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INTRODUCCION

Isis Saz

Universidad de Castilla-La Mancha
https://orcid.org/0000-0002-7269-3358

La creacion artistica en la segunda década del siglo XXI se revela como un lu-
gar de reflexion y experimentacién sobre los rapidos cambios que surgen en
las sociedades contemporaneas. En un contexto de fuerte presion tecnolégi-
ca y burocratica sobre los cuerpos, la investigacion en artes permite generar
nuevas configuraciones entre personas, objetos y dispositivos que permitan
imaginar otros escenarios de vida y trabajo alternativos a los impuestos por
intereses particulares.

En este congreso se han propuesto cuatro lineas de investigaciéon con el ob-
jetivo de acercarnos a practicas artisticas que nos ayuden a entender el mo-
mento en el que habitamos utilizando la imaginaciéon como herramienta de la
mente, tomando las palabras de la escritora Ursula K. Le Guin:

Relatos pospandemia. Nuevas percepciones. Impacto en identidades indivi-
duales y colectivas. Dinamicas culturales emergentes. Narrativa como proce-
samiento de experiencias en crisis. Rituales de duelo y salud mental.

Ruralidad - margenes - éxodo. Creacion artistica en contacto con la natura-
leza. Ciudades hiper masificadas / hiper espectacularizadas. Desplazamiento
voluntario / forzoso de los artistas hacia entornos adecuados. Generaciéon de
nuevas condiciones de vida y trabajo.

Ecologia y crisis climatica. Alteracion del entorno y proteccion de la vida.
Adaptacion y movilidad. Sobreproduccion y nuevas precariedades. Utopias y
escenarios posibles.
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Hibridacioén y transmedia. Discursos artisticos digitales. El cuerpo en mo-
vimiento frente a la pantalla. Lenguajes, traducciones y contaminacion entre
practicas creativas. Programacion y algoritmizacion de la vida.

El proyecto de investigacion AVAE, Artes Efimeras en Castilla-La Mancha,
desde el que se hace la propuesta de este congreso, tiene como objetivo
principal llevar a cabo un estudio especifico sobre las practicas escénicas
contemporaneas relacionadas con la danza, el teatro y las artes visuales. Este
proyecto constituye una continuacién de la investigacion que ha venido de-
sarrollandose desde el grupo ARTEA (Investigacion y Creacion Escénica) a
partir del afio 2005, con la apertura del Archivo Virtual de Artes Escénicas
[http: //archivoartea.uclm.es/]. Las artes efimeras, en este contexto, deman-
dan mecanismos de visibilizacién, andlisis critico y difusiéon digital. El pro-
yecto genera espacios de didlogo, colaboracion e intercambio entre artistas,
académicos y agentes culturales, considerando que la investigacion académi-
ca es inseparable de la investigacion creativa en este ambito.

Desde el grupo de investigacion también se han promovido nuevos modos
de acercamiento a la investigaciéon en artes escénicas y performativas, que
rompan con las estructuras predeterminadas y que a partir de la presencia
y activacion de propuestas practicas puedan marcar un posible camino para
transitar en un futuro, en el ambito de la investigacion académica.

Las ponencias presentadas han desarrollado metodologias que ponen el foco
en la investigacion basada en la practica artistica. Desde las comunicaciones
performativas hasta los textos que se recogen en esta publicacion, se propo-
ne ampliar la mirada para observar las investigaciones actuales de artistas e
investigador+s internacionales que pudieron intercambiar sus procesos en el
marco de este encuentro. Esperamos que la lectura de estos textos sea una
guia para esos caminos que quedan todavia por recorrer.
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ESCUCHA RADICAL

Magdalena Leite y Anibal Conde

Artistas/Investigadores, Uruguay

M. L. : https://orcid.org /0009-0004-5423-407X
A. C.:https://orcid.org/0009-0008-0056-9041
https://doi.org/10.18239/jornadas_2025.58.01

Introduccion

La propuesta es compartir nuestra tltima investigacion coreografica llamada
Escucha Radical a través de un lecture-performance. Este trabajo continta
nuestra linea de investigacion sobre modos de produccion y creacion que
busca responder a la pregunta ;qué tienen el arte, y la coreografia en espe-
cifico, para ensefiarnos en tiempos de crisis social y ecologica? y profundiza
en la nocién de “escucha” que aparece con la obra Flicker!. Esta obra propone
un unisono frontal entre dos performers, en el que la tarea es moverse igual
y decir la misma palabra al mismo tiempo sin tener nada pautado de ante-
mano y sin que ningune de les dos guie, es decir, a través de una escucha
de los cuerpos en tiempo real. Continuamos con la misma consigna en Sé
agua?, ahora complejizando el unisono al plantearlo de manera lateral y sin el
uso de la voz. Al hacerlo lado a lado y por tiempos prolongados, nos fuimos
entrenando en una escucha corporal total, mas alla de lo visual o sonoro, y
entendimos fisicamente la potencia de esta escucha como accién politica,
como metodologia para relacionarnos a través de un acercamiento que re-
quiere humildad y cuidado para cohabitar, coexistir y devenir-con les otres.
Sigue Leviathan?, en la que intentamos movernos en conjunto pero esta vez

1 Leite y Conde (2017) Flicker Creada en residencia en La Casa Encendida y el CA2M, Madrid (ES)
2 Leite y Conde (2019) Sé Agua Creada con el apoyo del Sistema Nacional para Creadores de
Arte del Fonca (MX) estrenada en la Venice International Performance Art Week, version 5 horas
ininterrumpidas, Venecia (IT)

3 Leite y Conde (2020) Leviathan Creada con el apoyo del SNCA del Fonca (MX), seleccionada
para el 60° Premio de Artes Visuales (UY) y por Jérome Bel para Dafnisfabrik 2022, Brest (FR)
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sentades en el piso, con los torsos totalmente pegados y las cabezas escondi-
das, anulando la vista. Aqui la escucha es piel con piel y el movimiento so6lo es
posible al entendernos como sujetos colectivos e individuales en simultaneo,
escuchando cuando es necesario proponer y cuando es necesario seguir. Es-
tos trabajos se asientan en nuestro statement de crear obras que generen la
menor huella de carbono posible y que afecten al /e espectador/e a través de
la propia materialidad del medio, en nuestro caso, el cuerpo en vivo, sin nece-
sidad de otros recursos. La continuacién de este proceso es Escucha Radical
que plantea una praxis basada en la escucha del otre y del entorno como ac-
cion politica y ecolégica y como punto de partida para la creacion, que hasta
ahora tiene como salidas: un texto escrito a cuatro manos, un taller de 5 se-
siones y una practica escénica de 40 minutos. Buscamos fomentar la escucha
como practica fundamental para la convivencia con les otres y con el entorno;
divulgar un entendimiento del individue como ser situado, multiespecifico e
interdependiente; sensibilizar en la comprension y lectura de lo que esta y lo
que no esta, en los distintos modos de existencia y de lo real; y promover y
valorizar la coreografia y el arte como productores de conocimiento.

Lecture Performance

El siguiente texto fue escrito a cuatro manos, leido a dos voces y movido por
dos cuerpos.

“O escuchas las voces de todos los demas seres que habitan el pla-
neta junto a ti, o haces la guerra a la vida en la Tierra.” Ailton
Krenak

“La libertad no es un monologo, sino un didlogo con lo que nosotres
no somos. Y un dialogo exige escuchar.” Marta Tafalla

“Escuchar no es reaccionar, es establecer una conexion.” Ursula
K. Le Guin

Para comenzar nuestra ponencia llamada Escucha Radical les vamos a pedir
a todes que nos tomemos 1 minuto para escuchar el lugar y el tiempo en el
que estamos.
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(Poner el temporizador 1 minuto y escuchar.)

Mi eje baja unos centimetros, mis rodillas se flexionan hasta dejar las piernas
en un angulo de casi noventa grados, la velocidad con la que desciendo ex-
cede mi capacidad de controlarla y finalmente mi peso retoma el equilibrio
sobre una superficie acolchonada. El cuerpo esta en apariencia inmoévil frente
a la computadora, a la espera de que el texto emerja lentamente a través de
sus dedos y se materialice frente a la pantalla. Esta en un estado latente, un
estado activo pero que todavia no resuelve; es un estado previo, un estado
que conozco muy bien de mis practicas artisticas: un estado de escucha acti-
va. Una escucha que dispone a todo el ser a una existencia intensa y que de-
viene en una accién creativa concreta, en este caso escribir, pero podria ser
desde crear una danza, una pelicula, un poema, hasta resolver un problema o
encontrar una estrategia para manifestarse politicamente.

En este ltimo sentido, Victoria Pérez Royo habla en Cuerpos fuera de st (Do-
cumenta, 2022) de la potencia politica de un cuerpo que se manifiesta du-
rante las protestas de Gezi en Turquia en 2013: Erdem Giindiiz «El hombre
de pie». Un cuerpo que se pard frente al centro cultural Atatiirk, vestido de
manera informal, sin pancartas, sin lemas, simplemente se detuvo alli de pie
en silencio. Ese cuerpo logr6 convocar a muchos mas y aquello devino en una
manifestacion pacifica con una nueva estrategia: simplemente presentar el
cuerpo, estar ahi, parades y en silencio. Quien inicié esta manifestacion es
un bailarin que tiene un cuerpo entrenado en escuchar situaciones, espacios
y actuar con ellos. Ese cuerpo es poseedor de un conocimiento que tiene un
potencial politico fuerte y que queda demostrado en la situacion que acaba-
mos de describir. Ese conocimiento parte de un entrenamiento de afios en la
escucha radical.

Sentadas en el piso, frente a frente, dos personas se acercan hasta quedar
con el torso totalmente pegado el uno al otro, los rostros escondidos y tapa-
dos por el pelo muy largo. La cara pegada a la piel del otro, el oido también.
La tarea ahora es moverse juntas, pegadas, como un monstruo de cuatro
piernas, cuatro brazos y dos cabezas que son solo pelo. Al principio parece
que el movimiento es imposible. Sin embargo, después de quedarse quietas
escuchando con toda la piel la piel del otre, el movimiento aparece. Hay un
lugar en donde los cuerpos se ayudan para que el movimiento sea posible.
Hay como un afloje muscular que abre un espacio por donde los cuerpos
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pueden pasar como si fueran de plastilina. Como si no tuvieran huesos. El
movimiento fluido igual no dura para siempre. En un momento se tranca,
se anuda, se entorpece, se cae. Pero no hay que temer la caida. La caida se
acompana y se espera y la propia espera trae la recuperacion. Respirar y
escuchar el cuerpo propio y el del otre para que el movimiento ocurra.

Como creadoras en el campo de las artes vivas pensabamos que casi todas
las practicas que encontramos y que devinieron en presentaciones al ptblico
tienen que ver con trabajar sobre esta escucha, una escucha que presupone
ante todo una relacién, un constituirse mezclado con la otredad. Este tipo de
escucha en las practicas de las artes vivas es fundamental porque se trabaja
en un espacio en comin creando en tiempo real un universo de sentidos con
otres.

Lado a lado, con una musica suave, dos personas intentan moverse exacta-
mente igual al mismo tiempo sin que ninguna guie ni sea guiada. Primero
empiezan moviendo las manos dentro del campo visual de la otra para que
sea mas facil la imitaciéon pero al tiempo de hacerlo el cuerpo entero se con-
vierte en un ojo o en un oido gigante que puede hasta casi anticipar el movi-
miento de la otra y ast realizar movimientos cada vez mas rapidos y sorpre-
sivos al unisono. También hay momentos de espera contenida en los que hay
que agudizar la escucha para ver por donde sigue el flujo de movimiento, pero
Nno es una espera estdatica, es una espera densa, activa, que estd descifrando
en vivo todas las posibilidades de futuro en conjunto.

Escuchamos en los ejercicios de improvisacion en los que antes de crear algo
hay que entender lo que esta ahi para obtener asi el material con el que tra-
bajar; o en las jams de danza en las que los cuerpos se lanzan al encuentro
desde una escucha respetuosa y activa. Escuchamos también en los unisonos
pero no en los que se llega a través de la repeticién de una forma, sino en los
que se llega a través de una escucha del otro cuerpo. Escuchamos cuando re-
solvemos como estar en una masa de gente que tiene como objetivo moverse,
cosa que realmente se logra cuando la escucha de sus integrantes es total y
habilita a que emerja de esas relaciones una acciéon o direccion, y no al revés.

10 minutos cuerpo a cuerpo para sincronizar los corazones y disponerse a

captar la senial como dos antenas de radio que intentan sintonizar la misma
emision. La vista en la boca del otre que estad frente a mi, haciendo lo mismo
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que yo, como un espejo, las dos bocas intentando decir lo mismo al mismo
tiempo sin ponerse de acuerdo. Se empieza despacio, a decir un sonido, qui-
zas una sola letra. Como un médium duplicado o dos médiums espejados,
encarnan y dan voz a una tercera cosa que es bastante mads que la suma de
las partes, que tiene que ver con reverberaciones instantaneas y ancestrales.
Los cuerpos se vacian y se convierten en pantallas afectivo-reflejantes, en
amplificadores del otre, en dispositivos de escucha radical que los posicionan
como sujetos individuales y colectivos al mismo tiempo; un entendimiento del
individue como ser situado, multiespecifico e interdependiente. Y un enten-
dimiento del arte como productor de conocimiento especifico a través de sus
diversas materialidades.

Figura 1. Sé Agua 2020, Foto de Fenia Kotsopoulou.
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Una escucha radical es

una escucha de los materiales con los que se trabaja

es una escucha del espacio en donde se trabaja

es una escucha a las condiciones bajo las cuales se trabaja

es una escucha del entorno en donde se produce

es una escucha a las practicas mismas que nos hablan una vez iniciada la
conversacion

es una escucha al cuerpo propio para saber qué nos puede brindar ese dia
es una escucha al tiempo bajo el cual se trabaja

es una escucha a la historia

es una escucha a les pares que trabajan junto a nosotras

es una escucha a les espectadores que prestan su mirada o cuerpo

es una escucha a las practicas mismas que vienen atravesando diferentes
cuerpos y que traen su propia historicidad con la que dialogar

es una escucha a la propia disciplina con la que se trabaja

es una escucha al dialogo de esa disciplina con otras

es una escucha a la fauna que acompaiia nuestros espacios de trabajo

es una escucha a la flora que acompaiia nuestras creaciones

es una escucha a las rafagas de movimiento que atraviesan nuestros cuerpos
es una escucha al viento que susurra tiempos...

Referencias

Federici, S. (2022) Ir mds alld de la piel. Tinta Limon.

Haraway, D. (2019) Sequir con el problema. Consonni.

Latour, B. (2023) Habitar la Tierra. Arcadia.

Le Guin, U. (2018) Contar es escuchar. Circulo de tiza.

Lepecki, A. (2009) Agotar la danza. Universidad de Alcala de Henares.
Pérez Royo, V. (2022) Cuerpos fuera de si. Documenta.

Sanchez, J.A. (1999) Desviaciones. UCLM Ediciones.



EL GESTO SUSPENDIDO,
VOCES METAFORICAS DEL CUERPO
PENSANTE

Francisco Martinez Vélez

Universidad del Pais Vasco
https://doi.org/10.18239/jornadas_2025.58.02

Las palmas de las manos estan pintadas de negro,
un negro pigmentado, polvoriento.

La cosa empieza en el espacio fuera del escenario, entre las butacas.
La practica:

Barro el espacio con la mirada buscando algiin accidente particular. Lo sefalo.
Empiezo describiendo el caracter tangible de lo hallado. Si es una marca, un
relieve, una hendidura, un rasgufo, etc. Y tal vez algo de su situaciéon geogra-
fica en el espacio (cercano a la esquina, junto al borde, en el centro, etc...)
Acto seguido introduzco la forma como el sustrato de la imaginacién, y com-
paro la forma, contorno o algin rasgo del accidente con la imagen de algo
que no esta presente alli (0 si)

El cuerpo responde a algunas de las interacciones de la palabra, desde el
inconsciente pero no desde el afan de ilustrar.

No empujar, no empujar la imagen.

Puede que de lo pronunciado emane un concepto particular. Doy forma con
las manos y el cuerpo a esa palabra en el espacio.

Las citas son palabras de otres que vienen del pasado (y del texto). Al traerlas
cierro los ojos y dirijo la mirada al interior. El cuerpo transita la frontera entre
el acto de comunicar oralmente y el acto de recordar.
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Cita 1:

(...) el lenguaje, incluso en sus usos mas comunes, es el resultado de la im-
posibilidad de una unidad aislada. La naturaleza inestable del significado lin-
giiistico, incesantemente enriquecido y modificado al ser reapropiado por la
singularidad de cada cuerpo sintiente - poroso a su vez a su entorno - €s un
ejemplo paradigmatico y una sefial que apunta hacia el potencial lingiiistico de
decir una verdad cuyo dominio exceda el de la légica. El “no una, no dos” seria,

entonces, una declaracion de continuidad. (Varela Fernandez, 2021)

La practica continta

Principio poético de sintesis como alumbrado de imagenes nitidas, de repre-
sentaciones contorneadas a través de informacién concéntrica. Las palabras
que emanan del deseo de comunicar la imagen mental se colocan imaginaria-

mente

en una carretera que voy atravesando como si condujera un vehiculo.

En cada concepto puedo tomar un desvio. Elijo donde parar.

Cita 2:

Suele admitirse que de cuantas experiencias nos son ya conocidas, la mas in-

mediata y familiar es la experiencia corporal (...)

Lo que suele olvidar este ingenuo empirismo es que el cuerpo fisico y la expe-
riencia corporal que postulan como ultima instancia no dejan de ser, paradoji-

camente, entes bien ficticios. (...)

Ni el cuerpo fisico es el cuerpo de nadie en concreto ni nadie ha tenido nunca
la experiencia corporal. Los cuerpos y sus experiencias estan hechos también
de todas esas materias tan inmateriales (cultura, politica, historia) que ellos

mismos, por proyeccion metaférica, han contribuido a formar. (Lizcano, 2014)

La practica continaa.

Tal vez alguna “imagen” mas..."Imagen” ahora va entrecomillado porque

26 Cuerpo, voz y memoria



Cita 3:

Emplearemos este término de revivificacion y el de reviviscencia en lugar de
imaginacion e imagen: “es indispensable renunciar a la vieja teoria de las ima-
genes y de sus centros. Con esos elementos se han creado agrupamientos de
clichés inmutables, cuya concepcién, por otra parte, puramente tedrica, en
nada esclarece el mecanismo del pensamiento. Las imdgenes no existen. (Mou-
tier: 248)

“Porque la actividad motriz (la gesticulacion perpetua, macroscopica, o mi-
croscopica) penetra toda la psicologia (Ribot, ¢, 1) del compuesto humano.
(Jousse, 1924)
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Introduccion:

El punto de partida de esta investigacion se centra en el espacio y la esceno-
grafia de la memoria colectiva e individual registrada digitalmente, asi como
en su pérdida o descomposicion. Se examina el borramiento de los espacios
democraticos de la memoria y la privatizacion en la construcciéon de ésta.
La fragilidad de la archivistica digital que almacena las historias, los relatos
y datos, se enfrenta a un sesgo que hace prevalecer un relato dominante. El
borramiento de la informacion e historia por parte de las entidades privadas
como Meta, Amazon, Alphabet, Microsoft o Apple a través de tacticas de cen-
sura u ocultacion y un mas que cuestionable consentimiento, convierte en un
activo comercial la experiencia humana, los datos biométricos y la historia
individual y colectiva se convierte en un bien de mercado.

En este marco histoérico, la presente investigacion busca esclarecer la rela-
cion de un contexto agitado por la incursion del ciberespacio en la cultura
visual, centrandose en una archivistica visual almacenada y sepultada en los
moviles y cdmaras de los afios 2000. Estos archivos constituyen un imagina-
rio previo a la era de los teléfonos inteligentes, dispositivos cargados con un
intrincado y sofisticado entramado de programas de monitorizacién, sesgo
y control.

La pieza central que engrana y da vida a esta investigacion es el Archivo de
Memoria Externa. Un proyecto iniciado en 2021 y que contintia en activo. La
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forma de actuar de este proyecto no dista, de los modos ya vistos y estudia-
dos por artistas que operan desde el archivo. El Archivo de Memoria Externa
tiene como objetivo recopilar, restaurar y recuperar informacion perdida y
almacenada en dispositivos de los anos 2000. Los mercadillos de segunda
mano, tanto en Espafia como en otros paises, son el escenario principal don-
de se rastrean y adquieren diversos medios de almacenamiento. Entre los
principales se encuentran tarjetas SD de diferentes tipos, discos duros, ca-
maras digitales y dispositivos moéviles de principios de siglo (Nokia, Alcatel,
Motorola, Sony Ericsson, BlackBerry...)

Este proyecto y esta investigacién han surgido con el proposito de generar
un imaginario cotidiano basado en la autorrepresentaciéon de las personas
migrantes desde sus propias subjetividades. Este imaginario se construye a
partir de los fragmentos de memoria recuperados, restaurados y extraidos de
dispositivos de almacenamiento externo. En todo este proceso de investiga-
cion y de archivo se ha logrado recopilar una gran cantidad de informacion,
con un enfoque especial en los documentos emitidos y generados por perso-
nas migrantes, con el fin de esclarecer y resignificar el imaginario construido
sobre la migraciéon desde las propias experiencias personales.

Espacios para la memoria.
Escenografia digital de la forma y el archivo.

La construccion del archivo, el almacenamiento y el lugar que ocupa la me-
moria individual, colectiva o histérica adquiere forma en lo que entendemos
como expansion de la espacialidad digital. Durante varias décadas, numero-
sos artistas han mostrado un interés persistente en indagar y profundizar en
la expresion y materializaciéon de la memoria, convirtiendo esta exploracion
en una practica recurrente y central en gran parte de la obra de los artistas
contemporaneos. A través de la apropiacion, la acumulacién y el proceso de
archivo, buscan materiales y rastros existenciales y experienciales no con-
vencionales, a menudo pasados por alto o considerados irrelevantes u or-
dinarios. Estas buscan recopilar narrativas y experiencias que transcurren
fuera del relato historico oficial, alejandose de la historia sélida.

Esta forma de organizar la memoria en archivos, colecciones de fragmentos
y experiencias culturales, crea lugares de enunciacion destinados a preser-
var una memoria que nos llega desde un pasado comun. Esta percepcioén del
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archivo y la memoria se ha centrado especialmente en un pasado occidental,
marcado por acontecimientos histéricos fijos y traumaticos. El archivo desde
las artes ha permitido acercarse a los relatos de los vencidos, silenciados o
sepultados. Anna Maria Guasch citando a Michel Foucault resalta la relevan-
cia de “la cultura con su pasado”, en el texto “Los lugares de la memoria: el
arte de archivar y de recordar” (2005). Los artistas del archivo han estado vin-
culados a sus experiencias pasadas, las han intentado comprender o transmi-
tir mediante los medios de los que disponian.

Consciente del contexto en el que se desarrolla esta investigacion, la digitali-
zacion del archivo, la extension del espacio de la memoria, el almacenamien-
to digital, se ha transformado y sofisticado a finales del siglo XX y en lo que
llevamos en el siglo XXI. Hay un gran avance desde los pocos bytes que tenia
la primera unidad de memoria. En la actualidad el acceso a gran nimero de
Megabytes es cada vez mas asequible. Los discos duros, los pendrives, las tar-
jetas SD e incluso los dispositivos moviles estan cargados de gran cantidad de
memoria externa. El espacio de memoria ha ido expandiéndose, ampliando
sus dimensiones, estableciendo nuevas unidades de medida que cuantifican
la extension de la memoria. Los formatos Megabyte, Gigabyte, Terabyte, se
amplian con el paso del tiempo se hacen mas econémicos y accesibles, ahora
ciertas empresas y en reducidas cantidades se disponen también de los for-
matos Zettabytes, Petabytes y Exabyte, formatos desorbitados de memoria
capaz de contener el total de datos que se producen en el mundo.

Estamos ante una avanzada tecnologia capaz de almacenar gran parte de la
vida. Sin embargo, esto plantea varias dudas que rondan por mi cabeza: ;Qué
se almacenara? ;Quién decide qué se almacena y qué no? ;Cuando un archivo
desaparece por completo? ;Qué entidades publicas o privadas almacenaran
este legado digital? No soy especialista en este tema, ni soy informatico o ex-
perto en tecnologia. No sabria responder a muchas de estas preguntas. Todo
el interés que envuelve esta investigacion surgio a raiz de encontrar un video
cotidiano grabado por una persona yendo al trabajo, almacenado en un viejo
Nokia, y que ese propio movil actu6é como capsula del tiempo. Este video pa-
recia destinado a perderse, a desaparecer, pero gracias a un interés artistico
cambié su rumbo, ahora este archivo persiste.

El Archivo de Memoria Externa se centra en los espacios de memoria que
se forman desde las subjetividades, existiendo al margen o desvinculados de
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Figura 1. External memories. Youssef Taki

la maquinaria de representacion dentro de la web 2.0 o el ecosistema de la
nube. Busca rescatar aspectos de la vida cotidiana almacenados en dispo-
sitivos digitales fisicos de los 2000. La pérdida y la desaparicién de estos
archivos es una constante; ya sea por ahorrar espacio, por rotura de los dis-
positivos, o simplemente por un descuido, perdemos gran parte de los docu-
mentos que producimos. Estos documentos reflejan un testimonio viviente,
una ventana hacia nuevas narrativas individuales y colectivas. Personalmen-
te, los rescato, los cuido y los almaceno para que no se pierdan en la vastedad
del olvido digital.

Archivo de Memoria Externa. Un pronunciamiento encapsulado

El Archivo de Memorias Externas del cual deriva la obra External Memories
(2024), es un trabajo artistico de investigacion y arte relacional que ha nacido
y se ha desarrollado con la finalidad de reconstruir y reimaginar la memoria
digital de las personas migrantes. Su objetivo es facilitar la preservacion de
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Figura 2. External memories. Youssef Taki

la memoria digital de los desplazados que cae en el olvido, que los migrantes
tienden a perder o borrar debido a la ausencia de un lugar donde preservar
esta informacion. La inaccesibilidad a los medios de almacenamiento tradicio-
nales o a un ordenador dificulta la conservacién de esta memoria y tiende a
perderse. El derecho ala memoria, a almacenarla y preservarla continta siendo
un privilegio. Mediante estos archivos de experiencias se indaga en esta rela-
cion con nuevas formas de gestionar y almacenar los recuerdos, las memorias,
los albumes personales y familiares.

A lo largo del afo recopilo tarjetas de memoria, discos duros y SD, a partir
de estas construyo relatos imaginativos basados en la autorrepresentacion de
migrantes. Los archivos rescatados y restaurados me permiten viajar a tra-
veés de sus recuerdos, explorando distintos espacios. Indago en sus historias
entre las paredes de estos archivos, reinterpretandolas y reconstruyendo sus
visiones del mundo a través de pistas encontradas. Mediante imagenes, videos
y registros cotidianos, reimagino sus experiencias migratorias y las conecto
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Figura 3. External memories. Youssef Taki
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con mi propio imaginario cotidiano. Experiencias consideradas ordinarias, que
muchas veces desechariamos para ahorrar espacio de memoria en nuestros
dispositivos, son material de gran interés para mi. Fotografias realizadas por
error a una parte del cuerpo, a un rincén de la casa, o a algo inusual, son suge-
rentes para integrarse en esos vinculos y reconstruir una memoria colectiva,
un archivo colectivo de memoria cotidiana.

Esta metodologia parte de una arqueologia digital del archivo, mediante sus
metadatos, obtengo la informacion de la fecha, el tiempo y el espacio cuan-
do esta se ha realizado. Encuentro archivos de mas de una década, archivos
que han estado sepultados y olvidados durante mas de 20 afios. Que han esta-
do desapareciendo lentamente dentro de los parametros de vida de su franja
etaria. Entre la distancia que separa Espana y Marruecos he ido recopilando
discos de memoria externa en busca de experiencias auténticas de las vidas
migrantes y trabajar desde su autorrepresentacion. Estas experiencias encap-
suladas en dispositivos, en moviles, en viejas camaras de fotos, son reveladas,
contienen un pronunciamiento que se desvanece.

En este proyecto he logrado transmitir estas experiencias desde sus pro-
pios cuerpos. Quiza muchos no sepan quién soy, ni tampoco sepan que sus
memorias siguen vivas en alguna parte de la Tierra, tal vez ni reconozcan
ese recuerdo que sigue vivo. Dentro del manejo ético y moral de estas per-
tenencias, concibo este trabajo de arqueologia digital no como un proceso
de reconstruccién del pasado o las historias sino de las emociones, de las co-
tidianidades, de las inquietudes y de los pensamientos subjetivos concretos
que buscan trasladar y elevar el registro de sus experiencias.
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Figura 4. Imagen encontrada en una tarjeta SD, 2011.

Figura 4. Imagen encontrada en una tarjeta SD, 2011.
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Martes 21 de noviembre de 2023 19:30 Centro de Cultura Contemporanea
Conde Duque <<IMAGENES, FORMAS DE MIRAR Y DE PENSA

MIENTO: UN ENCUENTRO CON GEORGES DIDI-HUBERMAN» Evento en
francés con traduccion simultanea al castellano.

ENTRADAS AGOTADAS

Miércoles 22 de noviembre de 2023 10:00

Facultad de Geografia e Historia Salon de Actos Seminario con Geor-
ges Didi-Huberman. Leer imagenes hoy: una historia del arte que arde.
ENTRADAS AGOTADAS

Nos ponemos en contacto con usted para comunicarle que
finalmente, y aunque se haya inscrito en la modalidad de
“lista de espera”, podra asistir en formato online, y para
hacerle llegar cierta informacidon e instrucciones pertinentes
de cara al desarrollo del seminario del préximo miércoles.

INSTRUCCIONES PARA ASISTENTES ONLINE:

El seminario se retransmitird a través de la plataforma
MICROSOFT TEAMS Serd realizado en francés con traduccidn
simulténea al castellano, por lo que habrd que activar los
subtitulos durante la sesién. Las preguntas deberan formularse
por escrito a través del chat, para que puedan ser revisadas y
seleccionadas por la organizacion. Se ruega que se silencien
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los micréfonos para evitar interrupciones durante el seminario.
Le advertimos de que, durante la celebracién del seminario, no
podrd atenderse a incidencias.

Disculpe las molestias.

[10:12]

hola! al fin he podido entrar. gracias

[10:13]

Buenos dias, ;podéis compartir la

imagen o sélo soy yo quien no puede

verla a pantalla completa?

[10:13]

Hola!

[10:14]

Yo tampoco puedo verla a pantalla

completa

[10:14]

Sera para que no se les caiga
¢Listo?
¢Ah, no lo Jests, Un Mua ya?

[10:15]

no se escucha

[10:15]

No se oye

[10:15]

no se oye

[10:15]

se ha ido lla voz/ audio

[10:15]

no se oye

[10:15]

No se escucha el audio

[10:15]

Buenos dias

[10:15]

No se escucha

[10:15]

no se escucha
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[10:15]

Algo ha pasado, antes se escuchaba
perfectamente

[10:15]

Esta silenciado

[10:15]

Yo tampoco 0igo

[11:00]

pueden activar el audio de la sala?
[11:00]

la imagen si, en cambio

[11:00]

Francisco, por favor, vuelve a activar
el microfono de la sala

Ah, y yo estuvimos historic.

Aluna, misma flauta de Janet 14 Hong
Kong, 14, extrafo y malisima.

Ah, que tiene AVE, politico de transi-
cion, arroz.

¢;Donde queda al cup6n del 3 al
cuarto?

Ah, no, Purisima, disfruta la Reptbli-
ca, la division inmediata de vida, no a
la Reptblica.

General de la Republica se escribe
Paraiso.

Hashtag Sexear Padel.

Disfuncién eréctil, hashtag.

Desde partimos de aqui, de patrimo-
nio.

Constar, Monegros dos.

A usted sobre su burro limén cluster,
mi fuga con Aguirre, un sol del dia.
Ellos fit.

Gracias el haberse de venir comple-
tamente nuevo para celular de Garcia
Lorca.

La sangre texto, duele la saber de sus
Angeles para construir lo.
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[11:00]

ahora si

[11:00]

ahora si ya gracias
[11:00]

genial gracias
[11:00]

Mil gracias!

[11:01]

madre mia , las cosas que dice el
traductor ja ja me parto XD XD
[11:01]

Totalmente ;)
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Gracias, nena, si llegan tus como
mudé a la buena, responder.

¢En qué forma se puede relacionar
esto con el concepto prusiano?
Disfrute de la memoria involuntaria.
:Y si existe?

Extraordinario asesinos, son proble-
mas.

Me voy, ya.

Dale de divorciarse.

Super nace del texto bronceado.

Ah, me anoto las chispas.

¢El Goya se lucha y, si esa moriria?
China Monchete y 7 pesos.

Miedo, conformacion, alegro macular.
La vocal.

Le dijiste a.

Sigo el mismo placer figurar figura.
¢Astor no usa yo limite de Espania
hashtag show solo supongo limite a
de qué materia hobby de EH de que
el proceso son no?

Pluton esta surf.

¢No solo hasta llegar a Duchamp,
sino que va mucho mas alla con una
exposicion en el conflicto, no?



[11:03]

a mi no me va el traductor

[11:03]

Ahora nos se puede activar la traduc-
cion

[11:03]

si le das al mas ves la traduccién en
texto

[11:03]

gracias

[11:03]

ahora transcribe en frandes

Entonces, ahi se ve que el el, la
nocion de la de la huella, no de la

en frontera y esa y ese, ese es el uso
que haces de salvacion para también
pensar para para escribir por prime-
ra vez sobre el anacronismo, porque
es justo en ese en en la, en el prélogo
del catalogo, donde hablas de la
apertura que supone el anacronismo
para para la historia del arte.

¢Ah, a lo que hago forjan el comunis-
mo, no?

Son subs nylon, mujeres que estan,
fandom 3 Carriles, Mendoza.

Los analisis, las cosas, programas.

Se tienen el don flaco, Pamplona

30.

la quinta del sordo, ciudadanos,
pelotas, perdén, son shirt de placer
verles, esta limpia.

De desempate, filler las fotografias
De desempate, filler las propondran
asi que el consultor Business.

No lo he contado.

Razon, si, si.
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[11:03]

francés

[11:04]

ahora en espaiiol de nuevo

¢Tu interior exterior, si tal y ti1 cono-
ces del sexo, yo te hago el siguiente
cruce del sexo, se la vive de esa
cadenita?
Bien, pasamos una palabra a Daniel
para que hagas preguntas, Daniel.
Nicolas.
¢Ya hablas inglés?
Micréfono.
Una luz me ha dicho que es Nico, que
habia problemas con los lentes.

[11:05]

te va bien ya maria nieves ?

[11:05]

Hablais de live voice, a mi no me va 'y

no veo ningun mas.......

[11:05]

alguien puede oir el audio de traduc-

cion simultanea?

[11:05]

la verdad que no

[11:06]

no el live voice no funciona

[11:06]

no... se escucha en francés

[11:06]

lo podéis ver traducido si le dais a

donde pone mas

[11:06]

No se escucha

[11:06]

otra vez sin microfono
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[11:07]
¢Donde se esta transcribiendo, por
favor?
[11:07]

pero no se escucha son los subtitulos

..lo que pasa es que la ia tiene que
aprender porque dice unas burradas
...poco filosoficas je je

[11:07]

desde las opciones de la reunion
pero ni traduce bien

[11:07]

es cierto...ahora solo transcribe
[11:08]

que pena

[11:08]

No sé a vosotros, pero en ese “+" la
traduccion de texto que me sale es
absurda.

[11:08]

Solo transcribe y si le ponen a espa-
fiol no es que traduce, solo capta las
palabras que dice como si fueran en
espafol y por eso parece que dice
cualquier cosa

¢Perdon?

Bueno, pues nada, pues toca.

Eh, Veas como estamos en una
Facultad de historia del Angel bueno
que escuché el rector de la historia,
Geografia e Historia como estudios
de historia del arte.

