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Resumen

El arte es el mayor desarrollo posible de las capacidades humanas. La danza, una de sus
formas plasticas, que involucra de entrada al cuerpo humano, permite la emancipacion
resiliente de cuerpos que han sido moldeados por el poder, en particular el cuerpo
fracturado y desaparecido de las victimas del conflicto armado. La reflexién se ancla en
Colombia, un pais que ha vivido una guerra interna desde hace 50 afios y donde las
victimas se cuentan por millones.

El postulado principal consiste en que el arte y la danza son poderosas herramientas para
la construccion de la paz en situaciones de violencia y conflicto. Usadas
convenientemente, intervienen en los procesos de reconciliacion en sociedades que han
vivido conflictos bélicos, mediando entre las victimas de un conflicto y la sociedad donde
transcurre. El arte y la danza ayudan a las victimas a emprender el camino del duelo a
través de la paz imperfecta y el empoderamiento pacifista.

Los procesos de paz imperfecta sirven para dar una nueva visibilidad a las victimas y
transformar esos cuerpos adoloridos e invisibilizados en cuerpos vividos. Sin embargo, un
elemento fundamental en el camino de (re)construccidn y afianzamiento de su identidad y
de su subjetividad es la participacién activa de las victimas en el proceso creativo: su voz
debe primar en los proyectos e intervenciones artisticas. Solo asi, cuando el dolor se hace
propuesta, las victimas le encuentran sentido a su propia condicién. De esta manera,
recuperan, a través del arte, su dignidad moral y su condicidn de ciudadanas dotadas de
una fuerza ética que moviliza para generar transformacion social.

A través de la descripcién y el andlisis de las formas especificas como distintos coredgrafos
y diversas obras de danza han asumido un conflicto particular fue propuesto el marco
inicial para generar categorias de analisis artisticas. La creacién de un relato literario (que
traza el proceso vivido por un grupo de mujeres negras desplazadas por la guerra en
Colombia) y una coreografia creada con éstas a partir del mismo relato nos permitieron
verificar estas hipdtesis. EI Cuerpo empoderado crea las condiciones para desarrollar
procesos de transmutacion que se plasman en expresiones artisticas, en este caso, una
obra de danza contemporanea. Es un cuerpo victorioso frente a la adversidad. El cuerpo
se hace lugar y medio de comunicacién, surgen narrativas corporales cuyas lingliisticas
pueden ser encontradas en los canones de la danza contemporanea. La danza devela
nuevas corporalidades, artisticas (metaféricas) o reales (fisicas), para recuperar los
territorios perdidos de las victimas, para exorcizar sus cuerpos marcados por la guerra,
para rescatar su memoria ancestral. La danza, finalmente, sirve para recuperar las
historias perdidas y devolver a las victimas su capacidad de expresién y su libertad,
truncada por el acontecimiento brutal de la violencia. Como narrativa corporal, la danza
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aporta desde lo simbdlico una incuestionable creacidon de sentido para que las victimas
puedan recobrar un cuerpo olvidado y desechado, en un proceso donde el poder del goce
y el de la belleza sirven como agentes transformadores.
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La presencia de la ausencia.
Cuerpo y Arte en la construccion de paz:
la danza como forma de revisibilizacion de victimas de desaparicién en el
conflicto armado colombiano

The opposite of war isn’t peace. It’s creation
RENT- Jonathan Larson

Introduccion

Este texto es el informe final de la investigacidén que su autora, bajo la direccidn del Doctor
Isidro Lopez-Aparicio, ha desarrollado en el marco del doctorado en Historia y Arte de la
Universidad de Granada. El problema central que esta investigacion ha asumido es el
estudio de las formas como el arte (en general, pero con énfasis fuerte en la danza como
uno de sus campos) interviene en los procesos de reconciliacion en sociedades que han
vivido conflictos bélicos internos. La reflexidon se ancla en Colombia, un pais que ha vivido
una guerra interna por mas de cincuenta afos y que, tras la firma del acuerdo de paz
entre el gobierno de Juan Manuel Santos con las FARC-EP (Fuerzas Armadas
Revolucionarias de Colombia. Ejército del Pueblo) en octubre de 2016 y el posterior inicio
de las conversaciones con el ELN (Ejército de Liberacién Nacional), los dos grupos
guerrilleros de mayor incidencia en el panorama politico colombiano, entra en una etapa
llamada “de post-conflicto” en la que los resultados de la presente investigacidon podrian
ser Utiles, asi sea modestamente.

El texto es, por supuesto, unitario, pero cabe sefalar que dos de sus componentes (o
productos artisticos) pueden ser revestidos de una cierta autonomia relativa: un relato
literario (que traza el proceso vivido por un grupo de mujeres negras desplazadas por la
guerra en Colombia) y una coreografia montada con estas mujeres a partir de ese mismo
relato. Estd claro que ambas piezas adquieren pleno sentido en su relacidn con el resto del
cuerpo del texto; no obstante, tomadas individualmente son significativamente
auténomas. La coreografia mencionada es el producto “tangible” (si es que de una
coreografia se puede decir que lo sea) en el que convergen todos los desarrollos tedéricos y
esfuerzos metodoldgicos, y a través del cual se han puesto a prueba la validez de las
hipdtesis. El resaltar la coreografia de entrada con el énfasis puesto busca orientar la
mirada del lector hacia el producto que sintetiza de mejor manera todo el trabajo
realizado.
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El esquema argumental postula que no se alcanza la paz si no ha habido previamente
duelo, tanto en las victimas individuales sobrevivientes como en esa gran victima colectiva
gue es la sociedad entera. La verdad, la justicia, la reparacion y la garantia de que no han
de repetirse los hechos que dieron origen al conflicto son vectores que confluyen para que
las victimas sobrevivientes y el conglomerado general de la sociedad elaboren su duelo.

En el capitulo 1 (“Planteamiento general”) se establecen los principios basicos sobre los
gue se asienta el desarrollo de la investigacidn: hipdtesis, objetivos, aspectos tedricos,
metodologia. Deben resaltarse por su importancia estratégica las diversas consideraciones
hechas en torno al cuerpo pues, en esta investigacion, es éste el que estructura y da
soporte a todo el proceso que desemboca en la coreografia montada. Nadie puede
renunciar a su cuerpo: la paz pasa por su reivindicacién, sobre todo que, como sabemos
de forma dramatica, muchos de las victimas del conflicto armado han sido desaparecidas.
Es decir, no hay cuerpos.

La investigacion ha considerado metodoldgicamente necesario relatar de manera general
el largo conflicto armado colombiano y describir las reacciones artisticas mas notables a
este hecho politico tratando de examinar su conexidad pues aunque el trabajo tiene un
componente de abstraccion importante, no puede olvidarse que el problema se estudia
en su relacién inmediata con el conflicto colombiano. La densidad del problema es muy
grande, por lo que nos hemos limitado a trazar las grandes lineas tanto del conflicto como
de las reacciones artisticas. Queda una constante: no puede entenderse el trabajo hecho
con las mujeres desplazadas si no se expone el contexto en el cual ese desplazamiento ha
tenido lugar. Tal es el asunto del capitulo 2 (“Guerra, arte y paz. Historia del conflicto
colombiano en los siglos XX y XXI y su representacién en el Arte colombiano”).

Aunque todos los capitulos de esta tesis tienen, por supuesto, una relacidn interna légica,
los numerados como 3 y 4 (“Cuerpo y poder: el cuerpo moldeado” y “Cuerpo y arte: el
cuerpo vivido”) guardan entre si un vinculo mucho mas estrecho pues abordan de manera
sucesiva los estados del cuerpo en un proceso de paz imperfecta. Como se sustentard
llegado el momento, el cuerpo violentado de las victimas (en este caso, los allegados y
familiares, sobrevivientes a la victima primera por antonomasia: muerta o desaparecida),
gue es un cuerpo moldeado por la sociedad de muy diversas maneras, se convierte en un
cuerpo vivido que acude a la resiliencia para recuperarse, se empodera (es decir, se
asume) para hacerse visible, como consecuencia de lo cual crea las condiciones para
desarrollar un proceso de transmutacién que se plasma en expresiones artisticas y detona
procesos de paz imperfecta. Es, de alguna manera, un cuerpo victorioso frente a la
adversidad, cuerpos emancipados con capacidad entonces de participar en ritos de

12



reconciliacién a través del arte. Estos dos capitulos describen los conceptos basicos que
dan sustento tedrico a la investigacion en lo relativo al caracter social del cuerpo y las
relaciones que éste sostiene con el poder: empoderamiento pacifista, el arte como fruto
de este empoderamiento, la paz imperfecta, la resiliencia, la resonancia entre artista y
espectador, la fragilidad. También es objeto de este capitulo la categorizacion de las
victimas puesto que éstas no podrian reducirse a la victima por muerte o por
desaparicion.

El capitulo 5 (“La danza: un camino hacia la paz imperfecta”) se enfoca de manera mas
precisa en la danza como el campo artistico privilegiado por la investigacién para poner a
prueba sus hipdtesis. Aunque a lo largo del texto se hacen homologias entre distintos
lenguajes artisticos, este capitulo quiere centrarse exclusivamente en la danza como
creadora de sentido para preparar el camino hacia los nucleos fundamentales de la
investigacion. El cuerpo como lugar y medio de comunicacién, las narrativas corporales y
la lingliistica de estas narrativas constituyen los asuntos centrales de este capitulo. Un
primer intento de proyecto llamado “Tiempo liquido” se propuso, pero finalmente no fue
concretado, pero planteé las bases para la experiencia final que serd fundamental para la
conclusion de la tesis.

El tema del capitulo 6 (“Un cuerpo que canta: analisis del corpus coreografico”) es la
descripcidn y analisis de las formas especificas como distintos coredgrafos y distintas
obras de danza han asumido un conflicto particular, desde artistas y obras del ambito de
la cultura europea como de la africana, la francesa, la espafiola, la magrebi, la colombiana.
Este andlisis se acompafia, en los casos en que fue posible, de una entrevista al coreégrafo
de la obra estudiada. La eventual importancia suplementaria de este capitulo radica en
que puede abrir la posibilidad de un método para el analisis de obras de danza.

De manera ldgica se llega al capitulo 7 (“Un cuerpo que danza: analisis del trabajo de
campo y creacién coreografica de la obra de danza contemporanea (“Girasoles”) a partir
de las voces de las victimas”). En este se aborda el proceso de paz imperfecta (uno de los
postulados basicos de la investigacion adelantado con la direccidon de la autora) a través
de la descripcién de la experiencia (la hemos llamado “Bitdcora”) de empoderamiento
pacifista con la ya sefalada comunidad de mujeres negras desplazadas violentamente de
su region de pertenencia cultural. El taller permitié la construccion de una historia de
ficcién e, in fine, de un relato literario, que fue la base para una coreografia de danza
contemporanea con las victimas (que fue titulado “Girasoles”), el principal producto de
este trabajo.
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Al anterior capitulo siguen el apartado de las conclusiones de la investigacion y la relacion
de la bibliografia. Unos comentarios sobre los libros y autores fundamentales de esta
investigacion preceden la bibliografia. Esta ultima estd estructurada en libros, articulos,
audiovisuales, paginas web.

Finalmente, el trabajo cierra con los anexos: entrevistas a los coredgrafos de las obras
examinadas, referentes de analisis; el relato literario (“Girasoles”) creado con las mujeres
desplazadas; fotos de las mujeres desplazadas comprometidas en el proceso de la
coreografia y de lugares concernidos por sus historias; ilustraciones hechas por ellas
mismas que reflejan sus imaginarios; un glosario, necesario para comprender la
terminologia tan especifica de ciertos entornos sociales en Colombia y de la regién del
Pacifico colombiano, de donde fueron desplazadas las mujeres con las que se hizo la
coreografia y el trabajo previo a ésta; por ultimo, unos mapas para que el lector no
familiarizado con la geografia de Colombia pueda ubicar regiones, departamentos
(provincias) y capitales en donde ocurren acontecimientos significativos.
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Capitulo 1. Planteamiento general

1.1. Consideraciones generales

La historia contemporanea de Colombia esta plagada de relatos de horror y muerte. Las
historias de los muertos cohabitan a diario con los vivos. Muertes violentas, violaciones,
desaparecidos, masacres, desplazamientos forzados, reclutamientos ilicitos, despojo de
tierras, terrorismo, secuestros..., tal es el l1éxico que ha impuesto el conflicto armado que
ha desangrado este pais desde hace varias décadas. Aunque en el momento de la
redaccion final de esta investigacion (octubre 2017), en el que Colombia estd en transicién
hacia mayor presencia de procesos democraticos, y en el que pareciera que el conflicto
tomara otros rumbos después de la firma del acuerdo de paz con las FARC (--y a la espera
de la resolucién del proceso de paz con el ELN --Ejército de Liberacidn Nacional) las
preguntas siguen siendo vigentes: ¢ Cuantos son los muertos de esta guerra? ¢Cudntos los
desaparecidos? ¢Donde estan? ¢ Cuantos los desplazados? ¢ Cudntas son las victimas y cudl
es su naturaleza? A pesar de las cifras oficiales que organismos independientes y del
Estado han empezado lentamente a producir, el dolor sigue intacto. Estas respuestas, para
millones de victimas del conflicto armado colombiano, siguen siendo insuficientes.

Grosso modo, la ruta que proponemos para el abordaje de nuestra cuestiéon es la
siguiente: el cuerpo que es desaparecido en Colombia, o ése que es moldeado por las
estructuras de poder, pasa a ser vivido o resiliente. Se fortalece y se enfrenta a la
adversidad. Logra, en una etapa posterior mediada por el arte y la danza, empoderarse y
volverse visible. Se transmuta. Canta. Baila. Y se vuelve detonante de procesos de paz
imperfecta.

1.1.1. El cuerpo desaparecido en Colombia: el cuerpo moldeado

Los muertos. En esta tierra de selva frondosa y mariposas amarillas, no hay cuerpos. O
quizas si, hay demasiados. Pero no enteros. Lo que nos ha dejado esta sangrienta guerra
civil que azota a Colombia son pedazos de cuerpos. Miembros, torsos, cabezas rebosando
costales, fragmentos de tibia o de pelvis, cadaveres mutilados... eso es lo que han
escupido las fosas comunes o lo que los rios han abandonado en alguna de sus riberas
antes de su inexorable descomposicion. La ausencia de cuerpo como significante del
terror. El cuerpo roto como mensaje de poder. El cuerpo como objeto “des-corporizado”.

El cuerpo de las victimas en Colombia ha sido invisibilizado por la violencia. La primera
vez, cuando se le tortura, se le desmiembra, se la arranca la vida. Cuando los victimarios,
buscando borrar los excesos de su barbarie, hacen desaparecer los cuerpos de sus
victimas. Desaparecer... Si buscamos la definicién de esta palabra en el Diccionario de la
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Real Academia Espafiola’, surgen dos acepciones: 1. Ocultar, quitar de la vista con
presteza; 2. Dejar de existir. Dejar de existir. El cuerpo, como dice Michel Foucault, es
intervenido por el poder. Deja de existir... El poder politico quita a las victimas el control
sobre su cuerpo. El cuerpo es afectado por los significantes producidos por la cultura.

Otras victimas, ya no los muertos sino los dolientes (es decir, los sobrevivientes), sufren un
indigno proceso de invisibilizaciéon: no se les da la palabra para contar sus historias o
nadie, a pesar de que hablen, se las cree. No conviene creerles. Son relatos dificiles de
soportar y son rechazados por su misma enormidad. Esos procesos de negacidon de que
son objeto los dolientes se sustentan en la negacion de la verdad; no obstante,
empecinadamente, ellos siguen buscando los cuerpos de sus seres queridos, esos cuerpos
desaparecidos, que no encuentran, a los que no dan sepultura y a los que seguirdn
buscando, incansablemente, pues un muerto sin cuerpo es un cuerpo sin duelo. A las
victimas se les desconoce el pasado. La negacién de la verdad, de lo ocurrido, de las
masacres, de la violencia, los hace nuevamente desaparecer. El cinismo de los
funcionarios, las rutas infames hacia el reconocimiento de sus derechos, el desprecio y la
sorna de los victimarios, la condena implicita pero inconfesable de la sociedad. De esta
forma, las victimas son revictimizadas.

Los cuerpos también se vuelven invisibles en Colombia a través de la extorsion, de las
amenazas, de los hostigamientos que padecen los sobrevivientes que quieren contar su
historia para que se haga justicia. Se busca silenciarlos, borrarlos, acallar los testimonios
de lo inconcebible. Por miedo a las represalias, con la angustia de perder a otro miembro
de su familia o su propia vida, acosados y amenazados, esos cuerpos se auto-silencian. Se
censuran, callan lo vivido, se refugian en la afonia, somatizada o metafdrica. Se
acostumbran al dolor; o peor, desarrollan enfermedades que los obligan a frenar la lucha.
“A veces el cuerpo duele mucho. Cuando duele el alma, duele todo”, dice una sefiora
sobreviviente. En el cuerpo de los afectados se ponen también en marcha mecanismos
gue ocultan y hasta buscan ahogar el horror sufrido, el horror que humilla, deshonra,
averglienza, margina, excluye de los seres cercanos que acompafian sus vidas. Se prefiere
callar para no perder el entorno social. De nuevo, el cuerpo es negado por los significantes
producidos por la cultura.

1.1.2. El cuerpo vivido o resiliente

Lo que hay entonces en Colombia es reconstruccidon escenificada. A través del ritual
primero, los vivos evocan a sus muertos, les devuelven su etérea y fragil corporalidad.
Una mujer le sirve diariamente la comida a su hijo hace afios desaparecido. Deja intacta su

! http://dle.rae.es/?id=CRULYWE, consultado el 6 de junio 2013.
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habitacion, para que él la encuentre igual al momento de regresar. Celebra su
cumpleaiios, como si estuviera vivo. Los hombres, mujeres y nifios victimas del conflicto
han guardado la impronta de su tragedia en el alma y la piel y necesitan recordar para
intentar sanar. Invocan a sus muertos a través de rituales para reinventarse, para elaborar
el duelo de una muerte sin entierro, para (re)conciliarse con la muerte. Creemos —y este
es uno de los pilares de esta investigacion-- que el proceso de recuperacion de las victimas
no ocurre a través del objeto sino del proceso que se produce a través del objeto --como
en un ritual en el caso de una exhumacién--. Por eso la participacién de las victimas
afectadas en el proceso es indispensable como elemento reparador. El ritual serd
interpelado aqui como aquello que permite a los vivos reconstruir su identidad y volver a
existir.

Pero para que esta nueva materialidad surja y posibilite que las victimas inicien el proceso
hacia el duelo, es también necesaria la memoria, la evocacién, el testimonio, la
reconstruccion histérica de los hechos. La memoria, como reconstrucciéon discursiva,
narrativa y literaria, interpela procesos de ficcionalizacion. Como tal, la memoria es
forjada, es un proceso cultural, es moldeada, y muchas veces, inducida. La memoria es
imprescindible. Ella se cuenta y ella cuenta historias. Es Historia y es poesia. La memoria
es el sedimento de la identidad y se construyen ambas a partir de fragmentos.

La resiliencia es parte fundamental de la reconstruccidn de las victimas sobrevivientes. La
resiliencia, aquella capacidad fisica que poseen algunos materiales de retomar su forma
primaria después de un choque o de una presion. Guiada por la condicién humana de
readaptarse ante cualquier situaciéon de crisis, la resiliencia es la capacidad del cuerpo de
sobreponerse exitosamente a la agresidn. Es una manifestacion de empoderamiento
pacifista de las comunidades, --término que definiremos mas adelante--, donde los lazos
se ven fortalecidos en pos de una misma causa. Gracias a la resiliencia, los sobrevivientes
no pararan jamas de buscar sus desaparecidos, nunca, hasta encontrarlos, aunque sea el
cuerpo sin vida de sus familiares y personas queridas, o un fragmento de ese mismo
cuerpo perdido.

1.1.3. El cuerpo empoderado y visible

La reconstruccién escenificada se expresa especialmente a través del arte. Ese es nuestro
postulado mayor y el corazén de esta investigacion. Con creatividad, suefios y simbolos,
las victimas crean estrategias de supervivencia y resistencia, de interpretacién y elocucién
no verbal. A través del arte, reconstruyen otro cuerpo. La pintura, la literatura, la
escultura, la poesia, el cine, el documental y la danza contempordnea (entre otros)
constituyen asi un nuevo cuerpo, con su piel, articulaciones, nervios, alma e historia
propias, creado para no olvidar y honrar a las victimas. El cuerpo artistico que se sustituye
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al cuerpo humano. Esto es, la creacidon de una nueva presencia, metafdrica, claro esta,
simbdlica, llevada a cabo a través del lenguaje propio del arte, a través de rituales. El
cuerpo se vuelve entonces productor de significados en la trama social. Se vuelve un
cuerpo vivido y nuevamente visible, aunque sea a través de la fantasmagdrica evocacion
de la obra de arte, con su intensa fuerza de evocacion.

El arte es una de las mayores manifestaciones de noviolencia y el mayor desarrollo posible
de las capacidades humanas. Es, asimismo, una poderosisima esfera de recuperacion de
poder y una importante mediacién entre las victimas y la sociedad. El arte, y la danza
particularmente, y en ellos, la belleza, seran pues entendidos aqui como actores
fundamentales para la construccién de la paz imperfecta, otro concepto esencial, que
desarrollaremos posteriormente.

Pero creemos que esta nueva corporalidad (el arte, la danza) solo lograra interpelar al
espectador (el otro, el que mira) gracias a procesos de resonancia. La danza, el punto que
central de esta investigacion, solo lograra conmover a su publico cuando el intérprete se
despoje de la técnica y deje brotar la emocién. La aparicién de la fragilidad, el
develamiento de su debilidad y la aceptacion de la misma es lo que hace al artista/bailarin
visible ante la otredad. Asimismo, creemos, ocurre con las victimas. Trataremos de
demostrar esta hipdtesis a lo largo de esta investigacion.

1.1.4. El cuerpo que danza: un camino hacia la paz imperfecta

Pero si en Colombia no hay cuerpos, si hay historias. Historias que se mantienen a través
del recuerdo, historias de un pasado comun de muerte y violencia. Queremos hacer de
esas historias de muerte, historias de vida. Las historias de vida de las victimas seran
revividas a través de la palabra primero y luego a través del movimiento. Darle cuerpo a
las ausencias para rendir homenaje a los muertos, a las pérdidas, prestarles nuestra voz a
los sobrevivientes para que con sus palabras, sus vivencias y emociones, reconstruyan
ellos mismos su propio relato. Asi, queremos proponer como parte fundamental del
trabajo de este doctorado y como respuesta experimental a nuestras hipétesis, la creacién
de una obra de danza contempordnea, basada en un relato literario construido con las
voces de las victimas, los relatos y testimonios de los sobrevivientes. A partir de procesos
etnograficos, darles el espacio a los vivos para su propia puesta en escena dancistica. El
relato se encuentra en su totalidad en los Anexos del documento.
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1.2. Hipdtesis

La sociedad y el conflicto se pueden relacionar mejor a través de la mediacién del arte, y
en particular a través de la danza. Existen propuestas en el campo de la danza que asi lo
confirman, entre las cuales se encuentran aquellas que conforman el corpus artistico de
esta investigacion y la que emerge de ella.

Algunas victimas del conflictco armado colombiano --cuyos familiares han sido
desaparecidos por formas extremas de violencia y poder, y que sobreviven en nombre de
la memoria y gracias a la resiliencia --, han encontrado en el arte una forma de volver a ser
visibles, de volver a existir, una forma de reencontrar la dignidad perdida y de emprender
el camino del duelo. A través del empoderamiento pacifista y la emancipacion se
substituyen los restos 6seos por una propuesta artistica. Surge de esta manera un nuevo
cuerpo, metaférica expresion de la ausencia.

El arte se vuelve un mediador entre la sociedad y el conflicto; la danza, un espacio de
empoderamiento pacifista y de reconciliacidon con la sociedad y la muerte. Y ambos, una
forma reparadora del dolor de las victimas de desaparicién. La hipdtesis fundamental
consiste en que el camino hacia la paz pasa por el duelo, y que éste sélo es posible en la
medida en que haya memoria y verdad. El arte, en general, ayuda en el proceso de duelo
al darles herramientas de expresidn a los dolientes. Las victimas (en el sentido amplio y
diverso aqui utilizado) no le encuentran sentido a la muerte ni tienen el lenguaje para
elaborarla. Justamente, la carencia del lenguaje significa falta de sentido pues este sélo se
materializa a través de un lenguaje. El arte y la danza, vistos como actos rituales, se
vuelven entonces indispensables para la construccion de la paz y, a través de ellos, para
encontrar las “palabras” (para dar sentido) y actos para exorcizar y ayudar a las victimas a
elaborar su duelo. Sin memoria y verdad no es posible la elaboracion del duelo; sin el
duelo no es posible llegar a una verdadera paz. El arte y la danza pueden ayudar asi a la
conciliacion y a la reconciliacion de un pais fracturado por la violencia. Planteamos que la
exigencia de memoria que hacen las victimas se afirma en la necesidad ética y politica de
una apropiacién narrativa del pasado de inhumanidad, es decir, en su participacién activa
en la creacion de la obra de arte.

Como puede verse, se trata de una hipétesis que conlleva un entramado complejo de
factores pero que deben confluir en una sola finalidad: la reconciliacién. Lo que se busca
demostrar es la posibilidad que ofrece el arte para servir de plataforma en la busqueda de
la paz en victimas que han sufrido un proceso de violencia extrema. El duelo sélo es
posible si se conoce la verdad. Se podria decir que el duelo es el nucleo central, el
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pasaporte que abre las puertas para el (eventual) perddén y la reconciliacién, es decir, la
paz. Sin duelo no prospera el proceso. El punto de convergencia con el arte (en nuestro
caso bajo la forma privilegiada de la danza) es el duelo. Lo que sostenemos como hipdtesis
es que el arte interviene y ayuda en la construccidn del duelo.

Cabe también formularse otros interrogantes que alimentan las hipdtesis anteriores: ¢Es
acaso posible que la primera necesidad de la victima sea volver a ser visible, sea volver a
recuperar el poder sobre su cuerpo? ¢Es acaso la relaciéon con el otro lo que nos hace
existir? ¢Es esa otredad lo que nos redignifica como seres humanos? ¢Es acaso la
fragilidad la que nos hace visibles? ¢Es el cuerpo (empoderado) una herramienta necesaria
para la construccién de una cultura de paz (imperfecta)?

Como puede colegirse, tres grandes problematicas estructuran este trabajo: tener y ser un
cuerpo; convertir la ausencia en presencia; darle cuerpo a lo ausente.

1.3. Objetivo general

El objetivo general de esta investigacion es demostrar que el arte, y la danza en particular,
si son usadas adecuadamente, son poderosas e inapreciables herramientas para la
construccion de la paz en situaciones de violencia y conflicto. Como tal, ayudan a las
victimas a emprender el camino del duelo a través de la paz imperfecta y el
empoderamiento pacifista. De esta manera, esta investigacién servira para proponer,
tanto a los sobrevivientes como a los espectadores, caminos de empoderamiento
pacifista, --que permitan el inicio del proceso de duelo--, y de (re)conciliacién con la
sociedad y con la muerte a través de la danza y sus rituales.

La pregunta central de esta investigacion es la siguiente: ¢De qué manera el arte, y en
particular la danza, interviene en los procesos de duelo de las victimas del conflicto
armado colombiano para acercarlas a la reconciliacion social? O dicho de otra manera, ées
la danza y sus rituales un medio que permite acercarse a la paz a través de los procesos de
duelo?

El propdsito de la investigacidn es, pues, indagar sobre un cuerpo que danza y un cuerpo
gue mira como gestores de paz. ¢Como vuelven a ser visibles las victimas de desaparicion
a través de la danza? ¢Como sirve la danza para reconciliarse con la muerte? ¢Cémo, a
través de la danza, se vuelve a ser, a existir? ¢éCémo comunican los cuerpos de las
victimas?
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Objetivos especificos

e Proponer una obra de danza contempordnea basada en un relato literario
construido a partir de las voces de las victimas.

e Plantear nuevas formas de aproximacién a la danza y el conflicto, poner imagenes
nuevas al conflicto a través de la mirada de los coredgrafos analizados, proponer
un método de analisis cualitativo de obras de danza.

e Aportar soluciones de resiliencia a las victimas a través del producto artistico que
se deriva de la investigacidn, que les ayude en el camino hacia el duelo.

1.4. Objeto de estudio

El ambito general de estudio en el que opera esta investigacion es el cuerpo, el conflicto y
la danza como forma de expresién y reconciliacién de las victimas. El cuerpo moldeado y
el cuerpo vivido, el cuerpo artistico, el cuerpo de las victimas y el de sus muertos, el
cuerpo del otro, el cuerpo del espectador. El cuerpo y el arte como elementos
fundamentales en la construccién de la paz, como agentes generadores de paz y como
fuentes de deconstruccion de la violencia.

1.5. Marco teorico

La perspectiva de Foucault es indudablemente fundamental para este trabajo. Nos
basaremos en sus reflexiones iniciales sobre la sociedad disciplinaria, cuando el fildsofo
definia el complejo conjunto de procedimientos para observar, dividir en zonas, controlar,
medir, encauzar a los individuos y hacerlos a la vez "ddciles y utiles". Las relaciones que
entrelazan Poder y Saber, y mas particularmente, aquéllas del dominado-dominador, nos
serviran de base preliminar para efectuar una equivalencia con el mundo de la danza. Al
igual que en la escuela, la carcel o el hospital, los cuerpos de los bailarines son vigilados,
calificados, registrados, examinados, manipulados, sometidos.

Desde la Sociologia del Cuerpo, David Le Breton evoca esa modificacion, anulacién y
alienacién que sufre el cuerpo en la actualidad. La enfermedad, el envejecimiento, la
muerte son signos de que el cuerpo estd desapareciendo, alienado por la tecnologia y la
virtualidad. Le Breton hace un clamor para que los cuerpos vuelvan a sentir, a tocar, en un
intento urgente por reencontrarse con el “sabor del mundo”, como lo evoca Merleau-
Ponty, y con el placer del cuerpo. Para ello, propone la danza como espacio de liberacion
de si, del otro que oprime pero también como escenario de encuentro con el espectador.
Ese espectador que Ranciéere invita a conectarse con la puesta en escena, a emanciparse
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del control social, a sentir en carne propia la historia del bailarin, a crear su propia historia
a partir del espectdculo.

Siguiendo el recorrido de Foucault, este proceso de control corporal se verd matizado por
una problematica de caracter ético, que induce una reflexion sobre el gobierno de los
otros, alimentado paralelamente por las teorias del gobierno de si. Aqui, el concepto de
resiliencia introducido por Boris Cyrulnik cogera toda su relevancia en el momento de
enfrentar el duelo. El sicoanalista expone cémo, a través de la recuperacioén del lazo social,
los seres humanos lastimados logran reparar sus heridas y hacer de sus fragilidades una
fuerza de vida. Evoca la necesidad del relato, activado por diversos mecanismos de la
memoria. Estos elementos desarrollados a partir de la narracidn de sus vivencias
personales permiten que las victimas puedan sobreponerse a los horrores pasados y
puedan hacer algo con ese dolor. La resiliencia, también descrita como un acto de toma
de poder por parte de los dolientes, otorga la posibilidad de volver a la vida después de
una agonia psiquica traumatica o en condiciones adversas, de reanudar con la existencia.
No se puede cambiar el pasado. Pero se puede cambiar nuestra manera de relacionarnos
con él.

Se extendera la dptica ética correspondiente a la etapa tardia de Foucault, la de las
practicas de si, al universo de la danza, jugando en paralelo con los conceptos que
provienen desde la Investigacion para la paz, como son la paz imperfecta y el
empoderamiento pacifista, con los que hay total connivencia. Francisco Muioz introdujo
la hipétesis de una paz imperfecta, alejdndose de propuestas anteriores que ubican la paz
entre acepciones positivas y negativas. Una paz imperfecta donde se desarrollan los
enfoques de la complejidad, la conflictividad y el equilibrio dindmico, donde lo
fundamental es el desarrollo de las capacidades y potencialidades para gestionar
pacificamente los conflictos. Donde se exalta el poder de las mediaciones, el poder de los
actores que defienden la paz y se promueve la deconstruccion de la violencia. Los
investigadores del Instituto de la paz y los conflictos de Granada, entre ellos Juan Manuel
Jiménez, proponen esta nueva forma de generar conocimiento, que nosotros concebimos
desde la danza y el arte: éstos sirven como herramientas de empoderamiento pacifista,
cuando se estructuran sobre la fragilidad, el conflicto y la cooperacidn. E in fine, lo que se
aspira es a que las victimas pasen a convertirse en actores de las dindmicas sociales y
logren retomar el poder sobre sus vidas, aumentando considerablemente las opciones de
paz. Por su lado, Vicent Martinez mantiene que los Estudios para la Paz, al estar
comprometidos con valores de paz, convulsionan las nociones mismas de conocimiento y
ciencia que pretendian ser neutrales y objetivas. Martinez caracteriza este giro
epistemoldgico desde una Etica Comunicativa, nutriéndolo de la participacion, el
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compromiso con valores, la responsabilidad, el didlogo de civilizaciones, la asuncién de la
categoria de género. Exalta el poder de la ternura, de la compasién, del encuentro con el
otro. Invita a replantearnos el paradigma de racionalidad occidental imperante por otros
modelos de desarrollo que provengan de lo que él denomina “los ayudados”. Propone,
pues, una vision desde las victimas, desde sus dolores y ausencias. Incita a que “hagamos
las paces”.

El cuerpo sera examinado desde la mirada de la Filosofia con Daniel Sibony, quien le
atribuye a la danza la capacidad de poner en movimiento aquellas vidas que, aunque
bloqueadas por el trauma, quieren continuar viviendo. En una analogia sicoanalitica, el
analista busca una equivalencia entre las palabras que ayudarian a mover las vidas
truncadas y la danza, que busca el gesto para encontrarle sentido a la pérdida. Pero es
Aude Thuries quien desarrollard en extenso la cuestidn del sentido de la danza. éCuando
un movimiento se convierte en danza? Nos hicimos esta misma pregunta con la autora,
llegando a la conclusidn de que la danza existe cuando hay cuerpo y cuando hay emocién.
Cuando hay sentido, construccidn simbdlica y reconstruccién escenificada. Como cuando
se hace danza en las carceles, como lo hacen Frigon y Jenny, con los cuerpos maltrechos,
torturados, expoliados, violados, de las presas canadienses. Frigon y Jenny, haciendo eco a
Foucault, denuncian que los individuos sean observados, divididos, controlados, medidos,
encauzados, vueltos déciles y Gtiles. Y encuentran en la danza una forma de romper con la
opresion corporal y de liberar la expresividad y la creatividad.

Veena Das, como Thuries, se pregunta sobre los alcances del lenguaje en coyunturas de
extrema violencia colectiva y de transformaciones sociales. Desde la Antropologia, Das
explora el papel de la feminidad y la masculinidad y expresa la necesidad de adelantar y
permitir la reparacién para restablecer espacios de coexistencia social. El lazo social se
logra reparar gracias al poder de la voz y el testimonio, con la resistencia y dignidad de las
victimas. Estas victimas son generalmente las mujeres, que desde el anonimato de sus
propios hogares y de sus propios cuerpos abusados, son las que activan los procesos de
duelo y reconciliacién social.