Me gustaria plantearte las preguntas
sobre el oficio

Cuando 1lee tu obra son 626.364
libros.

Lo primero, hay algo.

Hay algo que sorprende y es la cohe-
rencia, la continuidad.
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[11:15]
por favor en arabe no000000

[11:15]

se puede mantener el idioma de
audio en francés? asi podemos ver
la transcripcion, pero si se cambia al
espafol no tiene sentido

[11:15]

gracias

Justo

[11:16]

a alguien le funciona el LiveVoice?

[11:17]

la transcripcion es incomprensible,
imposible de seguir

[11:24]

no hay forma de escuchar la traduc-
cion simultanea?

[11:25]

activa el LiveVoice

[11:26]

donde esta el libr voice? no sé acti-
varlo
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Hay un momento, despido que me
parece muy importante, me parece,
es una hipotesis.

Ante la imagen.

¢Quieres una mordida?

¢Frangelico, sabes tt sobre discu-
sion?

Tirantes chica, nunca hazmelo.
Hasta el vicepresidente feliz, invisi-
ble, visible.

Bueno, detalles para eso respondo tu
sexo.

¢Casarse y puta Lisboa, a quién
limite?



[11:28]
es una aplicaccién que mandaron por
el correo

[11:57]

Bunos dias, un placer poder escuchar
estas conferencias. Actualmente
estoy investigando sobre teorias

que afirman que estamos viviendo o
hemos vivido un periodo Neobarroco
que se ha denominado erroneamente
como Posmoderno. Esto quiza sea
mas aplicable a realidades como la
espafola y latinoamericana. Yo en-
cuentro mucha relacion precisamen-
te en la estética del flamenco y en
general del folclore espafol, ya que
es el que mejor conozco, en el que
pervive este oscurantismo cristiano.
Y encuentro mucho sentido a que en
este momento historico necesitamos
expresarnos de gritos de desespe-
racion y una necesidad de autoex-
presion que se podrian asociar a
estas imagenes medievales pero mas
cercanas al Barroco que al primer
periodo o al Renacimiento. ;Qué opi-
nion te sugiere esta idea? De nuevo,
muchisimas gracias por tu tiempo y
regalarnos tu pensamiento.

[11:57]

En gritos o gestos de desesperacion,
estaria bien corregir. Gracias.

Y mas diario.

Descifre indigna con Champions.
Protesta de aca del clima, la
Protesta de aca del clima la Licité
Natalie Managua.

¢Has visto el lazo en el paraje?
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[13:04]

hola de nuevo
[13:06]
Retomamos

[13:07]
Perfecto, gracias!

48 Cuerpo, voz y memoria

voy a hacer café de psicoanalisis,
Imagine.

Mi padre es muy Ah, dice papa.

La herramienta, siguiente libro de
Afeitado Javier, es ante el tiempo.

Es un libro donde trabajas mucho
convenientemente.

cierto es que los nifnos hay un trabajo
con el montaje.

Pensemos, trabajemos por relaciones.

Antonio.

Dame algo

Ya estan algunos de una exposicion,
la clase.

Jefe del libro de ayer, su luto, bitter,
verdad y nada, no se conoce.

Que lo toque.

Exacto, como un muah.

WordPress 11, godzilla.

Saunas, loto ya habia pasado todo un
dia.

Se paga intereses de toilette.

Tengo 30 y sobre el liston de la Red
Bull calle la moneda de la selva.

Bueno
Ah, muchas gracias, muchas gracias.



Buenos dias,

Desde la organizacion del Seminario con Georges Didi-Huberman.
Leer las imagenes hoy: una historia del arte que arde, le pedi-
mos disculpas por las posibles incidencias que hubieran podido

suceder durante la realizacion del seminario.

Le aviso también de que, tras esta comunicacioén, esta cuenta de
correo electronico quedara inactiva.

Muchas gracias por su interés. Reciba un muy cordial saludo.

Este texto ha sido elaborado integramente a partir de las notas tomadas du-
rante la celebracion del Seminario “Leer imdgenes hoy: Una historia del arte
que arde”, que fue llevado a cabo el dia 22 de noviembre de 2023 en la Facultad
de Geografia e Historia de la Universidad Complutense de Madrid.
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Y SI MIRAMOS? ¢Y SI NOS MIRAMOS?
UNA PRESENTACION PERFORMATIVA
QUE VERSA SOBRE UNA PIEZA DE
IMPROVISACION DE MOVIMIENTO EN
EL ESPACIO PUBLICO DE LA CIUDAD

Carolina Yavén

Artista/Investigadora, Madrid - Buenos Aires
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Introduccion

Un grupo de personas interesadas en el estudio del movimiento corporal,
realizamos una intervencion en el metro de Madrid en abril de 2024. Resig-
nificamos el uso del teléfono moévil para salir del aislamiento que nos produ-
ce, y hacernos conscientes de nuestro espacio (lo privado) y del espacio que
ocupa nuestro cuerpo (lo publico) junto al otro. Usamos el mismo aparato
que nos deshumaniza, para abrir la mirada hacia el otro. A partir de los videos
generados durante esta accién y de mi propia experiencia, genero un nuevo
material audiovisual.

¢Y sinos miramos?

Cuerpos apagados, detenidos o en movimiento. Nada extraordinario. Todo
ordinario (;cotidiano?). Aislados en nuestras cosas, mirando nuestros egos,
nuestros dispositivos méviles. Alguno levanta la cabeza despacio, distraido,
pero rapidamente vuelve a su mundo (virtual). En un momento, empiezo a
moverme, a dedicarle una danza a la camara. Me muevo desde mi singula-
ridad y grabo mi danza, como si fuera mi propio ojo mirando. Mi teléfono se
convierte en un ojo que mira y baila... comienzo a mirar/grabar la distancia
entre mi cuerpo y los demds cuerpos, el espacio y sus detalles... creando un

nuevo ecosistema de miradas y encuentros.
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¢Quiénes miramos?

Un grupo heterogéneo de bailarines, actores, artistas visuales y gestores cul-
turales de muy diversa procedencia, compartimos semanalmente sesiones de
estudio del movimiento corporal en Madrid con los docentes de danza Lucas
Condroé! y Poliana Lima? Tras una de las sesiones en su escuela Espacio/
Tiempo, compartimos interés en intervenir en el metro de Madrid y a partir
de ahi, elaboramos una propuesta de danza e improvisacion corporal para la
convocatoria de CronoTeatro 2024°.

¢(Cuando y donde miramos?

La accion fue llevada a cabo durante las tardes del 22 al 26 de abril de 2024
en los andenes de la linea 6 entre las estaciones de la Moncloa y Ciudad Uni-
versitaria.

¢Qué esperamos mirar? (lo que pone el dossier)

La propuesta se plantea a raiz de un ejercicio de clase donde exploramos el
espacio que ocupamos, el tempo que marcamos con nuestros movimientos,
el recorrido de nuestros pasos al desplazarnos y la danza con nuestro propio
cuerpo y un moévil en nuestra mano. En este ejercicio, usamos el dispositivo
para reconocer(nos). El movimiento nace del reconocimiento de la camara
de nuestra propia silueta, de nuestros gestos, de nuestra mirada. A través de
esta especulacion re-imaginamos el metro como un lugar de encuentros y
nuevas maneras de relacionarnos, entre los cuerpos y los dispositivos movi-
les como una extension de nuestro ojo y nuestra percepcion de la realidad y
el presente.

1 Lucas Condro es bailarin, coredgrafo y docente afincado en Madrid. Desde 2012 lleva adelante
su proyecto Asymmetrical-Motion: un trabajo de investigacion con el objetivo de desarrollar y
sistematizar su experiencia en la practica pedagogica de la danza contemporanea.

2 Poliana Lima es docente, coredgrafa y bailarina afincada en Madrid. Desde 2021 desarrolla una
serie de laboratorios y talleres alrededor de los conceptos de cuerpo, identidad y racializaciéon. En
2022 estrena Oro Negro en el Festival de Otofo de Madrid, la primera pieza de su trilogia sobre
estos temas.

3 CronoTeatro es un certamen de piezas breves de artes escénicas creado y coordinado por
el director de escena César Barlo. Cuenta con la colaboracion de la Universidad Complutense de
Madrid (UCM), en el marco de la programacion de su Semana de las Letras; el Instituto del Teatro,
y Metro de Madrid, que aporta el lugar para la representacion. El dossier para la pieza ;Y si nos
miramos? fue presentado y coordinada por Natalia Salazar.
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Nuestro objetivo es resignificar el uso del teléfono en el espacio publico.
Usarlo como un aparato con peso, con forma y que nos acompaiia, pero esta
vez no como mero entretenimiento. Reapropiarnos de la luz blanca de la pan-
talla, que deje de ser cegadora para prestarse a dejarnos ver los detalles. En
esta propuesta, buscamos que el movil nos saque del aislamiento y nos haga
conscientes de nuestro espacio (lo privado) y del espacio que ocupa nuestro
cuerpo (lo ptiblico) junto al otro. Usar el mismo aparato que por momentos
nos deshumaniza, para mirarnos y encontrar nuestra humanidad afectiva.
Para potenciar un acontecimiento creativo, colectivo y de danza en el metro.

{Qué ocurre si llevamos este ejercicio de clase al metro de Madrid?
¢;Coémo reaccionan las personas a nuestro alrededor?

Partitura de movimiento (6 minutos)

1. Las personas caminan repartiéndose por diferentes espacios ocu-
pando todo el andén. Cada persona lleva en su mano un teléfono
movil y lo observa como un gesto cotidiano.

2. Se inicia el movimiento conjunto y de forma escalonada. Cada
miembro del colectivo cambia el foco de la mirada de la pantalla,
para empezar a utilizarla como observadora de su propio cuerpoy
del espacio que ocupa.

3. El espacio se amplia a todos los huecos disponibles y espacios ac-
cesibles a lo largo de todo el andén. La danza apela al resto de
personas que esperan el metro.

4. La accion de grabar la danza apela al colectivo, quien incorpora es-
tas grabaciones como parte del juego y danza en torno a esa nueva
mirada.

5. El colectivo se deja grabar y acelera gradualmente su diversion al
encontrar en el afuera otros ojos, otros cuerpos, otros moviles que
observan.

6. Gradualmente, el aparato vuelve a ser el cotidiano y el colectivo
vuelve a posar su mirada en él para cerrar la pieza.
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¢Por qué miramos? (lo que subyace)

Con esta propuesta, pretendemos hacer una reflexiéon sobre varios concep-
tos que se muestran en la pieza.

1. Distancia/ cercania. La distancia y la cercania de las personas
en los espacios publicos.

Estamos cerca fisicamente el uno del otro en el andén, sobre todo cuando
se acerca la hora de salir del trabajo y merendar. No nos miramos, estamos
aislados, encerrados en nosotros mismos, estamos lejos de los demas. Esta-
mos ensimismados en nuestro mundo (nuestro teléfono), el otro no existe, o
existe como obstaculo en ese andén, como bulto al que tenemos que esquivar
cuando se acerca el tren. Estamos alienados de nosotros mismos, nuestra
burbuja digital nos genera una burbuja fisica impermeable. Con esta accion
pretendemos convertir el teléfono movil que nos aleja en el espacio publico,
en un motor que nos acerca.

Sabemos que “cada individuo genera significados acordes con sus condiciones
subjetivas” (Fischer-Lichte, 2011, p. 307), los resultados siendo inexistentes o
inciertos o inconmensurables. Como expone Esther Ferrer* en un encuentro
organizado por el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, el resultado de
una acciéon performativa es impredecible: “Nadie sabe el resultado, se esta
haciendo; podria decirse incluso que no hay resultado, sino simplemente el
desarrollo de una proposiciéon de una situacion” (Ferrer, 2017, p. 57).

2. Ausencia de mirada/espacio. La ausencia de mirada hacia los
espacios que ocupamos.

Durante las sesiones de estudio del movimiento corporal trabajamos de ma-
nera regular la mirada:

e al espacio: “Abrir el espacio con la mirada”. (Condré & Messiez, s. f., p. 48)

4 Esther Ferrer es artista, galardonada con los Premios Nacional de Artes Plasticas (2008), Gure
Artea del Gobierno Vasco (2012) y Velazquez de Artes Plasticas (2014). Su obra se encuentra en las
colecciones de los museos internacionales mas destacados. Ha sido objeto de exposiciones indi-
viduales en el Centro de Arte Tomas y Valiente (Fuenlabrada, 2016), Frag Bretagne (Rennes, 2013),
Artium (Vitoria, 2011). Ha representado a Espafa en la Bienal de Venecia en 1999 y 2008.
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* amimismo: “Moverme y ser espectador de mi propio movimiento” (Con-
dr6 & Messiez, s. f., p. 38)

e al otro (y del otro): “La mirada que descubre el cuerpo del otro/a trans-

forma, a su vez, el cuerpo de quien mira” (Condré & Messiez, s. f., p. 49)
¢Como se traduce esto al espacio publico?

Para nosotros durante nuestra danza en el metro, la camara no es una mirada
que juzga, no pretende captar una imagen de lo que no somos (selfie, filtros)
sino, al contrario: es un espejo que reconoce el cuerpo y el espacio que ocupa
ese cuerpo. La pantalla nos descubre como cuerpos rodeados de otros cuer-
pos, desvelamos nuestra humanidad ya que “se ve bien teniendo el ojo lleno
de lo que se mira”” (Chillida, 2023, p. 53). Estamos aqui, presentes y usamos
el movil para apelar a quien viaja en el metro ensimismado con sus stories,
noticias, tik-toks y recetas de cocina.

3. Introversion/Extroversion. El aislamiento a través de nuestros
teléfonos moviles vs. las redes y la hiperconexion.

Bailamos. Mucha gente no nos nota, somos transparentes frente a quienes
van con la mirada y la atencién puesta, en general, en su teléfono. Consta-
tamos coémo “las ventanas digitales nos blindan frente a lo real” (Han, 2014,
p. 52), muchas personas contintan en sus redes sociales mientras nosotros
ponemos el cuerpo en el metro. Otras nos notan y se alejan, temerosas quizas
de que estemos locos y podamos agredirles. Nuestros movimientos apare-
cen como lo desconocido, lo extrafio, esa otredad que no comprendemos. La
minoria sonrie (en general timidamente), complice de algo que desconoce,
pero con lo que parece empatizar desde algin lugar. Quizas logramos con
este pequenio gesto de acercamiento que algunos transetntes “se conviertan
en participantes activos en lugar de ser voyeurs pasivos” (Ranciere, 2010, p. 11).

La comunicacién a través del smartphone es una comunicaciéon descorporei-
zada y sin vision del otro. (...) Ya por faltar corporeidad, la comunicacion digital
debilita la comunidad. La vista solidifica la comunidad. La digitalizacién hace
desaparecer al otro como mirada. (...) La ausencia de mirada conduce a una

relacion perturbada con uno mismo y con el otro (Han, 2021, p. 35)
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Cuando no levantamos la mirada, constituimos nuestra propia Verdad, “aleja-
mos al otro con la punta de los dedos para hacer aparecer alli nuestra imagen
reflejada” (Han, 2014, p. 46).

4. Cuerpo/Digitalidad/Cyborg. La deshumanizacion de las personas
en los espacios publicos, la desconexion con nuestro cuerpo, la creacio
de una vida virtual que canibaliza nuestras horas del mundo real.

Constatamos como estando centrados en nosotros mismos “desaparece cada
vez mas el rostro que esta enfrente, que me mira, me afecta o que sopla en
contra” (Han, 2014, p. 43). Asi estamos en un espacio comdn que no es per-
cibido. Somos transparentes (nosotros quienes bailamos y los demas tran-
selntes). Desaparece la otredad. “El creciente narcisismo de la percepciéon
hace desaparecer la mirada, hace desaparecer al otro” (Han, 2014, p. 45), ya
que “la experiencia de la proximidad entre personas como personas es la que
constituye al otro como prdjimo (proximo, cercano, alguien), como otro; y no
como cosa” (Dussel, 2016, p. 12).

¢Y si miramos ;Y si nos miramos?

La presente propuesta de comunicacién en el I Congreso de Investigacién en
Artes se apoya en la linea de investigacion: hibridacion y transmedia a través
del movimiento, la proyeccién de video y la voz en off. Este material esta basa-
do en la experiencia sY si nos miramos? (2024).

Duracién: 6 minutos

Desarrollo:

* Proyeccion de una seleccion de videos de la intervencion en el Metro.

* Reproduccion de mi voz en off relatando mi experiencia en dicha ac-
cion.

* Accion performativa que reproduce la dinamica realizada en el Metro.
Inicialmente estoy sentada junto al resto de los asistentes al congre-
so, absorta en mi teléfono. En un momento, empiezo a moverme, a
dedicarle una danza a la camara. Me muevo desde mi singularidad y
grabo mi danza, como si fuera mi propio ojo mirando. Mi teléfono se
convierte en un ojo que mira y baila... comienzo a mirar/grabar la dis-
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tancia entre mi cuerpo y los demas cuerpos, el espacio y sus detalles...
creando un nuevo ecosistema de miradas y encuentros.

* Generacién de una experiencia Gnica recogida en forma de material
audiovisual, que pretende ser disparador para el analisis académico y
base para futuras presentaciones performativas.

¢Qué miro en realidad y qué (me) pasa?

La sonrisa de un desconocido
Quizas no tan desconocido ya

Dedicar una danza a alguien con un teléfono moévil

No ser mirada

Ser mirada

No ser mirada

No ser mirada

No ser mirada

Ser mirada

Decidir que no va a mirar

Deliberadamente decidir no mirar alrededor

Volver al movil

A'lo seguro

A'lo de siempre

Una despedida como las de antes

Tuen el tren

Yo corro por el andén

Me miras por primera vez, aunque llevo bailandote mucho tiempo
Tanto como lo que dura el tren detenido en la estacién Moncloa un
lunes 22 de abril a las 17h26

Me miras y sonries

Seguro piensas que estoy fatal
Yo estoy demasiado bien
&Yt como estas?
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Me molesta el teléfono para bailar
Me molesta la pantalla para verme
Me molesta la pantalla para verte

Figura 1. Fotograma de video de Carolina - Estacion Moncloa (Madrid)- 22 /4,/2024
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Conclusiones

Bailamos. Buscamos resignificar el uso del teléfono moévil. La pantalla que, en
lugar de aislarnos, nos abra la mirada hacia nuestro cuerpo, su lugar en ese
espacio, su relacion con los otros cuerpos, los detalles de ese lugar comun.

¢Qué ocurre si llevamos este ejercicio de clase al metro de Madrid?
¢Como reaccionan las personas a nuestro alrededor?

La mayor parte de los transetntes no nos nota (o elige ignorarnos). Otros to-
man distancia. Los restantes nos miran, algunos nos graban con sus teléfonos
y probablemente lo compartan en sus redes sociales. ;Alguno compartira la
experiencia durante la cena de alguien con sus convivientes? ;O sera el pozo
que ha dejado solamente digital? Deseo que el movimiento de nuestros cuer-
pos haya generado un eco en otros cuerpos y otras voces.

Por la parte de los que llevamos adelante la accion, la catalogamos como
droga, subidon, euforia, y demas sinénimos. El grupo de WhatsApp que ar-
mamos para coordinarnos para la accion, explota de imagenes, videos y emo-
ticonos. El moévil vuelve a tener su uso cotidiano.

Apenas iniciamos la intervencion en el metro, un hombre de seguridad me
grita desde el andén contrario: sefiorita no puede estar haciendo eso. Yo es-
taba bailando en el andén, quizas demasiado rapido o demasiado cerca de las
vias o demasiado erratico mi baile o vaya una a saber qué.

Me gustaria pensar una ciudad en donde lo normal fuera ver a alguien bai-
lando en el andén y no a alguien ciego con su mirada en el teléfono.
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Términos

CoreoScripts es un neologismo formado por la uniéon de dos palabras, coreo
-que hace referencia al mundo de la danza- y script, que -si nos remitimos
a la raiz indoeuropea- skribh, cortar o grabar, dando origen a diferentes pa-
labras en varios idiomas. Scribere, en latin; ‘escribir, en espanol; ‘write, o
‘script’ —en inglés— que tiene un significado mdaltiple. En primer lugar, alude
a la escritura manual -a diferencia de la escritura impresa por medio de ca-
racteres tipograficos-también se refiere a un guion, entendido como el texto
de una pelicula, obra de teatro o programa de television; o en informatica, se
entiende por un conjunto de comandos o instrucciones que se ejecutan en un
programa para realizar una tarea especifica. Si bien ambas disciplinas (danza
y escritura) comparten un espacio comun, que se encuentra en los sistemas
de notacion coreografica, esta propuesta de investigacion (mas alla de querer
representar graficamente la danza o traducir la complejidad del movimiento
corporal) pretende poner en dialogo ambos entornos y explorarlos como te-
rritorio de experimentacion estética.
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Figura 1. Partitura coreografica. Trisha Brown (1980)
Fuente: Holmes (2011)

Figura 2. Life Forms. Spatial View Window. Fuente: Schiphorst (1993)



Sistemas

Los sistemas de notaciéon como Laban' o Banesh? han sido utilizados por
Balanchine, Martha Graham o The Royal Ballet, aunque la practica mas ex-
tendida por parte de los coredgrafos ha sido la creacion de sistemas pro-
pios. [Figura 1]. Por otro lado, el uso de sistemas como la ‘Motion capture™ ha
hecho posible la traduccion del movimiento corporal en elementos graficos
que permitan crear y documentar secuencias de movimiento por medio de
la camara, con la idea de visualizar, modificar y documentar las coreografias.
‘Life forms™ [figura 2] fue uno de los primeros programas creados con esa
finalidad, mas adelante se daria paso a una nueva generacion de practicas
escénicas, en las que la componente visual se entiende como una extension
del cuerpo dentro de un espacio ‘hibrido, donde los graficos y el sonido reac-
cionan al movimiento del cuerpo a tiempo real.

Contexto

Esta investigacion se enfoca en enmarcar algunas practicas que tienen que
ver, por un lado, con la danza y el cuerpo en movimiento y por el otro, con la
escritura y la caligrafia para integrarlas en procesos creativos que han tenido
un caracter ‘apropiacionista®. Partiendo de un escenario de post-pandemia,
en el que el uso de la camara se ha multiplicado exponencialmente -no tanto
como dispositivo HCI® y su aplicacion con fines artisticos— sino como el tini-
co medio para conectar con la audiencia. Tanto desde el desarrollo del arte
de la caligrafia, como en experiencias escénicas del cuerpo en movimiento,

1 ‘Labannotation’ o ‘notacién Laban’ es un sistema para analizar y registrar el movimiento hu-
mano inventado en la década de 1920 por el coredgrafo y bailarin Rudolf von Laban.

2 The Royal Ballet ha sido un defensor del uso de Benesh Movement Notation (BMN) que ha
utilizado para registrar y preservar sus producciones. (Watts, 2015).

3 También conocido como Mo-Cap (Captura de movimiento).

4 Desarrollado por un grupo de trabajo en Simon Fraser University, y de la colaboracion de
Thecla Schiphorst en colaboracién con Merce Cunningham.

5 “Practicas artisticas vinculadas al rapto y reelaboracion de materiales encontrados en la red.
En general, estaria conformada por todas aquellas propuestas centradas en practicas de apropia-
cion y remix de materiales realizados por los propios usuarios de Internet y que éstos comparten
en los grandes repositorios en linea de fotografia y video”. (Prada, 2012).

6 HCI (Human-Computer Interaction): Interaccion Humano-Computadora. Su aplicaciéon con
fines artisticos se ha desarrollado hacia distintos campos como la Realidad Virtual y Aumentada, los
Interfaces Tangibles, la Interactividad Musical, el disefio y construccion de instrumentos musicales
electronicos (hiperinstrumentos), las prendas de vestir programables, el Arte Generativo y la inte-
gracion de algoritmos con fines creativos.
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los materiales se han proliferado de una manera exhaustiva. Cabe mencionar
que, en algunas piezas, la combinacion de ambos medios (danza y caligrafia)
se produce de una manera integradora, conformando propuestas en las que
-a diferencia de otras referencias en la historia del arte (donde la danza ha
sido el motivo principal para la creacion visual, siendo conocidas las escenas
representadas por Edgar Degas o Egon Schiele por citar algunos ejemplos) en
las practicas que se mencionan a continuacion, se produce una disoluciéon de
fronteras entre las disciplinas, pudiéndose dar danza y caligrafia, coreogra-
fia y escritura en una misma propuesta artistica. En la obra ‘0. (Zero Point)’
[Figura 3] la escultora y artista de performance Quynh Dong “usa su cabello
como pincel para completar una pintura con tinta negra haciendo referencia
a ‘Cuadrado Negro sobre fondo blanco” de Malevich, que en su adaptacién
performativa llama la atencién sobre el ‘punto cero® del cuerpo femenino™.
(Yeo Workshop, 2022). El bailarin Kanti, “utiliza pantuflos empapados en tinta
como herramienta de dibujo. Con esta técnica, crea obras de arte hechas a
partir de su danza, formando un sistema grafico similar a un alfabeto, que
recuerda a la pintura Zen™. (Prazzleinc, 2024). Su trabajo rescata las teorias
de Frédéric Pouillaude y su concepto de ‘dépense™ desarrollado en su libro
‘Le désoeuvrement chorégraphique: Etude sur la notion d'oeuvre en danse’
asi como inspirado por “Gutai (Kazuo Shiraga), el ‘Action Painting’ de Jackson
Pollock, las caligrafias gigantes de Fabienne Verdier o incluso Violin Phase de
Anne Teresa De Keersmaeker”. (Kanti, 2023).

Actuacion

El proceso se inicié reuniendo materiales relativos a ambos ambitos, la danza
-0 en un sentido mas amplio- la representacion del cuerpo en movimiento,
y por otro lado, confrontarlos con practicas en torno al arte de la caligrafia y

7  Pintura al 6leo sobre lienzo realizada por el artista Kazimir Malevich en 1915 y el inicio de su
movimiento artistico suprematista (1915-1919).

8 Se refiere al punto ‘Huiyin), también conocido como el punto de acupuntura Ren 1 (R1). Este
punto es fundamental en la medicina tradicional china y se encuentra en el perineo, la region entre
el ano y los genitales.

9 Traduccién propia.

10 Traduccion propia.

11 El concepto de ‘gasto’ en la danza segtn Pouillaude “se desvanece en el momento en que se
entrega y no deja ni siquiera cenizas tras de si: ni partitura, ni libro, ni cuadro, ni ruina”. (Legrand,
2009). Segtin argumenta Kanti en este sentido “sus formas ciertamente pueden ser capturadas por
medio de video y/o las notaciones de movimiento de Benesh, pero ;existe un lugar donde las obras
coreograficas puedan ser preservadas, idénticas a ellas mismas?”. (Traduccion propia). (Kanti, 2023).
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Figura 3. ‘0. (Zero Point)’ Asia Now. La Monnaie. Paris. (2022)
Fuente: Yeo Workshop (2022)
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los sistemas de escritura con la intencién de formar posteriormente nuevas
obras en formato digital.

‘Coreo’

Los materiales que se incluyen en esta seccion involucran al cuerpo en mo-
vimiento y contienen principalmente secuencias coreograficas de algunos
creadores, aunque también se incluyen otras representaciones de la figura
humana que surgen de contextos e intencionalidades -no tan performati-
vas- y que provienen de personas anénimas, modelos humanos encargados
de mostrar productos en ‘e-commerce) que se encuentran en la red, como en
la coleccion de 2017 de la disefladora Norma Kamali. (Kamali, 2017). A partir
de estas imagenes, he elaborado versiones pictoricas con técnicas tradicio-
nales [figura 4] que he manipulado posteriormente para crear apariencia de
movimiento? en las figuras e incluir ~como se vera posteriormente- otros
elementos.

‘Scripts’

El desarrollo de materiales relativos a este epigrafe, se ha llevado a cabo
por medio de diferentes procesos. En primer lugar, la seleccion de con-
tenidos de algunos artistas caligraficos [Figura 5] con la idea de com-
binarlos con los elementos relativos a la figura humana ‘Coreo’. Ade-
mas de la ‘apropiacién’ de la obra de los artistas escénicos y caligraficos,
he utilizado documentos que han sido creados en sistemas de escritura en
desuso o en peligro de desaparicion, (Becker et al., 2019). Desde iniciativas
como ‘Decodeunicode’ o ‘The World’s Writing Systems’ se tiene como ob-
jetivo “identificar sistemas de escritura que atn no estan codificados en el
estandar Unicode™ (Bergerhausen, 2022) impulsando asi su preservacion y
uso continuado. [Figura 6]. En este sentido, he recopilado otros documentos
graficos como copias de manuscritos digitalizados en diversos sistemas de
escritura (Lee et al., 2018) para la realizaciéon de composiciones en diferentes

12 Herramienta para crear videos a partir de una imagen (Runway, 2023).

13 “Sistema de codificacion de caracteres disefiado para facilitar el tratamiento informatico,
transmision, y visualizacion de textos de numerosos idiomas, disciplinas y técnicas, ademas de
textos clasicos de lenguas muertas. El término Unicode proviene de los tres objetivos perseguidos:
universalidad, uniformidad, y unicidad”. (Unicode Consortium, 2023). “A dia de hoy, todavia hay 131
sistemas que atn no estan codificados en Unicode. Por lo tanto, todavia no se pueden utilizar en la
computadora’”. (Bergerhausen, 2022).
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Figura 4. AsemicBody3000401
Elaboracion propia a partir de figura en ‘e-commerce’.
Tinta sobre papel. 100 x 70 cm.

Figura 5. Caligrafia de Dilbag Singh,
Captura de pantalla Fuente: (Singh, 2024).
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formatos (y archivos digitales de imagen fija o en movimiento). Por tltimo
-tomando los sistemas de escritura como referencia- he desarrollado una
serie de obras que se identifican con lo que se conoce como ‘escritura asé-
mica¥ asociada —en este caso- a la idea de paisaje, desarrollando escenarios
virtuales en los que el espacio esta compuesto por esta tipologia de escritu-
ra, y en el que parto de procesos creativos con técnicas tradicionales (tin-
ta sobre papel) para producir —en etapas posteriores— impresiones digitales
y video-animaciones a partir de la transformacion de estas obras plasticas
caligraficas en escenarios virtuales tridimensionales. Estos trabajos fueron
mostrados en la exposiciéon ‘LandScripts’ en D85-Artist-run Space, Budapest.
(Kartell magazine, 2023). Por otra parte, algunos de estos materiales han for-
mado parte de nuevas composiciones, incorporando la figura humana y la
representacion del cuerpo en movimiento, que constituye el contenido prin-
cipal de esta investigacion, ‘CoreoScripts’.

Las diversas combinaciones de las modalidades de cada seccién ‘Coreo’ y
‘Scripts’ se pueden observar en la [Tabla 1], donde se muestran las proceden-
cias de los materiales y las asociaciones que se producen. Ademas, en la gra-
fica se puede ver la procedencia de los elementos, desde las ‘apropiaciones’
o piezas de elaboracion propia que se encuentran en un estado primitivo del
proceso -y que principalmente se sittian en la parte izquierda- a la obra final
(en la parte derecha). De ese modo, el nimero [1] de la tabla, se obtiene de
la apropiacién de materiales de artistas caligraficos [A] con las de los artis-
tas escénicos [F]. Esta mezcla se produce por medio de diferentes procesos
informaticos, que tienen como objetivo aislar la figura del fondo, asi como
potenciar la silueta del cuerpo humano para buscar el contraste y el didlogo
con los elementos de la caligrafia. [Figura 7]. En el nimero [2] se vinculan
coreografias de artistas [F] con caligrafias obtenidas de otros documentos
[B] como archivos digitales de manuscritos digitalizados, u otro tipo de ar-
chivos, procedentes de bases de datos y paginas dedicadas al estudio de los
sistemas de escritura. [Figura 8] Uno de los resultados de esta combinaciéon
contiene secuencias de movimiento de Apollo Anastasiades sobre las que se
yuxtaponen animaciones con los alfabetos Buhid y Hanun®'o® asi como otros

14 La escritura asémica es una forma de escritura semantica abierta y sin palabras. La palabra
asémica significa “sin contenido semantico especifico” o “sin la unidad mas pequena de significado”
(Jacobson, 2017.

15 Buhid o Surat Buhid es un pseudo-alfabeto o mas concretamente es considerado un alfasila-
bario utilizado para escribir el idioma Buhid, estrechamente relacionada con Baybayin y Hanund’o.
Todavia lo utilizan hoy en dia los Mangyans, que se encuentran principalmente en la isla de Min-
doro, Filipinas
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Figura 6. Sistema de escritura Buhid en Unicode, Fuente: (Becker et al., 2019)
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escenarios virtuales a partir de ‘escrituras asémicas) han formado parte de la
exposicion ‘Fragment of Interests’ comisariada por el colectivo artistico Nano
vjs!® desde el proyecto Platform of Open Media Arts en Mestsky Park, KoSice,
Eslovaquia del 16 de mayo al 6 de julio de 2024. (Nano vjs, 2024). Por otro lado,
una seleccion de fotogramas de esta pieza, ha estructurado la composicion
-en imagen fija- para la exposicion ‘Dance in Collages’ para el ‘21st Inter-
national Festival Jazz Dance Open’ en Pardubice, Repuiblica Checa. (DoSek,
2024). El nimero [3] de la tabla lo forman imagenes de modelos que aparecen
en ‘e-commerce’ [D] y su asociacion con trabajos visuales realizados a partir
de documentos de sistemas de escritura en desuso, que estan representados
en el sistema Unicode. [B]. Algunos de estos materiales han sido desarrolla-
dos durante la residencia artistica BME M{vészeti Rezidenciaprogram (Buda-
pest University of Technology and Economics) en Art Quartet Budapest. (Art
Quartet, 2024). [Figura 9]. El nimero [4] esta formado por figuras humanas a
partir de ‘e-commerce’ [D] y composiciones digitales a partir de ‘escrituras
asémicas’ [C], [Figura 10]. Por dltimo, el namero [5] esta formado por esce-
narios virtuales [C] en combinacioén con las secuencias de movimiento de
artistas escénicos [F]. [Figura 11].

16 Colectivo formado por los artistas Beata Kolbasovska y Jakub PiSek en Kosice, Eslovaquia.
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Figura 7. Apollo0803_21Brodar1, Elaboracion propia a partir de
Secuencia de movimiento: Apollo Anastasiades y Caligrafia: brOd4r.

Apropiacién, Reelaboracién de materiales. | Obra en proceso. | Elaboracién propia. Obra final.
Caligrafias Artistas
Sestemas de exeritura, fpografes, génern | A | en movimient
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Tabla 1. procedencias de materiales, estado del proceso creativo
y combinacion de formatos. Elaboracion propia.
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Figura 8. Alice021Buhid090ps141536Ar. Elaboracién propia a partir de secuencias de
movimiento de Alice Klock y animacion a partir de documentos
Unicode en sistema de escritura Buhid.

Figura 9. AsemicBody052100730. Elaboracion propia. Captura de pantalla

de animacion a partir de Figuras ‘e-commerce’ y motivos fractales
a partir del sistema de escritura Buhid.
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Figura 10. AsemicBody052Land645Spacel0TagbangwallR1.
Elaboracién propia. Captura de pantalla de animacién hecha a partir de Pintura

AsemicBody052 (Tinta sobre papel 50 x 35cm) digitalizada con creacién de
movimiento sobre figuras de ‘e-commerce’ en

combinacién con escenarios virtuales.
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Figura 11 AliceLand04. Elaboracion propia. Capturas de pantalla de Animacion

Alice0722Land04a2.gif. Secuencia de movimientos Alice Klock
Escenario Virtual: LandScript04.
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AN ARCHE
(SECUENCIA DE NOTAS SOBRE EL
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Ya fue antes del giro afectivo contemporaneo que nos preguntabamos con la
ética spinoziana: jqué puede un cuerpo? Quizas su naturaleza es verse (sa-
berse) afectado, y afectar de vuelta a otros cuerpos, en un gesto de retroali-
mentacion. El cuerpo como placa de inmanencia, material sensible que des-
pués, solo después, deviene sujeto. ;Puede una pulsion como es la del cuerpo
desorbitado, afectado, ser disciplinada? ;Es la coreografia un dispositivo de
control, como teme Lepecki'? ;Una sospecha, un mapa? ;Una herramienta
de retencion? ;Va contra la misma ontologia de las artes performativas, artes
destinadas a su desaparicion y en cuyo momento de apertura ya se estan
cerrando, como una flor fugaz?