Por su parte, lleana Diéguez explora el cuerpo difunto y sus representaciones en el arte.
Establece la relacion con el duelo, negando las posibilidades que pueda tener el arte para
conducir al doliente hacia procesos de resiliencia. El cuerpo desaparecido debe ser
recuperado, pues sin él no se lograra el duelo. El impacto traumatico que ha sufrido el
cuerpo social, el gran pueblo mexicano o el colombiano en particular (los temas que
estudia Diéguez), no puede ser resuelto por operaciones metonimicas de recuperacién
imaginada del cuerpo, por mas potente que sea la creacién teatral o artistica. A estos
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argumentos se oponen los de Pamela Martinez, quien le atribuye a la creacion artistica la
fuerza de recomponer los lazos quebrados por el traumatismo, abriendo nuevas
perspectivas de vida para los sufrientes, todavia tristes, pero infinitamente mas dulces.
Pero es finalmente en James Thompson donde encontramos la mayor resonancia. El arte y
las puestas en escena teatrales en escenarios de guerra y violencia son unas poderosas
herramientas para la reconciliacién y para mitigar la violencia, afirma el autor. Ademas de
la vida de las victimas, la guerra ha logrado destruir su identidad cultural: el lenguaje, el
discurso, sus valores, su interaccidon social se han visto afectadas profundamente.
Thompson le reconoce al arte la intensa capacidad de generar conflictos pero, a su vez, la
enorme facultad de desescalar los procesos conducentes a la guerra. El autor logra
desmantelar la idea de que cuando la guerra empieza, la creatividad cesa.

Por ultimo, el lector podria esperar en esta investigacion se hubiera basado en los
principios de la danzaterapia o que hubiera implementado la terminologia propia de este
método psicoterapéutico para alcanzar los objetivos propuestos. Pero es precisamente
consustancial a la propia investigacién el centrarse en los estudios de paz para generar
una argumentacion propia y suficiente.

Es cierto, coincidimos en algunos aspectos. La danzaterapia, que se desprende de un
movimiento mas amplio conocido como Arte terapia, fue creada en Estados Unidos en los
afos 40. Puede utilizarse en el acompafiamiento de personas en dificultad, donde se
privilegia un modo de expresién diferente al oral, como ocurri6 en el montaje
coreografico que se propuso en este trabajo. Maria Fux, bailarina, coredgrafa y
danzaterapeuta argentina, reconocida por ser una de las pioneras de la danzaterapia en el
mundo, cred un método propio, explorando las posibilidades del lenguaje no verbal del
cuerpo cuando se expresan vivencias profundas. Su preocupaciéon principal, que expone
en su libro La formacidon del danzaterapeuta: vivencias con la danzaterapia, es lograr,
como artistas, acercarse a la gente, “no a través de las exposiciones ni de los espectaculos,
sino a través de nuestras vivencias que pueden constituir un puente para el otro” (Fux,
1997, p. 13). En ese sentido, los artistas y sus publicos serian todos seres sensibles,
comunicantes y con capacidad de creacidn.

Sin embargo, existen claras diferencias con las ambiciones de |la danzaterapia, las cuales
nos llevaron finalmente a alejarnos de ésta como planteamiento basico, con la intencidon
de implementar sin interferencias las teorias desarrolladas en los estudios de paz y
conflictos. La primera de estas diferencias consiste en que ni la formacion de la autora, ni
la del Director, ni el doctorado en el que se desarrolld la tesis se inscriben en esta
corriente. Hubiese sido pretencioso ubicar nuestras hipdtesis (y conclusiones) en un
campo que encuentra sus raices en la Psicologia y el Psicoandlisis, sin tener una formacion
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en estas Ultimas disciplinas. Desde la Investigacion para la paz nos basamos en los
procesos de mediacion para la gestion de la paz y los conflictos; asi, coincidimos con Jean-
Sloninski (coredgrafa francesa, bailarina, con un Master en Arte terapia) cuando
afirmamos que lo relevante es lo ocurrido con las mujeres participantes en el proceso
durante la creacién de la obra, mds que el resultado de ello. En todo momento hemos
considerado a los participantes como protagonistas y parte activa del proceso y nunca
como pacientes, lo cual el mas propio de la Arte terapia. La danzaterapia es, ante todo, un
método de cuidado médico donde la danza es utilizada como objeto mediador en la
relaciéon terapéutica (o que trata problemas de salud). Por otro lado, el objeto del arte
terapia, dice Diane Jean-Sloninski (2011), no es crear una obra artistica sino mas bien
nuevas formas de lenguaje en el marco del cuidado médico. La Arte terapia se centra en
ponerse al servicio del cuidado médico, pero en nuestra experiencia el arte y la creacién
como ambitos de transformacién de conflictos son ejes fundamentales, aun teniendo en
comun factores ligados como la expresidn y la comunicacion.

En danzaterapia, los terapeutas suelen trabajar con adultos o nifios que sufren
discapacidades siquicas, con sindrome de Down, sicéticos, autistas o con diversos grados
de aislamiento. También son frecuentes en los centros de atencidn médica los
alumnos sordos, invidentes o con discapacidades motrices o cognitivas. Aqui ejercen,
junto a fisioterapeutas, terapeutas ocupacionales, fonoaudidlogos y psicélogos, los
profesores de danza y de gimnasia. La danza se inscribe, en este caso, en un marco clinico
con fines terapéuticos.

Argumentos como los de Benoit Lesage nos marcaron la ruptura con la danzaterapia. “La
accién terapéutica no sabria reducirse al placer”, afirma este médico francés, Doctor en
Ciencias Humanas y profesor de Psicomotricidad de la Universidad Paris VI (2014, p. 7).
Para nosotros, el placer provocado por el momento estético y la belleza son
fundamentales para incidir en el proceso de empoderamiento de las comunidades. En la
danzaterapia, lo que sana es el resultado de las sesiones. Para nosotros, lo que genera
cambios profundos es el proceso de intervencidn artistica por el que pasaron las victimas.

Nos situamos pues en perspectivas distintas. Ha sido, de esta manera, una decisién
consciente de gestionar la danza y sus implicaciones especificamente desde las
argumentaciones y teorias de la paz y los conflictos, en un proceso consciente de acotar la
investigacidn, de forma que a su vez se enriquezcan las teorias que nos convocan en el
desarrollo de la investigacion.
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1.6. Metodologia

La contribucién epistemoldgica de este proyecto de investigacién doctoral reside en la
exploracién y articulacién de la danza como una prdctica estética, pedagdgica, ética y
generadora de nuevas intersubjetividades. Por ello, este trabajo se ha planteado en dos
grandes partes, una tedrica y una prdctica, que tienen un desarrollo simultdneo y
complementario a lo largo del periodo de investigacion. Ademas del texto propiamente
dicho, hay dos productos artisticos que emergen de esta investigaciéon: un relato literario y
la creacion de una obra de danza contemporanea, cuyos procesos de gestacion se
detallaran en el capitulo 7.

Llegar a estos dos productos artisticos (asi como a sedimentar la totalidad de la tesis) ha
supuesto asumir un proceso bastante complejo, soportado en una extensa bibliografia
sobre campos diversos, en entrevistas a coredgrafos, en analisis de obras de danza, en
estudio de la historia politica del conflicto colombiano vy, sobre todo, en un taller de una
duracion de dos afios con mujeres victimas de la violencia del conflicto colombiano,
seguido cronolégicamente de la creacion de condiciones para que estas mujeres
expresaran su drama personal a través de personajes ficticios, la construccién de un relato
literario a manos de la autora de la tesis y el adelanto colectivo de un proceso de creacién
de una coreografia en la que las bailarinas fueron las mismas mujeres, coreografia
finalmente presentada en distintos espacios ciudadanos.

Aparte de la revisién bibliografica permanente que presupone una investigacién de esta
envergadura, el trabajo ha partido de estudios de caso de las obras de danza que
componen nuestro corpus artistico con el objeto de analizar la manera como cada una de
ellas ha asumido el conflicto particular del cual han surgido. El propdsito de este primer
paso metodoldgico es construir un modelo referencial analitico que enmarque nuestra
propuesta artistica. Este analisis se acompafia de entrevistas hechas a los coreégrafos de
las obras (cuando ha sido posible) con el objeto de enriquecer la perspectiva analitica (las
entrevistas se encuentran en su totalidad en los Anexos del documento).

La actividad analitica serd complementada con un trabajo etnografico materializado en
talleres y entrevistas a victimas del conflicto. Esta perspectiva se hizo necesaria en la
medida en que se da satisfaccion a una de las hipdtesis claves de la investigacion,
consistente en que las propuestas artisticas que se elaboren deben nutrirse de las voces
de las victimas mismas. Es lo propio de un método basado en los preceptos que emergen
del empoderamiento pacifista.
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Puesto que se trata de una propuesta que se inserta en el conflicto que ha venido viviendo
Colombia en los ultimos cincuenta anos, se hace necesario trazar el perfil de los
principales componentes de esta historia y, por afiadidura, hacer un recuento muy somero
de las principales expresiones que en el campo del arte se han dado en este pais (para
intentar entender y luego poder contrastar las diversas formas como el arte ha tratado el
conflicto en un entorno social especifico). Sélo comprendiendo este contexto general sera
posible entender el tipo de propuesta que se deriva de la investigacidon. Dicho de otra
manera, si no se tiene claridad sobre los aspectos histéricos, seria dificil entender cémo se
puede insertar una propuesta como la que se elabora en el presente trabajo.

Metodoldgicamente se hace necesario también definir desde un punto de vista tedrico los
principales conceptos sobre los que se apoya la investigacion que emergen de la
Investigacidon para la paz (paz imperfecta y empoderamiento pacifista) y la terminologia
mas tramitada en el cuerpo del texto. No menos importante es también precisar el
concepto de victima, estructurador de la propuesta artistica.

Es importante sefialar que algunos capitulos, como el del flamenco o el que describe los
procesos de resiliencia no pretenden ser exhaustivos. La intencion es mas la de ubicar,
generar el contexto y aportar distintos acercamientos alrededor de las hipdtesis y se
podrian ciertamente introducir mayores matices. Sin embargo, creemos que este
desarrollo menos detallado que el de otros capitulo cumple con los objetivos de la tesis.

Con la intencidon de hacer esta lectura mas vivida, hemos sistematicamente incluido obras
de danza en las notas de pie de pagina que ilustran nuestros propdsitos. Una manera de
generar una interaccion con nuestros lectores e interlocutores.

Conviene advertir que aunque el énfasis ha sido puesto en la danza, se han hecho
asociaciones y homologias con otros campos artisticos (literatura, musica, pintura,
escultura). Han sido introducidas también experiencias de diversos coredgrafos y
bailarines, y la experiencia corporal de la autora en tanto practicante de danza y, por
supuesto, su visién intelectual.

Por dltimo, sefalamos que, en la medida de lo posible, nos hemos acercado a una
numerosa bibliégrafa de autores francéfonos y angléfonos en su idioma original, mas que
recurrir a las traducciones frecuentes. Todos los textos originales en francés y en inglés
fueron traducidos por la autora. Se indicard asi sistematicamente el idioma original de los
textos aqui utilizados.
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Capitulo 2. Guerra, arte y paz. Historia del conflicto colombiano en
los siglos XX y XXI y su representacion en el arte colombiano

Dado que el proceso de produccién de una coreografia centrada en mujeres desplazadas
por la violencia del conflicto colombiano y el espacio social en donde ella se debe
representar —que no es otro que la del mismo pais—, conviene hacer una descripcién
histdrica, asi sea somera, de este conflicto y de los rasgos mas salientes de la estructura de
poder en la que el arte se ha insertado en Colombia.

Tratar de resumir en pocas paginas el intricado conflicto armado colombiano en los siglos
XX y XXI es tan complejo como el mismo conflicto; el asunto se vuelve todavia mas arduo
si, al mismo tiempo, se quiere levantar una especie de mapa de las representaciones
artisticas, en especial en el campo de la danza, que asumen el conflicto social como su
referente. Mas de 50 afios de guerra, una multiplicidad de actores, de intereses de todo
tipo, de expresiones de la violencia, un conflicto expandido por todo el territorio nacional,
una infinidad de victimas... Este es sin embargo un proceso indispensable para la
comprensidn global de la situacién actual de Colombia, sin la cual el desarrollo de las
hipdtesis que sustentan la investigacion seria oscuro.

Trataremos pues, en el presente capitulo, de contextualizar la guerra en Colombia, sus
actores, sus procesos, sus victimas y victimarios, hasta llegar a los actuales procesos de
paz entre el gobierno y las guerrillas de las FARC y el ELN. Complementariamente, como
ha sido dicho, este capitulo quiere hacer un recuento (no exhaustivo, por supuesto: seria
una empresa casi imposible) de las diversas formas de representacién que este conflicto
ha tenido en el campo del arte en Colombia. Este complemento (2.6) insinda una de las
hipdtesis fuertes de esta investigacién, que atribuye al arte un papel fundamental en los
procesos de conciliacidon en sociedades que han pasado por periodos de agudo
enfrentamiento violento interno. “Violencia y arte”, tal podria ser una extrema sintesis de
este problema.

2.1 Estado actual del conflicto colombiano

8 millones de victimas. Es la cifra enorme que alcanzan las victimas del conflicto armado
en Colombia. En realidad, hasta mayo de 2016, se estima que el conflicto ha dejado
exactamente 7902.000 victimas —oficiales, claro—, incluyendo 6.7 millones de victimas
del desplazamiento, 220.000 victimas de homicidio, 45.000 de desapariciones forzadas,
30.000 victimas de secuestro, 9.000 victimas de abandono forzado de tierras, y al menos
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2.000 masacres, entre otras cifras’. La guerra ha dejado hasta la actualidad la muerte de
218.094 personas, de las cuales el 81% eran civiles. Cifras inconcebibles, incomprensibles,
que reflejan la magnitud de un conflicto que ha durado mds de 50 afios.

El conflicto en Colombia ha tomado diferentes matices desde su inicio (la fecha mas
consensuada es 1946), pero se ha manifestado en su mayoria de veces por las mismas
razones: la desigualdad, la pobreza, la intolerancia, el abuso de autoridad, la ausencia del
Estado en algunas regiones y la falta de oportunidades; estas caracteristicas estructurales
se hacen mas profundas en la medida en que el enfrentamiento se hace mas agudo.
Aunque el conflicto parece estar delineado por acontecimientos bélicos, se vislumbra que
—en la historia reciente— a la par de estos brotes de violencia se adelantan procesos de
paz, algunos mas fructiferos que otros, pero que, en suma, consolidan las primeras bases
para el didlogo que se sostuvo con la guerrilla de las FARC en La Habana, que sin lugar a
dudas pone de manifiesto una nueva coyuntura en el territorio nacional para la sociedad
entera: la construccién del postconflicto y de una paz duradera en Colombia.

2.2 Grandes hitos de la guerra en Colombia en el siglo XX

Tras las multiples guerras civiles del siglo XIX, Colombia parecia haber alcanzado un largo
periodo de paz esperanzada en consolidar finalmente el Estado-Nacién planteado por sus
fundadores cien afios atras. Sin embargo, cuando el pais entraba a la segunda mitad del
siglo XX, una nueva ola de violencia golped las estructuras sociales y politicas de la nacién.

Segun la historiografia, en el periodo comprendido desde el fin de “La Guerra de los Mil
Dias” (1902) hasta 1946, se vivié un prolongado escenario de paz (Guzman et dl., 1963, p.
25), en ciertos aspectos cuestionable. No obstante, es posible asegurar que los brotes de
violencia ocurridos durante este lapso no se presentaron de una manera determinante ni
recurrente, pues los actores no incurrian en hostilidades deliberadas por causa de un
acontecimiento politico o econdmico; los actos violentos se manifestaban de manera
aislada, de cierta forma “auténoma”’,

Fue a mediados de la década del cuarenta cuando los mencionados hechos violentos
empezaron a gestar enfrentamientos civiles mas recrudecidos. De este momento en

? Cifras del Alto Comisionado para la paz. (2016). “Resumen del Acuerdo sobre las victimas del conflicto”.
Disponible en: https://goo.gl/v562r6 [consultado el 12/05/16].
* Javier Guerrero asegura que en los afios treinta se gestaron brotes de violencia en Boyacd [un

departamento colombiano: Colombia estd dividida politica y administrativamente en “departamentos”],
dejando cerca de diez mil victimas, que fueron apaciguados unos diez afios después (Guerrero, 1991, p.
268).
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adelante, la historiografia y la sociologia histérica han delimitado la temporalidad que
enmarca esta serie de acontecimientos para facilitar su comprensién. Asi, el primer
periodo de hostilidad civil se ha conocido por la mayor parte de los autores que han
abordado el tema como “La Violencia”, pues los indices de agresidn y sevicia ameritaron el
uso de la mayuscula en su inicial (Guzman et dl., 1963).

2.2.1 “La Violencia”: 1948-1964

Este periodo estuvo enmarcado por ciclos de agresiones entre seguidores de los dos
partidos politicos tradicionales colombianos: liberal y conservador. Si bien el problema iba
mas alld de la simple disputa bipartidista, es necesario partir de este punto para analizar el
fenédmeno. Los enfrentamientos entre partidarios se remontaban a afios atrds, pero
sucesos coyunturales como la pérdida de las elecciones de 1946 para los liberales o un
sinniumero de tomas a las oficinas de los partidos en las principales ciudades del pais
sirvieron como detonantes para rencillas entre campesinos cegados por su ideologia.
Estos conflictos locales se intensificaron tras el magnicidio de Jorge Eliecer Gaitan® el 9 de
abril de 1948, dando lugar a una de las guerras civiles mas violentas de la historia de
Colombia.

Para los afios cincuenta, los mencionados partidarios se habian organizado en bandas o
cuadrillas campesinas hostiles que buscaban acabar con sus rivales a como diera lugar,
utilizando métodos como la sevicia, las masacres o desapariciones con el fin de intimidar y
amedrentar (Pécaut, 1995, en Gonzalo Sanchez (ed.), pp. 128-51). Estas fueron estrategias
gue también serian utilizadas en los siguientes conflictos que viviria el pais. Sumado a la
ausencia del gobernante (Laureano Gémez), quien por razones de salud habia delegado la
presidencia a un militar, la nacién afrontaba una de las mayores crisis sociales y politicas
de su historia. Varios miembros de la élite apoyaron el golpe de Estado a la administracion
de Gémez por parte del General Gustavo Rojas Pinilla, que a la postre se impuso como
dictador. Su gobierno se presentd como otros regimenes populistas de entonces en
América latina, aunque no logrd controlar la creciente violencia en los campos, a la que se
sumarian la opresién militar y la censura establecida por la dictadura (Palacios, 2003, p.
210).