Dispositivo de control: coreografia :: Dispositivo de control: movil
La coreografia es una tecnologia y el aparato moévil se ha convertido en una
parte del vestido de ballet, un worn dispositif.2, un nuevo corset, que puede
funcionar como ornamento, recurso, asfixia o prision.

1 Véase Lepecki, 2013.
2 Véase Birringer, 2015.
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Ann Hutchinson transita, diahistoricamente, los distintos sistemas de nota-
cion europeos de danza en su obra Choreo-graphics (Hutchinson, 1989). En
ella elucida, a lo largo de distintas representaciones, como, en la danza, el
papel en blanco se establecia como soporte y mecanismo de retencion donde
se inscribian los movimientos y su memoria. En la era digital ya no es ne-
cesario ningin sistema donde haya un correlato grafico entre significado y
significante (el movimiento y su trazo). A su vez, en las artes performativas,
la partitura se ha desvestido de su parte funcional para sélo retener su telos
visual, como pieza de arte plastica, como acompanamiento (la partitura de la
performance como su complemento y no como necesidad). La grabacién, en
este sentido, ha disparado un giro ontolégico y epistemologico en las artes
del cuerpo.

El cuerpo se convierte de este modo en el representante y su representacion,
continuamente mediado por dispositivos que, a su vez, comparten una mis-
ma logica: la politica del control.

Si bien antafio la coreografia se presentaba como un sistema de dominio y
regulacion a un nivel cinético-semiotico, ahora cualquier pieza de arte que
contenga la grabacion en su seno va a supeditarse a la autarquica realidad
material de la tecnologia que la hace posible: desde los materiales que se han
tenido que extraer en paises colonizados para su construccion hasta la oli-
garquia que maneja dichos dispositivos. Es innegable que ahora el correlato
se encuentra ya no sélo entre la danza y su data, sino entre el cuerpo, la vida
mismay la data.

Danza: datable: data:

Arché: performance procesual impulsada por la idea utépica de calibrar
cuantos gestos puede un cuerpo, entendido este como un archivo (;ordena-
do y lineal o, por el contrario, desmedido?) de todos los gestos acumulados
que produce, desde su principio hasta su final (;vida/muerte o nacimiento/
momento presente? ;Es el instante entonces el final o la finalidad del cuer-
po?). En el proceso hay un deslindamiento, una descompensacion entre la
pretension teorica y la praxis. Una descomposicion.
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Data: charta [latin tardio]: documento extendido u otorgado.

Imbuida del arte colaborativo y transmedia, decido grabar el gesto, y no apre-
sarlo de una forma escrita. La grabacion se hace online en la plataforma Ins-
tagram, por medio de stories (posts que tienen una duracion de 24h). Entra
en juego el equilibrio entre la efimeridad y el archivo (puesto que las stories
se pueden guardar y exhibir en el perfil: es decir, lo que tenia una data de
expiracion, realmente no la tiene).

La data del gesto, entendido como objeto perecedero, se retiene, no so6lo a
nivel visual para las espectadoras como pasién suspendida (0 como repro-
duccién) sino en la nube.

Esto nos retrotrae a distintas reflexiones que han entrado en auge a tenor
de la inteligencia artificial, alrededor de la privacidad o la codificacién de la
identidad por la nube (es decir, por instituciones de seguridad, 6rganos gu-
bernamentales y empresas privadas).

Cada vez que una performer decide utilizar una plataforma online o una
usuaria, en su cotidianidad, hace uso de ella, los movimientos de sus cuerpos
quedan catalogados (desde el movimiento de un brazo al mas minimo parpa-
deo).

La performatividad y el hdbito del cuerpo mediado se apresan, se convierten
en data, se monetizan, y el cuerpo pasa de ser sujeto politico a ser objeto
privado, especulable y reificado. No solo la subjetividad, nuestra identidad o
nuestras rutinas, sino el mismo movimiento del cuerpo mismo queda captu-
rado, analizado, catalogado. El archivo del movimiento de un cuerpo no lo es
solo de su kinesfera, sino de su geolocalizacién, no solamente de sus gestos
sino de su trayectoria en el espacio.

Cuerpo-archivo vs. Cuerpo-ornamento
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Estas reflexiones llegaran mas tarde. A la altura del inicio del proyecto, en
2020, me limito a preocuparme por una cuestion logistica y/o matematica.
Frente a la pregunta ;cudnto puede un cuerpo? scudntos movimientos puede
un cuerpo?, la intencién es grabar un gesto diferente por dia, todos los dias;
la intuicién es la de que sea una tarea imposible.

Después de un ano, se inici6 el proceso de des- composiciéon. La accién ya no
era suficiente, se desbordaba a si misma, entraban en disputa la memoria y
la disciplina, hasta incorporarse problematicas relacionadas con la mecanica
cuantica. Asi que el proceso cay6 en fracaso. Y la accion pas6 a componerse
en reflexion (por medio de notas escritas).

Data: abertura para desviar de un embalse o de una corriente de agua parte
de su caudal.

El gesto: la accion.

Su grabacion: el fruto.

Su anotacion tedrica: el deseo.

-El deseo tiene que ser la accion en si misma, no sus frutos-.

En «Le don du geste», Isabelle Lunay ensuena cuatro discursos o tramas del
cuerpo, que llama historias: histoires de corps, histoires de relations, histoi-
res de savoirs, histoires d Eros (Lunay, 2001). Lunay muestra al cuerpo abrirse
en relacion con el Otro en una narrativa compartida, un cuerpo entendido
como miriada de muchos cuerpos: con los que ha bailado, de los que se ha
enamorado, que ha tocado, con los que ha colisionado. El cuerpo es un docu-
mento viviente, una relacion acumulativa con su propia subjetivaciéon y con la
alteridad, un archivo caético y paradéjico de movimientos aleatorios, voliti-
vos, repetidos e irrepetibles. Estos movimientos se producen en conjuncion
con otros cuerpos (gracias a, a pesar de...).
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Cuerpo-archivo: guardados dentro hay gestos cotidianos, performances que
he hecho, movimientos que he imitado, cursos que he hecho, reacciones a
emociones propias o ajenas, enfermedades que he tenido, las relaciones de
mi cuerpo con los espacios donde he vivido, gestos de placer, gestos funcio-
nales, gestos-estesias etc.

Cuerpo-inscripcion: en mi cuerpo se inscriben semio6ticamente los discursos
del patriarcado y el capitalismo, de mi nacionalidad, mi orientacion sexual,
mi género etc. Mi cuerpo es una manifestacion politica sélo por el hecho
de aparecer. Mi cuerpo es un texto con significados atribuidos (depende del
idioma del ojo que lo lee en el espacio, significa una cosa u otra, se transcribe
en una u otra direccion). Fuera del signo, en mi cuerpo también se inscriben
las porras de un antidisturbios.

Cuerpo-partitura: el cuerpo es el soporte en el cual se suceden repeticiones
de una misma coreografia. Nunca hay una misma coreografia bajo el cielo.
Una coreografia no se bafiara dos veces en el mismo cuerpo.

Cuerpo-fabrica: el cuerpo es una repeticion de movimientos relacionados
con el trabajo (siendo el trabajo su propio funcionamiento o el funcionamien-
to del cuerpo en el puesto de trabajo). Danza ludita vs. Coreopolitica taylo-
rista.

Cuerpo-monumento: el cuerpo es vestigio y sedimento también de la histo-
ria, archivo de su evolucion.?

3 Véase Foster, 2013.
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Cuerpo-orquesta: el cuerpo aprehende mediante tradicién y cultura técnicas
corporales (amamantar, el beso).

La sociologia del cuerpo: hexis y habitus*: los gestos también estan condicio-
nados por el materialismo historico, por las relaciones de poder, por la eco-
nomia. El cuerpo es una estructura estructurada y estructurante (es afectado
y afecta, es configurado y en sus relaciones configura de vuelta): el cuerpo
aprehende disposiciones sociales pertenecientes a su clase, las somatiza:
¢Qué me mueve mas, la potencia que me habita o el poder que me domina?

Biobiliografia: yo soy yo y todas las obras que he leido, las conversaciones
que he tenido, los textos que he escuchado, lo que he dicho. Mi cuerpo es un
texto que se esta moviendo permanentemente, mis gestos son las fechas de
mi diario. Cuerpo-palimpsesto.

Los movimientos politicos son cuerpos de cuerpos (la masa). Como todo mo-
vimiento, consisten en olas, en ciclos de colapso y recuperacion, de retroceso
y avance, siempre surgido de una fuerza.

Cuerpo-archivo vs. Cuerpo-palimpsesto: el recuerdo de mi cuerpo no es in-
finito, es, quizas, socorrido por sus fulcros, pero todo lo que lo estructura y lo
conforma se va emborronando y confundiendo. No es una somateca®, es una
Unica obra en constante colision y movimiento.

Mi cuerpo hereda y representa, en su gesto, una cultura (;Dénde esta y/o
donde nace?). El cuerpo es su cultura.

4 Véase Bourdieu, 1977
5 Véase Preciado, 2012
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Cuerpo-potencia: La cinematica es la rama de la mecanica que describe el
movimiento de cuerpos o sistemas de cuerpos so6lidos sin analizar las causas
que lo originan (fuerza).

¢De donde viene la fuerza de un gesto, donde reside cuando este se realiza, a
donde va cuando lo abandonamos? ;Qué pasa con su recuerdo?

Contra el determinismo del habitus, la coredgrafa palestina Farah Saleh ge-
nera renarrativas sobre los refugiados y la politizaciéon de su gesto en Gestu-
ring refugees, una performance participativa que “unearths alternative ges-
tures of refugeehodd”. Segtn la coredgrafa, “Its aim is the re-appropriation of
the refugee narrative by refugees themselves, whose experiences have often
been appropriated in multiple ways for cultural consumption” (Saleh, 2021).
En esta ocasion, el dispositivo tecnoldgico de la grabacién es autarquico en
su medio pero democratico en su fin (los performers se conectan via zoom al
no poder realizar la performance in situ, siendo algunos de ellos refugiados).

Arché (2020): Al final de cada dia, grabar un gesto que simbolice ese dia a
modo de diario.

1° dia (no sé): gesto aleatorio- mano izquierda en mandibula- girar cara

3° dia (regla): mano izquierda- girar- circulo en el vientre- he bajado el pan-
talon para que se vea en la grabacion el voile y la gasa de algodon

42° dia (Navidad): mano izquierda-subir copa- es la copa rusa de mi padre
hecha a mano- tragar vino-nuez sube y baja

67° dia (discusion): he grabado dos gestos porque ayer no lo hice: no soy dis-
ciplinada: mi cuerpo tampoco: I: mano izquierda en pecho desnudo dere-
cho- clavar ufas- agarrar- tirar- mi seno se desplaza hacia el centro de mi
pecho: II: dedo anular de la mano izquierda clavandose en el espacio entre
las claviculas

Miradas trasmedia 85



Come & Go (2022): con el sensor de movimiento Kinect, el colectivo MOM de-
sarroll6 un codigo con el que fragmentar el movimiento de los cuerpos de las
tres performers que estabamos en escena, grabados en tiempo real durante
la pieza y proyectados simultineamente en unas placas de pizarra colgadas.

Performance etnografica Nortear (2018): entrevistar a mujeres que trabajan
en el mar, archivando sus historias de vida con la cAmara. Preguntarles cuales
son los gestos que definen su trabajo, los gestos que mas repiten durante su
jornada, las repercusiones que tienen esas repeticiones en sus cuerpos. Ar-
chivar todos esos gestos en el mio y crear una coreografia.

Arché: principio, origen.

El gesto como principio del movimiento, como su fragmento, como punc-
tum.

Gesto: punto - --- Movimiento: linea

-Una linea esta formada por infinitos puntos. -

Emergencia:: aparicion:: efimeridad::: memoria:: registro:: archivo::

Los cuerpos estan sujetos y sustraidos al tiempo; un tempo que no es una
flecha lanzada por un arco, una dimension unidireccional y lineal, sino una
historia con infinitas posibilidades®. El movimiento del cuerpo, por tanto, es
otra histoire de Lunay o story de IG en suspension. Esa espectralidad o des-
vanecimiento se encuentra en las cronofotografias de Etiénne Marey o en el
filtro de Instagram Cinema, que fragmenta el gesto en una secuencia, un eco
de si mismo, un ritardando.

6 Véase “historial cuantico” en Griffiths, 2003.
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Desde el enfoque de la fisica clasica, un cuerpo en movimiento transita infini-
tos puntos fijos en esa continuidad espacio-temporal euclidiana. Pero desde
un enfoque cuantico, el movimiento se describe mediante probabilidades’. Al
igual que no se puede conocer la posicion o el momento de una particula, no
podemos conocer las posiciones fijas que una mano puede transitar cuando
se pasa de la tercera a la cuarta posicion de ballet.

La danza como infinito vs la danza como incertidumbre.

Aligual que la memoria se agota al intentar archivar los gestos a lo largo de la
vida de un cuerpo o al intentar recordar los gestos que se han grabado para
no repetirlos, la disciplina de la grabaciéon también se deshace en esta para-
doja: si intento grabar el mismo gesto exactamente, nunca va a ser el mismo.
Asi pues, ese gesto también se deshace, no ya en infinitos mini-gestos, sino
en mini-gestos cudnticos.

Didi-Huberman abre el libro La imagen mariposa (Huberman, 2007) con una
meditacioén sobre la apariciéon de una mariposa. Al igual que el movimiento
muere una vez nace, el pensamiento se engana al creer que esta mariposa
aparece, al mismo tiempo que se engafna cuando desaparece (su direccién
permanece, persiste en nuestra memoria):

¢;Cémo podemos hablar de una aparicion sino desde el punto de vista temporal
de su fragilidad, de Ia oscuridad en Ia que vuelve a sumergirse? Pero, ;como
hablar de esa fragilidad sino desde el punto de vista de una tenacidad mads

sutil, Ia que surge de Ia posesion, de Ia aparicién, de Ia supervivencia? (p. 9 )

7 Véase el “principio de incertidumbre” en Heisenberg, 1927.
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Esa indeterminacién es la constante lucha ontolégica de los estudios de per-
formance entre la efimeridad en el tiempo y la retencion en el espacio, que
el enfoque cuantico resuelve, al defender que los gestos de una bailarina son
estados discretos de posibilidades, de caos sin principio o final. Como se re-
feria Yves Klein a sus Antropometrias del periodo azul en 1960: “marcas espi-
rituales de momentos capturados” (citado en Goldberg, 2008).

Ese balance entre presencia y ausencia se resuelve en la incerteza, en mo-
vimiento que se aleja de su cuerpo: absentia: ab- (separacion) y essere (ser):
alejarse del ser:

El concepto de proceso, tan manido ahora en las artes performativas, se quie-
bra (puesto que conlleva un principio y un final, una linea) y la experiencia
estética, al igual que el movimiento, pasa a ser un enigma. Por este motivo la
performance Arché fracaso, por no poder responder atin a preguntas como:
¢pueden los gestos agotarse? ;Cudl es el nimero maximo de posibilidades
del movimiento? ;Cuantos gestos puede recordar un cuerpo? Con el enfoque
cuantico, el mal de archivo se resuelve.
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Un péndulo que sigue un ritmo pautado y un movimiento secuencial, la re-
peticion se hace mantra y lo que es cuantificado y medible da paso a lo hip-
notico. El movimiento de un metrénomo da paso a lo eterno. Un dedo que
sefala al cielo de un punto A (reposo) a un punto Z (el punto en el espacio en
el que el dedo sefiala) punto infinito o impropio (el punto al que el dedo se-
nala). Espejo de los puntos. Transitoriedad de los puntos. Transitoriedad del
dedo al senalar.

Figura
Movimiento armoénico simple (MAS)
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Conclusiones de An Arché: a partir de la fragmentacion del movimiento de
través de la camara como dispositivo analitico de control, propongo necesa-
ria la abolicion de cualquier principio rector, como la cuantificacion y codifi-
cacion datada del gesto-fragmento del movimiento de un cuerpo. Propongo
trascender la nocién de la coreografia o la imagen (fotografia o grabacion)
en las artes performativas como mecanismo de retencion, de memoria o de
archivo, para enarbolarlas meramente como recursos ornamentales, como
piezas visuales. Siendo el cuerpo un palimpsesto infinito o un archive vivant
en constante cambio, no es una secuencia lineal si no una pulsién incierta,
como su movimiento. No tiene un principio o un final, sino que es un espec-
tro, una suspension. No es archivable (o, por lo menos, no de la manera en la
que entendemos el archivo, al igual que entendiamos el movimiento, como
algo lineal); el anhelo de su archivo es s6lo una data que puede desviar una
parte infima de todo el caudal de su potencia/ly afectividad.

Por eso, el nombre de la performance Arché se ha cambiado por An Arché.

An-: sin
Arché: principio
-Una performance procesual que ya no es. Como triunfo del fracaso-.
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“Una especie de retrato” es una narrativa visual que fue hecha durante la
emergencia sanitaria por el Covid 19, en un momento donde toda la ensefian-
za se habia volcado a la virtualidad. En dicho contexto algunas preguntas se
volvieron urgentes en mi docencia®: ;Coémo tocar sin tocarnos? ;Donde queda
el cuerpo en los espacios virtuales? A partir de estas inquietudes empecé a
reflexionar sobre la naturaleza misma de la imagen, y a pensar en su materia,
para tal vez asi construir una relaciéon mas tctil con la pantalla.

En el texto “El ser especial” (2005), Giorgio Agamben argumenta que el espe-
jo, -y en nuestros tiempos también podria ser la pantalla de nuestros dispo-
sitivos electrénicos-, es el lugar donde descubrimos nuestra imagen, y a su
vez, la revelacion de que esta no nos pertenece. La imagen del espejo, sefiala,
No €S un ser o un cuerpo o una “sustancia” que se encuentra en un lugar de-
terminado, sino un “accidente” que se engendra a cada instante segtin el mo-
vimiento de quien la contempla. Desde esta perspectiva, nuestra imagen no
es una cosa sino es una especie de cosa. Agamben argumenta que el término
“especie” es mas adecuado ya que este se vincula con “apariencia”, “aspecto”,
“vision”. Por otro lado, agrega que “entre la percepcioén de la imagen y reco-
nocerse en ella hay un intervalo que los poetas medievales llamaron amor”
(Agamben, 2005). Sin ese intervalo nos creemos duenos de nuestra imagen, y
si el intervalo se dilata, la imagen se interioriza como un “fantasma”.

1 Desde el 2018 doy clases en la Licenciatura en danza contemporanea en la Facultad de Artes
de la Universidad de la Republica del Uruguay.
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Ahora bien, qué pasa cuando la imagen reflejada es una imagen digital que
circula creando lazos con otras imagenes en otros espacios y tiempos. Ese
intervalo del que habla Agamben, tal vez se dilate, y se le sumen multiples
capas. Ese “accidente”-que es la imagen-, se copia, se replica, se recorta, se
versiona; adquiriendo otro tipo de movimiento, y tal vez finalmente se vuelva
cosa. Hito Steyerl en su texto “Una cosa como ta y yo” afirma que la imagen
tiene su propia materia, su propia sustancia, y por ende su propio modo de
existencia. La imagen, escribe, “no representa la realidad. Es un fragmento
del mundo real. Es una cosa como cualquier otra, una cosa como ta y yo.”
(Steyerl, 2012).

“Una especie de retrato” quiere poner en tensién estos dos conceptos: la
imagen reflejada y la imagen cosa.

El video de este trabajo es un juego con mi propia imagen reflejada en la pla-
taforma zoom, -espejo de aquellos tiempos-. La premisa inicial fue capturar
un momento que se volvié muy cotidiano durante los momentos maés criticos
de la pandemia, estar sentada frente a la computadora a punto de iniciar una
reunion; mi intencion con ello fue detenerme en ese limbo entre estar sola,
mirando mi reflejo, y conectarme con otros. Fue asi como empecé por hacer
una captura de pantalla de mi propio reflejo, y después sacar una foto de la
primera foto, y asi sucesivamente hasta formar una serie de fotografias. En
el hacer, en ese vaivén entre la pantalla de la computadora, la caAmara del
teléfono y la luz de aquel dia, la imagen original se fue distorsionando hasta
que el rostro reflejado desapareci6 por completo. El “intervalo”, que mencio-
naba Agamben, se fue dilatando y el rostro dejo de ser reconocible. En ese
desmembramiento, en esa réplica del “accidente” inicial, la representacion
del sujeto al parecer se escurre, desapareciendo, para dar lugar a otra cosa,
y esa otra cosa que emerge revela tal vez otra materia, otra carne que no es
humana, ni la representa.

Meses después de realizado este ejercicio compilé las fotografias y armé una
secuencia que se volvio el video “Una especie de retrato”, al que le agregué un
texto que le sumo otra capa narrativa al trabajo. El relato que se escucha esta
inspirado en la publicacion de la obra escénica “Tales of the bodiless” (2011)
de Eszter Salamon y Bojana Cvejic.
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Fotogramas del video “Una especie de retrato”
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Introduccion

En el siguiente articulo intentaremos hacer una breve discusién sobre con-
ceptos como el artista, el meta-objeto y el arte en el espacio publico. La moti-
vacion de la investigacion y las dinamicas creativas a través del espacio publico
y la representacion indirecta son parte de mi practica artistica basada en un
proyecto de investigacion propio en proceso que se llama “Open_Space”. El
objetivo principal de esta investigaciéon es explorar nuevas dinamicas para
abordar el arte como un encuentro corporal entre el ptblico y el artista que
entremezcla y, al mismo tiempo, crea nuevos espacios entre lo real y lo di-
gital.

En el mundo urbano contemporaneo, el artista aparece como un agente acti-
vo que desafia los limites tradicionales del arte. La figura del artista adquiere
una dimension renovada, transformandose en un agente activo que cuestiona
las convenciones establecidas del arte. Entre otros objetivos, este texto busca
examinar las diversas formas posibles de entender al artista como “meta-ob-
jeto”, basandose, por un lado, en su posicionamiento en la esfera publica y en
su intervencion e influencia interactivas alli. Al mismo tiempo, se examina el
potencial de su propio cuerpo mediante el uso de los objetos que lo rodean,
los nuevos medios y los archivos.
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El artista como cuerpo

Primera parada, por lo tanto: el cuerpo y el artista como sujeto corporal. En la
tradicion fenomenoldgica, se destaca la importancia de la experiencia y la co-
nexion del cuerpo con el mundo. Pero cémo nos conectamos con él si no es
a través de nuestro cuerpo? ;Qué significa cuerpo y cual es nuestra relacion
con é1? Y finalmente, ;co6mo la conciencia y la experiencia de nuestro propio
cuerpo configuran y son configuradas por nuestra relaciéon con el espacio, ya
sea publico o privado? Merleau-Ponty, por ejemplo, sostiene que el cuerpo es
el lugar primordial de la existencia y la percepcion, y la percepcion, como él
dice, “abre el mundo ante nosotros, como un cirujano abre un cuerpo” (Mer-
leau-Ponty, 1968, p.218). Los objetos no existen por si mismos, se perciben
solo a través de un proceso dialéctico continuo. El objetivo del arte es la con-
ciencia. La conexion de estas dos proposiciones puede darnos una primera
forma del meta/objeto artistico que, a través de su relacion dialéctica con el
mundo y su capacidad perceptiva, abre el cuerpo del mundo provocando mo-
mentos de conexion y conciencia. Dado que el mundo no existe sin su accion,
¢l mismo abre cada vez una parte de su propio ser.

El artista en el espacio

En este contexto, comenzaremos con una frase de Santiago Alba Rico: “La
mayor parte de nuestra vida la pasamos delante de un ordenador, una ven-
tana poderosa... Hay dos lugares que estan en la maxima distancia del or-
denador: la cocina en la casa y la plaza en la calle” (Santiago Alba Rico, 2017,
p.12- p.14). Aunque creo que el uso de los smartphones ha influido en esta
frase, empecemos por la “plaza”. La palabra “plaza” proviene del latin “platea;’
que a su vez tiene origen en el griego “mAateia” (plateia), que significa “calle
ancha” o “plaza ptblica”. En latin, “platea” se referia a un espacio abierto y am-
plio dentro de una ciudad, comtnmente una calle ancha o un lugar donde la
gente se reunia. En la antigua Grecia, el 4gora también era un espacio central
de encuentro donde se llevaban a cabo actividades comerciales, politicas y
sociales. Era comun encontrar en estos espacios publicos estatuas de dioses
y héroes, que servian tanto para la veneracion religiosa como para la demos-
tracion de poder, tanto cultural como social. La relaciéon entre arte y esfera

publica mantuvo casi la misma forma hasta principios del siglo XXI.

La presencia del artista en el espacio publico, ademas/ aparte de su dimen-
sion poética/artistica, siempre conlleva una dimension politica, y esto es una
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observaciéon que subrayaron los situacionistas en la Francia de la posguerra
de 1950. La psicogeografia como medio de reconquista y comprension del es-
pacio publico, el contacto con lo inesperado en los diferentes microclimas y
las diversas atmosferas de la ciudad, se convirtié en un acto politico; la viven-
cia del espacio es accion. Muchos anos después, la discusion sigue abierta. En
1990, en su libro “Arte y Espacio Ptblico” (1990), Mitchell se preguntaba si el
arte publico podia crear oportunidades para la aparicion de nuevas formas de
solidaridad y resistencia publica contra la homogeneizacion y la dominacion
de las estructuras provocadas por las condiciones de vida contemporaneas
y los medios de comunicacién. Por otro lado, Susan Lacy, en “Mapeando el
Terreno: Arte Publico de Nuevo Género”, menciona una serie de practicas
como “nuevo arte publico”, buscando distinguirlas de lo que se entendia en
ese momento como arte publico, entrelazando la nocién de arte pablico con
problemas y discursos publicos. Asi, se desvincula la conexion del espacio
publico del “parque escultédrico’, que funcionaba mas o menos como un nue-
vo espacio de exhibicion. Sin duda, la relacion entre el arte contemporaneo
y moderno y el espacio publico es una relaciéon de fermentacion y revision
continua.

La continua transformacion del espacio ptblico ha convertido a la ciudad en
un crisol de corrientes sociopoliticas, culturales, espaciales y tecnolégicas.
En consecuencia, el cambio constante, la movilidad y la variedad de situa-
ciones e informacion tecnolédgica no pueden sino influir, directa o indirecta-
mente, en la paleta del artista. Asi, el artista también se transforma y se com-
prende a través de su interaccion con lo que Allen llama “tensiones vividas de
la ciudad” Desde el pintor errante/flaneur de Charles Baudelaire, pasamos
por el “botanico del asfalto” (Benjamin, 1938) que entiende las fermentaciones
y coincidencias de la ciudad segin Benjamin, y por el artista politicamente
activo y la flaneuse, quien, a través de practicas feministas contemporaneas
en el espacio publico, hasta el hibrido del ciber-flaneur, el artista se convierte
en un nodo que destila lo eterno de lo efimero.

Derivas espaciales-un tejido vital

La relacién entre el espacio publico y el privado tiene un aspecto adicional
que concierne a la configuracion y la vida cotidiana, y a menudo determina la
vida cotidiana. Hay muchos ejemplos de artistas que, al agitar las aguas a tra-
vés de acciones, redefinen esta relacion. Desde las “Configuraciones corpo-
rales” (1972-1982) de Valie EXPORT, que desafian las normas de género y del
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espacio publico al presentar el cuerpo como una forma artistica moévil, hasta
obras como “Verdades” de Jenny Holzer y el trabajo de Barbara Kruger, que
utilizan el entretenimiento transformando las calles en espacios de exposi-
cion y resistencia, hasta “Body Movies” (2001) de Lozano-Hemmer y muchas
otras obras de net.art, cyber art y arte experimental, asi como innumerables
acciones urbanas.

Moviendo al artista desde los estrechos limites de la galeria hacia el espa-
cio publico, donde su cuerpo se convierte en un lienzo vivo para explorar
la identidad, las interacciones sociales y la construcciéon de la memoria co-
lectiva. Sin embargo, cuando el artista se encuentra en el espacio publico,
se convierte simultineamente en parte del paisaje, pero su presencia puede
parecer inusual, provocando una sensacion de desconexion. A través de la
teatralizacion de la accion, a menudo encuentra dificultades para integrarse
completamente en la vida cotidiana de la comunidad, creando una brecha en-
tre el espectador y el acto artistico. Superar este problema es algo que puede
lograrse a través de la participacion y la interacciéon del publico y el artista,
donde la esperanza radica en resaltar la interseccién ptblica y el intercambio
a través de la comprension del artista como un metaobjeto.

Sophie Calle, conocida por su enfoque en explorar la vida cotidiana y la in-
teraccion humana en su obra, también es un ejemplo del que significa ser
artista como un meta objeto. Su obra desafia los limites entre la vida y el arte,
fusionando la realidad con la representacion artistica a través de la apropia-
cion de las experiencias de otras personas. Un ejemplo caracteristico es su
obra “Address Book” (1983), donde una coincidencia de encontrar un libro
de direcciones perdido en la calle se convierte en el inicio de la interaccion,
encuentro y creacion de la obra dentro de las perspectivas y las vidas de otras
personas.

Comunicacion en hibridacién

La propia estructura y comprension de la esfera pablica implica y presupone
el concepto de comunicacion. El concepto de emisor/receptor, introducido
por los modelos epistemoloégicos en las décadas de 1930,/1940, se cuestiona
gradualmente, siendo caracteristico casi el eslogan “el medio es el mensaje”
que se baso en la frase de Marshall McLuhan. Aunque fue bastante criticado
por esta frase, su posiciéon esencial era que la electrificaciéon de los medios
iba a provocar cambios en la forma lineal de pensar y comprender la comuni-
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cacién que habia prevalecido desde la época de la imprenta (McLuhan, 1962).
Aunque €l no vivi6 para ver las consecuencias de Internet, ya que murié en
1980, el siguiente texto bien podria referirse a las redes sociales:

La continua incitacion al uso de los nuevos medios es independiente del conte-
nido de las emisiones publicas, ademas de testimoniar el hecho de que la tec-
nologia se ha convertido en parte de nuestro cuerpo. La tecnologia electrénica
esta directamente relacionada con nuestro sistema nervioso y seria ridiculo
hablar de algo que el publico desea (...) (McLuhan, 1994, 68)

Esta nueva condicion es crucial para la discusion sobre el espacio ptblico. A
diferencia de la época de Baudelaire, las personas de hoy se mueven, perci-
ben y experimentan la ciudad y el espacio ptblico a través de una interaccion
electronica y bajo una continua grabaciéon de sus movimientos. Esta graba-
cion en tiempo real no solo es problematica sino también construye otro tipo
de memoria. El problema es que la mayoria de las veces no somos conscien-
tes de ella. La tecnologia sirve como un nuevo disco duro y los limites son
dinamicos. Nuestro ser es ya un ecosistema hibrido en el que los objetos y los
cuerpos se entremezclan con flujos de datos en espacios codificados. Lo digi-
tal no es un ecotipo especifico, no es un sistema dentro del paisaje cotidiano,
sino que se mezcla de mil modos en los cuerpos y en el espacio.

Todo esto explicaria porque conceptos como heterotopia o no lugar son tan
frecuentes en reflexiones sobre el arte actual.

Conclusion

En conclusion, este articulo ha explorado como el artista contemporaneo se
posiciona como un “meta-objeto” en el espacio publico, desafiando conven-
ciones artisticas establecidas y actuando como un agente activo de cambio
social y cultural. Desde la fenomenologia del cuerpo hasta la integracion de
tecnologias digitales, el arte en el espacio ptblico no solo busca transformar
estéticamente el entorno urbano, sino también generar nuevas formas de
interaccion y conciencia publica. Este enfoque no solo amplia las posibilida-
des creativas del arte, sino que también promueve un didlogo mas profundo
sobre la dindmica entre arte, sociedad y espacio compartido, reflejando asi
una busqueda continua por redefinir el significado y el impacto del arte en
el siglo XXI.
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La propuesta, asociar el amor al conocimiento por el camino de la estética,
que se expresa aqui en la investigacion en arte. Amor, en tanto eros, en su
buisqueda por la verdad y el bien, nos une a la realidad y amplia la nocioén de
conocimiento y del tipo de vinculaciones que establecemos con los objetos.!

Seduccion

El interés que nos despierta la realidad, sus objetos, sus personas, no so6lo
halla vias conceptuales para satisfacerse; sino también por medio del gozo
(Lévinas, 1947/2000) cuando buscamos ir hacia un objeto para establecer re-
lacion con él.

Esa vinculacion se da en el plano de la cognicion porque lo que interesa es
conocer al objeto por lo que es; pero puesto que se le desea tanto en su forma
como en sus accidentes, en su concepto y sensualidad, se unen ahi epythimia
y episteme. Es la libido (en la acepcion latina) la que impulsa el conocer; es de-
seo por comprender a los objetos desde su figura hasta su fondo ontolégico,
pasando por sus significados. El appetitus (si tomamos el término de Tomas
de Aquino) no obtiene en su union con el conocimiento plena satisfaccion de
lo deseado, por el contrario, en esa unién se evidencia la imposibilidad de
poseer la totalidad del objeto.

1 Busco unir aqui dos reflexiones, una sobre la investigacion en arte; la otra que atafie a mi
produccion artistica. El texto, sin embargo, no trata de lo uno ni de lo otro, sino enuncia el lugar de
cruce entre lo meta-reflexivo de la investigacion y la reflexién que se da en la creacion.
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El objeto -su concepto, los sentidos que deriva- nos atrae para establecer una
relacion erotica. En el eros platonico, en vez de buscar solo la verificacion
de un dato, buscamos el misterio que la cosa en si representa; se trata de la
persecucion de la verdad inalcanzable del objeto (Platon, 385-378 a. C. /1991).

Espacio del deseo

Como Marcel Broodthaers, deseo al objeto en su presentaciéon y en su repre-
sentacion, en su nombre y sus réplicas (Ranciére, 2005), porque en ellos esta
unido a la sombra de su realidad donde “el pensamiento puede detenerse”
(Lévinas, 1987).

El arte opera en esas sombras al sustraer al lenguaje simbdlico las ideas, las
impresiones que nos despiertan las cosas. En una pintura, el objeto esta sus-
pendido, es doble de si mismo (Lévinas, 1987). Pero, cuando se da la introduc-
cion del propio objeto al espacio del arte, se unen sombra y objeto.

Estar frente al objeto y verle a través de su representacion es interrogacion
intima. Le recibimos por experiencia inmediata y a la vez colocamos ante él el
simbolo en busqueda de sentidos. La interrogacién opera un ir y venir de la
falta de distancia a la construccion de mediacion con el objeto. En el espacio
artistico, donde se introduce el objeto, se fisura la representacién miméti-
ca porque la introduccion contamina con sus significados las relaciones de
sentido que establece con otras cosas: signos, gestos y el espacio mismo. Se
inicia un proceso de significacion e inteligibilidad.

El objeto nos invita a acercarnos no so6lo desde el simbolo, sino también por
contacto inmediato (in-mediado); pero en el momento de la aproximacion, al
danzar con él, el objeto se retira. En el medio de tal cercania y lejania se ha-
cen presentes procesos de racionalizacién conceptual en tension paradéjica:
el razonamiento conceptual revela que al objeto no lo agota el simbolo ni la
experiencia; pero al momento de tal lucidez, a €l mismo se le escapa.