¢ Jorge Eliécer Gaitan fue un dirigente politico de filiacion liberal y de fuerte raigambre ideoldgica popular.
Fue asesinado el 9 de abril de 1948 en Bogotd, y su muerte dio origen al llamado “Bogotazo”, un
levantamiento popular que se inicié en Bogota y se extendid por casi la totalidad del pais en una guerra que
finalmente durd cerca de quince afios y que causd, se estima, mas de 300.000 muertos. En Colombia se
asegura que, de no haber sido asesinado, Gaitan hubiera alcanzado a ser elegido presidente de la Republica.
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Sin embargo, este periodo de cruenta hostilidad de bandas de campesinos polarizados por
su partido politico no se presenté en toda la nacién, pues algunos departamentos
permanecieron ajenos al conflicto (Guzman et dl., 1963). Las regiones mas golpeadas
fueron la Andina y los Llanos Orientales (ver mapas en los Anexos), debido a la
concentraciéon de bandas conservadoras en la primera y liberales en la segunda
(Betancourt & Garcia, 1990, p. 217). Dichas organizaciones han servido para comprender
la formacidon de nuevas discordias durante lapsos posteriores a La Violencia, como la
generacion de las guerrillas o los problemas de la distribucion territorial, entre otros.

Las fuerzas beligerantes no buscaban deponer el gobierno ni acabar con el Estado; sin
embargo, si se presentaron roces entre la fuerza publica y las cuadrillas, aunque de forma
esporadica. Las bandas de conservadores estaban compuestas principalmente por
campesinos liderados por un gamonal terrateniente, llamados “Chulavitas” en los
departamentos de Cundinamarca y de Boyaca, y “Pdjaros” en el Valle del Cauca vy el Eje
Cafetero. Mientras tanto, en los Llanos Orientales, los “Cachiporros” o guerrillas liberales
hacian efectiva su hegemonia.

Las multiples manifestaciones populares y la presion de las élites econdmicas y politicas
obligaron a que Rojas Pinilla abandonara su gobierno, poniéndolo en manos de una Junta
militar hasta que los lideres politicos decidieran una estrategia para disminuir los indices
de hostilidad y acabar el enfrentamiento, lo que daria paso al lamado Frente Nacional’. Se
traté de la elecciéon de un candidato Unico de ambos partidos, repartiéndose los
ministerios y las curules de representacién en el Congreso. Los enfrentamientos entre
liberales y conservadores disminuyeron notablemente, aunque no significé el fin de las
hostilidades. La Violencia dejo cerca de 200 mil victimas (algunas fuentes aseguran que
fueron alrededor de 300 mil) (Gémez, 2003, p. 22) ademds de un estimado de dos
millones de personas desplazadas.

> El Frente Nacional fue una coalicion politica concretada en 1958 en la ciudad de Sitges (Espafia) entre el
Partido Liberal y el Partido Conservador de Colombia. A manera de respuesta frente a la llegada de la
dictadura militar en 1953 en cabeza de Rojas Pinilla, su consolidacion en el poder entre 1954 y 1956, y luego
de una década de grandes indices de violencia y enfrentamientos politicos radicales, los representantes de
ambos partidos, Alberto Lleras Camargo (Partido Liberal) y Laureano Gomez Castro (Partido Conservador),
se reunieron para discutir la necesidad de un pacto entre ambos partidos para restaurar la presencia en el

Iu

poder del Bipartidismo. El 24 de julio de 1956, los lideres firmaron el “Pacto de Benidorm”, en tierras
espafiolas, en donde se establecid como sistema de gobierno que, durante los siguientes 16 afios, el poder
presidencial se alternaria, cada cuatro afios, entre un representante liberal y uno conservador. El acuerdo
comenzo a ser aplicado en 1958, luego de la caida de la dictadura de Gustavo Rojas Pinilla y la transicion
politica efectuada por una Junta Militar, y con la eleccién de Alberto Lleras Camargo, y llegd a su fin el 7 de
agosto de 1974, en el momento en que termind el mandato del politico conservador Misael Pastrana

Borrero. Disponible en: https://goo.gl/pjYq7G
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2.2.2 El surgimiento de las guerrillas: 1964-1974

Con el Frente Nacional en el poder, la mayor parte de gamonales entregaron sus armas y
dejaron por lo tanto a cientos de cuadrilleros sin lider; estos retornaron al bandidaje, esta
vez con un objetivo mas econdmico que politico, pues se dedicaron al pillaje, la extorsién
y el sometimiento de territorios (Betancourt & Garcia, 1990). Con las guerrillas liberales
sucedié un caso similar. Para la historiografia, este periodo ha sido conocido como el del
“Bandidaje” o “el Bandolerismo”, un tiempo de transicién entre el periodo llamado de La
Violencia y el conflicto bélico con las guerrillas izquierdistas (Palacios, 2003). Los nuevos
criminales tomaron matices apologéticos, casi legendarios. Sus alias sonaban en las
emisoras radiales a cada instante poniéndole precio a sus cabezas (Hobsbawm, 1983, p.
217). Sin embargo, los detalles de las “hazafias” y muertes de estas personas han sido muy
dificiles de establecer, debido a que la mayor parte de estos acontecimientos ha quedado
flotando en el imaginario popular y no hay datos suficientes para comprobarlos (Slatta,
1987, p. 1).

Con los “Bandoleros” si hubo un fuerte conflicto con las fuerzas militares, las que
pretendieron exterminarlos. Las estrategias utilizadas por las fuerzas militares eran
severas y represivas, usando en muchas ocasiones la tortura para alcanzar sus objetivos, o
bombardeando con armas quimicas, como ocurrié en el caso de la llamada “Republica
Independiente de Marquetalia”. Remanentes de las guerrillas liberales que operaban en
los Llanos Orientales se habian atrincherado en el sur del departamento del Tolima, en
una regiéon llamada “Marquetalia”, organizando una “Republica independiente” del
Estado. Su lider era Manuel Marulanda Vélez, un reconocido dirigente de esas guerrillas
todavia rusticas organizativamente, identificado a la postre con el alias legendario de
“Tirofijo” y quien seria con los afos la indiscutible maxima autoridad por décadas de la
guerrilla de izquierda FARC, la misma que negocid en La Habana el acuerdo de paz con el
gobierno de Colombia. Después del bombardeo del ejército sobre la base de Marquetalia,
la organizacién de “Tirofijo” se reestructurd y forjé una agrupacion mejor planteada desde
un punto de vista militar e ideolégico. Por otro lado, con el triunfo de la Revolucién
Cubana (1959), las ideologias cercanas a ésta se expandieron a lo largo del continente
americano, lo cual influyé en el destino del grupo de Marulanda y de otras organizaciones,
gue terminaron asumiendo ribetes ideoldgicos marxistas y proyectos politicos afines con
este pensamiento. De esta forma nacié el grupo guerrillero de las FARC-EP® (Fuerzas

® Las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC) y el Ejército de Liberacion Nacional (ELN), ambos
nacidos en 1964, contaban en 2016 con unos 10.000 y 3.000 efectivos, respectivamente (Escola de Cultura
de Pau, 2010, p. 5).
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Armadas Revolucionarias de Colombia-Ejército del Pueblo) como primer organismo
revolucionario de izquierda en la nacién.

El conflicto surgido a partir de este momento es distinto: “en sus protagonistas, sus
principales motivos y légicas subyacentes” (Barros, 2015). Este nuevo orden bélico
buscaba la revolucion del proletariado por medio del movimiento campesino,
reorganizando el sistema de clases de los territorios que iban ocupando. Es interesante
observar que en Colombia las ideologias marxistas-leninistas o de otras corrientes de
pensamiento no habian logrado hasta entonces permear a la poblacién’. Sin embargo,
después de la formacion de las FARC, los movimientos de dicho corte empezaron a
propagarse en el territorio nacional con doctrinas cercanas al socialismo, aunque con
ciertas diferencias conceptuales. Algunos de estos grupos, tales como el EPL (Ejército
Popular de Liberacién) o el ELN (Ejército Nacional de Liberacion) adquirieron mucha
relevancia. Este ultimo fue forjado bajo el ideario castrista y empezé a reclutar en sus filas
a varios intelectuales y estudiantes para fortalecer su rama ideoldgica. Entre estos
individuos se encontraba el sacerdote Camilo Torres Restrepo, un personaje que gand
mucha notoriedad por su vinculo estrecho con la Iglesia, conjugando su credo religioso
con la actividad politica y con posturas en pro de la redistribucion de las riquezas. De
hecho, su muerte, acontecida en el primer combate armado en que participaba, se ha
integrado al imaginario del pais como uno de los hechos mas notables y decisivos de la
historia politica del pais.

De este punto en adelante, empieza el denominado periodo del “auge subversivo”.
Colombia se encontraba en un estado de insurgencia crénica (Pizarro, en Blanquer, y Gros,
2002, pp. 81-116), ya que decenas de grupos cubrian la naciéon con diversas ideologias,
cercanas la mayoria al pensamiento soviético, lo que bajo un panorama internacional
dividido por la Guerra Fria debia ser contrarrestado. Paralelamente, se estaban
presentando brotes de violencia en el departamento de Boyacd por causa del
contrabando de esmeraldas. El negocio que alguna vez pertenecié a Efrain Gonzdlez,
apodado “Siete Colores”, uno de los componentes de los grupos que alimentaron el
periodo de La Violencia, estaba siendo disputado por varios terratenientes locales, lo que
generaria las llamadas “Guerras Verdes”. Era una guerra estimulada por el
enriguecimiento ilegal y rapido: sin tregua, brutal. Ademas de esto, la demanda
internacional por la marihuana, en cuya produccién en términos de calidad y de cantidad

7 Para Fonnegra, es posible que se debiera a la publicidad en contra del comunismo realizado en periddicos
locales, ademas de la propaganda negra de la Iglesia (Fonnegra, 1984).
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Colombia se destacaba®, se habia incrementado hasta niveles insospechados en volumen y
en beneficios econdmicos, lo que fue aprovechado por varios contrabandistas de la costa
Caribe, en la Sierra Nevada de Santa Marta, con lo que se daria inicio a la “bonanza
marimbera”®, que traerfa repercusiones tiempo después en la descomposicion social de
los sectores concernidos por este negocio ilegal y en la violencia practicada para defender
territorios de operacion (Sdenz, en Guerrero y Acufia (eds.), 2011, p. 275).

Los afos setenta también estuvieron marcados por la aparicion del grupo subversivo del
M-19 (Movimiento 19 de Abril). Este nacid a partir del presunto fraude electoral de abril
de 1970, que hizo perder las elecciones el exdictador Gustavo Rojas Pinilla frente al
candidato del Frente Nacional Misael Pastrana Borrero. Dicha organizacidn se manifestaba
con actos de audacia que dejaban perpleja a la opinién publica. Combinaban la lucha
guerrillera en el campo con la milicia urbana, fortaleciendo asi sus lazos con la comunidad
de ambas zonas. ldeoldgicamente se engrosaban con intelectuales de diferentes
universidades, lo que no los diferenciaba de otras guerrillas. Sin embargo, permitian el
ingreso de personas con distintas posturas politicas a sus filas, por lo cual no mantenian
una estructura Unica de pensamiento (Narvdez, 2012, p. 96).

Durante el gobierno de Julio César Turbay (1978-1982), ante las crecientes actividades de
estos grupos enfrentados a la legalidad, se aprobd el llamado “Estatuto de Seguridad
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Nacional”, que buscaba reprimir a toda costa los levantamientos que tuvieran, a sus 0jos,
algun tinte de “comunismo internacional” (Giraldo, 2003, p. 1). Esta ley atacé hasta las
manifestaciones mads inocuas que tuvieran visos revolucionarios, involucrando a personas

de todos los sectores sociales y dejando como saldo cientos de desaparecidos (p. 1).

Si bien las milicias urbanas mantenian el control de diferentes territorios metropolitanos,
la violencia en las urbes permanecié aislada en los primeros afios del conflicto. Se
manifestaba de manera irregular y espontdnea, por lo cual no se le prestaba mucha
atencién entonces. No obstante, a finales de los setenta, se presentaria un nuevo actor en
el conflicto, lo que cambiaria el panorama de las ciudades. “Los magicos” (asi llamados los
jefes de las redes internacionales del narcotréfico) hacian su aparicién en dicho escenario
con sus crimenes (selectivos algunas veces, indiscriminados otras) y negocio clandestino.
La prensa los empezé a considerar y denominar como una “mafia”, pues su forma de
organizarse y delinquir se asemejaba al de los grandes sindicatos del hampa
estadounidense (Pefiaranda, 2010, p. 317).

® Este negocio ilegal ha perdido fuerza en Colombia por el auge de la produccién legal de la marihuana en
muchos Estados de los Estados Unidos, el principal consumidor histérico de este producto.
° “Marimba” es el nombre popular que recibe la marihuana en Colombia.
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2.2.3 El narcotrafico, el enfrentamiento entre carteles, la guerra contra el Estado:
1980-1990

El narcotrafico abre una nueva etapa del conflicto bélico colombiano. Por un lado, no solo
fue (sigue siendo) un flagelo nacional pues involucrd a otros paises, principalmente a
Estados Unidos, que al mismo tiempo era el mayor demandante de cocaina y de
marihuana del mundo. Ademas, ligd todos los problemas que ya tenia la nacidon a su
propio eje, como la delincuencia comun, la guerrilla, la falta de oportunidades, la crisis de
distribucién de tierras, la violencia, entre otros (Medina, en Vargas (ed.), 2012, p. 147).
Para algunos investigadores: “El narcotrafico es una de las principales causas de la
longevidad de nuestro conflicto armado, su influencia y la manera como ha interactuado
con las guerrillas y el paramilitarismo ha sido fundamental para alimentar la guerra”
(Barros, 2015).

Dicho fendmeno habia permanecido casi desapercibido frente a las autoridades locales
desde la “bonanza marimbera”'® hasta finales de los setenta. Era tal el desinterés de las
autoridades que, durante este periodo, el gobierno y el aparato financiero dieron via libre
a la introduccidn de dinero a los bancos sin importar su procedencia, lo que se conocid
como la “Ventanilla Siniestra” (Castillo, 1987, p. 10). Fue una excelente estrategia para
que los “marimberos” y posteriormente los “cocaleros” pudieran “lavar” sus ingresos
ilicitos, ademas de que el Estado pudiera sortear la deuda externa que tanto habia
golpeado a Colombia en particular (y, en general, a los paises latinoamericanos).

No obstante, a principios de los afios ochenta el problema tomd nuevos matices. Por un
lado, en 1978 se firmé la Carta de Extradicion con Estados Unidos, desencadenando un
debate entre el Congreso y las Cortes Constitucional y Judicial para aprobarlo (Uprimmy,
en De Sousa Santos y Garcia (eds.), 2001, p. 373). Esto desatd el interés de los
narcotraficantes para que se fallase en contra del tratado, para lo cual no se abstuvieron
del soborno y la amenaza, la muerte y la coercidon. Ademas, los jefes de las mencionadas
organizaciones empezaron a dejar de lado su caracter clandestino, saliendo a la luz y
generando polémica en la opinién publica, y por lo tanto llamando la atencién de las
autoridades norteamericanas. Se estaba abonando el terreno para lo que seria el
sangriento enfrentamiento entre el gobierno y los traficantes de drogas.

10 La “Bonanza Marimbera” se conoce como el negocio de produccién, venta y exportacion de marihuana
que tuvo lugar en el departamento de la Guajira y en la Sierra Nevada de Santa Marta, al norte del pais, en la
década del 70. Una zona ideal para el cultivo por su clima y ubicacion, en medio de un espeso bosque y
cerca del mar.

35



Al mismo tiempo, una nueva administracion asumia la presidencia: Belisario Betancourt
(1982-1986), quien tenia entre sus metas la desmovilizaciéon de los grupos insurgentes.
Entre sus primeros actos estuvo acabar con el Estatuto de Seguridad Nacional —segun el
cual las Fuerzas Armadas debian combatir al enemigo interno que amenazaba los
intereses nacionales— para darle inicio a los didlogos con los subversivos. Belisario
Betancourt dio pues apertura a los primeros didlogos con los grupos guerrilleros,
proponiendo a los subversivos una ley de amnistia. Dicho proyecto parecié dar frutos en
un principio, puesto que las guerrillas se manifestaron interesadas en entablar
conversaciones con el gobierno. Asi, se logré pactar en el municipio de La Uribe un
adelanto del tratado de paz con las FARC, en el cual se proponia la formaciéon de un
partido politico, apoyado por el ya existente Partido Comunista Colombiano, y el cual
incluiria a varios frentes del ELN y de la Autodefensa Obrera (ADQ). Asi naceria la Unién
Patridtica (UP-1984), que agruparia una diversidad de orientaciones opuestas a los
partidos politicos tradicionales.

Sin embargo, con los otros grupos guerrilleros no se contd con la misma suerte. Los
frecuentes ataques de las autoridades a los subversivos durante las charlas, igualmente el
asesinato de varios de sus lideres, principalmente del M-19 y del EPL, no permitié que se
llegaran a acuerdos con dichas organizaciones.

Algunos sectores de la élite, el ejército oficial y el narcotrafico no veian con buenos ojos
dicho tratado. Los traficantes de drogas tenian numerosos desacuerdos con las guerrillas,
y desde 1981 les habian declarado la guerra. Después del secuestro de la hija de un capo
narcotraficante por parte del M-19, cientos de lideres se organizaron para darles caza a los
responsables, creando el primer grupo paramilitar financiado por estos individuos,
llamado “Muerte a Secuestradores” (MAS).

Mientras tanto la élite y el ejército también se opusieron a que se suprimiera el Estatuto
de Seguridad Nacional, por lo cual dieron su apoyo a grupos paramilitares (ilegales) del
Magdalena Medio, formando asi la “Asociacion Campesina de Ganaderos y Agricultores
del Magdalena Medio” (ACDGAM). Estos grupos buscaban legitimar el uso de la fuerza de
la misma forma que lo venian realizando las fuerzas publicas con el Estatuto de Seguridad
Nacional, atacando esta vez a los subversivos que se encontraban en didlogos, al igual que
a los miembros de la recién formada UP Unidn Patridtica), con el objetivo de sabotear las
conversaciones de paz (Guerrero, en Guerrero y Acufia (eds.), 2011, p. 88). Fue la rienda
suelta al asesinato de activistas politicos a lo largo del pais. Con la poca proteccion del
gobierno a sus dirigentes, el proceso de paz con las FARC terminé por desvanecerse.
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Por otra parte, junto con el fendmeno paramilitar aparecid el narcoterrorismo. Por
entonces, el jefe del Cartel de Medellin, Pablo Escobar, adquirié una curul en el Congreso,
dejandolo expuesto a las acusaciones del gobierno estadounidense y después del Ministro
de Defensa, Rodrigo Lara Bonilla. Tras un afio de intenso debate por los sefialamientos de
este funcionario, el capo envié una cuadrilla de sicarios a asesinarlo, lo que dio lugar como
respuesta del Estado el inicio a la guerra contra el narcotrafico. Después de la muerte de
Lara Bonilla (el 30 de abril de 1984), hubo una serie de magnicidios como consecuencia de
este enfrentamiento con el Estado y la polémica de la extradicion: Guillermo Cano
(Director del periddico nacional El Espectador), Valdemar Franklin, Carlos Mauro Hoyos
(constitucionalistas), Luis Carlos Galdn (candidato a la presidencia de la Republica), entre
otros reconocidos nombres de la politica nacional, cayeron victimas de las balas de los
traficantes. También iniciaron una escalada terrorista con carros bomba contra la
poblacién civil en las principales ciudades, dejando como saldo miles de muertos y
damnificados.

Por su parte, los didlogos con el Movimiento 19 de Abril (M-19) fracasaron igualmente por
hechos similares, como el ataque directo a sus negociadores y el asesinato de sus lideres,
y ho menos importante, su catastréfica maniobra de tomarse el Palacio de Justicia. El 6 de
noviembre de 1985, el M-19 se tomd por la fuerza las instalaciones del Palacio de Justicia
en Bogota, secuestrando a los funcionarios que se encontraban en el interior. El ejército
respondid contraatacando con todo su aparato bélico, generando gran cantidad de bajas y
heridos™'. Este hecho marcé el debilitamiento del M-19 —YV su consecuente descrédito—
frente la opinidon publica, ddndole pocas alternativas para continuar con su movimiento de
reivindicacion nacional (Narvaez, 2012, p. 117). No obstante, este grupo fue el primero en
llevar a cabo un proceso de paz exitoso durante las negociaciones de Santo Domingo
(departamento del Cauca) en 1990, donde finalmente obtuvo el respaldo para convertirse
en una unidad politica, la Alianza Democratica M-19. Otras organizaciones no tuvieron
tanta suerte en sus negociaciones, como es el caso del Ejército Popular de Liberacién
(EPL), del cual solo dos mil hombres de su contingente decidieron desmovilizarse (Franco,
2012, p. 19). Por otra parte, afios después, durante el gobierno de Ernesto Samper (1994-
1998), se intentaria conciliar con el ELN, con unos encuentros también infructuosos
(Gonzélez, 2014; Medina, 2009, pp. 160-9).

! Se estima gue 11 magistrados de la Corte Suprema, 6 magistrados auxiliares, 12 auxiliares judiciales de la
corte, 13 auxiliares judiciales del Consejo de Estado, 3 abogados asistentes, un oficinista del Consejo de
Estado, el administrador, 3 conductores, un ascensorista, 6 miembros de la fuerza publica, 2 agentes del
DAS, 2 agentes del F2, dos particulares, un transeunte y 35 guerrilleros murieron durante la toma.
Desaparecidos: Niumero desconocido. Disponible en: “Secretos de la toma del Palacio de Justicia”, El Tiempo
(noviembre 7 de 2004).
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Mientras tanto, los grupos paramilitares se fortalecieron a mediados de la década de los
ochenta, empezando una etapa de agresién en contra de miles de activistas politicos, a la
que llamaron el “Baile Rojo”. Dada su disparidad frente a los grupos guerrilleros en los
campos, sus objetivos se centraron en campesinos civiles, dejando como resultado
decenas de masacres en poblaciones colombianas: Segovia, La Rochela, El Rio Nare,
Riofrio, Urabd, Trujillo, entre otras. Varios lideres de los movimientos politicos de
izquierda fueron asesinados durante esta década en Colombia, entre ellos algunos
candidatos a la presidencia: Jaime Pardo Leal, Bernardo Jaramillo Osa, Carlos Pizarro Ledn
Gomez.

En este panorama bélico de Colombia es necesario hacer una acotacidén a la guerra entre
carteles. Para la segunda mitad de la década de los ochenta, Colombia era testigo de una
confrontacion entre “la Oficina” de Pablo Escobar, apoyado por el también narcotraficante
Gonzalo Rodriguez Gacha, de la ciudad de Medellin, y los hermanos Rodriguez Orejuela,
basados en Cali. En enero de 1988, los vecinos del barrio “El Poblado” de Medellin se
despertaron por el estruendoso sonido de un carro bomba puesto frente al edificio
Mdnaco, propiedad de Pablo Escobar. Era el primer acto del enfrentamiento entre el
Cartel de Cali con el de Medellin. El hecho es que el duro choque entre estas dos bandas
dio lugar a incontables muertos a lo largo del pais y en sus centros de negocios en Estados
Unidos. La puesta de carros bomba, los asesinatos selectivos, y el uso de grupos de
exterminio en las ciudades fueron sus principales estrategias, generando un régimen del
terror entre la poblacién.

Finalizando la década de los ochenta y a inicios de los noventa el panorama era
abrumador. El gobierno habia decretado el Estado de Sitio y muchos sectores se
declararon en crisis, y los acontecimientos que estaban ocurriendo asi lo confirmaban:
masacres en el campo, bombas en las ciudades, tomas guerrilleras en los pueblos. Sin
embargo, el gobierno empezé a gestionar las leyes para dar pie a una reforma
constitucional, lo que mds tarde, gracias a un movimiento estudiantil, terminaria dandole
vida a una nueva Constitucién en 1991. En dicho tramo, el Estado logré un acuerdo de paz
con el reducido M-19, primer grupo armado en firmar un acuerdo de paz con el gobierno
(Virgilio Barco, 1986 — 1990) y de paso, el primero que, después de desmovilizarse, se
constituyé como partido politico y como alternativa frente al bipartidismo tradicional en
Colombia.

Con las FARC no se presentd el mismo panorama. A principios de los noventa, debido a la
presion del gobierno para su desmovilizacion, y teniendo en cuenta que no se habian
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cumplido los acuerdos de 1984 en La Uribe, el Estado atacd la base de operaciones del
grupo guerrillero llamado “Casa Verde”, el nucleo deliberativo del secretariado de las
FARC. Se dio inicio a un periodo de resurgimiento bélico de los grupos levantados en
armas, desatando a lo largo de dicha década una serie de atentados dinamiteros contra
civiles, la infraestructura comunicativa y energética del pais, ademas de una cadena de
secuestros de policias, lideres politicos y ciudadanos al azar. Con el ELN ocurrié algo
similar. Empezaron a destruir los oleoductos con el fin de impedir la exportacién de
petrdleo y chantajear a las firmas petroleras.

Mientras tanto, en Medellin ocurria otro evento coyuntural: el jefe del Cartel de Medellin,
Pablo Escobar, se fugaba de la prision que él mismo habia disefiado (“La Catedral”, y a la
gue él habia ingresado meses atrds junto a decenas de guardaespaldas gracias a un
insélito acuerdo con el gobierno del momento), tras asesinar a dos de sus subalternos. Se
desencadend entonces la persecucion de las fuerzas armadas y la division de su
organizacién, uniéndose los disidentes de ésta a una caceria montada por la alianza entre
el Cartel de Cali y el paramilitarismo llamada los “PEPES” (Perseguidos por Pablo Escobar),
generando una nueva ola de violencia que duraria hasta 1993, afio en que fue dado de
baja el capo.

Ante el vacio dejado por el lider del Cartel de Medellin, se consolidaria el Cartel de Cali
como mayor organizacion exportadora de droga. No obstante, tras el intenso embate del
gobierno, los Rodriguez Orejuela, la familia a la cabeza de este cartel, decidieron negociar
su rendicién (Castillo, 1996, p. 230). Sin embargo, se puso en evidencia su participacién en
lo que fue conocido como el “Proceso 8000”, un contexto de corrupcién electoral para las
elecciones de 1994, donde quedd elegido Ernesto Samper como presidente (1994-1998).
El escandalo dio término a los didlogos de rendicion del Cartel de Cali. Con la fuerza
publica cercandoles, los pequefios narcotraficantes del mismo cartel declararon la guerra
a sus superiores, fragmentandolo hasta ser desmantelado a mediados de los noventa. La
nueva organizacion de “traquetos” (Camacho, 2006, p. 56)*’seria llamada posteriormente
el “Cartel del Norte del Valle”, que no mantendria su estructura por mucho tiempo puesto
que se dividié posteriormente en dos bandos opuestos.

Los noventa marcarian un nuevo hito en la violencia del pais: en 1991 se registré la mayor
tasa de homicidios de la historia, 80 por cada 100 mil habitantes, que descendié muy poco
hasta el afno 2000 (Pécaut, en Blanquer y Gros (eds.), 2002, p. 19). Durante este periodo,

12 . ] .
“Traqueto” es un neologismo de naturaleza onomatopéyica que se les da a los narcotraficantes en

Colombia por el uso de ametralladoras de tipo mini Uzi, que “traquetean” cuando se disparan. Quienes usan
estas armas son denominados “traquetos”.
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se reorganizarian las bandas paramilitares en una estructura nacional de nombre AUC
(Autodefensas Unidas de Colombia), tras el fallido intento de legitimacion del entonces
Gobernador de Antioquia (y con los afios presidente de Colombia) Alvaro Uribe (Molano,
2004, p. 94). Esta nueva organizacién empezaria a expandir su territorio, llevando su
estrategia coercitiva a cientos de comunidades en el territorio nacional, gestando
innumerables masacres.

2.3 Los procesos de paz en Colombia: 1990-2017

Durante esta misma década (los 90), los gobiernos de Gaviria y Pastrana intentaron
nuevamente pero infructuosamente negociar con las FARC, el ELN y el EPL. El primero
(César Gaviria, 1990-1994), llamé a charlas a los guerrilleros a Caracas en 1991, proceso
que mas tarde se trasladaria a Tlaxcala, en México (1992). Pero las conversaciones
guedaron suspendidas después que las FARC asesinaran al ministro Argelino Durdn
Quintero, a quien tenian secuestrado (Escola de Cultura de Pau, 2010, p. 5). A partir del
fracaso de estos débiles acercamientos, surgié en el panorama nacional una especie de
“comisidn para la paz”. Asi, en 1995 la Conferencia Episcopal Colombiana creé la Comisién
de Conciliaciéon Nacional (CCN) y dos afios después el presidente Ernesto Samper propuso
la creacion de un Consejo Nacional de Paz (CNP), conformado por instituciones y la
sociedad civil. El CNP se origind en la iniciativa de importantes organizaciones de sociedad
civil, entre ellas Redepaz, el Comité de Busqueda de la Paz, la Comisidn de Conciliacién
Nacional, el Consejo Gremial y la CUT (Central Unitaria de trabajadores), “como
continuacion del esfuerzo por reglamentar el Articulo 22 de la Constitucion del 91: la paz
es un derecho y un deber de obligatorio cumplimiento” (Sandoval, marzo 30 de 2014).

Asi se encontraba el panorama para el gobernante entrante. Andrés Pastrana (1998-2002)
llegaria un poco mas lejos en busca de la paz, iniciando una nueva ronda de didlogos con
las FARC, quizds los mas polémicos hasta ahora junto a los que se desarrollaron en La
Habana. En 1998 el presidente logré la desmilitarizacién de una amplia zona del pais—San
Vicente del Cagudn, en el departamento de Guaviare— para negociar con las FARC. Sin
embargo, el grupo guerrillero se habia fortalecido mucho en comparacién con la primera
rueda de negociaciones en La Uribe en 1984, por lo cual los didlogos empezaron sin las
garantias necesarias para su mantenimiento. Temas tan intrincados como la entrega de
secuestrados, el desminado y la relacién de la guerrilla con el narcotrafico iban a ser
tratados en dicha agenda. Pero el 4rea que se le entregd a las FARC (42.000 kms?, el
equivalente del tamafio de Suiza) termind por convertirse en un punto clave para la
agrupacion, donde fortalecieron su estructura militar y econdmica gracias a su incidencia
directa en el narcotrafico, el reclutamiento forzado de nuevos integrantes y la
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continuacion de sus actividades ilegales mas recurrentes como la extorsion, el secuestro y
la activacion de artefactos explosivos (Gonzalez, 2014, pp. 433-4).

Los desacuerdos entre las dos facciones no se hicieron esperar. Muestras de

13 (0 en otras palabras, el incumplimiento de la guerrilla

inhospitalidad como “la silla vacia
para abrir la ronda de los didlogos), dieron una prueba de ello. Ademas, las FARC no
mostraban la mas minima intencién de bajar sus armas, continuando con una serie de
atentados en contra de la poblacién civil, lo que daria como resultado la ruptura de los

didlogos de paz en febrero de 2002, abriendo una nueva etapa en el conflicto.

Para contrarrestar el poder alcanzado por las FARC en la zona de distensidon prevista para
los didlogos de paz, el gobierno realizé un plan de contingencia, elaborando un acuerdo
bilateral con Estados Unidos para fortalecer la lucha antinarcéticos conocido como el
“Plan Colombia”. El pais asistio a la llegada de millones de ddlares destinados a fortalecer
al ejército, ademas del arribo de cientos de soldados norteamericanos, lo que daria pie al
fortalecimiento de la fuerza publica. Con el fin de la administracidn de Pastrana vy el inicio
de la primera de Alvaro Uribe Vélez (2002-2006), dicha inversién fue utilizada en su mayor
porcentaje para la lucha contrainsurgente, usando una estrategia similar a la del entonces
presidente Turbay veinte afios atras con el Estatuto de Seguridad Nacional, llamada la
“Seguridad Democratica”, o lo que significd, en otras palabras, un contraataque a la
expansién guerrillera. Con las fuerzas militares fortalecidas, se logré rodear la guerrilla y
hacerla retroceder hasta sus principales enclaves. El grupo guerrillero, por su parte,
intentd reactivar el ataque de sus tropas con el llamado “Plan Renacer”, que ademas
buscaba recuperar el protagonismo perdido frente a la opinién publica, por medio de la
movilizacion de masas y propaganda politica, lo que resulté ineficaz, hasta la muerte de su
jefe Alfonso Cano en el 2011.

Esta lista de antecedentes explica las razones de la resistencia —por no decir oposicion—
por parte de la opinidn publica a un nuevo proceso de paz. Ademas, no se puede dejar de
lado el papel que han tenido los medios de comunicacion en cada uno de las
conversaciones de paz, actuando como un juez social de los mismos (Higuita, 2014, p. 22).
Durante los recientes didlogos de La Habana, con la divisién politica exacerbada, la prensa
y los medios han logrado polarizar el entendimiento que tienen los ciudadanos del
conflicto y las conversaciones, acomodandolas al discurso politico de la oposicién o el
gobierno.

B se tratd del incumplimiento a la cita para el inicio de los didlogos de paz del hoy desaparecido jefe
guerrillero histérico Manuel Marulanda Vélez, alias “Tirofijo”, con el entonces presidente de la Republica,
Andrés Pastrana Arango (El Espectador, enero 6 de 2009).
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Con la Seguridad Democratica y el Plan Colombia en pie, los paramilitares, por su parte,
vieron una oportunidad de legitimar sus acciones asesinas dandoles un caracter politico.
Iniciaron didlogos con el gobierno para su reinsercidn social. En el 2004, se dio lugar al
“Pacto de Ralito”, donde se firmé la desmovilizacion de las AUC (Autodefensas Unidas de
Colombia). No obstante, éste fue otro proceso que se puede calificar de fallido, pues de
los retazos de dicha organizacion nacieron cientos de grupos al mando de los
lugartenientes de las autodefensas originales, concentrados en el trafico de
estupefacientes mas que en la lucha contrainsurgente (p. 21). Estas organizaciones son
conocidas como BACRIM (bandas criminales), y se han repartido el territorio nacional,
controlando la mineria ilegal y los cultivos de coca, marihuana y amapola (esta ultima, la
base para la produccién de heroina).

El segundo gobierno de Alvaro Uribe (2006-2010) se vio salpicado por algunos escandalos,
como el asesinato de jévenes para hacerlos pasar por guerrilleros, conocido como los
“Falsos Positivos”, y el espionaje a sus opositores, por medio del Departamento
Administrativo de Seguridad (DAS), organismo estatal que fue liquidado después de la
polémica. El periodo de Uribe estuvo marcado por una constante guerra contra la guerrilla
de las FARC. Desde el 2002 sélo se produjeron intentos esporadicos de acercamientos,
ademas de didlogos para el intercambio humanitario, todos ellos débiles intentos de paz.
Sélo hasta el final de la primera década del siglo XXI se vislumbraron intenciones serias o
por lo menos acercamientos menos airados de las partes. En 2009, el entonces maximo
dirigente de las FARC, Alfonso Cano, expresdé que su movimiento tenia voluntad de
dialogar con el Gobierno, sobre la base de que otorgaran las garantias necesarias para sus
portavoces. Asi, se crearian las condiciones para iniciar el actual proceso de paz con la
guerrilla de las FARC.