Silo que deseamos del objeto no es solo la explicacion de una de sus razones,
nos acercamos a él mas alla del simbolo, pero también mas alla del concepto y
de la experiencia. Se inicia una relacion amorosa, eros que se estaria dando al
objeto como actividad que va del encuentro real al simbolico, de lo simbolico
a lo conceptual en franca interrogacion.
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Se sobreponen modos de conocer: la experiencia, la representacion simbo-
lica y la produccion conceptual. Todos ellos procesos racionales, procesos
del pensar (que no son explicativos ni demostrativos necesariamente) y que
manifiestan diferentes intensidades en diferentes momentos de la relacion
con el objeto.

La accion artistica que introduce objetos y que va y viene entre los procesos
racionales, nos arroja dentro del espacio artistico a ser objetos entre objetos
(Lévinas, 1987), incapaces de colocarnos por encima de ellos, sino en relacion
erdtica que inicia en la experiencia de cercania-lejania con las cosas, rela-
cién que nos coloca en el under-standing of, como estando debajo -as being
[standing] under- del lugar de su conocimiento (Tillich, 1972).

Conocer aqui abarca los procesos de comprensiéon y no solo del entendi-
miento porque implica acercamiento a las cosas por intuicion y sin la defini-
tiva explicacién de sus razones. Comprender expresa el punto intermedio del
Eros, en donde, como objetos entre objetos, yace una distancia insuperable
entre nosotros y ellos, no les podemos entender ni conocer a plenitud pero,
al tiempo, les intuimos, les hallamos sentido. Tendemos a ellos, les deseamos
para reunirnos con ellos. Es el punto en el que Poros y Penia permanecen en
equilibrio (Platén, 385-378 a. C./1991), donde desear conocer se da por la ca-
rencia del objeto mismo y donde eros anuncia ya la abundancia que promete
la relacion.

Objetos entre objetos no debiera significar union indistinguible entre objetos
u objetos infinitamente distantes, sino en relacion ontolégica porque estar
entre objetos no reduce la complejidad del pensamiento a la materia inerte,
ni hace de la materia inerte figuracion de lo humano, sino establece relacion.
Como senala Platén en El Banquete (385-378 a. C./1991), eros mismo es rela-
cion, porque el amor no es cualidad individual sino carencia. Es lo que ocurre
entre el que ama y lo amado, la fuerza que une a los seres sin amenazar la
distincion de uno y otro, porque el que ama quiere preservar la belleza y el
bien de lo otro; llegar a lo otro por lo otro mismo sin destruirlo o diluirlo en
si mismo.

Investigacion en arte

Estamos vinculados con los objetos y podemos vincularnos amorosamente.
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Los objetos, diran los nuevos materialismos, no son soélo herramientas que
usamos para construir el mundo (Harman, 2021,/2020), porque incluso obje-
tos son planetas. Timothy Morton llama hiperobjetos a sistemas humanos y
no humanos (2013). Podemos hablar en ese sentido del objeto de la investi-
gacion artistica.

La investigacion artistica, la investigacion en arte (Borgdorff, 2012) hace de su
objeto y de su relacion con él el lugar y la materia estética de su re-search.
Amar al objeto tendria que unirse a la idea de que la investigacion se da en
un plano similar al descrito arriba, en el que se realizan diversas maneras de
inquirir la realidad, se toman prestadas herramientas y perspectivas de otras
disciplinas, métodos para acercarse al objeto investigado y amarle en su to-
talidad inalcanzable.

De los diversos objetos introducidos al espacio del arte (coreografia, per-
formance, o instalacién), cada uno sufre su realidad y su simbolo, cada uno
encierra su misterio y se muestra hacia afuera al mismo tiempo. Por la com-
plejidad y unicidad de cada uno, no dependiente de su historia Gnicamente;
siendo cada uno irreductible; tejen una red de sentidos que exigen ser de-
sarrollados y enunciados desde la experiencia, el simbolo y el concepto. El
amante, quien los ha puesto ahi, desea llegar a ellos y descubrir el sentido que
establecen sus relaciones.

La investigacion en arte se da en el trabajo del amante que abre los ntcleos
simbolicos, conceptuales y experienciales de tales relaciones y propone de-
sarrollos de unos por medio de los otros: la accion performativa busca en el
discurso el lado invisible de sus vinculaciones con los objetos; el discurso a su
vez regresa al simbolo para enunciar su incapacidad de agotar a los objetos
y sus relaciones. Se trata de la construcciéon de un pensar integral sobre el
mundo. No hablo de una investigaciéon que tiene como meta necesariamente
la creacién de obras terminadas, sino que se atraviesa de procesos de racio-
nalizacion tanto simbolicos como conceptuales (Gomez, 2024; Vilar, 2021), y
que atestigua esos procesos por medio de diversas materialidades: voz, idea,
concepto, ejercicio escritural, texto, gesto, imagen, objetos.

La investigacion artistica se da de muchas maneras, se propone aqui una
amorosa que se realice en el seno de la propia obra y se desarrolle no como
analisis de ésta, ni como su pura performance, sino como el lugar en que la
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accion interroga simbolica y conceptualmente a su objeto, creando imagen y
apelando al discurso al mismo tiempo. En tal investigacion se sabe que nin-
gan conocimiento, ni el simbolico ni el conceptual ni el experiencial, agota al
objeto. Eros, en la union entre epythimia y episteme; entre appetitus, logos y
simbolo, revela otro acercamiento al conocimiento, uno que seria el propio
de la investigacion artistica que, lejos de desear un entendimiento meramen-
te intelectual o meramente emocional de las cosas, desea su comprension.

Hay gozo en la relacion con lo otro por lo otro mismo, cuando aceptamos que
ni el trabajo simbolico ni el conceptual le agotan y que s6lo podemos acercar-
nos por interés amoroso: disfrutar lo otro, al otro por lo que es.

El saber integral implica que los procesos del pensamiento se dan en la per-
cepcion, la emocioén, el deseo, el instinto, la intuicion, el lenguaje, la concep-
tualizacidn, la construccion de una interpretacion de mundo; procesos que
alternan sus pasos, que van y vienen sin orden temporal en sus caminos.

Pensar aqui es Logos, o razén clasica, que no es la operativa o mecanicista
porque no busca sélo los medios apropiados para alcanzar unos fines, sino
que esta reunida en sus deseos e intelecto por el amor. Busca unirse con su
objeto como finalidad y no como medio, y la unién tiene como meta el bien
(dira Plat6n), porque no hay otro camino en el amor sino la preservacién de lo
amado en la reunién con el amante. La razon, que se da en su integral expre-
sién amorosa, entiende a los objetos -personas, cosas, circunstancias- como
el fin dltimo del proceso de conocimiento, en vez del conocimiento mismo
(Tillich, 1972).

Colofon. El eros que nombra

Las relaciones entre los objetos son también objeto de estudio pese a que
son inaprehensibles. S6lo aparecen por medio de ensamblajes entre objetos.

Estos ensamblajes y las relaciones que producen se asemejan a la opera-
cion estético-politica que desentierra una verdad, antes invisible, para darle
presencia sensible y simbolica (Ranciere, 2009). Ambas operaciones buscan
amorosamente los nombres de lo innombrado.

Ese objeto invisible me hace su objeto cuando me doy a la tarea de nombrar-
lo. El interés en enunciarlo nace primero de la urgencia por responder a la
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pregunta por el sentido de la existencia, especialmente cuando se vive en un
contexto de inseguridad y violencia como México. Las preguntas que llevo
cargando en el cuerpo, incluso al cambiar de pais por siete afios, son pre-
guntas aferradas al ser porque expresan necesidad de permanencia. Frente a
la sensacion de finitud busco el sentido grave de cualquier y todas las cosas.

Mi objeto primero es la coreografia; ella y sus objetos conmigo vamos en la
persecucion del nombre de otro objeto no nombrado, informe. Qué dificil es
nominarlo. So6lo podremos aludirlo, danzar a su alrededor para darle con-
tornos. Inicia aqui la actividad politica: abrir el debate sobre lo innombrado
(Ranciere, 2005; 2009).

Hay relaciones entre objetos que producen una representacion simbolica de
la vida en la sierra de Chiapas, al Sur de México: fotografias, videos, paginas
web, articulos periodisticos y académicos, exposiciones en museos que ha-
blan de su pobreza, sus luchas, su deseo de autogobierno. Pero un fenémeno
particular queda enterrado bajo esa representaciéon simbolica. Se trata de mi-
les de personas que, perteneciendo a grupos indigenas, han sido expulsadas
de sus comunidades por cambiar sus tradiciones (su religion, principalmen-
te).

Desde el siglo XX, ha crecido la demanda de representantes de algunas etnias
del pais para que los pueblos considerados originarios se rijan segin sus Usos
y Costumbres. Esto significa autonomia para decidir formas de organizacion
social, politica y econémica no sujetas a leyes nacionales (como las constitu-
cionales). Organizaciones civiles y guerrilla, como la ONG Centro de Derecho
Humanos Fray Bartolomé de las Casas (CDHFBC), el EZLN (Norega, 2021; Ri-
ding, 2019; Romero, 2013), y algunos lideres de partidos politicos de las zonas
rurales (a veces del PRD, a veces del PRI) se unen en esta demanda.

La exigencia y aplicacion practica de los Usos y Costumbres va construyen-
do imaginario (objeto simbdlico) que descarta a personas de las comunida-
des que quieren organizarse o vivir de otras maneras; a quienes se acusa de
destruir la cultura originara, representar la colonizacion yanki (por ejemplo,
por declararse cristianos protestantes en vez de cristianos catoélicos, religion
oficial de las etnias en México); ser paramilitares asociados al proyecto del
Gobierno para desestabilizar las economias alternativas al capitalismo (Aven-
dano, 2017).
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Mas alla de los conflictos especificos que alimentan esas batallas (luchas po-
der, de tierras de cultivo o modos de comercio), la guerra se da en el nivel de
las relaciones simbdlicas: quienes estan con nosotros son el Bien; pero quie-
nes estan contra nosotros son el Mal (Avendafio, 2017; Samano, et al, 2001).

El objeto simbolico aparece totalizante sobre la region y la nacion; llega hasta
los muros del Museo Reina Sofia en una hiedra bordada sobre manta que de-
nuncia el Mal de la sociedad.

Muchos indigenas que abrazan variantes religiosas no catolicas son expul-
sados por cambiar tradiciones, privados de sus tierras, separados de sus fa-
milias; viven en casas improvisadas en la sierra profunda o a las afueras de
la ciudad de San Cristébal de las Casas; sin servicios, ni trabajos fijos porque
no hablan castellano ni saben mas que arar la tierra (Gonzalez, 2022; Uribe
y Martinez, 2012). En 2022, se calculaban alrededor de 45,000 desplazados
(Gonzalez, 2022).

Este objeto me interpela, me compromete para su enunciaciéon, me urge a
llamarle con nueva nominacion que no se expresa en la lucha indigena iden-
titaria o étnica; no se conforma de miembros de un partido, ni de una religion
organizada, organizacion civil o guerrilla, sino de individuos aislados que no
tienen nombre propio (politico), ni conocen su configuracion.

Y mientras busco nombrar aquella configuracion en mi danza, mi objeto que-
da enterrado bajo un conflicto creciente y mayor, la violencia del narcotrafi-
co, que agrava las condiciones de los desplazados.

Abril, 2024: Motozintla y Comalapa, Chiapas. Lideres religiosos y civiles, son

obligados a cobrar tributos impuestos por narcotraficantes.

Martes 23 abril, 2024. Mazapa, Chiapas. Habitantes son atacados por un grupo
del narcotrafico; son tomados varios rehenes. La poblacion pide ayuda a solda-
dos del Ejército Nacional ubicados a 200m del conflicto, quienes no atienden
el llamado.

Jueves 25 de abril, 2024. Pantelho, Chiapas. Asesinato del lider religioso pro-
testante, Juan Hernandez, por un grupo de narcotraficantes. Pantelhd queda
bajo disputa de dos grupos armados. El Ejército no interviene, no ha recibido
ordenes del Gobierno para actuar.
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Madrugada del viernes 26 abril, 2024: La Esperanza, Chiapas. Desplazados
protestantes en dos ocaciones, originarios de la comunidad de Las Abejas, se
habian instalado en el paraje La Esperanza, a cinco minutos de Pantelh6; por
el conflicto y el asesinato del lider religioso, las mujeres y nifios han huido. Los
hombres se han quedado para defender sus casas de los grupos armados. Las

mujeres escondidas no tienen lugar especifico donde comer o dormir. (2024).2
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Imagen 1. Presentacion Ponencia, Cuenca, 2024
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MOJADO

Dave Aidan & Adolfo Simén
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Fragmento del texto Mojado de Dave Aidan

MOJADO.

Mis ojos miran hacia el otro lado.

Hacia la orilla estadounidense tupida de pastos. Hacia la tierra ocre
de Texas.

Miran el valle que necesita de mis brazos en la misma forma en que
yo necesito de sus délares. Délares que haran que mi futuro y el de
mi ama cambien.

O eso espero...

Porque a ella la edad se le vino encima y ahora soy yo quien tiene
que sacar nuestras vidas adelante. Ya no quiero que pasen mas los
afos porque mi ama ya esta viejita.

Sus pies tienen una armadura de callos.

Sus piernas ya no bailan sino que intentan resistir a la gravedad de
los anos.

Sus rodillas se agrietan cada manana.

Y su cadera pide a gritos un poco de tranquilidad.

Sus manos empezaron a cubrirse de arrugas y su cabello en hilos de
algodon.
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Pausa. Se activan los recuerdos.

Viven en mi los recuerdos de aquella mafiana en la que Jacinto me
dijo que no podia seguir chambeando en la fibrica de tabaco ya que
hacian recorte de personal.

iPinche cabron!

Habia estado afios y afios recortando hojas de tabaco para que ahora
me hiciera esto.

Me habia partido el lomo trabajando para él.

El cabrén se hizo rico a mi costa.

Siempre pasara igual, los ricos seguiran siendo mas ricos y los po-
bres... Los pobres no seremos nada.

Estuve semanas buscando otro sitio donde chambear, pero nadie me
apoyaba.

¢Qué mas podia hacer?

Escuché a un vecino del barrio decir que su hijo se iba a cruzar la
frontera. Lo iba a hacer con ayuda de un coyote que le cobraba tres
mil ddlares.

Yo no tenia esa lana.

La idea condenada de perforar la frontera se me meti6 en la cabeza.
Me prometi a mi mismo que solo serian durante un afio, como mu-
cho.

A'los dos dias me despedi de mi ama.

Ella me abrazaba fuerte y sus lagrimas hacian un collar en mi cuello.
Un collar de lagrimas que llevo puesto desde ese dia.

Un apapacho que se ha quedado tatuado en mi piel.

No lo pensé dos veces, me despedi de todos los recuerdos y los em-
paqué en esta maleta.

El Centro Dramatico Rural de Mira, un lugar migrante.

Hace doce afios recalé en el pueblo de Mira en Cuenca, el lugar donde naci6
Celia, mi madre. Hace doce afios inicié un proyecto que me obligaba a asen-
tarme en ese lugar para tratar de encontrar respuestas sobre tiempos en los
que, la memoria familiar, tenia lagunas.
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Durante muchas noches, cuando era un nino, alrededor de la mesa camilla,
mi abuela materna, Paulina, contaba la misma historia, obsesivamente...

“Fue una noche terrible, atravesando campos bajo las bombas, con los cuatro
ninos agarrandose a mi falda y con el pequeno en brazos...”

En ese momento de la narracion se creaba un silencio para seguir contando
lo que seria su vida de supervivencia durante los siguientes anos en Valencia.
Mi abuela no volvié a su pueblo y nunca me atrevi a preguntarle las razones,
tampoco sé qué le obligd a marcharse de aquel lugar en medio de una guerra,
atravesando campos durante un bombardeo...;De qué huia?...

Entonces empecé a tener conciencia de lo que significa ser migrante, que no
solo es la necesidad de marcharse de un pais a otro por razones humanitarias
o politicas, también se puede migrar de un pueblo a otro, de una provincia a
otra, basta con que el lugar de origen no sea tolerante con otras formas de
pensar, con el diferente.

En los anos setenta, mis padres volvieron de visita al pueblo, a mi me parecio
un lugar exoético y con una vida particular, muy diferente a donde yo habia
nacido y vivido hasta la adolescencia en Valencia. Poco a poco fueron ha-
ciéndose mas recurrentes las visitas, entonces se compraron un casa donde
vivieron hasta el final de sus vidas, esa casa es hoy el Centro Dramatico Rural,
una vivienda de pueblo adaptada para acoger artistas y realizar proyectos
donde la memoria y la resiliencia son los ejes de sus experiencias: Una casa
azul, sembrada en medio de la tierra castellana.

Como hombre de teatro he estado viajando por muchos lugares, huyendo de
mi tierra natal, Valencia, donde nunca senti que mis raices estuvieran alli... en
Madrid he estado los Gltimos cuarenta afios de mi vida y alli he desarrolla-
do mi trayectoria profesional; mi padre nacié en un pueblo de Madrid y por
momentos crei que ahi estarian mis raices... pero tampoco. He tenido que
volver a Mira para entender profundamente como soy y de dénde vengo... No
ha sido gracias a las respuestas a las preguntas que he hecho a los mayores
del lugar cuando he tratado de averiguar qué pasoé antes de aquella noche de
guerra, las razones por las que mi abuela se fue del pueblo... No recuerdan lo
que no les conviene. Puedo imaginar varias razones, en los pueblos no se ve
bien que una personay menos, si es mujer, sea libre, pero la verdadera razéon
nunca la sabré. Asi que, después de migrar por muchos lugares del mundo,
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he recalado aqui y empiezo a entender que el sentido de este proyecto, del
Centro Dramatico Rural, ha sido encontrar arraigo, aunque no ha sido facil,
no te acogen bien si llegas libre de equipaje, de pensamiento e ideas. Pero si,
creo que he llegado a este lugar para dar luz a las sombras, para poner color
en las calles con el Museo en los Muros, Arte al aire libre, para recuperar la
memoria de los mayores, aunque no se acuerden de segiin qué temas y re-
construir imaginariamente los espacios perdidos, esos donde la infancia se
quedo detenida.

Y, por supuesto, este lugar permite que vengan migrantes de todas partes,
para crear, para mostrar sus miedos y deseos... y aunque no se les reciba a
bombo y platillo; las fiestas aqui tienen otro caracter, si hay oportunidad para
bailar sobre las piedras viejas, hacer musica en los rincones mas insolitos,
escribir poesia y crear piezas de teatro de objetos; un universo que he podido
inventar aqui, alejado del ruido de la ciudad. Y, sobre todo, acoger propuestas
y artistas como Dave Aidan y su compania 'ayapampa, que con su obra “Mo-
jado”, ha tenido la oportunidad de imaginar el rio que lleva de la miseria a un
posible futuro mejor, en estas tierras manchegas.

Siempre me ha preocupado qué quiero contar y como... ahora, poco a poco,
entiendo mejor el sentido del Centro Dramadtico Rural, un lugar de acogida
para propuestas o artistas que no tienen facil encontrar un espacio para mos-
trar su vision del mundo... una idea quijotesca para pelear con los molinos de
viento de la ignorancia.
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Figura 1. Fotografia tomada por Dave Aidan de la fachada del
Centro Dramatico Rural y el cuadro de Israel Nicolas Torres

Pagina web del Centro Dramatico Rural:
https: //centrodramaticorural.es
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Mojado: Residencia de creacion de la Cia. 'ayapampa en el Centro
Dramatico Rural.

La Cia. l'ayapampa surge con el objetivo de explorar y generar nuevos discur-
sos esceénicos, dando visibilidad a la creacion emergente.

Como compaiiia queremos investigar, jugar y crear propuestas y actividades
culturales que aborden tematicas sociales que nos incumben en nuestro dia
a dia.

Buscamos desarrollar un lenguaje escénico propio con la integracion de dife-
rentes disciplinas vinculadas con lo ancestral, el movimiento, la performance,
el teatro y la utilizacién de espacios no convencionales.

Creemos en el poder transformador de las artes como herramienta de cam-
bio social y cuestionamiento.

Nuestra primera pieza escénica llamada Mojado surge del trabajo uniperso-
nal de final de formaci6n en la Escuela Cuarta Pared de Madrid.

En esta propuesta escénica nos sumergimos en el conflicto fronterizo y la
migracion entre México y Estados Unidos. El titulo hace referencia al termino
despectivo “wetback” o “espalda mojada”, utilizado para menospreciar a los
migrantes que cruzan el Rio Bravo hacia los Estados Unidos.

Después de varios afos de investigacion, Mojado se estrené en Abril de 2022
en la Sala La Usina de Madrid. También ha formado parte de las residencias
técnicas y la programacién del Centro Cultural Paco Rabal de Vallecas y del
Festival “Etico” de Teatro Inclusivo y Comunitario organizado por el Centro
TNT-Atalaya de Sevilla.

Nos nutrimos del teatro, la danza folclorica latinoamericana, la performance,
el cuerpo y la poesia para narrar la historia de un joven migrante que se ve
forzado a cruzar el Rio Bravo, uno de los puntos fronterizos mas peligrosos
del mundo. Este joven representa a millones de personas que deciden arries-
gar su vida en busca de un futuro mas digno.

Como migrante, siento la necesidad de contribuir a que estas historias no
queden silenciadas, ahogadas en el rio sin ser rescatadas.
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Residencia de creacion en un entorno rural.

En el verano de 2021 pusimos rumbo a Mira para realizar una residencia de
creacion en el Centro Dramatico Rural, bajo la asesoria en dramaturgia de
Adolfo Simén.

Esta experiencia enriquecio significativamente la propuesta, ya que el entor-
no rural y el contacto cercano con la naturaleza permitio el desarrollo mas
profundo de los temas abordados en la propuesta.

La tranquilidad del entorno y la distancia de la voraz agitacion urbana facili-
taron tiempos de reflexion mas adecuados, permitiéndonos evitar discursos
repetitivos y sin fundamento.

La interaccion con las comunidades rurales favorecié positivamente la pers-
pectiva de la propuesta, aportando narrativas y vivencias que influyeron di-
rectamente en el montaje.

Esta integracion facilité un intercambio cultural, llegando a transformar tan-
to nuestra vision del asunto como a los habitantes locales, promoviendo un
dialogo sobre las realidades y desafios del entorno rural.

En tiempos pasados, las personas se veian obligadas a abandonar sus pueblos
en busca de un futuro mejor en la ciudad. Hoy en dia podriamos decir que
se esta dando la vuelta a la situacion, ya que vivimos enfrentados a ciuda-
des hiper masificadas donde los procesos creativos estan sometidos a ritmos
desproporcionados.

Bajo nuestra experiencia podemos afirmar que en el ambito rural la creaciéon
opera a un ritmo diferente, donde el tiempo se expande, ofreciendo una at-
mosfera rica para la reflexion y la experimentacion. Este ritmo desacelerado
nos permitié sumergirnos mas plenamente en el proceso, dindole valor al
procedimiento mas que al resultado y trabajando sin la presion constante de
los plazos y la competitividad urbana.

Trabajar en un contexto rural nos permitié encontrar el equilibrio necesario
para mostrar una propuesta mas solida y reflexiva.

Consideramos que las residencias creativas en los margenes rurales pueden
permitir a los y las creadoras, apartarse de las distracciones urbanas y aden-
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Figura 2. Mojado. Dave Aidan. Fotografia © Ivanna Thais.
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trarse en un espacio que ofrece una relacién mas directa con la naturaleza y
la comunidad local. Esta inmersion fomenta ademas una conexion renovada
con el ritmo natural del tiempo, permitiendo probar nuevas ideas y equivo-
carse para volver a encontrarse. Estos tiempos de profundidad y serenidad
son muy complicados de conseguir con el ambiente frenético de la ciudad.

El éxodo y la migracion en la creacion escénica.

El éxodo, entendido tanto como el desplazamiento de comunidades rurales
hacia centros urbanos en busca de mejores oportunidades, como las migra-
ciones forzadas por conflictos o crisis econémicas, se convirtié en un tema
crucial en la narrativa contemporanea muy vinculada con nuestra creacion.

Esta residencia nos proporcioné un escenario ideal para explorar y repre-
sentar estas experiencias migratorias. Nos permitio abordar estas tematicas
desde una perspectiva mas auténtica y situada.

La representacion del éxodo en las artes escénicas a menudo se centra en la
pérdida de la identidad y el desarraigo. Gracias a las investigaciones propi-
ciadas por el entorno también pudimos capturar la nostalgia y la complejidad
emocional asociada con el abandono de la tierra natal, ofreciéndonos una
comprension mas matizada.

Al explorar temas como el éxodo o la migracion, las residencias artisticas en
entornos rurales pueden contribuir a una revalorizaciéon del espacio rural,
destacando su relevancia cultural y social. Este enfoque permite una vision
mas critica de las razones que hay detras de las migraciones, al tiempo que
se celebra la riqueza de la vida rural y su potencial para ofrecer soluciones
creativas a los desafios contemporaneos.

El Centro Dramatico Rural de Mira ejemplifica el impacto positivo de las resi-
dencias de creacion en entornos rurales. Proporciona un espacio de creacion
en un entorno Unico, fomentando una experiencia extraordinaria que com-
bina el arte con la introspeccion, permitiendo desarrollar proyectos con un
caracter mas critico.

Podemos reafirmar que la proximidad con la naturaleza y la tranquilidad del
entorno han facilitado una creatividad mas fluida y una mayor capacidad de
innovacion. La desconexioén del bullicio urbano permitié una concentracién
mas intensa y una exploracion exhaustiva de los temas tratados.
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Las residencias de creacion artistica en entornos rurales nos han ofrecido
una plataforma Gnica para la exploraciéon de temas que se entrelazan con
las realidades socioeconémicas contemporaneas. La vision de creacion des-
de estos parametros promueve un dialogo significativo en la vida rural y las
dinamicas migratorias.

Después de nuestro paso por el CDR, podemos garantizar que el medio rural
puede ser un catalizador creativo en vias de crecimiento y en déonde se debe-
ria poner el punto de mira.

Estas residencias representan una oportunidad para repensar la funcion de
las artes escénicas en la sociedad actual, destacando la importancia de ge-
nerar espacios de creacion que escapen de la voragine urbana y celebren la
diversidad y riqueza del entorno rural.
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Figura 3. Mojado. Dave Aidan. Fotografia © Ivanna Thais.
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PRECAUCION SUELO MOJADO

Damian Montesdeoca
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Voy caminando por algin lugar ptblico. Puede ser una biblioteca, una esta-
cion de tren o un centro comercial, no importa. A cierta distancia, en la mis-
ma linea de la direccién a la que me dirijo, veo un cartel amarillo en el suelo.
Me detengo y lo observo. Es totalmente reconocible, se identifica con gran
facilidad. Sin necesidad de girarme, sé que en ambas caras tiene el dibujo
simplificado de una persona resbalandose y precipitandose hacia detras, con
una pierna en el aire. El monigote esta rodeado por un triangulo. Esta forma
de tres angulos, tres lados y tres vértices esta relacionada simbdlicamente
con un aviso de peligro. La advertencia me informa del riesgo, me pone en
alerta, en estado de maxima atencion. Enfoca mi punto de vista, reduce el
objetivo y centra la mirada. Su presencia me altera. Provoca un cambio de
ruta. Estimula mi capacidad de accionar, asi como la de pensar o crear, mas
alla de lo imaginable hasta el momento de este encuentro. Funciona como
obstaculo fisico y metafisico. Al tomar consciencia de ella, resulta imposible
ignorarla, especialmente estando dentro de un sistema de signos comunes
establecidos. Y no es que no sea posible eludirla por falta de posibilidad real,
por incapacidad para ser pasada por alto mirando hacia otro lado o haciendo
como que no esta ahi. Se presenta como imposible por acogerse a una serie
de convenciones socialmente instauradas. Su presencia esta debidamente
avalada. Se le ha abierto la puerta de par en par, se le ha invitado a tomar
un té y ha tomado la decision de quedarse todo el tiempo que sea posible,
alargando la visita.
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Su origen no es arbitrario, viene por un motivo especifico y premeditado.
Su nacimiento es consecuencia directa de su utilidad. Es una herramienta
inventada para transmitir rapidamente un concepto. Intenta ayudar, quiere
que nadie pierda su valioso tiempo que corresponde a las ineludibles ocupa-
ciones cotidianas. Pretende otorgar una comunicacion veloz, adecuada a un
sistema basado en el progreso. Por tanto, el mensaje es emitido de la forma
mas transparente posible, sin dejar ningtin espacio para la duda o la interpre-
tacion. El cartel pretende presentarse como un signo cerrado que responda
de manera lo mas eficaz, inmediata y universal posible ante una necesidad
de comunicacion. Tiene la intenciéon de que el mensaje se transmita con to-
tal claridad. Esta voluntad, en apariencia inocua, encierra un propésito de
control. Su cristalinidad esta al servicio del mecanismo que da forma, ordena
y estructura nuestra sociedad. Su simpleza le permite creerse indiscutible.
Y tiene cierta razén. ;Seria posible establecer un debate con un cartel? Un
objeto material con un significado claro y conciso no ofrece, en su propia
esencia, la capacidad de ser contradicho. Ahi radica su fuerza, en su unidi-
reccionalidad y, por tanto, su impermeabilidad. De forma practica y objetiva,
enfrentarse a un signo objetual que ocupa un lugar en el espacio, es decir,
oponerse a una cosa, a un trozo de plastico con un significado, no resultaria
de gran interés, mas alla de jugar con las posibilidades de interaccién con
el mismo. Sin embargo, plantear un enfrentamiento con el mensaje que hay
detras, con los lugares desde donde es expresado y con la propia forma de la
emision, abre la posibilidad de encontrar recovecos en el sistema de comuni-
cacion que permitan desarrollar modos de expresion que traspasen la rigidez
del propio signo. Es posible emplear sus propias caracteristicas formales y
conceptuales como material creativo. Ademas, abre la puerta a explorar te-
mas que surgen de forma asociativa con el propio objeto.

Me doy cuenta de que llevo un rato sin moverme, con la mirada clavada en
el cartel. Sacudo la cabeza y miro alrededor. Me fijo en las demas personas y
me pregunto si alguien mas se ha quedado con la mente abstraida, mirando
fijamente a ese trozo de plastico amarillo. Parece que no, aunque tampoco
puedo saberlo a ciencia cierta. Decido acercarme al letrero, me apetece ob-
servar detenidamente su naturaleza y descubrir qué mas trata de decir. Aho-
ra puedo leer con claridad el texto que aparece, aunque ya podia intuirlo o
imaginarlo. La sefial reza: “Precaucion suelo mojado”. Esta frase traduce a un
lenguaje directo, en forma de palabras, el significado del cartel. La frase es el
cartel y el cartel es la frase. El objeto puede ser sustituido por el enunciado, y
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viceversa. En alguna ocasion, he presenciado otras versiones de este mismo
letrero que no incluyen ningtin texto, que depositan toda la carga semantica
en el dibujo de la persona que se cae. Incluso, he podido observar algin ejem-
plar donde, por el paso del tiempo y el continuo uso, toda imagen o palabra
ha sido borrada, dejandolo desprovisto de cualquier apoyo grafico. En este
caso, su propia forma de cartel plegable y su gualdo color, funcionan como
sustituto del significado original.

El camino de la construccién y deconstruccion del significado del letrero se
realiza en sentido lineal. Primero aparece una realidad especifica. El suelo
ha de ser limpiado con asiduidad, dado que pertenece a un espacio tran-
sitado frecuentemente. Por ello, se hace imprescindible informar a quienes
circulan que han sido realizadas las labores de higienizacion y que, por tanto,
deben tener cuidado con el agua jabonosa depositada que podria hacerles
resbalar. Para ello, se redacta una frase que comunique de forma resumida
esta situacion. Se simplifica el mensaje en tres palabras que expresan todo lo
imprescindible. La direccion de la atencién hacia la superficie del pavimento,
las condiciones hiimedas en las que éste se encuentra y la idea del peligro
que esto puede suponer, quedan claramente reflejadas. Por si esta sintesis
no fuera suficiente se realiza un ejercicio de transcripciéon a otro sistema
comunicativo. Del lenguaje escrito se pasa a la representacion iconografica.
¢Vale mas una imagen que tres palabras? Sin duda permite expresar la idea de
forma mas directa. Hace posible la comprension del mensaje independiente-
mente del hecho de saber leer. Expande los limites de la comunicacion, gene-
rando otro coédigo que se convierte, por convencién, en reconocible. Una vez
establecido el contenido textual y visual es necesario concebir un soporte.
El formato del cartel permite situarlo en diversos lugares, gracias a su bipe-
destacion. Ademas resulta comodamente transportable, al poder plegarse.
Este modelo es denominado en ocasiones por algunas empresas como cartel
sandwich. En cuanto a su aspecto externo, se hace necesaria una alta visibi-
lidad. La eleccién del color es fundamental. El amarillo se sitGa en un puesto
muy alto dentro de los colores que el ser humano puede percibir en su espec-
tro de vision. En la naturaleza, es uno de los que aparece de forma méas habi-
tual en los casos de aposematismo (del griego apo “lejos” y sema “senial”). Gran
variedad de especies animales y vegetales emplean este tipo de coloraciones
para ahuyentar a sus depredadores. En otras ocasiones, la pigmentaciéon de
la fauna provoca el efecto inverso, el de ser visto sin desearlo. En los casos de
xantismo (del griego xanthos, literalmente “amarillo”) se produce una colora-
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ci6on anémala en tonos amarillentos. Esto produce, en especies como los rep-
tiles, una mayor visibilidad por parte de sus presas, dificultando su camuflaje.
La alta capacidad de percepcion de este color provoca que, culturalmente,
muchas de sus variantes sean utilizadas para asuntos relacionados con un
alto nivel de atencion. El tipo de amarillo mas empleado en la sefalética es
el conocido como amarillo trdfico. Esta variante, procedente del cromato de
plomo, tiene un ligero toque anaranjado. Combina una alta visibilidad con
una optima capacidad de lectura de grafias en su superficie, especialmente
las de color negro y rojo. Por ello, es habitual observarlo en elementos del
mobiliario urbano o en el transporte publico. El cartel, desprovisto de cual-
quier mensaje escrito, emite igualmente la idea de advertencia, inscrita en la
esencia de su forma y su color.

Tengo la cara totalmente pegada al plastico. Mi nariz roza la superficie del
cartel. Me aparto un poco y cierro un momento los 0jos, sigo viendo el ama-
rillo en mi mente. Compruebo que nadie me ha visto en esta anémala in-
teraccion con la senalética. Cada cual va a lo suyo y nadie se ha fijado, o lo
disimulan bien. Decido ir algo mas alli, me aventuro a coger el cartel y lo
sostengo en alto, invitando a que nuestra presencia en conjunto sea obser-
vada. No recibimos demasiada atencion. Los quehaceres y preocupaciones
particulares hacen que este evento pase practicamente desapercibido. Mas
alla de alguna mirada de soslayo y otra de desaprobacion, mi intento de tras-
ladar la atencion hacia un objeto que suele pasar desapercibido es un fracaso.
Sin pensarlo demasiado, de otro modo no sé si me atreveria a hacerlo, pliego
el cartel y me lo meto debajo del brazo. Salgo a la calle, disimulando lo mejor
posible. Decido dedicarme a pasear alegremente con el cartel. Se convierte
en una practica rutinaria. Dia tras dia, recorremos diferentes rincones de la
ciudad. A veces lo dejo un rato en algin sitio y observo como modifica el
movimiento urbano. Lo deposito en el hueco de una puerta abierta, transfor-
mando el modo en el que ésta puede ser atravesada. Disfruto de la capacidad
que tiene para reorganizar el transito de las personas. Me fijo en como se
mueve la gente, participando de forma inconsciente de una accion colectiva.
El cartel ya no es de nadie, porque ninguna persona lo identifica como suyo
y, a la vez, el cartel pertenece a todo el mundo que pasa. Sin saberlo, forman
parte de una comunidad. Las sociedades se han caracterizado, a partir del
comienzo de la agricultura, entre otras cuestiones culturales, sociales y poli-
ticas, por ubicarse en un espacio especifico dentro del territorio terrestre. Ya
sea por la cercania a suministros de agua, condiciones climaticas favorables o
las posibilidades defensivas que éste ofreciera. Habiendo abandonado la vida
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noémada, se hace necesaria la busqueda de la seguridad, que permite mante-
ner y conservar lo construido. Para ello, las comunidades se conforman con
una infraestructura material y técnica. Desarrollan sus recursos, pero tam-
bién construyen una ideologia social, politica y de identidad. Esto, sin duda,
permite poner en valor lo propio en comuan y ayudar a protegerlo frente a
posibles amenazas. Porque parece que se trataba de esto, de sobrevivir. De
juntarse alrededor de un mismo fuego. De no pasar frio. De contarse historias
que pasaran de generacién en generacién y mantuvieran vivo el legado.