2.4 Los actuales procesos de paz con las FARCy con el ELN

Colombia estd atravesando actualmente por uno de sus periodos histéricos mas
convulsionados y ricos en acontecimientos politicos. El proceso de paz que inicié el
gobierno colombiano con la guerrilla de las FARC hace ya mas de cinco afios (para la fecha
de redaccién de este texto y su revisidn final: octubre de 2017) en La Habana, ahora se
complementa con el incipiente proceso entablado con el ELN.

Con las FARC fueron unas negociaciones largas, a veces dasperas, dolorosas, y que
involucraron, ademas del gobierno y la guerrilla, a toda la poblacién, desde las victimas,
los militares, otras fuerzas al margen de la ley y a multitud de organismos del Estado. Pero
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se fueron sorteando las dificultades hasta alcanzar la firma del acuerdo alrededor de
varios puntos, como lo describiremos mas adelante.

Sin embargo, antes de iniciar el analisis de lo alcanzado en Cuba, es necesario tener en
cuenta una importante salvedad planteada desde el inicio de los didlogos de La Habana.
Bajo el principio de que “nada esta acordado hasta que todo esté acordado”, el gobierno
quiso dejar la puerta abierta a la participacidn ciudadana una vez firmado el pacto. Asi, los
colombianos serian quienes refrendarian los acuerdos alcanzados con las FARC.
Sorprendentemente, tanto en el pais como para los observadores internacionales, el
plebiscito con el cual se quiso ratificar el acuerdo de los colombianos al proceso de paz
firmado entre el gobierno y las FARC fue ganado por los que no estaban de acuerdo. El
gobierno debid entonces apelar a otros procedimientos que salvaran el proceso. Ahora
bien, lo que se quiere subrayar prioritariamente en esta parte del texto es sobre todo que
la participacién ciudadana ha sido una de las caracteristicas principales de este proceso de
paz, que es quizds lo que lo ha diferenciado de los otros acuerdos que otros paises en
guerra hayan podido alcanzar. Desde los preliminares se planted como una gran campaiia
de participacién civil, donde todos los sectores sociales del pais (politicos, econémicos,
culturales, étnicos, religiosos, de género, etc.) y sus diferentes regiones, se vieran
reconocidos y escuchados. El proceso de paz con las FARC contd con una importante
integracion de las victimas y una manifiesta intencién de que se les reconozcan vy
garanticen sus derechos: derecho a la verdad, a la justicia, a la reparacién y a la garantia
de no-repeticidn. Se les dio la palabra y el espacio en la mesa de negociaciones, para que,
a través de comités representativos de las asociaciones de victimas, pudieran contar su
versidon del conflicto armado. “La firma del Acuerdo Final es una oportunidad para
fortalecer los procesos de reparacién que actualmente adelanta el Gobierno colombiano”,
se dice en la pagina web del Alto Comisionado para la Paz, en su seccion de Victimas'®. De
hecho, Colombia es uno de los pocos paises que inicid la reparacion de las victimas —con
muchas dificultades y tropiezos, es verdad— antes de la firma del acuerdo de paz. Este
aspecto —integrar a las victimas en el corazén del proceso—es, para los efectos de esta
investigacidn, un punto clave, que analizaremos con detalle mas adelante.

2.4.1 El embrionario proceso de paz con el ELN

Paralelamente al proceso con las FARC, el 30 de marzo de 2016, el Presidente de la
Republica anuncié la apertura de los didlogos con el otro movimiento guerrillero que aun

" Para mayor informacion sobre el desarrollo del proceso de paz en Colombia, consultar la pagina web del
Alto Comisionado para la Paz: http://www.altocomisionadoparalapaz.gov.co/Paginas/inicio.aspx [consultado
el 02/05/16].
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permanece activo militarmente en Colombia, el ELN, Ejército de Liberacién Nacional. Por
su reciente instalacidn y la poca informacion que de él existe en el momento de redactar
este trabajo, le dedicamos la primera parte de este analisis.

Se firmo pues a finales de marzo 2016 un acuerdo macro que permitié dar inicio a las
conversaciones publicas con el grupo guerrillero, que pretende, entre otras, la legalizacion
del ELN como partido politico, sin la utilizaciéon de las armas. La agenda para acabar la
guerra ha sido pactada y contiene 6 temas de discusion:

- La participacién de la sociedad en la construccién de la paz
- Democracia para la paz

- Transformaciones para la paz

- Victimas

- Fin del conflicto

- Implementacion de lo que se acuerde

Como en el proceso con las FARC, todos estos puntos se basan tanto en una alta
participacién de la ciudadania y de las regiones mads afectadas por el conflicto como en el
reconocimiento de los derechos de las victimas. Habria puntos de coordinacién con la
mesa de La Habana. Pero el Presidente Santos especificé claramente que los procesos
llevados a cabo con una y otra guerrilla eran diferentes, por la naturaleza misma de cada
organizacién. Sin embargo, el objetivo era el mismo: el fin del conflicto armado y la
erradicacion de la violencia en Colombia. El calendario para, en particular, la dejacién de
las armas de manera transparente de parte del ELN debe ser fijado como una condicién
absoluta para llegar a un posible acuerdo, insistié Santos, el Presidente de Colombia.

Frank Pearl ha sido nombrado jefe negociador del Gobierno, mientras que Nicolds
Rodriguez Bautista, alias Gabino, comandante en jefe del ELN, estd a la cabeza de la
guerrilla.

Las negociones se estan llevando a cabo en Ecuador, Venezuela, Chile, Brasil y Cuba. Hasta
que la guerrilla no liberd a todos los secuestrados, no se instalé la mesa de didlogo. Eran
siete las victimas retenidas por la guerrilla, cuya liberacién exigia el gobierno para iniciar la
primera ronda de las negociaciones (El Tiempo, abril 28 de 2016). El gobierno, de su parte,
debid también liberar a miembros del ELN retenidos en sus cdrceles para que se
integraran a las comisiones de discusidn.
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Reactivacion de conversaciones con el ELN

El 8 de enero de 2017 el gobierno y el ELN programaron una nueva fecha de reunidn para
la reactivacién de los didlogos con el objetivo de establecer maneras para comenzar la
fase publica de las conversaciones (la cita estaba anunciada inicialmente para el 10 de
enero); la reunion se llevé a cabo entonces el 12 de enero en Quito, Ecuador (Semana,
enero 8 de 2017).

Los encuentros entre delegados del gobierno y del ELN “buscan establecer las bases para
futuras negociaciones encaminadas a negociar una paz definitiva tal como lo hizo el
gobierno con las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC)” (La Republica,
enero 16 de 2017). Al dia de hoy (septiembre de 2017), el gobierno y la guerrilla han
pactado un cese al fuego bilateral entre el 1 de octubre y el 12 de enero, impulsado sobre
todo por las instancias diplomaticas del Vaticano con motivo de la reciente visita del Papa
Francisco a Colombia (septiembre de 2017).

2.4.2 El proceso de paz con las FARC

En el afilo 2012 se dio a conocer que una comisiéon de delegados de las FARC-EP vy el
gobierno nacional (Juan Manuel Santos, 2010-2014) habian iniciado, desde hacia varios
meses, una primera fase exploratoria (en la mas estricta reserva y confidencialidad), con el
fin de dar apertura oficial a los didlogos de paz en la ciudad de La Habana, Cuba.

Este fue un gigantesco paso para lograr acuerdos después de los duros golpes propiciados
por la administracion anterior a la organizacién guerrillera. Tanto la guerrilla como
amplios sectores de la opinidn publica se mostraron inicialmente reacios a entablar dichas
conversaciones, pues el incumplimiento de términos, entre otras circunstancias, habia
llevado al fracaso los intentos precedentes (Gonzalez, 2014, p. 490), como se vio
anteriormente.

Sin embargo, las FARC aceptaron que las negociaciones comenzaran, con Cuba y Noruega
como garantes del futuro pacto. Asi, el 26 de agosto del 2012 se llevé a cabo la firma
histérica por las partes del “Acuerdo general para la terminacién del conflicto y la
construccion de una paz estable y verdadera”. En septiembre del mismo afio se dio
comienzo a la fase dos del proceso, dando inicio formal a las negociaciones de paz en La
Habana entre el gobierno y las FARC. Su propésito: la terminacion del conflicto para poder
comenzar una fase de construccién de paz.

Los constantes enfrentamientos entre fuerza publica y subversivos empafiaron el proceso
de paz frente a una convulsionada opinién publica en los primeros dos afios del mismo.
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Estos hechos fueron aprovechados por los partidos de derecha mas reaccionarios,
liderados por el expresidente Alvaro Uribe, para formar una oposicién contra el gobierno.
Dicha inestabilidad generd una divisidn politica a lo largo del territorio nacional, exaltada
por los medios de comunicacién, que sellaria las elecciones presidenciales del 2014. Las
campafas electorales estuvieron, en su mayoria, relacionadas con la paz. Para algunos
sectores de la izquierda y del gobierno, era preponderante hablar de una continuidad en
el proceso, mientras que la mayor parte de la derecha opositora insistia en sus discursos
por un tratado “sin impunidad”. Aseguraban que el equipo de negociacién de Juan Manuel
Santos habia sido demasiado flexible con las propuestas de penalizacién a los futuros
guerrilleros desmovilizados. Este se convirtié en el leitmotiv del Centro Democrdtico en
particular, el partido de Alvaro Uribe, hasta llegar a convocar en los ultimos afios varias
marchas nacionales contra el proceso de paz, basadas en la supuesta impunidad del
mismo contra las FARC.

Ahora bien, la oposicién también criticd algunos puntos ya desarrollados, como el Fondo
Nacional de Tierras, argumentando que favorecia a los guerrilleros, pues ademas de
entregarles varios terrenos baldios que—estima la derecha— volveran corredores para
sus actividades ilicitas, acentua las bases para una expropiacién masiva que afectard la
industria. El gobierno ha respondido que la entrega de tierras sera para la restitucion a
campesinos y ciudadanos pobres azotados por la violencia, y que ademads, se echard mano
de los territorios expropiados a narcotraficantes y criminales.

Lo que inicialmente habia sido la esperanza de darle fin a una guerra de mas de cincuenta
afos se vio (se ha visto) pues empafiado por una gran polémica nacional, el lento
desarrollo del proceso y el incumplimiento de algunos términos. La mencionada discusion
politica, sumada a una informacién incompleta de los didlogos, produjo que ciertos
sectores de la opinidn publica simpatizantes de la oposicidon de derecha especularan sobre
el proceso. Un ejemplo de ello es la creencia de que el gobierno desarrolla una estrategia
para darle apertura al “Socialismo del Siglo XXI” (o Socialismo Venezolano) en el pais,
asegurando que el Presidente Santos es miembro activo del Partido Comunista (Caballero,
2016), y calificando las “Conversaciones de La Habana”, como se le conocieron, como un
proceso de sometimiento del gobierno a una guerrilla de caracter “castro-chavista”, en
clara referencia a los movimientos de izquierda de Cuba y Venezuela y a sus dirigentes. Lo
anterior pudo responder a la falta comunicacion del gobierno al entregar los informes de
la agenda o al mismo desinterés de la ciudadania para rastrearlos, teniendo mucha
responsabilidad en esto los medios de comunicacidn.
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Las ultimas elecciones presidenciales (2014), de las que salié triunfante Santos para su
segundo mandato, marcaron una nueva pauta en el proceso. Para empezar, las FARC y el
gobierno tomaron, cada parte de manera autdonoma, una decision de cese al fuego. En
segundo lugar, se establecié una fecha limite, el 23 de marzo de 2016, para concluir las
negociaciones y prepararse al llamado “post-conflicto”. No obstante, en dicha fecha las
complejas negociaciones seguian estancadas. El gobierno y las FARC argumentaron que se
habian precipitado al delimitar el tiempo que tomaba llegar a un acuerdo completo
(Semana, marzo 23 de 2016).

2.4.3 Los ejes del proceso de paz con las FARC

El proceso de paz gird en torno a 6 ejes:

- Punto 1: Politica de desarrollo agrario integral

- Punto 2: Participacién en politica

- Punto 3: Fin del conflicto

- Punto 4: Solucidn al problema de las drogas ilicitas

- Punto 5: Victimas

- Punto 6: Implementacion, verificacién y refrendacion.

2.4.3.1 Punto 1: Politica de desarrollo agrario integral

Se acordé la creacidon de un Fondo nacional de tierras de distribucidén gratuita, con un
subsidio integral y crédito especial para la compra de tierras. El acuerdo, basado en una
Reforma agraria integral, hace hincapié en la formalizaciéon de la pequefia y mediana
propiedad vy la jurisdiccién agraria, para proteger los derechos de propiedad de los
campesinos. Con lo anterior se pretende que el gobierno supervise el lineamiento del uso
del suelo para los programas de reconversion. También se acordd delimitar la frontera
agricola para proteger las dreas de interés ambiental, cerrando asi el primer pilar del
punto inicial del acuerdo. El segundo pilar son los programas especiales para el desarrollo,
con aras de restaurar las zonas mas afectadas por la guerra, y el tercero y cuarto punto
son el establecimiento de un plan nacional para erradicar la pobreza y un sistema especial
de seguridad alimentaria y nutricional (Alto comisionado para la paz, 2014, pp. 1-2).

“Lo que hemos convenido en este acuerdo sera el inicio de trasformaciones radicales de
la realidad rural y agraria, con equidad y democracia”, aseguraron las partes. Al mismo
tiempo, insistieron en la “actualizacién de la informacion rural para garantizar la seguridad
juridica de quienes se beneficien del proceso”. El acuerdo en lo agrario, agrega el
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comunicado, “esta centrado en la gente, el pequefio productor, el acceso y distribucion de
tierras, la lucha contra la pobreza, el estimulo de la produccién agropecuaria y la
reactivacion de la economia del campo” (Gédmez, mayo 27 de 2013).

Este era uno de los puntos de mayor relevancia de la agenda de La Habana pues la
tenencia de la tierra ha sido, histéricamente en Colombia, el punto de la discordia y origen
de numerosos y violentos conflictos.

2.4.3.2 Punto 2: Participacion en politica

Las conclusiones de este punto tienen algunas coincidencias con la desmovilizacién del M-
19 y la posterior ampliacién de partidos politicos. El acuerdo estd construido sobre tres
conceptos: el primero busca brindar una nueva apertura democratica a los desmovilizados
gue promueva la inclusion politica como mecanismo para consolidar la paz, luego de la
terminacion del conflicto, con el fin de facilitar la creacidon de nuevos partidos politicos. Se
insiste igualmente en la transparencia electoral, generando una cultura politica
participativa y tolerante.

El segundo pilar es una mayor participacion ciudadana, dando garantias para la formacion
de nuevos movimientos sociales, ademds de fortalecer el derecho a la protesta, y la
promocion de medios de comunicacién regionales para publicitar los nuevos grupos, en el
espiritu de la Constitucién del 91:

Para ello se acordaron toda una serie de medidas: el desarrollo de una Ley de Garantias
para las organizaciones y movimientos sociales; medidas para promover una cultura de
tolerancia, no estigmatizacién y reconciliacién; garantias para la protesta social, tanto
para quienes se manifiesten como para los demads ciudadanos; promocion de espacios en
medios de comunicacidn institucionales, regionales y comunitarios, para dar a conocer
las actividades de las diferentes organizaciones de la sociedad civil; revision de todo el
sistema de participacién ciudadana en los planes de desarrollo, en particular del
funcionamiento de los Consejos Territoriales de Planeacion; fortalecimiento de la
participacién en la construccion de politicas publicas y fortalecimiento del control
ciudadano a la gestion publica mediante la promocién de veedurias y observatorios de
transparencia en todas las regiones (Gémez, mayo 27 de 2013).

El tercer pilar —y la idea fundamental del fin del conflicto— es asegurar que se rompa
para siempre el vinculo entre politica y armas:

Todos quienes ejercen la politica deben tener la seguridad que no serdn victimas de las
armas. Para ello se acordd que el Gobierno establecerd un Sistema Integral de Seguridad
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para el ejercicio de la Politica en un marco de garantias de los derechos y libertades. Un
sistema similar de garantias de seguridad para lideres de organizaciones y movimientos
sociales y defensores de derechos humanos en situacién de riesgo. Y se promovera la
discusién con amplia participacion y la expedicién de un Estatuto para la Oposicién (Alto
comisionado para la paz, noviembre 3 de 2013).

“Que nadie nunca mas utilice las armas para promover una causa politica. Y que quienes
hayan dejado las armas para transitar a la politica tenga todas las garantias de que no
seran objeto de la violencia”, estipula este articulo del proceso de paz.

2.4.3.3 Punto 3: Fin del conflicto

Las partes comprometidas avanzaron en llevar a cabo gestos de desescalamiento del
conflicto armado (como el acuerdo sobre limpieza y descontaminacion del territorio de la
presencia de minas antipersona y otros objetos explosivos) y en un cese al fuego bilateral
antes de la firma definitiva del acuerdo. En este momento, a meses de haberse firmado
éste, las FARC terminaron el programa de desminado del territorio nacional, han hecho
entrega de sus armas a comisiones de la ONU, se han desmovilizado y constituyeron un
partido politico y de integracidn a programas de educacion y de inserciéon laboral.

2.4.3.4 Punto 4: Solucién al problema de las drogas ilicitas

Se consolidaron cuatro variables importantes para hacer frente al problema de las drogas
en el territorio nacional: la sustitucidon y erradicacion de los cultivos ilicitos, el consumo, el
narcotrafico y los compromisos por adquirir.

En primer lugar, se fijaron las bases de un Nuevo Programa voluntario de Sustitucion de
Cultivos llicitos y Desarrollo Alternativo de alcance nacional que se estructura alrededor
de la sustitucién y erradicacidon de cultivos ilicitos, planeando una alianza entre los
sectores populares y las autoridades para resolver los problemas de las comunidades
sembradoras. Lo que se pretende es combatir la situacion de pobreza que los impulsé a la
siembra de cultivos ilicitos, en una légica de integracidn territorial e inclusién social.
Paralelamente se acordé una iniciativa contra el consumo de drogas, acompaiiada por una
avanzada hacia la “rehabilitacidon” y la intervencion social en los lugares mas afectados por
el flagelo que deja tras de si el negocio de la droga. Asi mismo, el gobierno se
comprometid a intensificar la lucha contra el crimen organizado para mitigar la venta y
circulacion de drogas ilicitas en el territorio colombiano.