En la configuracion de estos espacios comunes, se establecen los limites en-
tre lugares publicos y lugares privados. Esa idea de protecciéon comun, se
lleva también al nacleo familiar cercano o individual. El invento de la puerta
permite marcar la diferencia entre lo propio y lo comin. Esta convencién
social se expande y se convierte en un signo universal. Como sociedad, he-
mos decidido abrir un hueco en la pared y darle la posibilidad de estar tanto
abierto como cerrado, por no hablar de la escala de entornados y sus posi-
bles interpretaciones. Este acto simbdlico se establece gracias a una contra-
diccion entre confianza y miedo. Por un lado, se asume la comprensién del
elemento como marcador de los limites que debemos y no debemos sobrepa-
sar. Por otro, permite un estado de proteccion directamente ligado a la idea
originaria de supervivencia. Asi como, a pequefia escala, hemos establecido
este acuerdo, a gran escala nos encontramos con el espacio de la ciudad. Lo
publico aparece para ser usado como medio de comunicacién, de intercam-
bio, de exposicion, de encuentro y de conflicto. La auto-representacion de
la sociedad, la capacidad de, a través del encuentro multiple, generar una
identidad (o conjunto de identidades, no habria que olvidar la pluralidad y
permeabilidad del concepto) nos pone en la tarea de construirnos desde la
escucha de otras realidades, con apertura de pensamiento y con capacidad
de adaptacion a cuestiones que se escapan de los preceptos que podemos
tener a priori. Resulta prudente utilizar esa consciencia para no perder de
vista la polarizacion que esta en auge. Tras el trauma de la Segunda Guerra
Mundial y los multiples trastornos que hemos sufrido a posteriori, aparece,
logicamente una deconstruccion de los ideales de nacion, identidad y cuer-
po. La idea de pertenencia aparece difuminada e incluso desaparecida. Como
sociedad, necesitamos otros lugares, o no lugares, donde identificarnos y,
por tanto, significarnos. Como seres individuales encontramos en la imagi-
nacion, la creatividad y el pensamiento lateral, la posibilidad de encontrar un
camino para definir, o no definir, quiénes somos o queremos ser.
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Pasan los dias, los meses y los afios y yo sigo paseando el cartel por doquier.
Viajamos a diferentes ciudades, pueblos y parajes deshabitados. Poco a poco
y sin darme cuenta, se va convirtiendo en una accién reconocida, repetida,
viral. Se vuelve una moda. Empiezo a ver muchos carteles de “Precaucion
suelo mojado” por ahi. Hacen camisetas, bolsos y hasta alguna cancién. La au-
toria esta absolutamente difuminada, yo no veo ni un duro. Se le otorgan mu-
chos sentidos. La gente los pone en la puerta de su casa, cuando no quieren
que se les moleste. Se sittian junto a rios que se estan secando. Los colocan
en fronteras, en edificios abandonados, en pisos turisticos y en embajadas.
Se convierte en un objeto simbolico de libre uso. Es lo que cada cual quiera
que sea. Cada persona, cada cuerpo, le otorga un valor simbolico singular. Se
convierte en un elemento publico situado junto al concepto de identidad. El
ser humano y su cuerpo aparecen como conexion entre lo publico y lo pri-
vado. El cuerpo supone, como representacion fisica de cada individualidad
social y politica, un espacio puesto en relacion. El acto de ubicarse en un lu-
gar comun, representa el derecho a significarse, a establecer una ideologia y
a encontrarse con otras formas de pensamiento, teniéndolas en cuenta para
la construccion de un mundo plural. Es cada cuerpo, entendido como ma-
teria y como identidad, un lugar fisico y politico que se vuelve efervescente
al ponerlo en el encuentro. Compartir el espacio supone una revalorizacién
de la basqueda de una genealogia coman. Una reinterpretacion de la idea
de supervivencia, donde el fuego podria volver a ser un lugar donde generar
relatos y compartir ideas.

Damian Montesdeoca es contratado predoctoral en el Proyecto de Investigacion
PID2023-148236NB-C21 - Artes vivas y Practicas expandidas de investigacion
creacion: experimentalidad y genealogia. MCIU/AEI /10.13039 /501100011033

Fondos FEDER. UCLM.
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Flgura 1. Precaucion. Suelo Mojado. Damian Montesdeoca. Fotografia: ARTEA
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Introduccion

Esta investigacion tedrico-practica se caracteriza por su enfoque multidis-
ciplinario, fusionando conceptos de la danza contemporanea, los arquetipos
mitolégicos y la tecnologia digital, con el objetivo de proporcionar soluciones
innovadoras y avanzadas a los desafios actuales que corresponden a la linea
de investigacion: Hibridacion y transmedia. Discursos artisticos digitales. El
cuerpo en movimiento frente a la pantalla. Lenguajes, traducciones y con-
taminacion entre practicas creativas. Programacion y algoritmizacion de la
vida.

Hibridacion y Transmedia en relacion a la investigacion teodri-
co-practica en el audiovisual Icare.

Ahora, profundicemos en como la investigacion teoérico-practica de Icare
aborda la hibridacion, a través de la convergencia de una disciplina tradicio-
nal como la danza contemporanea con la tecnologia digital, generando asi
nuevas formas de expresion. Por otro lado, el transmedia seria la expansiéon
narrativa de la investigacion teoérico-practica a través de diversas platafor-
mas. En lugar de limitar la danza a los espacios escénicos convencionales po-
dria, desplegarse en otros formatos, ya sea a través de una obra audiovisual,
que registre experiencias fenomenologicas. Esta investigacion tedrico-prac-
tica se convierte en un punto de partida para entender cémo la danza y la
tecnologia digital pueden encontrarse de manera novedosa.
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El audiovisual Icare es un ejemplo concreto de discurso artistico hibrido
que aborda la fusién entre el cuerpo poético, el mito antiguo y la tecnologia
moderna. A continuacion trataré de desglosar el proceso de investigacion y
creacion que sostiene el audiovisual Icare, a través de una breve exposicion
de las ideas principales que constituyen los fundamentos teéricos para su
creacion.

En primer lugar, se trata la interpretacion del estado de transito y metamor-
fosis en el mito de Icaro destacando el final tragico a través de la caida onirica
o el descenso como ensueno. Se rescata del mito la caida como destino final
y desenlace tragico irreversible, vivido a través de un estado de ensofaciéon
poética.

En segundo lugar, se aplican practicas basadas en la meditacion que comple-
mentan la metodologia, la cual esta principalmente basada en visualizacio-
nes ideokineticas, constituyendo el punto de partida de esta investigacion.
En ellas se hace especial hincapié al proceso de metamorfosis del cuerpo,
pensado como una materia poética. Las visualizaciones ideokineticas son
meditaciones guiadas o ejercicios inducidos verbalmente que usan la visua-
lizacion de imagenes de accion para estimular una respuesta neuromuscular
especifica. En este proceso, se integra la idea y el movimiento, vinculando la
intencion consciente para actuar (idea) y la organizacién inconsciente neu-
romuscular (movimiento). Las visualizaciones se practican bajo los principios
de la meditacién desde el estado de vacio o quietud, como punto de partida
y finalizacién, donde la mente y el cuerpo pueden unirse. En la primera parte
del proceso, se realiza un trabajo preparatorio de calentamiento que comien-
za con la observacion del estado de quietud y la respiracion diafragmatica
(ventral) desde la posicion constructiva de descanso (tumbado boca arriba) y
que relaciono con otras practicas de meditacion. En la segunda parte del pro-
ceso, se usan visualizaciones creativas de imagenes sugiriendo verbalmente
ideas y sensaciones, en forma de meditaciones guiadas, mientras el intérpre-
te escucha y permanece inmovil antes de iniciar la improvisacion. Con rela-
cibén a esto, en el proceso creativo de Icare, se elaboran visualizaciones que
se ejecutan como improvisaciones corporales, abiertas a lecturas polisémicas
que dependen de la comunicacion entre el emisor del audio-texto (mensaje)
y el receptor (intérprete). En este sentido, en cada una de las sesiones se
aborda la idea de la caida desde diferentes puntos de vista, componiendo
una mirada fragmentada y poliédrica del mito que dependera de la expe-
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Figura 1. Proceso
creativo y videodanza,
Melania Olcina

Figura 2, Proceso
creativo y videodanza,
Melania Olcina
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riencia fenomenoldgica materializada por el cuerpo del intérprete. Durante
el proceso creativo para la realizacion del audiovisual Icare, se necesita la
colaboracién activa del intérprete para explorar los efectos fisicos, psiquicos
y emocionales provocados por la experiencia vivencial de las visualizaciones.

En tercer lugar, el proposito es capturar los fenémenos corporales (impro-
visaciones) en una obra total (audiovisual), a partir de la practica corporal de
estos fragmentos audio textuales que componen un campo de posibilidades
o una serie de metamorfosis sobre el personaje mitologico de fcaro. De este
modo, la obra audiovisual final se afirma como una improvisacion pautada
que aglutina todas las experiencias fenomenolédgicas pasadas registradas por
el artefacto filmico durante el proceso creativo. El medio audiovisual no solo
se utiliza como un recurso didactico para mejorar las habilidades técnicas
y expresivas del intérprete mediante un aprendizaje por observacion de las
grabaciones de video, sino también documenta la accién efimera, la inmorta-
liza en un soporte de inscripcion, conservando su memoria como un fosil del
acontecimiento. Por lo tanto, la obra audiovisual cristaliza la tension entre lo
espontaneo y lo fijado, entre el acontecimiento irrepetible y la preservaciéon
del archivo visual. Ademas, el dispositivo filmico se utiliza como un recurso
expresivo y dramatico que participa activamente en la composicion coreo-
grafica de la obra mediante el encuadre, el montaje y la edicién condicionan-
do la mirada, el cuerpo, el tiempo y el espacio. Finalmente, se produce una
obra de arte audiovisual que sirve como sintesis poética del proceso creativo,
desbordando la funcion meramente representativa del mito de fcaro y apor-
tando un valor innovador al contexto artistico contemporaneo.

Por lo tanto, a través de la materializacién del audiovisual Icare, esta inves-
tigacion teodrico-practica no solo se posiciona como una expresion artistica
tangible de los conceptos discutidos, sino también como un estudio de caso
ilustrativo de cémo la hibridacién y el transmedia pueden manifestarse en
la practica creativa. El artefacto filmico se convierte en un documento que
captura la riqueza de la experiencia fenomenolégica, demostrando como la
tecnologia no solo amplifica sino que también enriquece la narrativa, hacien-
do del cuerpo el protagonista fundamental del relato.

Discurso Artistico Digital en el audiovisual Icare

Al explorar estas nuevas formas de expresion, nos encontramos con una in-
teresante tension entre lo somatico y lo tecnoldgico. Este concepto se de-
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sarrolla ain mas en el discurso artistico digital del audiovisual Icare. En este
caso, se muestra la tension entre el cuerpo vivido (somatico) y el cuerpo
tecnoldgico (imagen). Segin Gabriel Villota Toyos en su articulo «Presen-
cia, huella y registro en la video danza. Apuntes a partir del Suite For Two»
(Merce Cunningham, 1960), el soporte audiovisual es una huella que queda
como testimonio y registro de la experiencia vivida, retomando las teorias
de Emmanuel Lévinas y Jacques Derrida. El audiovisual Icare, mas alla del
primitivismo y simplicidad en el uso del dispositivo y su subordinacion a la
danza, esta dotado de entidad propia como inscripcion y escritura audiovi-
sual, en tanto que es registro y huella de una experiencia fenomenologica
de la presencia corpoérea. Por tanto, el dispositivo cinematografico se utiliza
como registro de la accién performativa, documentando la experiencia vivida
de la presencia corpérea en un sitio especifico. El resultado audiovisual es
testimonio de la obra entendida como acontecimiento de la acciéon creadora
y performativa, que transforma el espacio y es irrepetible en el tiempo. Esta
accion fugaz (improvisacion guiada) es grabada, con un fin mnemotécnico,
para perdurar o permanecer en el tiempo como una imagen. En este sentido,
se entiende el soporte como un dispositivo de resistencia al tiempo, como un
archivo que permite reproducir la obra y recuperar su memoria frente a su
pérdida o ausencia. Por tanto, el artefacto audiovisual fosiliza el cuerpo vivo
reproduciendo su imagen como una memoria casi fantasmagoérica de un acto
performativo que tuvo lugar en una espacio y tiempo pasado, a la vez que
inscribe la experiencia del cuerpo vivido.

En la video danza, el acto performativo no requiere la presencia fisica del es-
pectador, sino que necesita una mirada que atestigua la veracidad y la auten-
ticidad de la experiencia fenomenologica. La creacion audiovisual Icare cons-
truye la dramaturgia en torno a la mirada, por ello es importante el punto de
vista. Este cuerpo tumbado boca arriba es observado desde un punto de vista
en angulo cenital, como si el espectador observase el cuerpo desde el punto
de vista de un microscopio o desde la mirada curiosa de una lupa, dotando
de grandeza a la miniatura. Segin palabras de Gaston Bachelard (1957: 143),
«coger una lupa es prestar atencion, pero sprestar atencion no es ya mirar
con una lupa? La atencion por si misma es un vidrio de aumento».

Esta investigacion teorica-practica se articula en torno a la elaboracion del
audiovisual Icare, cuyo eje principal gravita sobre la relacién de correspon-
dencia dinamica entre el cuerpo somatico y el espacio virtual como experien-
cia de mutuo cruzamiento e intercambio. El cuerpo vivido habita un espacio
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Figura 4. Proceso
creativo y videodanza,
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insularizado, es un cuerpo encapsulado en un espacio minimo. La experien-
cia del espacio se comprime, delimitando el cuerpo en una celda intima, de
tal modo que queda aislado en un micro espacio, potenciando la sensacion
claustrofobica o agorafébica de compresion en el interior de un espacio in-
fimo y limitrofe. En consecuencia, el audiovisual capta la insularizacién del
cuerpo encerrado en un micro espacio, un cuerpo cuya respuesta a esta in-
terpelacion espacial sera un discurso improvisado de microdanza que hara
visible sus sucesos individuales e introspectivos, expuestos a la mirada del
dispositivo, haciendo publica una experiencia intima y solitaria de este cuer-
po como Unico habitante del espacio virtual. Por ello, en el proceso creativo
se explora otra forma de meditacion llamada Small Dance, creada por Steve
Paxton, precursor de la danza Contact-Improvisation, en la década de 1970
que trata de focalizar la atencion en los movimientos desapercibidos y casi
imperceptibles del cuerpo como devenires infimos, minimos e insignifican-
tes. El cuerpo es un universo de micro percepciones, en el que los compor-
tamientos moleculares y celulares son detonantes de pequenos fenémenos
corpéreos de una microdanza. Segin Deleuze (1996: 104), «el devenir es lo
que convierte el trayecto mas minimo, o incluso una inmovilidad sin despla-
zamiento, en un viaje; y el trayecto es lo que convierte lo imaginario en un
devenir».

El Cuerpo en Movimiento Frente a la Pantalla en el audiovisual Icare

Ahora, centrémonos en como el cuerpo, en movimiento, se relaciona con la
pantalla. Esta investigacion teodrico-practica se materializa en el audiovisual
Icare, cuyo discurso escénico se relaciona con la problematica de la visuali-
zacion. La dramaturgia se construye en torno a la imagen en movimiento y
fusiona el encuentro entre cuerpo e imagen en el espacio escénico. En este
sentido, el cuerpo del intérprete se convierte en un elemento plastico en dia-
logo con el tiempo, el espacio, la mirada y el sonido. Esta idea esta desarrolla-
da en las composiciones coreograficas de Merce Cunningham, colaborando
junto a los artistas plasticos y visuales Robert Rauschenberg y Jasper Johns,
que destacaron el sentido pictérico y escultérico del cuerpo, como ocurre
en el audiovisual Icare. Bob Wilson investiga este campo como artista visual
en sus Video Portraits, a través de una cinematografia basada en el tiempo
congelado de la fotografia fija. Otro referente importante que utiliza el video
como soporte es Bill Viola y en su trabajo también se produce esta sensacion
de confusiéon o ambigiiedad en el espectador, proponiendo un desafio a la
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mirada y exigiendo una actitud contemplativa y espiritual, provocada por la
dialéctica entre el estado dinamico en slow motion y el estado estatico de la
imagen.

Segun plantea Claudio Castro Filho (2020: 14-15) es un debate que recupera
el dialogo entre la movilidad que propone Adolphe Appia en La obra de arte
viva (1921), como elemento comun y unificador de todos los elementos es-
pectaculares, y la inmovilidad simbélica de Gordon Craig, mencionada en su
ensayo El actor y la supermarioneta (1907). En este sentido, Icare retomaria la
materialidad casi grafica y estatica del cuerpo escénico de Craigy la inclusiéon
del movimiento corporal en las composiciones escénicas de Appia. La idea de
dinamismo y accion se refleja en el movimiento del cuerpo como protagonis-
ta del relato a través de una microdanza ejecutada por el intérprete. El cuer-
po como experiencia dinamica, situada y central responde a la interpelacion
de un espacio insularizado y virtual, mientras transita de un estadio a otro de
transformacion estimulado por el sonido, el material y los ventiladores.

Lenguajes, Traducciones y Contaminaciones entre practicas creativas

Pasemos ahora a la interseccién de lenguajes artisticos, las traducciones en-
tre disciplinas y las contaminaciones creativas. Cuando diferentes formas de
expresion se encuentran, se crea un espacio donde los lenguajes se entrela-
zan y se influyen mutuamente. Este fenomeno se traduce en proyectos que
trascienden las categorias tradicionales y rompen barreras entre practicas
creativas.

En esta investigacion tedrico-practica, se aplican las visualizaciones ideoki-
neticas como enfoque metodolédgico creativo integrado a la danza, transmi-
tiendo verbalmente visualizaciones para vincular la imagen y el movimiento.
Este proceso genera una conversacion poética entre la mente y el cuerpo,
con el proposito de traducir o interpretar las ideas arquetipicas subyacentes
en el mito de fcaro a través del cuerpo como vehiculo expresivo del relato.

En esta investigacion tedrica-practica para la realizacion del audiovisual Ica-
re, la danza es un lenguaje corpoéreo inscrito en un soporte tecnologico digi-
tal. El dispositivo tecnolégico sirve como escritura audiovisual, en tanto que
es documento para registrar las experiencias fenomenologicas del cuerpo
vivido, al mismo tiempo que es un recurso didactico y soporte artistico de la
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obra audiovisual final. Por lo tanto, el discurso escénico del cuerpo se ve con-
dicionado por la problematica de la visualizacion. El cuerpo es un elemento
plastico en diadlogo con la mirada que atestigua su experiencia; con el espacio
insularizado y virtual; con el tiempo expandido y congelado de la fotografia
fija y por altimo, con la percepcion sensorial del material y el sonido que lo
rodean.
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Este texto mientras se pregunta por el archivo, practica maneras de po-
nerlo en movimiento a través de la escritura, el scrolleo, el copy and paste,
el hipervinculo y la busqueda de palabras que van generando mas vinculos,
entrecruzamientos y ramificaciones.

[En canon] Este texto practica maneras de ponerlo en movimiento
practica maneras de ponerlo en movimiento
practica maneras de ponerlo en movimiento
maneras de ponerlo en movimiento
de ponerlo en movimiento
ponerlo en movimiento
en movimiento
movimiento

[Respiracion larga]

Realizamos un rastreo de diferentes palabras en el buscador de la web que
nos permite sumergirnos y acceder a diferentes escritos, enlazando aristas
en torno a la idea del archivo y sus problematicas en las artes vivas. El texto
se ha ido conformando a partir de una selecciéon de fragmentos con los que
nos fuimos encontrando en la deriva por el archivo, entrelazados con apun-
tes y preguntas que nos han surgido. Recurrimos a la tipografia en negrita
para referir a todas las citas textuales que incorporamos y a los apuntes en
color gris para hacer referencia a gestos y tiempos de la lectura, es decir,
éstas ultimas son pensadas como pautas para los lectores y las lectoras.
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El texto ha sido escrito para ser leido a tres voces, aun asi la cantidad de
lectores puede cambiar, con la intencién de que la reflexion en torno al
archivar siga mutando y multiplicandose.

Ayer fuimos a ver al Museo Reina Sofia la expo de Olga de Soto, llamada Re-
construccion de una danza macabra (2024) y nos quedamos con lo siguiente
del texto curatorial:

Un archivo no es considerado como tal hasta que se le da un orden, una
sistematizacion, una interpretacion. Todo archivo esta dotado de una gra-
matica, de un ritmo, de un lenguaje propio. La performatividad del archivo
desplegado por la creadora abre preguntas mas que respuestas:

abre preguntas
abre preguntas [ECO]
[Respiracion larga]

;Donde quedan los restos de lo escénico?, ;el archivo de la danza esta en
los documentos, en los cuerpos?, ;quién decide qué trasciende, qué even-
tos, performances, acciones, deben perdurar y cuales no?

La danza demuda la palabra, el cuerpo se vuelve sonido y el espacio fisico
se torna espacio mental.

Ahondamos en cuestiones como el archivo de lo coreografico, la memoria
oral y corporal, o las posibilidades de traduccion de lo escénico al espacio
expositivo.

[PAUSA - Cambio de lectora]

Ante la pregunta por el archivo nos preguntamos:
¢Como se archiva?,
¢con qué se hace archivos?

Podemos documentar a través de material visual, sonoro, o escrito,
pero ;como archivar lo coreografico, la memoria oral y corporal?
¢Se puede archivar una experiencia?

¢Se pueden archivar los afectos?

¢Qué relacion tienen los archivos con las experiencias en si?
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¢Qué queda mas alla de archivos y documentos?

¢Imagen-archivo?

Estamos siendo el medio de transmision de esas imagenes, la puesta en
escena de lo escrito. ;En qué temporalidad viven los archivos?

A: archivos que evocan al pasado con deseos presentes

B: archivos que seducen al presente con deseos futuros

C: archivos que imaginan el futuro con deseos pasados

A archivos que evocan al pasado con deseos presentes

B: archivos que seducen al presente con deseos futuros
C: archivos que imaginan el futuro con deseos pasados

¢Es posible desarrollar archivos que contintien movilizandonos, que inten-
ten reconstruir algin germen movilizador de la practica en vivo?

El archivo vivo y en constante elaboracién, es un ejercicio de coagulacion,
exposicién y articulacion de diferentes fuentes que queremos sostener. Es-
pacios ptblicos y privados que pueden multiplicar puntos de vista y ofrecer
posicionamientos situados, parciales y temporales.

Encontramos y rastreamos fragmentos de registros, huellas, olores, sen-
saciones, ecos, narraciones, historias, palabras, cuentos, espacios, piezas,
obras que pueden ofrecer tanto minasculos posicionamientos como mapas
enteros de relaciones. Ofrecer un lugar nuevo desde el que sentir, escuchar
y estar, desde donde explorar y sumar imaginarios.
Organizar o desorganizar, re-organizar lo que se pone en la mesa.
[SUSURRO] desorganizar, organizar, re-organizar

Experimentar con el limite de lo que ya pasé y de lo que esta pasando
y pasara.
Experimentar las temporalidades.

[PAUSA - Cambio de lectora]

Buscamos “rastrear” y no sale nada, pero propone otras cosas mas abajo.
Decidimos meternos en Bitdcora del MuseoPorVenir (Ortiz, 2021) y pegamos
una parte que nos parece interesante:
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Dia 5 - Martes 12.10.21

En la UARTES, Ixs alumnxs y organizaciones sociales recuerdan los dos
aios del estallido de octubre de 2019. Fotografias, videos y testimonios
evidencian el salvajismo de las autoridades (policias de civil, torturas,
detenciones arbitrarias y un chico de 15 afios muerto), pero también la
diversidad de ciudadania que se manifesté entonces. Poder reconocer a
través del cristal las calles donde sucedieron muchos de los hechos hace la
experiencia mas sobrecogedora. También se manifiestan colectivas femi-
nistas con fuerza y contundencia. Mas tarde, nos preparamos para el tra-
yecto al interior del pais que inicia mafiana. Extraia trouppe que no lleva
una obra de teatro, sino un museo para discutir el pasado y el presente.

¢Puede el archivo ser un espacio para discutir el pasado y el presente?
¢Puede el archivo ser archivo y practica a la vez?

Buscamos “practica” y entramos en ;Hay alguna teoria que no implique una
practica? (Cornago, 2015). Copiamos abajo un fragmento:

(¢ Por eso necesitamos palabras, para tener parte de los otros, para dejar
de ser nosotros mismos?)

Una posibilidad
[SUSURRO] (de salvacion)

No en la palabra
sino de la palabra
[SUSURRO] (;Qué significara «salvarse de la palabra»?)

La palabra es el horizonte (histdrico) que nos da la posibilidad de un senti-
do que, sin embargo, no se encuentra dentro de la palabra

[SUSURROY] (Esto es un trabalenguas)
Lo mejor esta fuera

Lo fundamental es lo otro, a lo que no sabemos poner palabras
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Si lo fundamental es la experiencia, aquello que no sabemos poner en pala-
bras,
¢seria posible, entonces, imaginar un archivo ideal sin palabras?
Un archivo de gestos,
de sensaciones,
de emociones.
Un archivo que s6lo pueda vivir y ser transmitido
de cuerpo en cuerpo
de cuerpos en cuerpos.

[Respiracion larga]

Compartir archivos es como compartir intimidad, poniéndola en practi-
ca.
Compartir archivos es como compartir intimidad, poniéndola en practi-
ca.

[PAUSA - Cambio de lectora]

Hemos puesto accidentalmente en el buscador “practic” en vez de “practica”
y salt6 el texto Knowledge and collective practice (Pérez Royo, 2012) delante.
Nos saluda con el proyecto-practica-investigacion: The archi-mobile:

Crash Landing a nomadic archive, (...) an archive understood as a shared
space, open to anyone interested in it, a space mixing the functions of ar-
chive, exhibition space, meeting point, space for screenings and research
location.

(...) to trigger conversations among the people in the archi-mobile.

(...) neither that much to acquire knowledge, nor about the interviewee
just giving, passing or transmitting information, but rather about his or
her being put in the position of the researcher. Going through the docu-
ments themselves, interpreting them together with the interviewer, the
visitors of the archi-mobile were treated as collaborators.

(...) to foster thinking together: It was not about extracting situated
knowledge, embodied knowledge in the interviewee’s bodies, but about
mobilizing it.
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B: Going through, together, mobilizing it, mobilizing it, mobilizing it
A+C: [SUSURRO] movilizandose, movilizandose, movilizandose

[PAUSA - Cambio de lectora]

Buscamos intimidad y arribamos al texto “;SON ESCRIBIR Y BAILAR LA MIS-
MA COSA? O ;POR QUE ESCRIBIR Y BAILAR SON LA MISMA COSA?” (Arriola
y Pérez Gali, 2011) y seleccionamos los siguientes fragmentos:

Hay algo en el no posicionamiento, en lo indefinible, lo borroso, el des-
equilibrio que empodera en el momento en que es una decisién conscien-
te. Alguien me dijo una vez que “dar un nombre es poseer”. Es una frase de
la que he dudado muchas veces, pero ahora mismo viendo c6mo los media
estan apropiandose de ciertos términos usados por el movimiento me

doy cuenta del poder que también da, en este caso en contra, el hecho de
definir, de dar un nombre.

te propones sin saber como seras recibido
sin saber como seras recibido

saber como seras recibido

coémo seras recibido

seras recibido

recibido

pero tienes que arriesgarte a lanzar tu pensamiento
y permitir que la respuesta cambie
o modifique tu manera de pensar
modifique tu manera de pensar
tu manera de pensar
manera de pensar
de pensar

[Respiracion larga]

¢Podriamos decir que dialogar es practicar intimidad?
[SUSURROY] ¢Podriamos decir que dialogar es practicar intimidad?

Me gusta la expresion (...) de “practicar intimidad”, en el sentido de “po-
nerla en practica”, de ejercitar la creacion de esas zonas de lo comin que
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tanto escasean, dando a entender que en el creciente terreno de privati-
zacién y compartimentacion de todos los aspectos de la vida es necesario
ejercitar la creacion de zonas de lo comin auténomas.

Estas nuevas formas de relacion, que produciran nuevas formas de hacer
archivo, nos permitirian también pensar en el archivo como algo en movi-
miento.

Y todo movimiento genera repercusiones y mas movimientos.

¢Qué tipo de movimientos y repercusiones son capaces de desencadenar los
archivos?

¢Como producir archivos que desencadenen mas movimientos?

[A TRES VOCES] y todo movimiento genera repercusiones y mas movimien-
tos
[A TRES VOCES] y todo movimiento genera repercusiones y mas movimien-
tos

y todo movimiento genera repercusiones

y todo movimiento

genera repercusiones genera repercusiones genera
repercusiones

y mas movimientos y mas movimientos y mas movimientos

y mas movimientos

y mas
movimientos
y mas
movimientos

Archivo, practica y autobiografia 167



y mas movimientos
y mas repercusiones
genera repercusiones

genera repercusiones genera repercusiones

y mas movimientos y mas movimientos y mas movimientos

y mas movimientos y mas movimientos

y mas repercusiones

y mas movimientos

[PAUSA - Cambio de lectora]

¢Para qué hacer archivos? ;Coémo plantear la recuperacion de ese pasado
como una experiencia viva de relaciones y encuentros? ;Puede que el archi-
VO tome su propio cuerpo y que sea otra cosa?

Buscamos “memoria” y saltan delante de nuestros ojos: “Escenarios y teatra-
lidades de la memoria” (Diéguez, 2008) y escogemos esta parte del texto:

El arte de la memoria pasa por el vinculo entre el recuerdo, las imagenes y
los lugares. Me interesa el pensamiento que plantea la memoria como un
escenario, como un espacio representacional que tiene su propia teatrali-
dad. Me interesa también la teatralidad que habita en el concepto mismo
de representacion, entendido éste como un dispositivo que propicia el
acto comunicacional y la configuracion del lenguaje al poner ante los ojos
mediante palabras, imagenes, situaciones y objetos.
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Walter Benjamin escribio: “Articular histéricamente lo pasado no significa
conocerlo «tal y como verdaderamente ha sido». Significa aduenarse de un
recuerdo tal y como relumbra en el instante de un peligro”.

[PAUSA breve - Cambio de lectora]

¢Qué es lo que queda de ese pasado en nuestros cuerpos?

¢Cual es el registro personal de lo que hemos pasado?

¢Tiene sentido materializar estas imagenes o es mejor mantener su caracter
inmaterial?

¢Como hacer publica esa memoria compartida sin caer en la nostalgia?
(Cornago y Rodriguez, 2014)

¢Como no caer en la nostalgia?

¢Como no caer? ¢:Como no caer?

En el caer me muevo.
En el caer
tiemblo.

Caigo
y tiemblo.

Tiemblo y caigo cuando veo a Ménica Valenciano caer en su pre-
sencia, en una presencia que se vuelve sonora.

Buscamos a Moénica Valenciano y sale el texto “Monica, en la encrucijada de
la masica” (Sanchez, 1999) y la describe de la siguiente manera:

Como un personaje némada, que camina con muy poco equipaje por los
territorios del arte y que una y otra vez llega a un mismo cruce de cami-
nos: a su espalda la danza, a su derecha la pintura, a su izquierda el teatro,
frente a ella la musica.

Monta coreografias que se desarman, abre espacios que se expanden, estira
la respiracion.

Hace poco, en un taller coordinado por ella, Ménica cay6 en una vocal que
extendio e hizo terminar con h.
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Con h, una letra muda en espanol,
{h} estira su respiracion,

estira su cuerpo y su
presencia.

El aire que circula en ella transforma su cuerpo.
[PAUSA - Cambio de lectora]

¢De qué manera el archivo puede recontextualizar?
¢Como se interrelacionan los archivos?
¢Hay un contra-archivo?

¢Archivo = verdad y poder?
Buscamos “poder”, no hay resultados.

Lo que puede ser, lo que no. El archivo también puede ser ruina y obstruc-
cion de la memoria: operaciones mnemonicas de destruccion y pérdida.
Puede ser, también, una recreacion indispensable.

El otro y lo que hay en el medio «en medio».

[Respiracion larga]

A: ARCHIVO BAJO CUIDADO
B: ARCHIVO RESPETUOSO

C: ARCHIVO EN REPARACION

B: ARCHIVO EN CONSTRUCCION
A: ARCHIVO SENSIBLE

C: ARCHIVO BLANDO

B: ARCHIVO SOPORTE

A: ARCHIVO SUAVE

B: ARCHIVO LENTO

A + C: ARCHIVO GENEROSO

B: ARCHIVO CURIOSO

A: ARCHIVO ATENTO

A+ B+ C: ARCHIVO PEGAJOSO
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B: ARC
A TER

HIVE

[Respiracion larga]

Por altimo, buscamos “afectos” en el buscador y nos encontramos con el

texto “
mento

Las palabras y los procesos” (Sainza Fraga, 2013) y traemos este frag-
para terminar:

Y como un proceso mas, este texto debe cumplir una condicion funda-
mental: el proceso no es una finalidad, no es un fin, ni hay que confundirlo

con su
ciony

propia continuacion hasta el infinito. Por esto agradezco la aten-
espero haberme hecho comprender. Si he fallado, este fallo debiera

formar parte de su funcionamiento.
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Hace ocho afios me encontré con una malva o quiza ella hizo el camino ha-
cia mi para recordarme un dolor antiguo que habia olvidado. La inflamacién
pélvica fue un sintoma recurrente que me avis6 de la presencia de miomas
uterinos. Entre las posibles soluciones estaban los anticonceptivos, apurar-
me a tener un hijo o conectar con una doctora en Cusco que proponia un
tratamiento con plantas. Acudi a ella, y entre un cambio de dieta total, infu-
siones, masajes, bafios de asiento y lavados vaginales con plantas, entre ellas,
la malva, la escuché decirme al final de nuestra sesién: “No tengas miedo. Vas
a recordar”. Yo sonrei, solo queria curarme. Pero esa semana, la malva canté
dentro de mi cuerpo con su vapor. Y recordé.

Asi se olvida lo que no se entiende.
Asi se entiende lo que no se olvida

Con el pasar de los meses, los miomas se hicieron mas pequefios; los dolo-
res del bajo vientre, las manchas amarillas en mi ropa interior y los ardores
vaginales cedieron. Aunque recordé, necesité mucho tiempo para digerir el
silencio que ronda a mi familia. Alin lo necesito. El afio pasado, una hemorra-
gia uterina me alerto sobre el regreso de los miomas: habian mas y crecian en
zonas donde no es facil ubicarlos. Estan alli como aquello que no recordaba, y
que estuvo 28 afios silenciosamente activo. En vez de ceder a que me quiten
el Gtero si no iba a ser madre, volvi a acompanarme de las plantas, esta vez
mucho mas consciente de su ser espiritu y medicina. Volver a ellas me llevo
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a renovar mis preguntas sobre su lenguaje y formas de vitalidad. Si ellas me
habian ayudado a recordar, ;co6mo penetraron mi dolor y conectaron con mi
memoria de infancia? ;como tradujeron lo indecible? Desde el impulso de
esas preguntas nace Archivo Malva. Expedicion botanica 1, montaje de inves-
tigacién- creacion en curso que toma vida como una actividad de la espe-
cialidad de Creacién y Produccién escénica en la PUCP, donde soy docente.!
Junto con un grupo de artistas, exploramos la realizacion de un Herbario que,
a modo de una instalacion performatica, presente y active un repertorio de
plantas asociadas al cuidado de la salud femenina reproductiva dentro del
sistema médico tradicional de mi pais, Pert.? A continuacion, desarrollaré
un poco sobre el proceso que se encuentra en marcha, y luego compartiré
como para la realizaciéon del herbario el concepto andino kaylla nos brinda
estimulos para pensar/conjurar el encuentro interespecie entre humanos y
plantas en procesos de sanacion, y encontrar como traducir la complejidad
de ese proceso en escena.

Tu calor

mi calor

resto de mis restos
himeda mi voz

El proceso creativo de Archivo Malva se desarrolla a través de un Laborato-
rio de sanacion poética donde un grupo de artistas nos encontramos para
entretejer nuestros conocimientos desde los lenguajes escénicos, visuales,
audiovisuales y sonoros, asi como desde la botanica y la medicina tradicional.
A la par, he formado un espacio con estudiantes llamado Pequefia Comu-
nidad de Pensamiento con quienes venimos realizando un mapeo colectivo
de herbolarias en los mercados de diferentes puntos de Lima, asi como de
recetas medicinales familiares en base a plantas que son parte de la memo-
ria intergeneracional del cuidado y la salud de los participantes. Tanto en el
laboratorio como en la Pequenia comunidad, los abuelos y abuelas aparecen
como aquellos que saben cdmo curar.

1 En la especialidad contamos con el Montaje de investigacion-creacion, actividad bianual que
es asumida por un/una docente a tiempo completo de la especialidad, y tiene un caracter formativo
ya que participan estudiantes de la especialidad o de la Facultad.

2 El equipo de investigacion creacion esta conformado por Analucia Rodriguez, Ingrid Garcia y
Fernanda Mia Chavez. Desde la Direccion de arte, Julio Beltran y Beatriz Chung. Desde la investi-
gacion de movimiento, Yolanda Rojas. Desde la exploracion sonora, Abel Castro, y en el audiovisual,
Nicolé Hurtado. La Dra. Elsa Rengifo y las ingenieras Cecilia Ono y Maria Antonieta Alva nos acom-
pafian con una mirada especializada desde la botanica y agronomia, respectivamente.
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Para Fernando Cabieses (2019), el acceso a la identificacion y el conocimiento
de la amplia diversidad de plantas medicinales en el Pert guarda estrecha
relacion con la urgencia de acciones en torno a la salud como parte de las
politicas de Estado, sobre por qué el conocimiento tradicional nos permi-
te entender los conceptos de salud y enfermedad situados en las personas
y sus culturas de procedencia, asi como concebir los procesos de sanacion
desde una dimension no solo individual sino colectiva. Dentro de este siste-
ma, tratar una enfermedad o dolencia requiere de una atencion integral que
acomparie tanto el plano fisico como espiritual de la persona, porque la en-
fermedad no empieza en lo visible sino en el espiritu, es alli donde se gesta lo
que luego experimentamos como sintoma. Desde esta sefial, la planta accede
al tiempo profundo del dolor, y rastrea la causa al propio ritmo desde sus ter-
penos, fenoles, flavonoides, entre otros. Asi, en un tratamiento se comunican
tanto la materialidad de la planta y de la persona como los espiritus de ambas,
atravesando tiempos profundos.

En el caso del ttero, 6rgano y fuerza vital, los episodios de violencia fisica
y emocional pueden mermar y bloquear su actividad. Por eso, la presencia
de miomas uterinos, la condicién de ovario poliquistico o los episodios de
violencia sexual, entre otros, son atendidos fisica y espiritualmente, es decir,
integralmente, porque hay que quebrar un silencio que no solo es individual
sino colectivo. Hay algo que el ttero dice por medio del dolor sila palabra atin
no puede nombrar. Las plantas, desde su lenguaje, podrian permitirse entrar
en esa zona de lo indecible.

En el sendero de esta escucha, llegamos a nuestras plantas aliadas que cons-
tituyen nuestro archivo: la malva acompana a la ruda hembra y macho, a la
salvia y la manayupa; el romero con el chacur, el orégano y el llantén. Son
ellas las que nos proponen dénde y como ir, y sobre todo, a qué planta llaman
para participar. Este proceso también nos ha devuelto a la contingencia que
atraviesa la flora en nuestro pais que registra una amplia diversidad que co-
rresponde al 10% de la poblacién mundial que se estima en 250 000 especies.
Atn asi, solo conocemos el 60% de aquellas endémicas y cultivadas, y mucho
del saber tradicional no esta sistematizado asi como tampoco se tiene ga-
rantia de que pueda sobrevivir. Ante esto, propuestas como la modificatoria
de la ley 29763, Ley forestal y de fauna silvestre, desprotegen la preservaciéon
de los bosques, de las comunidades y su derecho sobre dichos territorios
(Organizacion Panamericana de la Salud, 2019). Como se sefala en The global
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Figura 1. Yolanda atraviesa el espacio de transparencias. Fotografia: Julio Beltran.

distribution of plants used by humans (2024), esta desproteccién sucesiva de
las comunidades originarias es también del conocimiento que ellas resguar-
dan y deriva en un quiebre de relaciones entre el ser humano y la naturaleza.

Vuelvo a ti,

me entrego

con los restos de mi propia guerra.
Cedo, completamente intil,
companera.

Cedo

Stefano Mancuso propone que la memoria vegetal es de naturaleza epige-
nética, las plantas son capaces de recordar experiencias pasadas, “su éxito
reproductivo y su habilidad para generar progenie dependen ante todo de
su capacidad para abrirse en el momento adecuado” (2023, p. 28). Esta es su
propia forma de inteligencia conectada con el entorno en que habita desde
la memoria de su especie y sus adaptaciones. Acompafio esta idea con lo
que Monica Gagliano (2020) llama un “conocer escuchando profundamente”
que permea los espacios-tiempo de interaccién con la planta, y provoca una
zona de encuentro e intercambios desde la apertura vegetal donde “la planta
existe en un estado de comunion abierta en la que la ficcion de los limites
personalizados se colapsa” (p. 38). Desde estas ideas, propusimos imaginar el
espacio-tiempo de sanacién como un entorno con sus propias derivas incier-
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Figura 2. Cuerpo, membrana, luz y una rama de ruda. Fotografia: Lucero Medina

tas, densidades y afectos. Un entorno, como un mundo. Empezamos jugan-
do con transparencias de papel de distintos tamanos y colores, dispuestos
como un tendedero, e iluminados desde diferentes direcciones. El cuerpo
se desplazaba entre ellos, revelandose desde sus sombras o desde su imagen
superpuesta.

A partir de ello, Julio Beltran, artista visual que explora desde la iluminacion,
propone jugar con las escalas y materiales de las transparencias, y disponer
unos plasticos de gran formato, transparentes y livianos, colgados desde el
techo para separar el espacio pero sin anular una zona de otra y asi explorar
en la inmersion. Es en este momento que los plasticos adquieren el nom-
bre de membranas, y reaparece para mi el concepto andino de kaylla, que
se entiende como borde, lindero, cabo, cruce, zona de contacto (Martinez, ).
Leyendo a Atuq Manga (1994) encontré que kaylla fue usada en el siglo XVII
por Guaman Poma de Ayala, en su Nueva Cordnica y Buen Gobierno, para
referirse a una configuraciéon de espacio-tiempo andino (pacha) desde la no-
cion de limite, y que nombra tanto aquellos espacios no visibles pero que
podemos intuir que estan alli, mas alla del horizonte y en nuestra memoria,
asi como a los tiempos antiguos y no visibles. Esto me lleva a preguntarme si
el entorno de sanacion que estibamos proponiendo para dar forma al her-
bario podria pensarse como un refugio que acoja tanto los espacios visibles
como los no visibles: desde las reticulas iteradas de las hojas en las plantas
hasta las oquedades de los cuerpos y sus silencios que también habitan tan-
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Figura 3. La manayupa se encuentra con un cuerpo.

Fotografia: Nicolé Hurtado.

to tiempos humanos como geoldgicos. Pensamos nuestro herbario como un
organismo vivo compuesto por membranas que conectan y separan al mismo
tiempo las partes que lo constituyen. Todo al mismo tiempo. De este modo,
las membranas son un limite o lindero de sentidos que convocan dos tipos de
encuentros: con lo no visible y antiguo, y con lo no visible pero que intuimos
que esta/es. Un espacio y tiempo epidérmicos.

Para Achille Mbembe (2020), el archivo tiene tanto un estatuto material como
uno imaginario, y aqui reside su potencia para generar relatos. Creo que abrir
el archivo de las plantas implica hacerlo tal y como ellas se ofrecen, intensa-
mente, y dejarnos afectar por todas las voces materiales que los componen,
incluidos sus seres, espiritus y duefios. Le Guin nos invita a activar un entre-
lazamiento de lenguas que nos permita sentirnos nativos de nuestro territo-
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Figura 4. Encuentro entre el cuerpo de Yolanda y la ruda.
Fotografia: Lucero Medina

rio aprendiendo de quienes estuvieron antes que nosotros, lo que significa ir
mas alla de los limites de nuestra mente e imaginacion (2023). En esta curio-
sidad, nos propusimos conectar con el archivo vegetal desde su epidermis,
piel con piel, y jugar con invertir las escalas y maximizarlas: reimaginarlas. Si
la relacion humano-planta propone un predominio antropocéntrico, ampliar
el tamafo de las plantas nos entreg6 posibilidades de activar desde el esta-
tuto material otros imaginarios, adentrarse en el detalle, observarse desde la
planta e invitarnos a conectar, fundirnos y participar.

Las plantas hacen su propia expedicion de los cuerpos a través de la ingesta,
vapores, emplastos, infusiones, limpias, lavados, entre otros procesos que re-
quieren un tiempo sostenido en la repeticiéon y la duracién. Como comparte
Gagliano, “nuestro encuentro con las plantas nos enfrenta a los limites de
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nuestra capacidad para esta escucha encarnada y esta participacién activa”
(p-39). Acercarse a ellas, como archivos mas que humanos, nos dispone a con-
siderarlas como companeras de un viaje equitativo a quienes hay que apren-
der a escuchar. Para Larios (2022), esto significa tanto un desplazamiento de
la mirada como de la enunciacién para dar cuenta del acontecer del encuen-
tro y como ambas materialidades se reorganizan mutuamente.

Asi, las membranas nos permiten separar espacios y también conectarlos,
nos ayudan a explorar como materializar el contacto con el tiempo profundo
de las plantas. Son una transparencia que se puede atravesar y a la vez son
una veladura cuando se traspasan, remitiendo a la opacidad del encuentro
interespecie del que no podemos dar cuenta con palabras, pero si podemos
generar experiencia de habitar un tiempo-espacio con ella. La Dra. etnobo-
tanica Elsa Rengifo (2024) me compartio que el tiempo de las plantas es el del
cuidado, desde alli acompanan el ciclo reproductor femenino y sus diversas
condiciones, incluso para pre-venir. Es un tiempo de lo intimo y también de
aquello que se esconde ante experiencias vergonzosas o traumaticas. El de-
seo de sanar es un ir hacia un adelante que no se desliga del pasado sino que
en éste coexisten todos los tiempos. En este sentido, que kaylla signifique
también aquello que es no visible pero que intuimos que est4/es nos da guias
sobre cOmo entrar a ese espacio interior del cuerpo y su proceso de sanar al
que no podemos acceder.

Aqui, me parece necesario recoger que Manga Qespi (1994) también ha en-
contrado en kaylla su referencia a otras condiciones espaciales en la cosmo-
vision andina como el uju pacha. Uju es el espacio de adentro, esa interiori-
dad y oquedad con su propia dinamica, y que puede tener referencia a lo que
Gagliano sefiala como cocreacion en el encuentro planta-humano donde se
abren “lineas de tiempo divergentes, espacios eclécticos fuera de la secuen-
cia del tiempo y del espacio” (2020, p.41). Plantas y humanos van juntos en
el proceso de sanar, se acompanan en el rastro de infraleves del dolor. Es
alli donde las membranas aparecen y nos ayudan a conjurar, desde su pro-
pia materialidad, un entorno en el que los cuerpos humanos y las plantas se
encuentran en cocreacién, en devenir continuo de ese ser y estar con/para
el otro, perdiéndose y reencontrandose en esa danza de la renovacioén que
cre6 el mundo, como dice Le Guin, “que se ha bailado siempre en el filo de las
cosas, en el borde, en una orilla brumosa” (2021, p. 208)
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Figura 5. Yolanda, la ruda y la membrana.
Fotografia: Facultad de Artes Escénicas- PUCP

El proceso de creacion e investigacion de Archivo Malva continda, y kaylla
nos invita a explorar como bailar en esa experiencia limite que es sanar, y
darle lugar a que este encuentro interespecie sea como una bruma, un borde
donde los tiempos, el deseo, los cuerpos y el dolor se cruzan y desbordan.
Alma, mi maestra herbolaria dice que cuando las plantas aparecen en un te-
rritorio o se asoman en nuestra cotidianidad nunca es arbitrario. Ellas vienen
a curar lo que saben que ese espacio o persona necesitan. Como la malva
al borde de los caminos, han sido consideradas maleza, pero son un saber
vegetal en constante conexiéon y movimiento que conjura la medicina desde
su estar en el mundo. Porque me he sentido muy perdida, busco un refugio,
alli donde mi nifia de siete anos convive con otras nifias que también fueron
tocadas, con sus pedidos de auxilio que fueron arrancados alguna vez como
maleza.

Como final, me gustaria que me ayuden a hacer un pedido. Voy a decir unas
palabras que son también un llamado, y ustedes si desean, me acompanan
repitiendo.

Malva chacur
comparneras

salvia romero
delaten los silencios
rudamanyupa
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complices escuchas
orégano llantén

toda la flora arrancada del sur
viajen de regreso

escapen de los archivos

con nosotros, nosotras,

y sus espiritus

a esta nueva expedicion
que es intentar sanar bailar
entre todas

este dolor antiguo.

Asi sea

Asi sea

Asi sea.
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En las proximas paginas presentaré brevemente como se ha dado un cambio
de la estructura de marcos sociales definidos en el cortejo romantico de la
era premoderna al descortejo postmoderno y como se han dado algunas re-
presentaciones del término de las relaciones en el teatro performativo del
siglo XXI, al que llamaré descortejo escénico. Finalmente presentaré como la
creacion escénica autobiografica sobre el desamor realiza un camino subli-
matorio, desde una perspectiva psicoanalitica, en el proceso de duelo amo-
roso.

En otra investigacion, todavia no publicada, presento la hipotesis de que la
genealogia de la representacion de la ruptura amorosa en el teatro no obtuvo
su maximo hasta entrado el siglo XXI, con lo cual estuvo mano a mano con la
evolucién de las leyes de divorcio y principalmente con la liberacién sexual,
factores que juntos provocaron una crisis en un sistema amoroso que, como
observa la soci6loga Eva Illouz en el libro El fin del amor — Una sociologia de
las relaciones negativas, era “impregnado de normatividad” (Illouz, 2020, p.
60) y de “marcos definidos”, normalmente establecidos por las normas del
cortejo en la era premoderna.

Todo cambia cuando nos adentramos en el posmodernismo o segundo Illouz
la “era de la libertad personal radical” (Illouz, 2021, p.44) donde el sujeto pos-
moderno tiene propiedad de si, concepto que une el principio de libertad
sexual y derecho de eleccion y no-eleccion, y consecuentemente, como sigue
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la autora, libertad para “iniciar y terminar relaciones a la voluntad” (Illouz,
2021, p.18-19). Asi, en este contexto, el sujeto que prima por su libertad y
realizacion por encima de todo pasa a ejercer el derecho a no involucrarse o
deshilvanarse de una relacion con cada vez mas frecuencia, a punto de que
actualmente el acto de abandonar las relaciones “ha pasado a ser una carac-
teristica comuan y corriente” (Illouz, 2021, 13). Como no podria ser diferente, a
modo de reflejo, asi también se dio la popularizacién de este tema en la pro-
duccioén artistica. Hay diferentes “formas de retirada” y de no-eleccion, segiin
Illouz: a) mas lentas, esforzadas y conscientes y b) mas “vaporosas”, abruptas
e injustificadas (Illouz, 2021, p.259). Ejemplificando ambas formas de retirada
con obras autobiograficas, tendriamos en la primera The Lovers - The great
Wall Walk (1988), de Marina Abramovic y Ulay y Festa da Separagdo — Um Do-
cumentario Cénico (2009) de Janaina Leite y Felipe Teixeira, y en la segunda,
Cuidese Mucho (2007), de Sophie Calle y en mi propio trabajo Exagerada -
una conferencia sobre el desamor (2022).

Podria abordar las diferencias escenificadas entre ambos casos, pero para ser
breve basta con mencionar que, en el primer par de ejemplos, de retiradas
lentas, tenemos a ambos agentes de la relacion involucrados en las perfor-
mances, que se convierten en una forma de rito de despedida. Me extenderé
un poco mas en los ejemplos de retirada vaporosa donde la ruptura se da de
forma unilateral y, por lo tanto, el articulador creativo principal es la persona
que ha sido dejada, en este caso las artistas Sophie Calle y yo. Sin embargo,
las exparejas de ambas artistas estan presentes a través de una carta de des-
pedida que no solo es presentada al piiblico como objeto principal de la pieza.
En las cartas de retirada se presentan por escrito los “regimenes de justifica-
cion?” (Illouz, 2021, p.267). La expareja de Sophie Calle comunica haber roto el
pacto monogamico que tenian y que ha empezado a ver otras personas aun
sabiendo que esto implica no volver a ver a Calle. Mi expareja, presenta justi-
ficaciones mas del tipo “epifania o revelacion repentina” (Illouz, 2021, p.267),
expresada en frases como “ahora veo que no habia suficiente sentimiento
de mi parte hacia ti", “mudarnos juntos fue demasiado rapido”, “no habiamos
superado la barrera del idioma que indudablemente habia” poniéndome en
duda la realidad de la experiencia vivida en cuanto relacion. En estos casos
hay justificaciones y medios de comunicarlas (email, whatsapp) que pueden
ser consideradas mas o menos plausibles, pero como observa Illouz, “si hay
una caracteristica singular e impactante de la libertad contractual emocional
es la posibilidad de que el abandono de las relaciones esté exento de regime-
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nes justificativos” (Illouz, 2021, p.239) y tampoco “implican una responsabili-
dad moral, por lo cual estan relativamente exentas de normas.” (Illouz, 2021,
p.239). Eso se da después de siglos de represion y opresion, sobre todo a la
mujer que suele ser subalterna en el dispositivo amoroso! para mantener un
sistema econdmico patriarcal y capitalista; y de obligaciones y legislaciones
establecidas para el matrimonio (vale recordar que en Espana el divorcio fue
prohibido hasta 1935). Una linea cronoldgica que va de una extrema normali-
zacién al Ginico discurso moral de la libertad sexoafectiva: el consentimiento,
como observa Illouz:

Dado que la ética del consentimiento es el principal y casi inico discurso moral
que regula el amor y las relaciones, el consentimiento legitima el abandono de
las relaciones en cualquier punto, tan pronto como hayan cambiado las emo-

ciones propias. (Illouz, 2021, p.239)

La falta de responsabilidad moral y el consentimiento como Gnica ética en el
posmodernismo genera una ola de incertidumbre tanto a las personas con
pareja como a las que no. En el premodernismo el cortejo enmarcaba la franja
temporal entre la declaracién de intenciones y, en la mayoria de los casos,
la confirmaciéon de un compromiso matrimonial. El cortejo generaba certi-
dumbre no necesariamente por garantizar un resultado, sino porque se podia
descifrar los sentimientos propios y del otro y prever las secuencias resul-
tantes (Illouz, 2021, p.57). En la era del descortejo posmoderno no hay previ-
sién de futuros ni seguridad en las relaciones. Todo ello corrobora para que
la trama de la ruptura y sus subsecuentes modelos de conducta sean cada
vez mas inesperados y sin estructura clara, asi como mediados por motivos
cada vez mas subjetivos, como los cambios de emociones, de preferencias
y la basqueda de optimizacion del yo (Illouz, 2021, p.39). La ausencia de una
estructura clara, como puede ser la del enamoramiento, genera una crisis
en la representacion de la ruptura amorosa, y a la vez una oportunidad de
explorar creativamente coOmo se darian estas representaciones. Algo que se
ha dado de forma recurrente en el teatro performativo y en la performance
desde los anos 80.

Lo que resulta interesante aqui es observar cémo el ritual del cortejo premo-
derno se encuentra en su forma invertida en la estructura narrativa de la ma-

1 El dispositivo amoroso es dado aqui, segun la psicéloga Valeska Zanello (2023), como la terce-
rizacion de la subjetividad femenina a través de ser elegida y validada por un hombre.
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yoria de las obras mencionadas. Se observa entonces una estructura de des-
cortejo escénico. Es decir, se presenta una narracién que empieza por el fin
de lo vivido, porque la estructura vivida también fue “des-guionizada” (Illouz,
2020, p.118). La estructura narrativa esta invertida, asi como las normas so-
ciales. Esto se da en la estructura de certidumbre de los marcos normativos
definidos - cortejo, matrimonio, sexo - en este orden en la era premoderna
fue “des-guionizada” en la posmoderna, dice Illouz:

El sexo casual moderno “des-guioniza” (por asi decir) la relacién romantica,
en la medida en que el sexo - que era la etapa final en la narrativa del cortejo
- ahora se ha desplazado al principio del relato y, por lo tanto, ha eliminado la
certidumbre en torno a la meta de la relacion. (Illouz, 2020, p.118)

Si en el cortejo habia un comienzo (declaracion de intenciones), un conjunto
de reglas rituales (paseos, regalos, presentarse a la familia) y una terminacién
formal (el matrimonio), en el descortejo escénico hay un final (de la relacion),
un conjunto de reglas rituales (que son acciones performativas) y una ter-
minacion formal (que es la pieza en si). En este caso, en que las acciones son
enunciadas como performativas, el conjunto de reglas rituales se acerca a la
idea de “programa performativo” de la investigadora y performer Eleonora
Fabiao, que viene a ser un procedimiento composicional donde se definen las
acciones a ser realizadas: “Muy objetivamente, el programa es el enunciado
de la representacion: un conjunto de acciones previamente estipuladas, cla-
ramente articuladas y conceptualmente pulidas que el artista, el publico o
ambos deben llevar a cabo sin ensayo previo.” (Fabido, 2013, p.4. Traduccién
propia), aunque a respecto del ensayo algunas obras obedecen mas y otras
menos. En The Lovers la acciéon es caminar la muralla de China y despedirse
en el punto intermedio, en Festa de Separacdo es realizar fiestas a amigos
y familiares para comunicar la separacion de la pareja, en Cuidese Mucho y
Exagerada es analizar en profundidad el texto de despedida.

El aspecto de tramitacion pablica que caracteriza el ritual, en el premoder-
nismo corresponde a la boda. En el descortejo escénico es el momento de en-
cuentro con el publico. La genealogia en comun del teatro y el ritual ha sido
muy investigada y ayuda a comprender que los factores cuerpo (actores/per-
former y espectadores) y espacio son los mas determinantes en el concepto
de espectaculo, o sea, cuando la obra de arte deja de ser objetual para ser
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una experiencia®. Entretanto cuando se trata de obras que realizan un “tra-
tamiento de la realidad” como observa Janaina Leite (Mocarzel, 2012) sobre
el documental escénico Festa da Separagdo, es decir, obras autobiograficas
que presentan relatos de las experiencias de desamor vividas por los propios
actores/performers, el caracter ritualista no solo dice respecto a la expe-
riencia actores/espectadores sino también es una forma de reestructuracion
psicofisica para los creadores. Sociol6gicamente el ritual redirige la atencién
desde el foro intimo hacia el objeto externo (ritual), porque “Los ritos unen
a las personas mediante reglas predecibles y compartidas que intensifican y
agudizan las emociones, reducen la conciencia individual e incrementan la
capacidad de creer en la realidad de una situacion” (Illouz, p.2021, p.70), pero
ademas “los ritos son precisamente el mecanismo para contrarrestar la ame-
naza del caos” (Illouz, p.2021, p.70)". El caos es aquel que adviene de la pérdida
del objeto amado y del amor como principio organizador de la subjetividad.
Para comprenderlo y concluir esta ponencia me adentraré en algunos con-
ceptos psicoanaliticos que pueden ser aplicados en las obras Cuidese Mucho
y Exagerada.

La pérdida de la persona amada hace que el duelo del desamor pueda ser
considerado duelo, segtn la definicion freudiana en Duelo y Melancolia (1917)
ya que es “lareaccion frente a la pérdida de una persona amada o de una abs-
traccién que haga sus veces, como la patria, la libertad, un ideal, etc” (Freud,
2005, p. 241). Socialmente, al menos en Occidente, no tenemos aprendido
ritos para el duelo de desamor, se trata entonces de lo que llama el psicoa-
nalista Jean Allouch (2016) de una muerte seca, que culminaria en duelos de-
tenidos o duelos secos, pero este caso debido a las herramientas creativas de
las artistas se hace menos detenido ya que en parte se ritualiza en forma de
obra y se comparte con el publico. Frente a la pérdida de la persona y de las
proyecciones hechas junto a ella, las artistas se encuentran en un vacio, una
falta: lugar ese que es el propio génesis de la creacion.

Se genera un proceso psiquico desarrollado en la primera infancia, en bus-
ca del sentido perdido (y el amor podriamos adicionar) de la madre ausente
(en este caso reemplazada por el amor de la pareja) segan la psicoanalista y
escritora Lola Mondejar nos presenta en su libro El factor Munchausen - Psi-
coanalisis y creatividad (2009) la teoria de André Green (1980). En este pro-

2 En Estética de lo Performativo (2019), de Erika Fischer-Litche, la autora aborda el tema con
mas detalles.
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ceso de produccion del inconsciente cuando somos nifios, comprendemos
la ambivalencia del objeto y nuestra propia ambivalencia, es decir, un mismo
objeto retine experiencias de satisfaccion y de frustracion. Esa ambivalencia
marcara todas nuestras relaciones, ademas la narcisizacion (la investidura
en el objeto amado) es lo que dota al sujeto creador de fuerzas para crear
salidas a sus dolores, desarrollando una nocién de auto-amor. Una vez dado
el abandono esta fuerza se transfiere a uno mismo, en forma de auto-apoyo,
“el creador lucharia contra la depresion y la pérdida de un apoyo vital (objeto
de amor, grupo de trabajo, etc), por auto-apoyo interno sobre su creacion”
(Mondejar, 2009, p. 57). Segin Green hay dos componentes esenciales para
comprender la creacion:

Un primer momento de investidura, de narcisizaciéon del nifio que dote a éste
de fuerza necesaria para salir de un modo no regresivo del posterior sentimien-
to de abandono. Cuando se produce éste, gracias a su fuerza pulsional inna-
ta, el nifio buscara una narrativa que explique lo incomprensible, un atisbo de
sentido, rompiendo la accién de la represion en la que ha caido el episodio del
duelo, para reencontrarse con un espacio corporal, sensual, donde era amado
y deseado, e intentar trasladar este espacio a un espacio textual o plastico.
(Mondejar, 2009, p.59).

Como vemos este espacio sensual es el espacio de la obra de arte, donde se
concluye el camino sublimatorio que, en pocas palabras, es “este recorrido
de la pulsion hacia los caminos que van del cuerpo (de los sentidos, de las
representaciones de cosa) hacia lo psiquico, reencontrando significaciones
nuevas que comportan el placer de la representacion” (Mondejar, 2009, p.83).
Se trata entonces de encontrar una solucién formal a un conjunto de sensa-
ciones abstractas. Esta resignificaciéon, como acto creativo, es un camino de
reencuentro con el placer, con la pulsioén de vida, mientras se hace el retiro
progresivo de la libido del objeto de amor perdido, lo que Freud denomina
“desasimiento de la libido” (Freud, 2005) y se lo transfiere a la obra creada.

La obra es entonces el objeto transicional a través del cual las artistas tie-
nen la promesa de renacimiento y reconquista del amor. Entretanto en estas
obras ya no se tratan de conseguir el amor de la pareja de vuelta, sino el amor
de los espectadores, otro factor del camino de sublimacién que debe de cul-
minar en “actividades especificamente humanas que tienen un valor en el
orden social, en la cultura y la civilizacién” (Mondejar, 2009, p.52). Se podria
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concluir que el camino sublimatorio del duelo de ambas artistas conlleva a la
creacion de una obra que reemplaza el objeto perdido, y la transferencia de la
reconquista del amor de pareja perdido por el amor del espectador.
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Erase una vez una vez un dia en el que esperaba que el seméaforo me diera
luz verde, aunque la cualidad tonal del color del semaforo parecia no afectar
a los transetntes en absoluto. Caminaba, dispuesta a cruzar el gran paso de
cebra que une Plaza de Espafia con Gran Via, cuando me topé con un com-
portamiento inusual de trafico entre coches y personas. Para empezar, nin-
guno de los peatones respetaba las normas circulatorias que, por lo general,
hacen que uno siga con vida. Para seguir, el transito de coches era desviado
o paralizado por unas cuantas vallas y una serie de trabajadores uniformados
que hacian sonar un silbato y daban varias indicaciones con manos y conos.

La sensacion de extrafieza me invadio y, acto seguido, traté de ahondar en
la peculiaridad que convertia ese momento en una situaciéon singular. La
multitud a pie estaba detenida, como si de estatuas al mont6n se trataran,
interrumpiendo el flujo constante, comin y anodino que suele caracterizar
estos cruces. Mi sentido aracnido se intensificaba por el simple hecho de que
estaba acostumbrada a esquivar el movimiento, pero no el estatismo. Todas
esas personas estaban detenidas, todas ellas sefialando a un punto, algunas
con la mano pero, la mayoria, con su dispositivo moévil. Algunas observaban
en silencio, otras murmuraban y mientras, a lo lejos, algin coche despistado
hacia sonar el claxon. Siguiendo con la mirada la direcciéon de su postura,
entendi que el foco de atencion se centraba en un gran edificio situado en la
esquina donde se encuentra la Calle de los Reyes con Gran via. A los pies del
edificio un camién de bomberos, pero a lo alto, donde terminaba la fachada,

Archivo, practica y autobiografia 191



alla arriba del todo, habia un hombre sentado en el tejado. ;Qué hacia ese
hombre en el tejado? Tampoco lo sabré. En el mejor de los casos, cosa impro-
bable, estaba tomando el sol. En el peor de los casos...

En el peor de los casos una gran multitud se habia detenido tratando de gra-
bar el peor de los casos. Estaban expectantes por y para grabarlo. Creo que
no eran conscientes de lo que sucede cuando decides quedarte esperando
para grabarlo. El hombre, desde alli arriba, no podia oirnos y, aunque pudiera,
tampoco creo que le hubiera importado un bledo. Siempre me he preguntado
si era apoyo o era morbo, si servia de mucho que nos reuniéramos alrededor
y si la situacién cambiaria por eso. Pero, sgrabarlo? ;Quién querria ser el es-
pectador o documentalista de algo asi? ;Qué pasaria si aquel hombre sentado
en el tejado daba un pequeno salto para convertirse en una pequefla man-
cha borrosa aumentando su velocidad nueve coma ocho metros por segundo
hacia el asfalto y te pillaba grabandolo? ;Qué seria lo proximo, publicarlo?
Desde luego, yo no queria verlo y tampoco queria grabarlo, asi que miré hacia
la luz roja, ambar o verde del semaforo y, esquivando la dimensién especta-
cular que habia adquirido dicho momento, retomé el flujo constante, coman
y anodino de mis pasos.

Siguiendo el rastro de la imagen

El se encontraba en la ctipula del Hotel Dear hace cinco afios. He introducido
palabras clave de mi recuerdo en un motor de busqueda y, recopilando los
titulares de la llamada prensa digital, podriamos suponer conocer la totali-
dad de la croénica: “Despliegue de emergencia en la Gran Via por la presencia
de un hombre en la ctpula de un edificio” (TeleMadrid, 22 de julio de 2019);
“La Policia corta el centro de Madrid por un intento de suicidio en Plaza de
Espafa” (Jiménez, 22 de julio de 2019); “Impresionante despliegue en Plaza
Espana por una amenaza de suicidio” (El Plural, 22 de julio de 2019); “Ame-
naza con suicidarse desde la azotea de un hotel de la Gran Via de Madrid”
(20 Minutos, 22 de julio de 2019); “Rescatado el hombre que amenazaba con
tirarse desde lo alto de un hotel en Madrid” (El Espafol, 22 de julio de 2019);
“Los Bomberos salvan la vida de un hombre que amenazaba con suicidarse en
la Plaza Espafia de Madrid” (El Plural, 22 de julio de 2019); “Las lagrimas del
bombero que salvo la vida del joven que queria lanzarse al vacio en la Gran
Via de Madrid” (Antena 3, 23 de julio de 2019). Sin embargo, hay una parte
de la informacién que se pierde en titulares y narraciones, la referente a las
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imagenes y/o videos que las acompafian. La mayoria son imagenes con zoom,
imagenes en contrapicado, imagenes pixeladas, imagenes de mala calidad,
imagenes retweeteadas, imagenes apropiadas.... Son, en definitiva, imdgenes
pobres tomadas por los/as transetntes que, ante la posibilidad de compartir
un contenido singular, se detuvieron a registrarlo y, posteriormente, fueron
utilizadas por los medios de comunicacion. Hito Steyerl en Los condenados
de la pantalla habla sobre la difusion de las imagenes pobres y el papel de
los/as usuarios/as en la distribucion de las mismas:

Las redes por las que circulan las imagenes pobres constituyen asi tanto una
plataforma para un fragil nuevo interés comtin como un campo de batalla para
las agendas comerciales y nacionales. Contienen material artistico y experi-
mental, pero también cantidades increibles de porno y paranoia. Mientras que
el territorio de las imagenes pobres permite acceder a la imagineria excluida,
esta también filtrado por las técnicas de mercantilizacion mas avanzadas. Asi
como permite la participacion activa del usuario o usuaria en la creacion y dis-
tribucion de contenido, también los compromete a producirlos. Se convierten
asi en editores, criticos, traductores y (co)autores o (co)autoras de imagenes
pobres. (2018, pp. 42-43)

Asi pues, el dia 22 de julio de 2019, Produccién laSexta Noticias comenta un
tweet en el que aparece un video tembloroso y desenfocado de la siguiente
manera: “Buenas tardes! Desde laSexta noticias nos gustaria emitir este video
en nuestros informativos §Nos das tu permiso para utilizarlo? Gracias!”. Co-
mentario al que el autor del video responde: “Si, puedes dejar el tag davideur-
soit?” (Davide Urso - racconta viaggi, 2019). De esta manera, apuntando con el
objetivo de la camara de su smartphone en una situacion que facilmente po-
dria acabar en tragedia, un usuario de la red social Twitter pas6 a convertirse
en productor del video de un importante noticiario espafol. Actualmente, las
imagenes elaboran un recorrido circular entre prensa, television e Internet.
La valoracion de su uso a nivel informativo se ha emancipado de la proce-
dencia, intencionalidad y calidad de las mismas. Los programas informativos
o de entretenimiento de la television utilizan videos de usuarios para llenar
su contenido, de la misma manera que redes sociales y portales web estan
repletos de imagenes apropiadas emitidas por los grandes medios.