La lucha contra el crimen organizado producido por el narcotrafico es otro de los articulos
del punto 4, comprometiéndose el gobierno a intensificar la lucha contra el trafico de
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estupefacientes. Finalmente las FARC aceptaron desvincularse con cualquier forma de
participacién en el delito de las drogas (Alto comisionado para la paz, 2014).

2.4.3.5 Punto 5: Victimas

El apartado de las victimas en la Agenda de la Paz es, quizas, el punto mas delicado de La
Habana, tanto asi que las discusiones necesitaron la ampliacion de mecanismos de
participacién en torno al conflicto.

Dentro de estos compromisos se incluyen trascendentales acuerdos como la creaciéon de la
Comisién para el Esclarecimiento de la Verdad, la Convivencia y la No Repeticidn; la
Unidad Especial para la Busqueda de Personas dadas por Desaparecidas en el contexto y
en razén del conflicto; la Jurisdiccién Especial para la Paz y las medidas especificas de
reparacion. Todos estos componentes se han articulado dentro de un Sistema Integral de
Verdad, Justicia, Reparacién y No Repeticidon, al que se vinculan también medidas de no
repeticion, precisando que sobre este Ultimo tema, aparte de la implementacion
coordinada de todas las anteriores medidas y mecanismos, asi como en general de todos
los puntos del Acuerdo Final, se implementardan medidas adicionales que se acordaran en
el marco del Punto 3 — “Fin del Conflicto” de la Agenda del Acuerdo General (Acuerdo
sobre las victimas del conflicto, p. 2).

El Gobierno Nacional y las FARC-EP iniciaron los analisis asumiendo la “Declaracion de
principios” del 7 de junio de 2014, que seria la piedra angular de la discusién. Declaracién
“[...]1 que refleja ese compromiso con las victimas y ha servido de brudjula de las
conversaciones para asegurar que la satisfaccion integral de sus derechos a la verdad, la
justicia, la reparacion y la no repeticién, esté en el centro del acuerdo” (Comunicado
Conjunto #64, diciembre 15 de 2015).

La “Declaracion de principios” gira en torno a dos ejes: 1. Sistema integral de verdad,
justicia, reparacién y no repeticion; 2. Compromiso con la promocién, el respeto y la
garantia de los derechos humanos (Comunicado Conjunto #64, diciembre 15 de 2015, p.
3). A partir de esta base tematica, se avanzd en la construccién de un acuerdo lo mas justo
posible.

Diez puntos fueron tenidos en cuenta durante toda la discusién:

- Reconocimiento de las victimas

- Reconocimiento de responsabilidad

- Satisfaccién de los derechos de las victimas
- Participacion de las victimas

- Esclarecimiento de la verdad
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- Reparacidén de las victimas

- Garantias de proteccidén y seguridad
- Garantia de no repeticion

- Reconciliacién

- Enfoque de Derechos

Resarcir a las victimas esta pues en el centro del Acuerdo entre el Gobierno Nacional y las
FARC. Este punto en especial permitié un acercamiento de las victimas a la Mesa de
Conversaciones de La Habana.

Mas de 3.000 victimas participaron en cuatro foros en Colombia organizados por las
Naciones Unidas y la Universidad Nacional, y sesenta victimas viajaron a La Habana para
dar sus testimonios directos a la Mesa de Conversaciones y ofrecer sus recomendaciones,
con el apoyo de la Conferencia Episcopal, las Naciones Unidas y la Universidad Nacional.
Sin contar las mds de 17 mil propuestas, que por diferentes medios, enviaron las victimas y
demas ciudadanos a la Mesa de Conversaciones. Ademas, 18 organizaciones colombianas
de mujeres y 10 expertas en violencia sexual fueron oidas por la Mesa de Conversaciones
en pleno (Comunicado Conjunto #64, diciembre 15 de 2015, p. 3).

Durante el desarrollo de los debates, se puso en marcha la Comisién Histérica del
Conflicto y sus Victimas, la cual adelanté algunas consideraciones sobre el origen y causas
del conflicto, al tiempo que desarrollaron reflexiones acerca de la permanencia del mismo
en el territorio nacional. Ademas de la firma de medidas y protocolos para adelantar los
programas de limpieza y descontaminacién de los territorios de minas antipersonal (MAP),
se tomaron acciones inmediatas humanitarias de busqueda, ubicacién, identificacién y
entrega digna de restos de personas dadas por desaparecidas en el contexto y con ocasién
del conflicto.

La reivindicacién de victimas supone un terreno intrincado; por una parte, la oposicion se
pronuncié pues, en su criterio, este punto debia haber sido concluido mucho antes (El
Tiempo, marzo 30 de 2015). Paralelamente, las mismas victimas criticaron el proceso y el
eventual postconflicto, pues alegaban que el gobierno habia sido muy indulgente en los
castigos al grupo guerrillero, ya que éstos han estado vinculados a crimenes de lesa
humanidad, y habian manifestado un compromiso endeble con la entrega de sus armas (El
Tiempo, marzo 30 de 2015).

La discusidon no era nueva. Recordemos que en los albores del proceso de paz, segun
publicacion de la revista Semana (septiembre 15 de 2012), un gran porcentaje de
colombianos mostraba su inconformidad con muchas de las que podrian ser las
concesiones del Gobierno: 72 por ciento de los encuestados se oponia a que los lideres de
la guerrilla participaran en politica, el 78 por ciento estuvo en contra a aceptar que los
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jefes subversivos no pagaran penas de céarcel y el 80 por ciento no estaba de acuerdo
frente a la posibilidad de que los guerrilleros encarcelados en el exterior fueran liberados.

Por su parte, los voceros de los didlogos en La Habana del comité del Estado, Humberto de
la Calle y Sergio Jaramillo, respondieron a sus contradictores que los didlogos eran un paso
primordial a dar para conseguir la paz, ya que las negociaciones cumplian con los
requisitos minimos para el castigo de los transgresores, basandose en el marco de la
Jurisdiccidn especial para la Paz, ente especialmente creado para el proceso de paz con las
FARC y que basa su articulacion en los preceptos verdad, la justicia, la reparacién y la no
repeticion.

2.4.3.6 Punto 6: Implementaciodn, verificacién y refrendacién

Los firmantes del acuerdo de paz se comprometieron con un cronograma de desarrollo de
los puntos acordados sometido a la verificacion por parte de comisionados de ambas
partes y de organismos internacionales como la ONU, La Cruz Roja Internacional y
representantes de paises facilitadores del proceso. La refrendacion de los acuerdos, para
gue tengan una existencia legal, quedd en manos del Presidente de las Republica y del
Congreso, ante la imposibilidad de que hubiesen sido consagrados de manera directa por
el pueblo en la consulta del plebiscito.

Este proceso, llamado del postconflicto, se encuentra en plena marcha (a septiembre de
2017). Lo que hemos visto los colombianos es que entre lo firmado y deseado y la realidad
de su implementacidon hay un camino intrincado y riesgoso. Todas las fuerzas sociales
convergen en una enorme discusién politica, solo proporcional a la profundidad y
extensién del conflicto. A menudo se escucha decir que es mas facil iniciar una guerra que
terminarla.

Otro asunto relevante de mencionar es la reaparicidn del fendmeno paramilitar. Después
de 2004, afio en que se llevd a cabo el “Pacto de Ralito”, donde se desarticularon
ineficazmente las bandas paramilitares durante el gobierno de Alvaro Uribe, varios de los
integrantes de las Autodefensas Unidas de Colombia (AUC) siguieron delinquiendo en
grupos atomizados, sin reintegrarse a la vida civil. Esos grupos, que ya hemos
mencionado, son llamados por los organismos no gubernamentales y el mismo Estado
como BACRIM (acrénimo de “bandas criminales”). Estas organizaciones no luchan bajo
una ideologia clara, son mercenarios que se prestan al mejor postor. Las BACRIM han
reiniciado sus actividades delictivas de ultraderecha, instaurando paros armados y
matando lideres de izquierda en varios municipios de la nacién®. La decisidn inequivoca

15 . . - . . . ..
El 7 de marzo de 2016, sicarios mataron a William Castillo en El Bagre, Antioquia. Era activista de derechos
humanos, cercano a la Marcha Patridtica, y lideraba un movimiento que se opone a la mineria a gran escala
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del gobierno para acabar estas bandas ha sido una de las exigencias mas firmes de parte
de la guerrilla pues ésta imagina, con base en el exterminio de la Unidn Patridtica, que sus
miembros, reintegrados a la vida ciudadana, podrian ser asesinados. La resolucién del
conflicto con estos grupos al margen de la ley debe ser preponderante para llegar a
término la implementacién de los acuerdos.

2.4.4 Consideraciones finales sobre las victimas

Como acabamos de ver, en reconocimiento de esta tragedia nacional, que ha dejado casi 8
millones de victimas, se acordé que el resarcimiento de las victimas deberia estar en el
centro de cualquier acuerdo y se incluyé en la agenda para la terminacién del conflicto
con las FARCy el ELN un punto especial sobre las victimas.

“Ser victima, es primero y ante todo, ser el sujeto pasivo de un violento impacto sobre la
propia identidad”, dijo Ingrid Betancourt en la Fundaciéon “Buen Gobierno” el 5 de mayo

»16

de 2016, durante el Foro “Reconciliacidn, mds que realismo magico”™". O como lo define

mas adelante, ser victima es haber sufrido un proceso de deshumanizacién.

Deshumanizacién cuando, para referirse a ella, sus captores hablaban de “la cucha” por

" o

vieja, la garza” por flaca, la perra” por mujer, “la carga” por
secuestrada. Deshumanizacién cuando el Unico contacto “humano” que tuvo por meses al
estar encadenada a un arbol en los confines de la selva colombiana, secuestrada por las
FARC durante 6 afios y medio, era la radio que escuchaba todos los dias, o el guerrillero
gue la observaba cuando se duchaba o iba al bafio. El despefiadero de la
deshumanizacion, como ella lo llama, alcanza sus limites infrahumanos cuando los
guerrilleros pasan un dia a lista a los rehenes. Los captores exigen que éstos respondan al

Ilamado con un numero. No un nombre. No una identidad. Un numero.

Deciamos al inicio de este analisis que es de especial importancia que ambos procesos de
paz integren a las victimas en el corazén del proceso. Una agenda viable, mesurada,
negociable, equilibrada y realista, que ha tenido como prioridad el derecho de las victimas
era indispensable para el éxito del proceso de paz con las FARC, en este pais que lleva mas

y a la ilegal en su regidn. La vispera, en plena cancha de futbol en Soacha, Cundinamarca, desconocidos
mataron a bala al joven comunista Klaus Zapata, comunicador social que colaboraba con publicaciones de
izquierda y se habia convertido en activista del proceso de paz. Una semana antes, el 1 de marzo, en el
Cauca asesinaron a Maricela Tombé, lider campesina, en Tambo, quien era cercana al movimiento Congreso
de los Pueblos, y en Popaydn caia también bajo las balas Alexander Oime, lider indigena. Esta ola de
crimenes cerrd con la muerte en Arauca de Milton Escobar, también de filiacion comunista. Esto solo para
citar algunos de los nombres mas recientes (Semana, marzo 12 de 2016).

'® ver discurso completo en: https://goo.gl/n7NboH
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de cincuenta afios de cruenta guerra. Este ha sido un camino que, mas que basarse en la
conciliacion (es decir, una cuerdo entre las partes), se ha construido en base a la
reconciliacion (hacer las paces).

Pues es precisamente este punto, el de la reconciliacion, —que significa el
“restablecimiento de la concordia y la amistad entre dos o mas partes enemistadas”
(Wikipedia)—, el mas importante para los propdsitos de esta investigacién. Lleva implicita
la nocion del otro. Acepta que el dolor es el de todo un pais, que el dolor no es exclusivo
de un bando o de otro, es el camino inicial hacia la conciliacién y la reconciliacidn.
Escuchar a las victimas y a los victimarios, tener en cuenta al otro, acercarse a todas las
versiones del conflicto, permite la rehumanizacidn para victimas como Ingrid Betancourt y
las demds millones de ellas. Exige un reconocimiento individual del dolor de las victimas, y
de las 8 millones de sus historias. Y acepta que no hay una verdad oficial sino una
multiplicidad de verdades, a imagen de la Comision de la verdad establecida en Argentina
en 1984 (CONADEP), proceso en el que Ernesto Sdbato se encargd de la redaccion del
informe de casi 500 paginas donde se consignaron esas otras versiones de la Historia, en
paralelo a las de la dictadura. Proponer un proceso de paz sobre la base de la
reconciliacién es, como veremos mds adelante, el terreno abonado para el desarrollo de la
paz imperfecta y el empoderamiento pacifista.

En el proceso de empoderamiento de las victimas y de su revisibilizacion, son ellas quienes
deben determinar los limites de lo aceptable en términos de reparacién para iniciar el
proceso de reconciliacion.

Como dice Vicent Martinez,

Necesitamos anclarnos en puntos seguros en un medio tormentoso y cambiante, desde el
cual discutir la mejor manera de satisfacer las necesidades de la humanidad. Pero,
ademas, aprendemos que estos anclajes no deben ser realizados una vez mas por los
poderosos, sino por las victimas, los excluidos y los silenciados (Martinez, 2000, p. 81).

Partir de las victimas, los excluidos y los silenciados hace pues que éstas no sean las
consideraciones finales sobre las victimas, sino por el contrario, las que anuncian un
nuevo alba para Colombia.
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2.5 Hechos relevantes tras la firma del acuerdo de paz
Septiembre 2016
Apoyo internacional

El pais inicio el mes de septiembre con la promesa del final de la guerra, esperanza a la par
en fragil equilibrio con la desazén fomentada por los promotores del “No”. El 1 de
septiembre, la Corte Penal Internacional publicéd una declaracidn redactada por la fiscal
gambiana Fatou Bensouda, respaldando el Acuerdo Final de Paz y resaltando la conclusion
de las negociaciones como “un logro histdrico para Colombia y para el pueblo colombiano,
cuyas vidas se han visto profundamente afectadas por el conflicto armado de 52 afios”
(Office of the Prosecutor, septiembre 1 de 2016).

Bensouda destaco en este mismo documento la importancia de “una auténtica rendicion
de cuentas” para aprovechar al maximo los beneficios de la paz. Ademas resalté satisfecha
la determinacién del acuerdo para poner fin a la impunidad de los actores de crimenes de
lesa humanidad y crimenes de guerra, logrando asi restarle legitimidad a una de las
acusaciones con mas peso en la campafia por el No. Por otra parte, es importante
recordar que ya en febrero de 2015 Koffi Annan, exsecretario general de la ONU y Premio
Nobel de la Paz 2001, habia advertido en una rueda de prensa en La Habana junto a los
jefes negociadores del gobierno colombiano y de las Farc que:

La Corte Penal Internacional tiene la norma de que si el gobierno involucrado, en este caso
el gobierno colombiano, no soluciona los asuntos de justicia, no establece un tribunal [...],
la CPI interviene (EIPais.com.co, febrero 27 de 2015).

Por otro lado, el 8 de septiembre el expresidente Alvaro Uribe y los tres precandidatos
presidenciales del Centro Democratico, Ivan Duque, Carlos Holmes Trujillo y Oscar Ivan
Zuluaga, apelaron en una carta publica a los entonces candidatos a la presidencia de los
Estados Unidos, la demdcrata Hillary Clinton y el republicano Donald Trump, manifestando
preocupacion por las consecuencias de los acuerdos de La Habana, que podrian convertir
a Colombia en una “segunda Venezuela” (Semana.com, septiembre 8 de 2016). La
intencidn, segun se redactd en la carta, era transmitir a los candidatos presidenciales de
Estados Unidos las preocupaciones e invitar a su reflexién con el fin de proteger la
democracia, su vigor econdmico, la justicia y la reconciliacién. Sin embargo, ni Clinton ni
Trump respondieron publicamente.
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Comision de Implementacion, Seguimiento, Verificacion del Acuerdo Final de Paz y de
Resolucion de Diferencias

Siguiendo en la linea de la implementacidn correcta del acuerdo, el 7 de septiembre de
2016 se anuncié por medio de un comunicado en La Habana la puesta en marcha de la
Comisién de Implementacidn, Seguimiento, Verificacién del Acuerdo Final de Paz y de
Resolucién de Diferencias (CSVR) para el acuerdo final de paz, con el propdsito de
comenzar el trabajo acordado en el marco del punto 6 del acuerdo final (Gobierno
Nacional de Colombia y FARC-EP, septiembre 7 de 2016), que sefiala que tras su firma se
daria inicio a la implementacion de todos los puntos acordados (EIPais.com.co, agosto 24
de 2016).

El comunicado conjunto sobre la CSVR habld del comienzo de la preparacién logistica para
el funcionamiento de las Zonas Veredales Transitorias de Normalizacién (Zonas de
concentraciéon de los guerrilleros) y Puntos Transitorios de Normalizacién. Al mismo
tiempo avanzé el proceso de identificacidn de los integrantes de la Delegacion de las FARC
en el consulado de Colombia en La Habana. La duracién de la Comisién estd estimada para
ser hasta de diez afios con posibilidad de prérroga.

Desmovilizacion de menores

Por otra parte, en septiembre se dio inicio a la salida de los menores de edad de los
campamentos de las FARC, aunque el grupo guerrillero habia manifestado que los
menores “quedarian incluidos en la reincorporacién de la totalidad de integrantes de
nuestra organizacion, pero recibirdn una atencién diferenciada” (Zona Cero, agosto 29 de
2016). En un comunicado de prensa del 10 de septiembre el Comité Internacional de la
Cruz Roja confirmé el recibimiento de los primeros ocho menores por parte de una mision
integrada por personal médico del CICR y dos delegados de las organizaciones sociales que
hacian parte de la Mesa Técnica, para posteriormente ser trasladados a un lugar
transitorio de acogida, donde fueron recibidos por personal de UNICEF (CICR, septiembre
10 de 2016).