Ese dia en el que segui hacia delante muchas personas se habian detenido,
comentaban y registraban. Y yo me pregunté cual era la motivacion para per-
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manecer ahi, si acaso habian considerado las implicaciones éticas de cada
una de esas imagenes y si, quiz4, la acciéon de grabar a través de su dispositivo
movil les alejaba de valorar la gravedad de aquello que podia llegar a suceder.
Susan Sontag ya reflexioné sobre la difusion del registro fotografico y las
consecuencias de la exposicion constante ante imagenes del sufrimiento:

Sufrir es una cosa; otra cosa es convivir con las imagenes fotograficas del su-
frimiento, que no necesariamente fortifican la conciencia ni la capacidad de
compasion. También pueden corromperlas. Una vez que se han visto tales ima-
genes, se recorre la pendiente de ver mas. Y mas. Las imagenes pasman. Las

imagenes anestesian. (2008, p. 29)

Me pregunto si la cuestion quiza ya no sea el simple hecho de que nos volva-
mos indiferentes a este tipo de imagenes, sino que seamos capaces de pro-
ducirlas y/o consumirlas desde el placer. Siguiendo el rastro de los videos
producidos el dia que se detuvo el trafico de Plaza de Espafia, encontré un
ejemplo de ello en un video en el que la persona que grababa hacia a su vez de
comentador en el siguiente tono: “Qué hacia este loco aqui mamahuevo, en la
mera, mera, mera, mera, mera, mera puntica, svale? En la puntica del huevo
mio. {Nooo! Si, se volvi6 pues lococrazy” (20 Minutos, 2019). En otro video que
presta especial atencion a la intervencion de las unidades de emergencias
(Juan emergencias -Madrid Emergency vehicles-, 2019) podemos observar
el comentario de un usuario que dice “no veo nada” y, desafortunadamente,
finaliza con un emoticono riéndose. Y me pregunto, ;qué es lo que se pre-
tende ver? Lo que presenciamos, a mi parecer, es un salto de la capacidad
anestesiante de la hiperreproductibilidad de las imagenes a una dimension
espectacularizada en la que comedia, cotidianidad y tragedia se convierten
en objetos de consumo al mismo nivel. Se genera una distorsion en la que
realidad y ficcion se confunden haciendo que cualquier tipo de informacion
visual, por violenta que sea, se grabe, se comparta, se etiquete, se banalice y
se convierta en mero entretenimiento. Como puntualiza Boris Groys, “para
un ser humano que se sienta solo frente a la pantalla de una computadora, los
flujos de informacion resultan algo externo, se presentan como espectaculo”
(2023, p. 74).

En su momento recorri con mi mirada el gesto de los viandantes y me estre-
mecio. Este gesto es el que decidi representar y narrar en la performance Luz
verde, cuestionando el momento en el que un grupo de personas deciden de-
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tenerse y ser, al mismo tiempo, documentalistas y espectadoras de un intento
de suicidio que desconocen cémo podria acabar. El gesto del smartphone en
la mano, la expectativa de registrar, mostrar y/o compartir un hecho singular
que, refugiandose tras esa pantalla diminuta, parecia alejar a las personas
de la potencial violencia y/o trauma a la que quedaban expuestas por dete-
nerse. Este gesto que, dependiendo del contexto y la intencionalidad, puede
representar tanto morbo como disidencia, turismo, coleccionismo, respon-
sabilidad civil y admiracién, nos posiciona como espectadoras a la espera,
ajenas al peligro, como si de un show se tratara, “porque al observar lo que
esta sucediendo a través de un mediador - la pequena pantalla de un teléfono
movil - el suceso se aisla de la realidad y da la impresion de pertenecer a la
ficcién” (Mroué, 2013, p. 366). Y no dejo de preguntarme qué hubiera pasado.
¢Qué hubiera pasado en el peor de los casos? ;Lo habrian compartido? ;Se
hubieran horrorizado? ;Existiria un comentario con un emoticono llorando
de la risa? ¢ Se habria viralizado? ;Podria seguir de la misma manera el rastro
de esas imagenes en Internet? ;Se habrian viralizado? Habrian tenido, aun-
que fuera por un breve instante, la capacidad de conmocionarnos?
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«No me interesan los limites precisos. Realidad, suefios, ficcion, son parte de
una realidad mas grande, una realidad extendida. Es por eso que tengo proble-
mas con las palabras»!.

Este texto presenta la transcripcion del I Congreso de Piedras Navegantes,
un metacongreso que se asienta en los limites de lo real y lo imaginario. Las
investigaciones llevadas a cabo en California y en La Mancha sobre un fe-
nomeno geologico insoélito, nos han empujado a dar rodeos y a explorar lo
visible desde lo fantastico.

A partir de los desplazamientos de las piedras errantes en la arena hemos
dado forma a un relato especulativo con memorias y huellas recogidas desde
el asombro y la ficcion de lo cotidiano. Las trazas, dibujadas por las rocas en
puntos geograficos distantes y observadas por cientificos durante décadas,
enlazan con lecturas del territorio donde leyenda y azar convergen gene-
rando gestos imprevistos. Los ecos sumergidos y movimientos invisibles nos
sintonizan con otras formas de leer, interpretar y escribir un hallazgo.

La gramatica, por otra parte, prescindible en un relato que se ocupa mas de la
forma en coOmo nace, nos sirve de mecanica para mover las imagenes y pala-
bras que describen el fendmeno natural. Desde nuestra posiciéon de narrado-

1 Luis Camnitzer, entrevista por Carla Stellweg, 1981, en ArtNexus.
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ras-investigadoras, hemos optado por una Gramatica mineral? que atrapa el
eco de la materia vibrante, lo sintoniza y realoja en una forma habitable. Esta
afeccion sensible por el ritmo y el sonido antes que, por la palabra, produce
un reencantamiento con el paisaje exterior e interior, transmitido desde cul-
turas antiguas para inscribirnos en el enigma del mundo.

Las referencias literarias y artisticas que circulan en el relato participan de
esta «Fantastica»® conectada a la naturaleza y su poética. Las huellas se fun-
den en un cuaderno de campo colectivo, lanzando hipotesis a multiples vias.
Un diario polifénico que teje una red en accion de acontecimientos narrativos
a partir de la vinculacion al entorno y sus elementos. Este acto generativo nos
permite leer entre los espacios liminales y establecer relaciones metaforicas
con otras cosas, mas alla del lenguaje escrito. «El mundo entero se superpone
alaletra, la letra se convierte en una imagen mas en el tapiz del mundo»*.

Desde un lenguaje mudo, las piedras, a la deriva y sin proyecto, se han he-
cho oir. Han trazado vias que, como las lineas de errancia deligneanas, abren
posibilidades para mutar hacia nuevas formas de ser y hacer lo humano. Un
deslizamiento des-orientado que impulsa a imaginar desvios y percibir grie-
tas en las pedagogias que han roto lazos en el actuar colectivo, desprotegien-
do tanto cuerpos como territorios®.

Este actuar ardcnido, mineral antes que carnal, celeste antes que terrestre,
nos acerca a un estado afectivo del «desconcierto»®. Una filosofia de la aten-
cion y el asombro, un saberse perdido que lanza preguntas en vez de certe-
zas, proponiendo acciones relacionales y existenciales. En este pensamien-

2 Alusion a la «Gramatica vegetal» expresada por Daniel Goldin en el prologo de Los libros y la
belleza: Somos animales poéticos, de Michéle Petit (2021), p. 8.

3 Fragmentos de Novalis, citados por Gianni Rodari en Gramatica de la fantasia, p. 5: «Si exis-
tiera una Fantastica, igual que existe una Logica, se habria descubierto el arte de inventar».

4 Véase Barthes, 2009, p. 121.

5 Referencia a la pedagogia nomada de Fernand Deligny, desarrollada en el proyecto Tenta-
tive des Cévennes (1967-1996), una red solidaria y relacional con el entorno compuesta por nifios
autistas y sus familias. Deligny registr6 gestos, acciones cotidianas y acontecimientos a través de
escritos, peliculas y cartografias de desplazamientos.

6 Snaza, N. (2019), p. 81. Traduccién propia del término «bewilderment» que propone Snaza,
vinculado aqui con la pedagogia de Fernand Deligny: «I want to propose now that this particular
affective state of disorientation—bewilderment—might be the most productive way to open up pos-
sibilities for moving away from being Man toward other, incipient and furtive, ways of performing
the human. Instead of orienting all of the educational movement toward Man, what we need today
is an education that does not know where it is headed».
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to reticular se entrelazan las practicas artisticas contemporaneas, un tejido
sensible en movimiento que cuestiona los cimientos y que, en sus mismas
repeticiones comunes, lee, percibe y traza otros escenarios posibles.

Poner el oido en la piedra y tomar su silencio, sin querer entenderlo, encau-
zarlo o domesticarlo. Asombrarse con el puro azar que posibilita el hallazgo.

25- 06- 2024
FUNDACION ANTONIO PEREZ
I
CONGRESO
DE PIEDRAS
NAVEGANTES

ESTE LUGAR SE ASIENTA SOBRE UNA ROCA NAVEGANTE,
ELEVADA EN EL PAISAJE Y SUMERGIDA CUANDO TODO
ERA MAR.

(DESIERTO DE MOJAVE, CALIFORNIA)
X

CUENTA UNA LEYENDA INDIGENA
QUE EN EL DESIERTO HAY UNAS
PIEDRAS QUE HABLAN DEL AGUA.
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EN ESTE TERRITORIO DE LLUVIA ESCASA,
TORMENTAS DE POLVO Y VIENTOS RESONANTES,
LAS ESTRELLAS PALPITAN
GRANDES Y CERCANAS.

SIERRAS PELADAS, COLINAS ABRASADAS,
MESETAS ENDURECIDAS POR EL SOL...

UN LUGAR CASI LAVADO DE PRESENCIA HUMANA,
ARIDO Y COLORIDO.

LOS MOJAVE, EL PUEBLO QUE VIVE DEL AGUA,
HABLAN DE UNAS GRIETAS POR LAS QUE SE ESCAPA EL
AULLIDO
DE LAS ROCAS QUE LA GUARDAN.

DURANTE LA NOCHE,

COMIENZAN A EMITIR UN SONIDO CASI IMPERCEPTIBLE.
UN RUGIDO MINERAL, HUMEDO Y VIBRANTE DESDE LAS
PROFUNDIDADES DE LA TIERRA.

LAS QUE GUARDAN EL AGUA HABLAN DE UN MAR
INTERIOR
ADENTRO,
CASI EN
EL CENTRO.
MUCHAS LUNAS ANTES DE QUE
EL HOMBRE CAMINARA SOBRE LA TIERRA,

ELLAS YA NAVEGABAN
EN EL MAR DE LAS PLACAS.

CONOCEN EL SECRETO,
Y LO BAILAN.

INVENTARIO MOJAVE DE UN HALLAZGO
FUERZAS TELURICAS
RITO
NUBE
BARRO
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ARENA
RAYO
BRISA

CHARCO
MEMORIA
TORMENTA
GRIETA
vOZ
HUELLA
RITMO
LAGO
OLAS
MONTANA
CANCION
CIERVO
LUNA
MAPA
ECO
SOMBRA
PIEDRA

(LA MANCHA)
X

NATURAL DE LA ALCARRIA, ANTONIO BALLESTEROS COLECCIONABA
PIEDRAS Y RAICES DE FORMAS INSOLITAS QUE RECOGIA, ETIQUETABA Y
GUARDABA EN LOS GRUESOS MUROS DE SU CASA.

CIENTOS DE ESPECIES QUE BROTABAN DE UN DESIERTO DONDE
NO CESAN LAS AGUAS; UN PAISAJE AZUL QUEMADO, LLANO Y REPETIDO
COMO UN SUAVE OLEAJE INFINITO.

AL IGUAL QUE UN PERSONAJE CERVANTINO, ANTONIO SE DEDICO A
SEGUIR EL RASTRO DE UNAS PIEDRAS QUE SE MOVIAN SOLAS EN UNA
LAGUNA ESTACIONAL, A LAS QUE ASOCIO, COMO A SUS PLANTAS, UNA
NOMENCLATURA BINOMIAL.
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LA PIEDRA TRASHOGUERA
LA PIEDRA RAIZ DEL OLMO

LA PIEDRA ARBORESCENTE

INVENTARIO MANCHEGO DE UN HALLAZGO
MOLINO
HOZ
PIEDRA
HIERBA
LAGUNA
RAIZ
VIENTO
MITO
ROCA
CUERDA
MESETA
POLVO
AGUILA
RiO
CORTEZA
RUIDO
MUSGO
LEYENDA
ALGA
ARANA
HUECO
MAR
TINTA
SOL
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2. EL ENIGMA

EL 7 DE MAYO DE 2013, UN ARTICULO SE HACIA ECO DEL FENOMENO DE
LAS PIEDRAS NAVEGANTES DEL DESIERTO DE CALIFORNIA. TRAS UNA
INCITACION TURISTICA AL LUGAR, EL CUAL SE VIENE ESTUDIANDO
DESDE 1955, SE DESCRIBIAN LOS HECHOS:

PIEDRAS DE DISTINTOS TAMANOS SE DESPLAZAN DEJANDO TRAZAS SIN
INTERVENCION HUMANA O ANIMAL. LOS INTENTOS FALLIDOS DE
GRABACION IMPEDIAN DESVELAR LOS MOVIMIENTOS.

LOS INVESTIGADORES SIGUEN EL METODO CIENTIFICO BASADO EN OB-
SERVACION, FORMULACION DE HIPOTESIS Y EXPERIMENTACION.

PROCEDEN A PERFORAR LAS PIEDRAS, MONITORIZARLAS, CERCARLAS, Y
BAUTIZARLAS PARA IDENTIFICARLAS: RICHARD, NANCY, ROBERT, KAREN...

UNOS MESES DESPUES, KAREN DESAPARECE SIN DEJAR RASTRO, Y EM-
PIEZAN LOS ESTUDIOS SOBRE EL ENIGMA:

How happy is the little Stone
That rambles in the Road alone,
And doesn’t care about Careers

And Exigencies never fears-
Whose Coat of elemental Brown

A passing Universe put on,

And independent as the Sun

Associates or glows alone,
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Fulfilling absolute Decree

In casual simplicity-’
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E“MBULANTES ROCAS

EL 20 DE DICIEMBRE DE 2013, LOS PRIMOS NORRIS DETECTABAN
EL MOVIMIENTO ESPERADO.

UNA PIEDRA DESPLAZANDOSE, CON GESTOS MINIMOS, ACTIVADA POR
UNA GEO-LOGICA DE ELEMENTOS NATURALES:

FUERTES VIENTOS, TORMENTA, LLUVIA, BAJAS TEMPERATURAS, BRISA
CONSTANTE, HIELO...

3. EL AZAR
TENTATIVA DE UNA COREOGRAFIA GEO-MINERAL

7  Poema de Emily Dickinson, How happy is the little Stone, también conocido como Simplicity,
circa 1860.
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EN ABRIL DE 2016, UN ESTUDIO SE HIZO ECO DEL EXTRANO CASO DE
LAS ROCAS DESLIZANTES DE CALIFORNIA'Y SE CONSTATA EL MISMO
FENOMENO EN UNAS LAGUNAS EN LA MANCHA.

INVENTARIO DE PIECRAS DE MOJAVE INVENTARIO DE PIEDRAS DE LA MANCHA

LAPIEDRA QUE GUARDA EL AGUA
LA PIEDRA ESTRELLA RODANTE

LA PIEDRA CUE NO ARROUIA SOMARS
LA PIEDRA DEL VIENTO ULTRAMINERA,

LA PIEECRA QUE ESCUCHA'Y CANTA
LA PIEDRA SAL DE MONTANA
LA PIECRA VOLCAN MANCHA
LA PIEDRA OJOS DEL AGUA

LA PIEDRA SIN ESTACIONE 4 PIEDRA MINERALISTA
LA PIEDRA CUE NUNCA ES PIEDRA™N ABRRLA PIEDRA Y TOCAR LAS OLAS
LA PEDRA SIN COYQT! LA PEDRA TAMBOR ESPEJD
LA PIEDRA GUARIDA DEL MUSGO % FIEDRA ARACNIDA

LA PIEDRA CALDO DE FIEDRA
LA PIEDRA ARBOL ERSANT )
A PIEDRA MORTERO DELVIENTT™

LA PIEDRA TORMO MOGOTE
LA PIEDRA HOZ AGUA
PIECRA PARED DE CRESTONES

LA PIEDRA QUE AUL PIECRA MOLING DE VIENTO
LAPIEDRA RAZ Y MADEIA— PIECRA CORTEZA RUPESTRE
LA PIEDRA SIN CERTE LA PIEDRA QUE QUISO RIMAR CON HIEDRA
LA PIEDRA QUE NO ES DISNEYLANDH ——_LA FIEDRA QUE NC SE ESCALA
LA PFIEDRA QUE NA\‘EBV A FIZEDRA QUE AVANZA SIN CAMINO

LA PEDRA PIEDRS A PIEDRA PIEDRA PIEDRA PIEDRA

4. EL. ASOMBRO
UNA FABULA GEO-FANTASTICA

LA PIEDRA QUE QUERIA SER MONTANA

DESIERTO ES UN NOMBRE MUY IMPRECISO PARA NOMBRAR UNA TIERRA
LAVADA DE PRESENCIA HUMANA, Y AST SE HA TEJIDO EN NUESTROS
MAPAS.

UN OCEANO AMARILLO, DONDE LA VIDA ES SECRETA Y NOCTURNA Y
LAS FRONTERAS LAS DELIMITA LA TIERRA'Y NO LA LEY, SE CONVIERTE
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EN ESPACIO DE ASILO PARA AQUELLO EN REMANENCIA, REGIDO POR
SUS PROPIAS NORMAS. LO INSOLITO OCURRE EN LOS ENCUENTROS
INCIERTOS DE UNA RED CONSTITUIDA POR ELEMENTOS DISPERSOS,
QUE EN LA ERRANCIA SIN EXPECTATIVA TRAZAN GESTOS DE LO
IMPERMANENTE, ABRIENDOSE AL AZAR DE LA POSIBILIDAD.

orK QRA—P%DM ﬂE_PIEDRkPIEUR
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ASOMBRO?

EL CENTRO NO ES DONDE EL CENTRO ESTA
SINO DONDE ESTARE CUANDO SIGA
LAS LINEAS DE PIEDRAS QUE RODEAN UN CENTRO
QUE NO ESTA ALLI
SINO ALLI.
LAS LINEAS DE PIEDRAS CONDUCEN ADENTRO, LLEVANDO
A QUIEN SIGUE AL COMIENZO
DONDE TODO LO SABIDO
ES NUEVO.
LA PIEDRA ES PIEDRA Y MAS QUE PIEDRA

[.]

EN CALIFORNIA'Y EN LA MANCHA

8 Poema Amazed de Ursula K. Le Guin, traducido por Diana Bellessi.
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PRAYLAND II

Concha Vidal

Escuela Universitaria ADEMA, Mallorca

https://orcid.org/0009-0005-0754-5016
https://doi.org/10.18239/jornadas_2025.58.20

Introduccion

Prayland es un cara a cara con la Tierra. Una invitacion a pedir perdén, a
tejer una nueva letania que redima a aquel que se atreva a pronunciarla. En
Prayland no hay vuelta atras. Aquel que se aventure a adentrarse en sus en-
trafias viajara inevitablemente del consciente a los sétanos del subconsciente.

La obra audiovisual Prayland rescata, desde la mirada poética de una mujer,
las profesiones que se estan perdiendo en la Espafia vaciada, en concreto la
Serrania de Cuenca. Se trata de una pieza ecofeminista no narrativa que su-
merge al espectador en un espacio onirico en el que todo es posible; desde la
voz timida de un resinero hasta la voz exigua de un pastor trashumante. Todo
ello pasado por el filtro de la voz de una mujer que va trenzando una letania a
lo largo del video. Una oracion de infinito agradecimiento a la naturaleza. Una
redencion en toda regla. Una mujer como testigo de apariciones casi fantas-
magoricas que emergen de una naturaleza opulenta y frondosa.

En la pieza se establece una clara analogia a modo de metéfora entre las he-
ridas que la sociedad patriarcal y capitalista esta ejerciendo contra la mujer y
las que estamos también infligiendo en contra de la naturaleza. La resina es
el elemento articulador entre las imagenes. Como sangre. Como las heridas
en los pinos resineros. Todas ellas agolpadas en el pecho de una mujer. De
todas las mujeres que en alguna ocasion han sido agraviadas. Pecho de mujer
injuriada ruega por nosotros.
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Pero lo mas importante es reflejar qué tipo de huella ha dejado en mi cuerpo
mi experiencia como habitante de la Serrania de Cuenca, de su naturaleza
y de sus gentes. En estos parajes la Sociedad del espectaculo de Baudrillard
brilla por su ausencia. Cada rincon del paisaje toma distancia ante el avance
corrosivo del capitalismo.

El espacio sonoro de Prayland es una oracion, una letania, un pedir per-
don. Un acto de humildad que agacha la cabeza hasta hundirla en la tierra.
Prayland es un retorno a los infinitos detalles que nos regala la naturaleza,
una invitacion a dirigir la mirada hacia aquello que no vemos pero que nos
da la vida: hacia la mirada cansada del jabali, hacia esa cabra en llamas, ese
vientre herido del lobo.

Texto Letania

SOL TEN PIEDAD,

RIO TEN PIEDAD

CIELO TEN PIEDAD
LUNA OYENOS

TIERRA ESCUCHANOS
REINA DE LAS LOBAS
RUEGA POR NOSOTROS
REINA DE LOS PECES
RUEGA POR NOSOTROS
OSO MUERTO Y AUSENTE
RUEGA POR NOSOTROS
SOMBRA DEL LINCE
RUEGA POR NOSOTROS
SERRANIA SUBLIME
RUEGA POR NOSOTROS
CORDON DE CARNE
RUEGA POR NOSOTROS
TRONCO SECO

RUEGA POR NOSOTROS
MUSGO HUMEDO
RUEGA POR NOSOTROS
CIERVA EN CELO
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Figura 1, Prayland, Concha Vidal

Figura 2. Prayland, Concha Vidal

Contextos y naturalezas 213



RUEGA POR NOSOTROS
SANTA MADRE TIERRA
RUEGA POR NOSOTROS
OVEJA PACIENTE

RUEGA POR NOSOTROS
CORDERO TIERNO

RUEGA POR NOSOTROS
CABRA EN LLAMAS

RUEGA POR NOSOTROS
CORZO DE PAJA

RUEGA POR NOSOTROS
PIEDRA REDONDA Y FRIA
RUEGA POR NOSOTROS
TUETANO DEL ZORRO
RUEGA POR NOSOTROS
JABALI DE OJOS CANSADOS
RUEGA POR NOSOTROS
ENJAMBRE DE ABEJAS
RUEGA POR NOSOTROS
PLACENTA INFINITA
RUEGA POR NOSOTROS
ENTRANA DE MUJER OFENDIDA
RUEGA POR NOSOTROS
SENO DE MUJER INJURIADA
RUEGA POR NOSOTROS
SANTA AGUA DEL RiO
RUEGA POR NOSOTROS
SANTA MADRE CUEVA
RUEGA POR NOSOTROS
MADRE DEL TERNERO
RUEGA POR NOSOTROS
MADRE DE LAS TRUCHAS
RUEGA POR NOSOTROS
MONTANA MAJESTUOSA Y DIGNA
RUEGA POR NOSOTROS
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Figura 3. Prayland, Concha Vidal

Figura 4. Prayland, Concha Vidal
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DESCANSADO VALLE
RUEGA POR NOSOTROS
RESINA NUTRITIVA Y VISCOSA
RUEGA POR NOSOTROS
ARBOL LASTIMADO

RUEGA POR NOSOTROS
CIELO AZUL CERULEO

RUEGA POR NOSOTROS
VIENTRE DE LOBO HERIDO
RUEGA POR NOSOTROS
GALLINA FRACTURADA
RUEGA POR NOSOTROS
CERDO GOLPEADO

RUEGA POR NOSOTROS

VACA HACINADA

RUEGA POR NOSOTROS

OCA SATURADA

RUEGA POR NOSOTROS
RUEGA POR NOSOTROS
RUEGA POR NOSOTROS

RIO CONTAMINADO

RUEGA POR NOSOTROS
SANTA AGUILA REAL

RUEGA POR NOSOTROS
BUITRE ABATIDO

RUEGA POR NOSOTROS
VENCEJO REVOLTOSO

RUEGA POR NOSOTROS
HALCON ALTIVO Y DISTANTE
RUEGA POR NOSOTROS
ARDILLA EN LA RAMA

RUEGA POR NOSOTROS
CHOPO SOLEMNE Y SOLITARIO
RUEGA POR NOSOTROS
BARRO MODESTO Y SENCILLO
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Figura 5. Prayland, Concha Vidal.
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RUEGA POR NOSOTROS
GIRASOL DEL VALLE QUE QUITAS EL PECADO DEL MUNDO
PERDONANOS

PRADO INFINITO QUE QUITAS EL PECADO DEL MUNDO
ESCUCHANOS

CORDERO DE DIOS QUE QUITAS EL PECADO DEL MUNDO
TEN MISERICORDIA DE NOSOTROS

RUEGA POR NOSOTROS SANTA MADRE TIERRA PARA QUE SEAMOS
DIGNOS DE LAS PROMESAS DE TUS FRUTOS.
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EL PRIMER ACTO
(¢QUE SE MUEVE CUANDO SE MUERE
UN CUERPO?)

Pablo Zamorano AzOcar

Artista/Investigador, Madrid - Santiago de Chile
https://orcid.org/0009-0000-4379-0311
https://doi.org/10.18239/jornadas_2025.58.21

¢Qué se muere cuando se mueve un cuerpo?
¢Qué se mueve cuando se muere un cuerpo?
¢Qué se muere cuando se muere un cuerpo?
¢Qué se mueve cuando se mueve un cuerpo?

“Recordar y conmemorar a los muertos puede ser un deseo que emerge entre
el pasado y el futuro, y que es compartido por aquel que recuerda y también

”

por aquel de quien nos acordamos y mantenemos presente”.

El Primer Tacto es un proyecto de investigacion artistica interdisciplinar de-
sarrollado desde el anio 2021 hasta el presente, que aborda de manera experi-
mental distintos aspectos entre cuerpo, movimiento y mediumnidad eviden-
cial. Busca generar puentes y fronteras entre lo que percibimos como mundo
fisico-objetivo y el mundo espiritual- subjetivo y colectivo, para reflexionar
en torno a la muerte, o mas bien, sobre las relaciones que establecen los vivos
con la memoria de sus muertos. La mediumnidad evidencial se define como
el acto de conectar con personas que han fallecido, materializandolo a través
de la obtencion de evidencias objetivas. Se descartan en este acto, ideas rela-
cionadas con el espiritismo y otras creencias preconcebidas pertenecientes
al ambito religioso y esotérico.

1 El dialogo con los muertos no debe en ningtiin caso romperse antes de que entreguen lo que
estd enterrado con ellos del futuro. Vinciane Despret 2022. A la Salud de los muertos. Relatos de
quienes quedan.
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Durante estos cuatro anos, me he propuesto abordar un proceso de investi-
gacion creativa ahondando en materialidades de intensidad variables y donde
las diferentes capas como: cuerpo, movimiento, danza, sonido, relato, vacio e
imaginarios, se despliegan en innumerables preguntas para hacer posible ver
a traveés de lo invisible y tocar a través de lo intangible. La estructura de una
sesion de mediimnidad evidencial se compone de un Médium (en este caso
yo), de un consultante (la persona que tengo frente mi) y de un consultado
(la consciencia de este ser fallecido). Una sesion de meditmnidad evidencial
consiste en llevar a cabo un didlogo mediado por el movimiento y las palabras
que emanan frente a un consultante. Es un levantamiento de informacién a
partir de imagenes, de nombres y lugares, dibujando lineas genealdgicas, re-
cuerdos especificos, momentos especiales, y otros datos que son evidencias
claras sobre conciencias presentes de familiares o seres queridos fallecidos
con quienes se programa la sesion. Al ir cerrando el encuentro, la sesion fina-
liza proponiendo a los asistentes un dialogo sobre temas centrales revisando
los distintos sistemas de creencias, percepciones y construccion de sentido,
asi como los signos y significados en torno a la muerte. En cada sesion, inda-
go en la potencia sonora de la voz fuera del marco del lenguaje del contorno
definido de la palabra, abriendo asi espacio a lo que comprendo como intui-
cion. Asi pretendo ahondar en las formas en que la percepcion identifica al
sonido y a la voz aproximandome por medio del movimiento de mi cuerpo
a lo desconocido, para distanciarme de referencias predeterminadas de mi
consciencia y dejar aparecer entonces aquellas que pertenecen al consultan-
te y a los consultados.

¢Queé es el tiempo y donde es? ;Es el tiempo también un espacio? ;Qué existe
entre el tiempo y el espacio?.

Muchas culturas indigenas de América del Sur ven la muerte como parte de
un ciclo continuo de vida y el supuesto final de ésta, para ellas el espiritu de
una persona fallecida contintia existiendo en algin nivel o en alguna otra
dimension. La muerte no se considera un final absoluto sino una transicion
hacia otro estado de ser. Es incluso, una conexién o un retorno hacia la na-
turaleza, asi como a los diferentes espacios- tiempos o una vuelta al cosmos.

Accion

Prendo salvia blanca y digo esto desde una idea de paréntesis.
La Salvia Blanca (Salvia Apiana) es de las montanias costeras de California.
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La salvia es una de las hierbas mas sagradas de los pueblos indigenas del
norte de América. La salvia es de combustion limpia y se utiliza en rituales
de limpieza de energia llamados sahumerio (o purificacién), que en teoria,
significa que el humo que se adhiere a la energia negativa de la zona limpia
de forma que se convierte en energia positiva. Al igual que el de otras hier-
bas similares, el humo de la salvia blanca modifica la estructura molecular
del aire, favoreciendo una mayor oxigenacion en el cerebro.

Reconozco entonces, una pulsacion e interés por explorar las diversas pro-
yecciones dimensionales entre vida y muerte, entre luz y sombra. Ver a través
de lo invisible propone una forma de escucha de nuevos imaginarios a la pre-
gunta: ;Qué se mueve cuando se mueve el movimiento?. Este sentir-mover de
mi cuerpo, mas alla de una mera realidad fisica, sugiere un proceso de libera-
cion permanente de la mente, de la percepcion del yo y de un reconocimiento
de nuevas emociones en el encuentro con un otro. Estas gestualidades dejan
ciertas secuelas que cuestionan las narrativas dominantes, las identidades
impuestas y las estructuras de poder y conocimientos que tenemos interna-
lizadas, por tanto este acto provoca un desplazamiento y deconstruccion de
lo establecido. Esto es, mover la quietud de las imagenes, ver en lo invisible
y tocar lo intangible como una estrategia decolonial para potenciar una per-
cepcibn auditiva que se aleje de las formas occidentales del ocularcentrismo.
Distanciarse de ese ver a través del ojo para creer y crear. Ceder el paso
entonces, a otras formas de saber que se relacionan directamente con cono-
cimientos indigenas que son parte de la historia del mestizaje que cargo por
herencia. Validar nuevas maneras que no jerarquizan la relaciéon de sentidos
en el mecanismo de entendimiento de una experiencia, donde la vision y la
audicioén, nos abren también la posibilidad de una escucha que es inmersiva
y esférica para esta cosmovision. Es decir, una fragmentacién de lo sensible
que como experiencia no me resulta ajena porque siento que nuestra especie
y sus lenguajes siempre se han conformado desde la continuidad de simul-
taneidades. Un sistema en red interconectado y no una secuencia separada
de experiencias que se ejecutan una después de la otra supeditadas a unas
reglas que se resisten a cualquier cuestionamiento o proceso de transforma-
cion. Por lo tanto, El Primer Tacto ha explorado sobre esta obviedad histé-
rica, cultural y social en relacién a la observacién del tiempo y el espacio, a
partir de la idea de ser y entender “con la mirada”. Este proyecto desarticula
ese mecanismo y resuelve la emergencia de comprender desde nuevas for-
mas posibles de percepcion.
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¢Como se configura y opera una mirada?

La ciencia médica define la muerte como el cese irreversible de las funciones
cardiorrespiratorias o de todas las funciones del encéfalo. Histéricamente,
los intentos por definir el momento preciso de la muerte han sido por lo
menos problematicos. Definiendo el momento de la muerte como aquel en el
que cesan los latidos del corazon y la respiracion. Sin embargo el desarrollo
de la ciencia ha permitido establecer que realmente la muerte es un proceso
que en un determinado momento se torna irreversible. En este sentido, es
interesante pensar cémo las esferas de la subjetividad y la accion politica se
intersectan en una lucha por descolonizar el inconsciente de las influencias
opresoras y hegemonicas sobre la condicién de lo vivo y lo muerto. En prime-
ra instancia tal como sefiala Suely Rolnik, “La liberaciéon del inconsciente es
esencial para la construccion de nuevas formas de subjetividad y transforma-
cién social™. Se puede entender entonces, que pensar en nuestros muertos
seria crear una version de ellos que vive. Recordar no es un mero acto de
memoria, es un acto de creacion. Es construir, es modelar desde la intuicion,
es también fabricar. O por lo menos algunos de nosotros asi lo sentimos y lo
entendemos. Quizas sea pertinente, revisitar algunas definiciones que van
en este mismo sentido como la del latin re-cordis, donde re-supone volver a
pasar y cordis; por el corazén, respecto a esto mismo el inglés nos permite
un bello metaplasmo con la palabra remember que significa recordar pero si
escandimos, es decir cercenamos la palabra remember, significa recomponer,
rememorar, he instaurar. Volver a poner en perspectiva una creacion. Recor-
dar seria entonces también volver a crear®.

Nuevos interrogantes surgen

¢Se puede creer sin crear?

¢Se puede creer sin necesidad de ver?

¢Qué rol ha cumplido ese ojo histérico heredado de occidente para legiti-
mar o no la posibilidad de lo cierto?

2 Rolnik entiende la condiciéon colonial-capitalistica como una patologia histérica del incons-
ciente que funciona a través de una micropolitica reactiva frente a la que se despliegan una multi-
plicidad de micropoliticas activas en un proceso constante de transformacion. Suely Rolnik. 2019.
Esferas de la insurreccion. Apuntes para descolonizar el inconsciente.

3 Donna Haraway. 2008. When Species Meet- University of Minnesota Press.
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El tacto es un sentido fundamental que vincula directamente nuestra expe-
riencia fisica con la emocional del mundo. Més alla de su funcion sensorial
basica, el tacto también tiene implicaciones profundas en como percibimos
y nos relacionamos con nuestro entorno y con los demas. Nos conecta con
la realidad fisica y nos proporciona informacion valiosa sobre texturas, tem-
peraturas y formas. De ver a través de la piel, algo asi como lo que entiende
Silvia Rivera Cusicanqui, por pensar con el higado o incluso expresar que los
musculos también sienten. Para ella, se trata de conocer con el chuyma que
es para la lengua aimara de los pueblos originarios de los Andes de América
del Sur <corazén>*. Este conocimiento incluye a la vez, pulmén, corazon e
higado. Conocer entonces respirar y latir, esto supone un metabolismo que
funciona en un ritmo indivisible del todo, se activan en una misma accion,
cuerpo y entorno. ;Serd que nuestra piel ya no es el limite entre lo que sen-
timos y esas otras formas de ver sino mas bien un punto de unién entre nue-
vas maneras de conectarnos? Aparece aqui entonces un deseo por dejarme
atravesar y volverme sensible a eso que se deja ver a través de mi. Esta forma
y fondo de estar siendo me permite explorar nuevas capacidades de vincular
lo que seria propiamente humano y aquello que puedo generar como acto de
creacion. Suscitar, una practica de relaciéon entre el pensamiento y el movi-
miento, entre lo visible y lo invisible. Pensar la piel como el 6rgano sensorial
mas extenso que se vuelve entonces permeable y nos permite dialogar de
otro modo con el mundo.

La reflexién sobre la vida después de la muerte suele invitarnos a una explo-
racion profunda de nuestra existencia. La conciencia de la mortalidad y el
reconocimiento de que todas las vidas y muertes viven realmente a través de
la memoria plantea una serie de interrogantes sobre lo que sucede mas alla
de lo entendido como la muerte fisica. La reivindicaciéon de la memoria de
los muertos nos recuerda entonces la vulnerabilidad y fragilidad de aquello
que percibimos como presente. En definitiva, esto implica convivir a diario
permitiendo la pregunta de esa Gnica certeza que compartimos todas, de que
la vida tendria un tiempo limitado.

Referencias

Despret Vinciane (2022). Edit. A la Salud de los muertos. Relatos de quienes
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Contextos y naturalezas 223



Rolnik Suely. (2019). Esferas de la insurreccidon. Apuntes para descolonizar el
inconsciente. Ciudad Autonoma de Buenos Aires: Edit. Tinta Limén.

Haraway Donna. (2008). When Species Meet: Volume 3 (Posthumanities). Uni-
versity of Minnesota Press.

Rivera Cusicanqui Silvia. (2015). Contra el colonialismo interno. Revista Anfi-
bia. https://www.revistaanfibia.com/contra-el-colonialismo-interno/

Figura 1. El primer tacto, Pablo Zamorano.

224 Contextos y naturalezas



DIBUJOS NARRADOS

Maria Cerda

https://orcid.org/0009-0007-4849-167X
https://doi.org/10.18239/jornadas_2025.58.22

Contextos y naturalezas 225



linea del tiempo

serowred
ouans
Jasod
BIOpUBq

OIIN
adiquiondas
L
uoroenpesd
eAadodo
soAesua
EpEIBWED
SDY{eJNIBA

- ST
edeurz)oky
¢l
OWEBUBIUBND
eLong

S -1
epuadniyso
edos

segiue

eyon|
eisiuoderordoo
BIUDY]

[BLI0}IPd
0190110
soquarpuadapur
eisnedez

1L
OjualwejueA9|
_mo_mﬂo

epIed

oJnuwt

nexdr]

eloNQge

BpE[EOSD

18
JNp{uel]
BIOUB)SP
ouIdpeNnd
BIAIIO
ouod
198008
[eroadso

yuands
BIXOPOI9)oY
oIpuddul
opuejewl
Jeaidsuod
engerediN
adjo8

€L

Slitie)
ounsapue
BLIgJ

ofodss
BjoIUu
syoou
eUBQRY
eipiend

unyiq
eind
0s21821
OI[IX9
©J1031pa
JOpU0ISd
INVNN
oondop

ofeqeny
OIDUQ[IS
ByOIBW
02]0[)e[ ],
uotsaxdax
snou

vad
UOQION]OAI

BI[Q3IY
NTA
srpew
SQUEBI[OA
eyuaadur
BLIO)OIA
001X
elox
epe[euss
sewne.r)
edos
errongsod
0saudal
snau
BUIOIPI

o11%d

opejsa
eorqndaa
snou
snou
BUN[EIBD
XX O[3IS
edood9
Jomw

226 Contextos y naturalezas



marxxram
marxmousse

argelar
editnik
femisentes

polixilio

secrecia
ayotzicia
azera

amaria

madruela
malentina
mexitico
miliadre

michopalme

nicabana

naransal

levanca
cubro
cuerista
cuadaleta
dedicaleta

linea del tiempo
surbro

correstoria

corres

conotana

guecia

histolan

revolcan
existad

nicalmera
orgiestad
locumonico

michochambre

rostino
impreslar
volcartas
clanaile

derrocendio

pukini
editente
imprentico

secrecia

maletina

persundo (persona+mundo)

gievil
biosilio
muadre

solidaista
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colores base

amarillo

rosa fluor

rosa palo

morado

naranja

azul ultramar

granate

verde

azul cobalto

historia
oficial

rutas

migrantes de

una carta
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amistad
familia
ubicaciones geograficas
correspondencia
editorial ERA

exilio

rutas migrantes de una carta

redes de solidaridad internacional

clandestinidad exilio
cuerpo
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solidaridad cultural de la
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PICTODRAMATICAS.

CANTOS. GIGANTES Y OTROS EXODOS:
EL CASO DE LAS PINTURAS
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Introduccion

La existencia de gigantes esta presente en los mitos y la literatura desde hace
tiempo en la humanidad. Tan cautivante y horrorizante es la figura del gi-
gante como imaginar lo contrario, nuestra miniaturizaciéon como ventaja de
acceso a otras dimensiones del mundo. Empequefiecernos o miniaturizarnos,
nos despojaria de una carga antropocéntrica y siendo del mismo tamarfio que
una hormiga, quiza nuestra relaciéon con otras formas de vida seria distinta.
Esta sobrehumanizacion es la fascinante posibilidad de imaginar qué pasaria
tener o ser un gigante y lo que podriamos resolver en virtud de su estatura.
Al mismo tiempo, su volumen, nos llena de una sensacion de temor al reco-
nocernos mas fragiles y pequenos. Rudo, feroz y salvaje, es también exotico.
Asi, el gigante, deidad, amigo o monstruo, ha estado presente en nuestras
historias, reconectando con nuestra fragil existencia.

México y las pinturas prehistoricas de Baja California

En el caso de México, se cuenta que fueron los quinametzin o quinametin
tzocuilicxeque', los gigantes que habitaron Tlaxcala, Huejotzingo y lo que hoy
conocemos como Cholula Puebla. Descritos como salvajes, estos permitie-
ron a los indigenas, vivir en sus territorios a cambio de grandes tributos, se

1 Gigantes de pies invertidos que habitaron antes del nacimiento del hombre verdadero. Se
creia que algunos habian quedado vivos y que moraban en sitios agrestes. (Lopez Austin, 2004, p. 295)
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cuenta que finalmente y cansados de tal situacion, los olmecas-xicalancas les
tendieron una trampa al ofrecerles un gran festin en el que los embriagaron
y acabaron con ellos.

Cuando la conquista espafola llega a Abya Yala? y a lugares tan recénditos
como Baja California o la Patagonia?®, tras cavar, entre los sedimentos geol6-
gicos, se encuentran con osamentas que provocan escritos y noticias para el
viejo mundo, la duda prolifera. La ficcion se desplaza hacia una zona liminal
que la desdibuja ante el hallazgo y el vestigio como posibilidad de lo real. El
gigante como ficcion, se tambale6. Y mientras este se tambaleaba, una ar-
queologia de la ficciéon emergia de manera paralela en varias partes del mun-
do. Si bien, “segtn los antiguos tlaxcaltecas, cuando el mundo se destruyé
por primera vez, la tierra dio un giro completo, quedaron abajo los gigantes,
y algunos de sus huesos aparecieron expuestos en las quebradas” (Muhoz
Camargo,1892, p.153)*. En Baja California aconteci6é de otro modo.

En ese territorio, pasajes que han sobrevivido a lo largo del tiempo, sostu-
vieron algiin tiempo ese imaginario tratando de encontrar explicaciones a la
existencia y autoria a las expresiones grafico rupestres estilo Gran Mural, en
una tierra que se imaginaba isla pero que acab¢ siendo, para las migraciones
nomadas que lo habitaron, un callejon sin salida’.

2 Enidioma guna, hablado por esta etnia en territorios de Panama y Colombia, significa tierra
en plena madurez. Sibien es un nombre emanado desde las comunidades indigenas y no todos los
nacidos en América pertenecemos a un pueblo originario, me parece importante traerlo al presente
como parte de los procesos histéricos de reconocimiento y visibilidad de culturas vivas y existentes
mucho antes de un nuevo y un viejo mundo, diferencia establecida desde la historia contada por
los colonizadores europeos.

3 Edward B. Taylor (1912:69), en su libro Antropologia, habla desde entonces de ellos: “Entre los
individuos mas altos del género humano, hallandose los patagones, los cuales parecieron una raza
de gigantes a los europeos, que los vieron por vez primera atracando entre los pefascos, envueltos
en sus capotes de piel; y entonces se dijo, que los hombres de Magallanes apenas llegaban con la
cabeza 4 la cintura de estos patagones”.

4 Tomado de Lopez Austin, José (2004, p. 272-273): Munioz Camargo, Diego. Historia de Tlaxca-
la, publicaday anotada por Alfredo Chavero. Guadalajara Jal., Edmundo Aviiia Levy, 1966, 278-viii
p., ed. facs. de la de 1892.

5 Como lo expresa Harumi Fujita (2023, p.16), en su investigacion sobre Covacha Babisuri: “Con
sélo tenues conexiones que se extienden por los desiertos al norte y sin evidencias de contactos
maritimos con los principales territorios continentales mexicanos o de otras regiones, ésta fue una
de las esquinas mas aisladas de la Norteamérica prehistorica. Las interpretaciones de la prehistoria
de Baja California han subrayado por largo tiempo que la peninsula fue un “callejon sin salida” o
“modelo estratificado” en el cual sélo el estrato temprano continu6 existiendo en el extremo sur”
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Uno de estos pasajes, lo hallamos en el capitulo LXII del libro Historia Na-
tural y Crénica de la Antigua California, de Miguel Venegas, este narra su
encuentro con los indigenas mas ancianos de la mision, indagando quiénes
habian hecho aquellas pinturas® y cuyo rumor sobre una tierra habitada por
gigantes qued6 plasmado en la siguiente relaciéon misional:

I.- Los fundamentos que, probablemente persuaden que hubo gi-
gantes en California, se reducen a tres. Primero, los huesos que
en varias partes se encuentran. Segundo, las cuevas pintadas, y
tercero, la voz comutn de los ancianos. Cuando al primero: en la
mision de San Ignacio hay un lugar de rancheria llamada San Joa-
chin. En este lugar me dijo un indio, de edad como treinta afos,
que, siendo €l nifio, se entr6 al monte con otros de su edad, y die-
ron con un esqueleto humano de extraordinaria grandeza.

II.- Fuera de éstos que, como digo, desenterré en este paraje, tuve
en mi mision los fragmentos de una quijada, que de su mision me
envio el padre Jorge Retz’ que me afirmoé que €l la vio entera, y que
asi me la despacho. Lo que de ella llegd a mis manos visible, como
dientes y muelas, eran semejantes a los que tengo dicho.

IIl.- Ya con estos principios, junté a los indios mas ancianos de
la misién para averiguar la noticia entre ellos acerca de esto. [...]
Todos convinieron en la sustancia, es a saber que de padres a hijos
habia llegado a su noticia, que, en tiempos muy antiguos, habian
venido del norte porcion de hombres y mujeres de extraordinaria
estatura, venian huyendo unos de otros.

También en Historia de la Antigua o Baja California, libro primero, capitulo
17, pagina 21; sobre Habitantes, su lengua, aritmética y afo, Francisco Javier
Clavijero escribi6 acerca de ello. Mientras que en el continente europeo, au-
tores como el Fr. Benito Jeronimo Feijoo y su obra Teatro Critico Universal
(1726), refiere:

6 Patrimonio mundial por la UNESCO desde 1993.
7 Miguel Leén-Portilla refiere en su libro: Al pie de pdgina noté Barco respecto del padre Retz
que era misionero de Santa Gertrudis.
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El exceso de los Antiguos en la corpulencia es otro capitulo por
donde pretenden algunos convencer la decadencia del género hu-
mano en los modernos. Pero ese exceso no esta suficientemente
comprobado, por mas que nos citen varias historias de cadaveres
de prodigiosa estatura. Los Autores dignos de fe no dan noticia de
haber visto cadaver entero, cuya estatura exceda a la de algunos
de los proximos siglos; si sélo de uno, u otro hueso separado, cua-
les se conservan ain hoy algunos en gabinetes de curiosos. Pero
los sabios casi todos convienen en que unos son de Elefantes, o
Ballenas, y otros de materias petrificadas. En las Transacciones
Filosoficas de Inglaterra del afio 1701 se refiere, que pocos afos
antes el Pueblo de Londres creyé ser mano de un Gigante cierta
ala de una pequena Ballena, que consta del mismo niimero de jun-
turas que la mano del hombre.

La caida del gigante como posibilidad de lo real, sucedi6. Aquella arqueo-
logizacion del objeto, devel6 que en efecto, las osamentas eran de extintas
especies no humanas.

Primeras Pictodramaticas

El arte rupestre parietal fue el modo y la via para documentar ciertos aspec-
tos de la vida y el modo de estar en el mundo de grupos humanos remotos y
de manera ubicua. Su caracter testimonial y residual, asi como la necesidad
de documentarnos abre un acceso hacia cuerpos de otros tiempos volvién-
donos testigos o rastreadores de esas huellas. Una huella que marca a la pie-
dray queda para siempre?, siendo impronta de un pasado que se encontrara
con un futuro. Un para siempre que en algunos casos también se tambalea
entre las borraduras del tiempo, la erosiéon de la piedra, la intervencion hu-
mana Y las politicas de conservacion patrimonial que establecen proétesis de
relacion con las improntas, archivos, lugares, pobladores cercanos a ellas. Por
otro lado, ficcién es el término que mejor embona cuando pienso en térmi-
nos de composicion intencional. Y también como compendio y herramientas

8 Habremos de recordar que por mas politicas y tecnologias de conservacion patrimonial so-
bre abrigos y cuevas que retardan su desaparicion; el hecho ineludible del tiempo y su finitud, es
obra de factores no humanos y la vida natural de los pigmentos en estos pictogramas. Sobre todo
cuando estos patrimonios no responden dinamicas de repintado para su revitalizacion, activacion,
religue, vigencia.
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para sobrevivir. Estrategia o resistencia que, como cuentan las croénicas, la
transmision oral y su posible constatacion, perfoma® al vestigio. Tramadas
0 no bajo uno o varios propositos, es un hecho que el asombro, la duda y el
temor acontecieron. Y que sobreviven en el tiempo y el espacio. El sentido
politico de la imaginacion y su confabulacion ficcional como rumor, defensa
e incluso, sentido de vida, es una huella que nos recuerda nuestra inherente
capacidad de imaginar, trazar historias, dibujos, sonar, jugar, relatar, etc.

El término pictodramadticas® es un intento por elaborar uniones de senti-
do entre pictograma como trazo-huella de significado y dramatica como un
componente del entramado del mito como ficcién y repeticion, la accion de
repetir como huella y en otros casos, como acontecimientos: ritos de sana-
cion, ritos de paso, fiestas, ritos de caceria, funerales, ritos de combates, ritos
de bienvenidas, etc. En donde el acontecimiento, la mirada y el encuentro
lo dotan de teatralidad". Unas dramaticas sintomaticas localizadas,” ritua-
les, totémicas, corporalidades dinamicas, danzadas, en combate, deidades,
chamanes y transfiguraciones: gigantes, hibridos animal-antropomorfo, se-
res bipedos transfigurados, cabezas pico, ovoides, nimbos, etc. O seres no
antropomorfos.

Investigaciones coinciden en tomar estos yacimientos como una suerte de
lugares destinados para actos rituales y de reconexion.

Alo largo de la historia e investigaciones en torno al impulso humano de la
impronta en el planeta en sus etapas mas remotas, se ha intentado también

9 Que acontece. Implicando la participacion de los cuerpos que observan y accionan (en este
caso, que desentierra), de tal manera que quien mira también acciona y acontece, haciendo posible
el acontecimiento enmarcado en unas condiciones especificas de tiempo y teatralidad, entendien-
do esta tltima como un fenémeno anterior al teatro, anterior en doble sentido: por historia y por
necesidad teorica. El teatro pertenece a la familia de la teatralidad porque comparte con ella el
principio de la organizacion de la mirada/percepcion del otro (6pticas politicas, politicas de la
mirada). La teatralidad es un atributo antropoldgico, sin el cual lo humano seria imposible, su
origen estd en el homo theatralis (Dubatti, 2020, p.41).

10 Expresividad parietal. Hilo conductor. Intenciéon espacial de abigarramiento, inmersion y
aplastamiento. Patrones, por lo tanto, reiteracion. Ritmo. Disefio para la mirada en su sentido mas
expandido. Relacioén soporte-huella. Archivo. Vestigios de actividad performativa, ademas de la po-
sible especulacion ritual por fuera del espacio grafico plasmado, es decir, la impronta como acon-
tecimiento, cohesion, territorialidad, sentido politico, comunicacion hacia lo inefable y lo concreto.
Que tentativamente lo nombro: teatralidades yacimentales.

1 Basada en la triada que Jorge Dubatti (2021) condensa como teatralidad y en la cual aconteci-
miento, expectacion y convivio, suceden.

12
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responder qué fue primero y, sin embargo, no podemos negar que las conclu-
siones siguen tefiidas de unas jerarquias en donde el antropocentrismo esta
presente, el capitalismo y la linealidad de la historia. Revertir la pregunta de
qué fue antes o después, me resulta fructifera cuando Martinez Moro (2015,
p.144) propone la pregunta ;qué clase de mente se necesité para hacer estas
imdgenes? y la cambia a squé clase de mentes se construyeron percibiendo
esas imdgenes? Abriendo con ello la posibilidad de situarnos, descolocarnos
y tomar un lugar en un presente que no puede ignorar un pasado que define
y moldea, de algiin modo, nuestra instintiva capacidad expresiva y genera-
dora de significados, emociones, imagenes. Pues como apunta Yann- Pierre
Montelle:

Hominids encountered images, let us say, when they were forced into fiction
with marks, they had made themselves. Although nowadays adults elect to sus-
pend disambiguation the rules of make believe are internalized the appropriate

cortical controls may not always have been in place.”® (Montelle, 2007, p.163)

Ya la marca, es ficcion y pareciera que solo en la infancia es posible este ha-
cer creer que responde de nuevo a la ficcién y a los imaginarios. Imaginemos
ahora a un Homo Spectator (Monzain, 2007)14 siendo actante y espectador de
su propia huella cuando plasma su mano sobre la roca y quiza acontece un
saber(se). Otredad, profunda y ciclica. La imaginacion, busca en las formas
de las cuevas y abrigos, rostros, paisajes, mitologias corporales y somaticas
(Weisz, 2014, p.8). Esto nos recuerda los recovecos de la pareidolia aunado a
la presencia de la luz (fuego o sol) que nos configura danzas y volimenes. Es-
tas ficciones, luego impresas en la roca y en el cuerpo-memoria (retratado o
pintado), darian sentido de estar a salvo en el refugio, procurando el cuidado
propio. Tema esencial, remoto y necesario siempre: ser cuidado, cuidar de
otro(s).

Con el paso del tiempo y el devenir de las culturas, los soportes documentales
han variado, siendo vasijas, telares, pintura, grabados, arte mueble y parietal,

13 Trad. Los hominidos se encontraron con imagenes, digamos, cuando se vieron obligados a
entrar en la ficcion con marcas que ellos mismos habian hecho. Aunque hoy en dia los adultos optan
por suspender la desambiguacion, las reglas de hacer creer estan internalizadas, es posible que los
controles corticales apropiados no siempre hayan estado en su lugar.

14 Tomo esta denominacion de Marie-José Mondzain en su libro bajo el mismo titulo, para pon-
derar al homosapiens como ese que mira, dialoga consigo e imagina retomando asi la imagen que
ella plantea en su obra.
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escultura, bordados, literatura, cine, fotografia, tatuajes, objetos, la web y sus
redes sociales, algunos desechos, la ruina y una infinidad inabarcable. Estas
abren la posibilidad de prospecciones arqueologicas, deliberadas unas y otras
no. En ese sentido, aquello que llamamos arqueologia, es un acto cotidiano y
desde esa cotidianidad nuestras maneras de arqueologizar es desde la huella,
nuestros objetos, los afectos, la vivencia y la memoria que de ello se detona.
Hacer memoria, ademas de ritualizar, es también ficcionar. Canto y éxodo
de nuestro presente. Retomando la palabra canto desde una acepcion doble:
la de los espectros y sus voces, poseedoras de su propia armonia y que si-
guen reverberando hasta nuestros dias en esos sus habitaculos yacimentales
con la informacion que de ellos tenemos. Y la de los cuerpos sobre la piedra
sedimentados sobre la corteza terrestre que nos sostiene. “[...] huella (que)
constituye la marcacion silenciosa del texto, y una forma mas para establecer
distancia del otro es colocarlo en el mundo de la fantasia y del mito” (Weisz,
2008, p.84).

Conclusion

Estas pictodramaticas del estilo gran mural son un caso de estudio concreto
aplicable a otras teatralidades yacimentales advirtiendo siempre sus grama-
ticas visuales y potencial vestigio de performatividad o parateatralidad. Esta,
es una linea de trabajo poco abordada desde los estudios teatrales pero con
antecedentes muy precisos desde el estudio del cerebro ritual (Gweizs, 2023),
la performatividad ritual (Schechner, 2000), la formas pre-teatrales (Cristea,
1991) y la paleoperformance (Montelle, 2009). Pictodramaticas que atraviesan
cuerpos, historias e identidad territorial. Desborda en dramaturgizaciones e
hipotéticos autores y hechos.

Escudrifiar en la ficcion como parte de los procesos embrionarios de crea-
cion en la humanidad, performa al vestigio y al mito, arqueologizando los por
qué y para qué. Siendo estos gigantes antropomorfos, la huella de escrituras
abiertas a (re)interpretaciones fuera del espacio grafico. Exodo de la imagi-
nacion en territorios inhospitos, aislados, ensofiados; cimentando especula-
ciones y cantos posibles.

Calafia M. Pifia Juarez*
Doctoranda Posgrado en Estudios Teatrales/ Universidad Complutense de Madrid
*Beneficiaria del programa AFPE del SACPC-CONAHCyT y FINBA 2022-2024
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Figura 1. Antropomorfos Gigantes, Estilo Gran Mural. Cueva Pintada B.C.S.

Proyecto Rupesterrae Sandra Mufioz. © Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH)
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Figura 2. Cueva Pintada B.C.S. Estilo Gran Mural.
Proyecto Rupesterrae Sandra Muifioz. © Instituto Nacional de Antropologia e Historia (INAH)
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El tema de la presente ponencia es la autoficciéon en la escena limefia con-
temporanea, a través de la cual presentaré un acercamiento a cémo vienen
desarrollando actualmente este género jovenes creadoras de la ciudad de
Lima.

Desde hace algunos afios en mi universidad, venimos trabajando en nuevas
formas de difusion de la investigacion en artes escénicas a través de medios
mas propios a las mismas. Como menciona Luque (2023) para referirse a la
carencia de debate académico sobre los limites de la ficcién en la escena, los
modelos tedricos de la academia estan pensados en analizar principalmente
textos narrativos, por lo cual no son eficaces para explorar la autoficcion en la
escena, por lo que las y los artistas escénicos no se encuentran identificados
con los mismos y no han profundizado en el estudio tedrico de este tipo de
creacion, en sus nociones y posibilidades (p.305). Por ello, propuse que esta
sea una ponencia con componentes performaticos para poder aproximarme
al mecanismo desde el mecanismo mismo. Es decir, hablar de autoficcién
empleando también la autoficcion.

En lo que parecen coincidir quienes han teorizado y también algunas artistas
que han trabajado escénicamente desde este género, es que la autoficcion
plantea un espacio liminal entre la verdad y la ficcion, ya decia Doubrovsky,
quien es considerado como creador de este término: “Es una ficciéon de acon-
tecimientos y hechos estrictamente reales” (Blanco, 2018, p. 21). Otra defini-
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cion interesante es la de Gutiérrez que plantea que se trata de una escritura
que reinventa la experiencia vivida (2024, p.10). Nos va a decir Blanco que, asi
como la autobiografia tiene un pacto de verdad, la autoficciéon propone un
pacto de mentira: hay certeza de ser y no ser al mismo tiempo, se trata de un
cruce de un relato de la vida de la autora o autor y uno inventado por este, y
en ese cruce queda explicita la esencia del arte, la convivencia entre el mun-
do y su representacion (2018, p.23). Entonces, en la autoficcion se parte de
alguna experiencia personal, pero esta es recreada de manera diversa, siendo
el resultado final un relato nuevo, un artificio cargado de verdad (veremos
mas adelante que se podria considerar que el recurso incluso amplia esta
verdad). Por ello, si quiero hacer uso del mecanismo, me toca hablar de mi.

Mi nombre es Alejandra Vieira Aliaga soy peruana, artista escénica de la
PUCPy, de hecho, cuando terminé el colegio, no sabia qué estudiar, solo sabia
que me gustaba escribir y fue ya en la universidad que me enamoré del teatro,
particularmente de la posibilidad que tiene de conmover a las personas sobre
diversos temas. En ese momento me fascinaba la idea de que este podia cam-
biar el mundo. Si esos temas que trabajamos en escena eran precisamente
aquellos donde urgia poner la atencidon y las manos a la obra, entonces éste
podria conllevar a generar algun cambio. De hecho, en mi trabajo final del
pregrado, en Seminario de Tesis quise plantear la siguiente pregunta: ;Como
el teatro puede transformar a la sociedad? Hoy que soy profesora del curso de
Investigaciéon Académica y Metodologia de la Investigacion me queda clari-
simo que ese tema no funciona, es poco especifico, muy general, parte de un
supuesto, es muy dificil de comprobar, es un desastre.

Pero el punto es contarles ese movil que tenia, eso siempre ha estado (y esta)
enmiy eslo que le da sentido a mi quehacer como artista, porque en un mun-
do donde en pleno 2024 hay un genocidio mientras nosotros damos clase, en-
sayamos, nos tomamos un café con amigos, viagjamos para dar una ponencia.
Un mundo donde se estd depredando el planeta y las temperaturas se vuelven
cada vez mas extremas, donde cada vez hay mayor desigualdad econémi-
co-social y donde en vez de ganar derechos parece que se van perdiendo; una
se pregunta por qué invertiria mi tiempo en hacer una obra de teatro y mas
aun, en hacer una obra de teatro que hable sobre mi.

Colocarnos como individuos en el centro es la tendencia de la contempo-
raneidad. El proceso de personalizacion de la sociedad del que nos habla
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Lipovestsky (1986) en su momento propuso una humanizaciéon al promover
la realizacion personal, la expresion libre, el respeto y la celebracion de las
diferencias; por consiguiente el rechazo a los autoritarismos. No obstante, de
acuerdo con Blanco, este ha sido pervertido por el capitalismo salvaje y su
sociedad del espectaculo (2018, p. 49) Como mencionan Arraigada e Ibaiiez,
a través de las redes sociales, dedicamos buena parte de nuestro tiempo en
mostrar quienes somos como formas de elaborar nuestra identidad. Los su-
jetos que se han convertido en referentes son quienes han logrado hacer una
marca de si mismos que dialoga con la légica del mercado, donde exponer
su identidad promueve el consumo de productos y servicios; y donde este
trabajo, no es visto como una amenaza a su libertad individual, sino que es
en si su forma de realizacion (Arraigada & Ibafez, 2020). En este contexto,
no resulta coincidencia que en las artes escénicas esté ganando presencia la
autoficcion, donde la o el artista también presenta quién es a través de na-
rrativas sobre sus experiencias vividas, aunque estas estén reinventadas. Fi-
nalmente, aquello que presentamos en nuestras redes sociales también esta
seleccionado y reinventado.

Con todo esto en mente, decidi conversar con tres jovenes mujeres creado-
ras residentes en Lima y de distintas edades (23, 28 y 35) que han trabajado a
partir de este género en los tltimos anos, para conocer el concepto que tie-
nen de autoficcién, sus motivaciones y herramientas para el desarrollo de la
misma y asi como las complejidades que encuentran. No pretendo emitir un
juicio de valor sobre la pertinencia de la autoficcion y mas bien mi intencion
es explorarla a partir de la disyuntiva que ronda por mi mente, cada vez que
soy espectadora de un espectaculo de este tipo. Permitanme aqui reconocer
lo maravilloso del arte que nos deja romper con lo establecido también en el
mundo académico y permite que en una ponencia de un congreso universita-
rio pueda hablar también sobre lo que siento y no solo sobre lo que sé.

La primera vez que viajé sola. Fue en el 2016, fui al festival Santiago a Mil
en Chile, recuerdo haber visto la programacion del festival con meses de an-
ticipaciéon y haber comprado todas las entradas posibles para ver cuantas
obras me fuese posible. Diecinueve obras de distintos paises del mundo en
doce dias. Un regalo para una joven que acababa de terminar la carrera de
artes escénicas. Conoct la ciudad de Santiago, yendo a sus teatros. El 18 de
enero, en el teatro SIDARTE, una obra cada cinco minutos me hacia resonar
dentro de mi cabeza la siguiente pregunta: ;Esto es real? Se trataba de “La
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Ira de Narciso” de Sergio Blanco, obra que un par de aiios mds tarde vino al
Festival de Artes Escénicas de Lima.

No fue sorpresa cuando todas las creadoras entrevistadas mencionaron
a este dramaturgo y director uruguayo como el referente a través del cual
conocieron la autoficcion. Si bien también mencionaron otras dramaturgas
como Marina Otero (Argentina) o Trinidad Piriz (Chile), pareciera que todos
los referentes son extranjeros. Valdria la pena considerar la edad de las crea-
doras y la relevancia de continuar esta investigacion con creadores mayores
para ubicar a los precursores nacionales del género. Ademas, la pandemia fue
una de las razones mencionadas para su aproximacioén a la autoficcion, pues
con las restricciones de la misma, tenian principalmente su propio material
para trabajar.

Unificando lo que mencionaron las entrevistadas sobre aquello que les otorga
la autoficcion frente a la ficcidn, esta es concebida como una construccion
entre la propia verdad y la ficcion que hace diversos mundos posibles, per-
mite imaginar en escena las infinitas posibilidades de una experiencia que
vivieron. Queda entonces claro que la autoficciéon no se presenta como una
historia verdadera, mas bien multiplica los relatos posibles de una experien-
cia vivida y de esa forma enriquece la verdad, pues esta esta procesada en
la escena por aquel que la vivi6 (Gasparini, 2012). Al respecto, es importante
considerar que, al reelaborar hechos reales para disponerlos en un relato,
mas aun cuando este se dispone de forma estética para el escenario, siempre
contendra elementos de ficcion por lo cual el teatro constituye un lugar na-
tural de autoficcion (Luque, 2023). Asimismo, las creadoras mencionaron la
vulnerabilidad que implica exponer lo propio en escena, pero al mismo tiem-
po, el componente de ficcion permite cuidarse de no exponerse completa-
mente, pues esta claro que no todo lo presentado sucedi6é como tal o incluso
esta la duda sobre si sucedié o no. Esto coincide con lo que menciona Blanco
sobre cémo la autoficcion “..permite deslizarnos de un trauma insoportable
a una trama que puede soportarlo todo. Permite levantar intensidad poética
sobre el dolor...” (Blanco, 2018, p.14).

De cara al publico, consideran que la autoficcion presenta la oportunidad
de transformar a la audiencia porque le da un lugar activo, ya que, al ser un
trenzado de verdad y reinvencion, a este le toca pensar sobre esa doble natu-
raleza, aceptar que hay mas que una sola verdad o también aceptar su calidad
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de testigo o complice de algin evento posiblemente real que se le presente
en escena. Luque nos dird que dado que la identidad compartida entre el
protagonista, narrador y autor se afirma y se contradice todo el tiempo a
lo largo del relato autoficcional, lo verdadero parece ficcional y lo ficcional,
verdadero, lo cual provoca una incertidumbre y una inestabilidad inquietante
en las tareas interpretativas del receptor (2023, p. 313). Dicha incertidumbre,
es incompatible con espectador pasivo que, frente a cualquier incomodidad,
puede recordar que se trata de una ficciéon y asi “detener” el acontecimiento,
como cuando vemos una serie o pelicula, por ejemplo.

Asimismo, expresaron que se trata de un acto de generosidad, dado que se
abre algo personal hacia el espectador, donde la actriz o el actor se encuen-
tran desarmados, pues no hay un personaje ficticio que los proteja de aque-
llo que presentan. “Es un regalo’, como lo denominé una de ellas, porque se
presenta una intimidad para hacer sentir que esa experiencia personal, que
puede ser hasta traumatica, también es compartida, y por ende, no estas solo.
Respecto a ello, Blanco nos va a mencionar que en la autoficciéon aparece el
yo, pero para llegar al otro, pues el yo es contenedor de la otredad (2018,
p.44.). En esa linea también considera que, contrario a lo que mencionamos
al inicio, la autoficcién puede ser una forma de resistir al individualismo to-
talizador, pues nos invita a comprender que el yo siempre es otro (Blanco,
2018, p.50). Es palabra que se piensa y hace pensar, que busca que el sujeto
se haga preguntas y en ese camino haga preguntas que le resuenen a los
demas. Entonces, marca una diferencia en nuestro contexto actual porque
es un espacio donde la presentacion del yo no esta dirigida al consumo, pero
habla en ese lenguaje cercano y “verdadero” que logra conectar con el sujeto
contemporaneo.

En esa misma linea, una de las entrevistadas mencioné que lo personal tam-
bién puede ser politico. Como menciona Guerra, lo personal, lo doméstico,
se politiza en la escena, al representar un evento traumatico que ha sucedido
y reinventarlo, ejerciendo control sobre el visto y dejando ver en dicho acto
una critica contra el contexto que permitido que eso se diese de tal forma
(2021 p. 32-34). Es aqui donde también considero esta el valor de la autofic-
cion en la contemporaneidad, pues parte de algo personal, pero esta expe-
riencia nos habla del tiempo que vivimos y sus problematicas. Por supuesto
que aqui también dependera mucho del enfoque que le dé la o el creador de
la obra, pero en el caso de las entrevistadas sus piezas han hablado de: el rol
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de la mujer en su historia familiar, la migracién, la pérdida de un ser querido,
y el proceso de ingreso a la adultez.

Sobre las metodologias que emplean en sus autoficciones mencionaron: el
uso de la poesia, ponerse en diversas circunstancias para documentarse y
luego ficcionar dicha experiencia, partir de recuerdos personales y memorias
familiares, el uso del archivo y de objetos personales para partir desde lo fisi-
co y tangible, asi como emplear metaforas para trabajar los eventos fuertes.
Destacaron también que se trata de un trabajo que surge en el hacer, por lo
cual en su experiencia este se gesta en un laboratorio de experimentaciéon
escénica donde una de las herramientas clave es la improvisacién, pues se
trata de una especie de “ejercicio de articulaciéon entre memorias”

No dejan de haber también algunas complejidades éticas, ademas de la evi-
dente exposicion que tiene el artista al ser ella o él mismo en escena (y su
consiguiente cuidado), sobre las cuales seria importante ahondar. Una de
ellas es la no completa pertenencia de las historias personales, pues por lo
general estas también involucran a terceras personas. Ademas, también es
importante considerar que este juego de volver al espectador complice de
aquello que se relata en la escena o hacerle creer que algo es verdad podria
percibirse como un engano o una perturbacion, dado que no siempre este
esta familiarizado con la particularidad de este género.

Por mi parte, soy una dramaturga de ficciéon principalmente, la autoficcion
me provoca por supuesto que si, sobre todo preguntas. Finalmente, ese fue el
gatillo que me llevd a esta ponencia. Al pensar en cdémo abordarla, me parecié
gran idea usar el dispositivo para analizar el dispositivo como una forma de
adentrarme personal y vivencialmente en aquello que estaba explorando. No
obstante, eso implicaba ponerme a mi en el centro y yo, precisamente en el
teatro escribo y dirijo, no pongo el cuerpo en escena, pues reconozco la vul-
nerabilidad que esto implica, la cual en este caso se agravaba aun mas sin el
manto protector de un personaje. Muchas veces al releer una de mis obras me
he encontrado a mi misma de forma casi transparente, y, sin embargo, no me
senti ast de expuesta. Me han protegido “Susan’, “Benito”, “Julia”, “Ernesto”,
“Micaela”, “Sara”, “Kayla” y algunos mads. Aqui no cabia traer a ninguno de
ellos, yo habia prometido exponerme. Frente a ello, ;quizds hice trampa? Opté
por hacer lo que sé hacer, escribir ficcidon. Ast, escribi un par de relatos breves
que podian articular y darle sentido a mi interés por la autoficcion ...o quizads
me atrevi a hablar de mi.
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* Agradecimiento especial a las tres artistas escénicas entrevistadas:
Ana Lucia Rodriguez, Carla Valdivia y Xiomara Mia Garcia Bricefio.
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