Es pertinente recordar que el 29 de agosto de 2016, el alto comisionado para la paz,
Sergio Jaramillo, afirmd que las FARC debian entregar un listado de todos sus miembros
armados en los frentes, incluyendo menores de edad, para poder acceder a todos los
beneficios del acuerdo. “El jefe negociador de las FARC, alias ‘lvan Marquez’, cifro
entonces en 21 los menores de 15 afios que en ese momento estaban en campamentos y
aseguro que en los ultimos dos afios ya sacaron mas menores de sus filas”, mientras que
el gobierno colombiano “elevd a 170 el nimero de menores en las filas de la insurgencia”
(Semana.com, agosto 29 de 2016).
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Dos grandes eventos

Ademas, el mes de septiembre de 2016 contd con dos grandes eventos previos a los de la
entrega y firma del acuerdo de paz: entre el 17 y el 23 de septiembre se llevd a cabo la Xy
ultima conferencia de las FARC, y del 19 al 21 de septiembre se realizé la Il Cumbre
Nacional de Mujeres y Paz.

La primera se celebré en San Vicente del Caguan. En una declaracién oficial (FARC-EP,
septiembre 23 de 2016), se afirmd que tras la discusién sobre los acuerdos, la conferencia
determind aprobarlo en su totalidad e instruir a todos sus miembros para que lo pactado
sea acogido y respetado. Asegurd también que el acuerdo contenia “los minimos
necesarios para dar continuidad por la via politica a nuestras aspiraciones histdricas por la
transformacion del orden social vigente”, continuidad que se concretaria con la creacién
de un nuevo partido politico a mds tardar en mayo de 2017 si se implementaban los
acuerdos.

Segun Blu Radio, algunas de las charlas dirigidas a periodistas fueron “Lucha por la tierra 'y
la paz”, “Historia de las FARC, 52 anos”, “Lucha de las mujeres por la paz” y “Paz con
medio ambiente y los recursos naturales”, “probablemente con la intenciéon de comenzar
a posicionar su mensaje en una sociedad a la que pediran el voto tras dejar las armas y
convertirse en partido politico” (Bluradio, septiembre 23 de 2016). Cabe destacar que la X
Conferencia Nacional Guerrillera, al contrario de las nueve anteriores, no se celebré en la

clandestinidad (Corporacion Nuevo Arcoiris, septiembre 26 de 2016).

La Il Cumbre Nacional de Mujeres y Paz, por su parte, se llevd a cabo en Bogotd. La
primera cumbre se habia celebrado en 2013 con la participacién de mas de 400 mujeres
de 30 departamentos de Colombia y habia concluido con el surgimiento de una alianza
entre nueve “organizaciones, redes y plataformas de mujeres que se articularon con el fin
de incidir en la Mesa de Conversaciones de La Habana, participacion que les corresponde,
como sujetas de derecho, y como poblacidon fundamental en la construccién de la paz; la
Cumbre de 2013 contribuyd a la creacion de la Subcomisién de Género de la Habana, a la
que fueron invitadas a participar en varias ocasiones las representantes de la cumbre para
que sus propuestas fueran incluidas en el acuerdo general (ONU, septiembre 19 de 2016).

El énfasis tematico de la primera Cumbre habia sido el punto 6 de la agenda general, es
decir, la implementacién, verificaciéon y refrendacion del acuerdo (Cumbre de Mujeres y
Paz). La segunda Cumbre convocd “a cerca de 500 mujeres para subrayar la importancia
de la participacion de las mujeres en la refrendacidn, verificacion e implementacién de los
mecanismos” del acuerdo general (ONU Mujeres Colombia, septiembre 20 de 2016).
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Durante los tres dias que durd la Cumbre, “las mujeres diversas concluyeron que la paz es
necesaria para defender la vida, garantizar la participacion, el goce efectivo de los
derechos de las mujeres y su representacién activa” (Secretaria Distrital de la Mujer). Al
final del evento se consignaron nueve puntos en un manifiesto (Participantes de la Il
Segunda Cumbre Nacional de Mujeres y Paz, septiembre 21 de 2016).

Firma del acuerdo

Con este tipo de eventos y noticias, el ambiente era optimista. Sin embargo, en medio de
la expectativa por la firma del acuerdo final, la tensién entre partidarios a votar por el “Si”
o por el “No” en el plebiscito del 2 de octubre era palpable tanto en los espacios de
discusién como en la cotidianidad de los colombianos. Antes de la firma del acuerdo se
produjeron mds de trece asesinatos de lideres regionales que hacian pedagogia para
promover el Si, lo cual aumenté la tensidn existente.

En este contexto fue entregada una copia del Acuerdo Final de Paz al Consejo de
Seguridad de las Naciones Unidas en Nueva York, el 21 de septiembre (EITiempo.com,
septiembre 21 de 2016). Cinco dias después, el 26 de septiembre en Cartagena, ante el
secretario general de las naciones unidas Ban Ki-moon, 13 presidentes latinoamericanos,
27 cancilleres, y 2.500 invitados que incluian victimas del conflicto, Santos y Rodrigo
Londofio, maximo jefe de las FARC, firmaron la paz.

Durante la ceremonia, Rodrigo Londofio pidié perddn a las victimas en nombre de la
guerrilla, y ratificd su intencion de seguir combatiendo por sus ideales pero a partir de ese
momento con palabras como armas. Santos, por su parte, dio la bienvenida al grupo
guerrillero a la democracia. En sus respectivos discursos, ambos lideres hablaron con
respeto del otro, Londofio afirmando encontrar en el presidente “un valeroso interlocutor,
capaz de sortear con entereza las presiones y provocaciones de los sectores belicistas”, y
Santos reconociendo “que fueron dignos negociadores en la mesa de conversaciones, y
gue trabajaron con seriedad y voluntad, sin las cuales hubiera sido imposible llegar a este
momento” (EITiempo.com, septiembre 27 de 2016).

Octubre 2016
Plebiscito

Seis dias después de la firma del acuerdo final, el 2 de octubre, trece millones de
colombianos participaron del plebiscito refrendatario del acuerdo de paz, respondiendo
“Si” o “No” a la pregunta ¢Apoya usted el acuerdo final para la terminacion del conflicto y
la construccion de una paz estable y duradera? Segun las estadisticas de la Registraduria
Nacional del Estado Civil, el 50,21% de los votantes no apoyaron el acuerdo, mientras que
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el 49,78% votaron por el Si. Este resultado —inverosimil o por lo menos inesperado para
muchos colombianos— implicé que el acuerdo no podia ser aprobado y su
implementacién inmediata no podia llevarse a cabo.

En los lugares del pais mas directamente afectados por el conflicto gand el Si.
Adicionalmente, el dia del plebiscito se registré la tasa de abstencion electoral del 63%, la
mas alta en décadas, y no hay que olvidar que “mientras el conflicto estd en las zonas
rurales, la mayoria de los votantes se encuentran en las ciudades” (Miranda, octubre 3 de
2016). Una de las razones para el predominio del No fue el resentimiento de los
colombianos luego de mas de 50 afios de violencia y el rechazo a que las FARC tuvieran un
espacio politico como garantia de los acuerdos e impunidad para crimenes de guerra.

Por otro lado, la religion en Colombia, en especial la iglesia cristiana evangélica, jugd un
papel fundamental para la convocatoria de partidarios del “No” a las urnas. Este grupo en
particular, que cuenta con al menos diez millones de feligreses, creia que el acuerdo final
amenazaba su concepto de familia (un hombre y una mujer), por ejemplo, “cuando se
habla de equilibrar los valores de la mujer con los de los grupos LGTBI”, segin el
presidente de la Confederacion Evangélica de Colombia Edgar Castafio (Cosoy, octubre 5
de 2016). O como lo interpretaron algunos defensores del Si, “ellos compraron la falsedad
de que en los acuerdos habia una 'ideologia de género' [...] Practicamente todas las
iglesias cristianas evangélicas se dedicaron en sus sermones a atacar el proceso de paz con
ese argumento". La iglesia catdlica colombiana, por su parte, incentivéd la participacién
ciudadana en el plebiscito e invitd a la lectura del acuerdo, pero no promovid ninguna de
las dos posturas pese a la posicion del papa Francisco a favor del “Si”.

Por otro lado, se desatd una gran polémica generada a raiz de la revelacion del gerente de
campana del “No” del Centro Democratico, Juan Carlos Vélez, quien en una entrevista
declaré que ella se habia basado en dejar de explicar los acuerdos y distribuir mensajes de
indignaciéon principalmente en redes sociales, pensados para cada estrato o grupo social
(EIPais.com.co, octubre 6 de 2016). El Centro Democratico negd la manipulacion de la que
hablé Vélez, y dias después el gerente de campana renuncié a su puesto y a su partido
politico.

Hay que tener en cuenta, no obstante, que la gran mayoria de los votantes por el “No”
guerian la paz, pero no como los acuerdos lo planteaban. En una entrevista con la BBC,
Victor G. Ricardo (quien habia encabezado las negociaciones del gobierno con las FARC
durante el gobierno de Andrés Pastrana), afirmé que “el No al plebiscito no es un no a la
paz, ni se puede considerar asi. Hay que hacer una sumatoria que permita que la
terminacion del conflicto goce de un mayor respaldo”.
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Asi pues, la sorpresa e incertidumbre ante la victoria del “No” desatd en las primeras
horas luego de la votacién una cantidad de movilizaciones pacificas tanto a nivel nacional
como internacional. En Cali, Bogotd, Barranquilla, Cartagena, Pereira y Medellin miles de
ciudadanos salieron a las calles el 5 de octubre para pedirle al presidente y a las FARC que
no dejaran morir el acuerdo y que mantuvieran el cese bilateral al fuego (Molano, octubre
6 de 2016). Como respuesta a esto, el gobierno colombiano y los lideres de las FARC
confirmaron su intencién de mantener el didlogo y el cese al fuego, ademas de abrir
negociaciones con representantes del “No” (BBC Mundo, octubre 3 de 2016).

Manifestaciones para la inclusién

El apoyo de gran parte de Colombia hacia el presidente Santos y el proceso de paz, incluso
por parte de sus opositores, se hizo evidente en la nueva etapa de reuniones vy
negociaciones abierta para la modificacion de los acuerdos.

El 7 de octubre de 2016 varias organizaciones de mujeres y personas LGBTI publicaron una
declaracion expresando que su compromiso seguia siendo la paz, reafirmando su respaldo
a los esfuerzos del gobierno y las FARC, y exigiendo no ser excluidas del acuerdo final
(Humanas.org, octubre 7 de 2016). El 12 de octubre, ademas, se llevd a cabo la “Marcha
de las flores” en Bogotd, donde miles de colombianos entre indigenas, victimas del
conflicto y estudiantes manifestaron sus deseos de paz y respeto, haciendo un homenaje
a las victimas mediante un corredor humano lleno de flores blancas (Publimetro Colombia,
octubre 13 de 2016).

El 21 de octubre, representantes de 109 organizaciones de mujeres se reunieron con el
presidente en Bogotd para conocer los detalles del nuevo proceso de negociacion del
acuerdo, después de que muchos de los promotores del “No” insistieran en la exclusién
del enfoque de género del acuerdo final; durante el evento Santos reafirmé que ya
estaban a punto de iniciar el proceso (Presidencia de la Republica, octubre 21 de 2016).

Por otra parte, el 25 de octubre Santos inicié una serie de reuniones con promotores del
No con el fin de presentarles las distintas propuestas de ajustes al acuerdo final antes de
llevarlas a la mesa de negociacion con las FARC la siguiente semana. En efecto, el 28 de
octubre las delegaciones del gobierno y las FARC publicaron un comunicado tras
reuniones realizadas en La Habana para informar que las propuestas de distintos sectores
de la sociedad estaban siendo discutidas y muchas de ellas incorporadas a los textos del
nuevo acuerdo (Gobierno Nacional de Colombia y FARC-EP, octubre 28 de 2016).

Noviembre 2016

Nuevo acuerdo final de paz
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En medio de reuniones entre organizaciones sociales (de mujeres, derechos humanos,
personas LGBTI, jovenes, estudiantes, afrocolombianos, indigenas, etc.), las FARC vy el
gobierno colombiano a principios de noviembre fue aprobado el nuevo acuerdo final,
afirmando que contiene los elementos esenciales para la construcciéon de una paz estable
y duradera, y sefialando los puntos que definitivamente no pueden ser modificados en la
nueva version. “Es el mejor acuerdo posible”, afirmé el jefe de la delegacidon colombiana
Humberto de la Calle.

La ultima versiéon del acuerdo presentada a Colombia contiene modificaciones
fundamentales como precisiones en “las caracteristicas y mecanismos de la restriccién
efectiva de la libertad”, fijacién de “espacios territoriales especificos para el cumplimiento
de las sanciones”, presentacion de un inventario de bienes y activos por parte de las FARC
durante el periodo de dejaciéon de armas para ser destinados a la reparacién material de
victimas, definicion de lo que se entiende por enfoque de género reconociendo que “el
conflicto ha impactado de manera diferenciada a la mujer y que, en consecuencia, se
requieren acciones distintas y especificas para restablecer sus derechos”, entre otros. Se
hace mencion particular también al llamado de los sectores religiosos promotores del No,
estipulando que en la implementacion de los acuerdos se deberd respetar la libertad de
cultos y robusteciendo el papel de la familia y los grupos religiosos (La W, noviembre 13
de 2016).

Juan Manuel Santos y Rodrigo Londofio firmaron el nuevo acuerdo el 24 de noviembre en
el Teatro Colén de Bogota. En su discurso, Santos reconocid que el nuevo acuerdo es
mejor que el firmado en septiembre, “porque recoge las esperanzas y las observaciones
de la inmensa mayoria de los colombianos. Del 50% de los que votaron Si y de un
importante porcentaje de los que votaron No” (Cardenas, noviembre 24 de 2016).

Con 205 votos a favor y 0 en contra (tal vez porque los opositores optaron por irse antes
de la votacién) sumados los votos de Senado y Cadmara, el 30 de noviembre fue
refrendado en el Congreso de la Republica el nuevo acuerdo final. Durante la
refrendacion, Humberto de la Calle insistié en la pronta implementacion de lo acordado,
calificando la situacién del cese al fuego del momento como “fragil” ElTiempo.com,
diciembre 1 de 2016).

Cese al fuego

Otro de los acontecimientos importantes del mes fue el inicio, el 7 de noviembre, del
trabajo del Mecanismo de Monitoreo y Verificacion (MM&V) del cese al fuego y de
hostilidades bilateral y definitivo, compuesto por el gobierno, las FARC, y coordinado por
la Mision de la ONU en Colombia, con el apoyo del Comité Internacional de la Cruz Roja.
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Tanto el gobierno como las FARC reiteraron su compromiso del cese al fuego
(UNMmissions.org, noviembre 4 de 2016).

Para realizar el trabajo de MM&YV la guerrilla se estd ubicando en unos puntos de pre-
agrupamiento, para garantizar y preservar el cese al fuego y la seguridad de la poblacién
civil, la de los integrantes de la Fuerza Publica y las FARC-EP. Durante la conferencia de
prensa se precisd6 que cualquier ciudadano puede presentar quejas o inquietudes
directamente al MM&YV, sin que inste ninguna instancia de mediacién (UNMissions.org).

Diciembre 2016
Dl’a llD"

El primer dia del ultimo mes del 2016 queda en la memoria de los colombianos con el
nombre de dia “D”, el inicio del proceso de desmovilizacion y dejacién de armas, segun los
términos del acuerdo. El 1 de diciembre marcé el comienzo de la fase de implementacion
del proceso de paz, con la instalacién de la Comisién de Seguimiento, Impulso y
Verificaciéon de la implementacién del Acuerdo Final y el Consejo Nacional de
Reincorporacién. Ademas, en el dia “D” comenzé a correr el crondmetro para la dejacion
de armas durante el transcurso de los siguientes 180 dias en tres etapas: entrega del 30%,
luego otro 30% y por ultimo el 40% restante; también se dio inicio a la instalacién de las
zonas de concentracion y el agrupamiento de los combatientes de las FARC en ellas
(TeleSUR, diciembre 1 de 2016).

Ademas, el dia fue marcado por la entrega del Premio Nacional de la Paz a las
delegaciones del gobierno y las FARC por su labor cumplida en la firma del acuerdo, en
reconocimiento a la perseverancia, seriedad y abnegacién con la que trabajaron hasta
lograr poner fin al conflicto (TeleSUR, diciembre 2 de 2016).

Premios
Premio Nobel de la Paz

Un importante reconocimiento a destacar fue la entrega del Premio Nobel de la Paz al
presidente Santos. En medio de la inquietud de los colombianos y la planeacién de los
proximos pasos a seguir por el gobierno y las FARC, el Comité Noruego del Premio Nobel
de Paz anuncid sorpresivamente que le otorgaria el premio al presidente Santos como un
respaldo internacional al proceso de paz en Oslo, Noruega, el 10 de diciembre.

La vicepresidenta del Comité Noruego del Nobel, Berit Reiss-Andersen, destacé la valentia
de Santos por tomar la iniciativa de los didlogos de paz y perseverar, incluso ante los
resultados negativos del plebiscito del 2 de octubre. Ademads, Reiss-Andersen confesé que

62



hubo quienes opinaron que tal vez deberian esperar un afio para cerciorarse de si el
proceso de paz prosperaba, pero que en opinidn del Comité no habia tiempo que perder.

Todo lo contrario, el proceso de paz se encontraba en un peligro inminente de fracasar y
necesitaba todo el apoyo internacional que podia recibir. Ademas, estdbamos nosotros
completamente convencidos de que usted, sefior Presidente, siendo el lider mas elevado
de Colombia, tenia que ser el que haria avanzar el proceso de paz (EITiempo.com).

El comité afirmo que:

Esta recompensa también tiene que ser vista como un homenaje al pueblo colombiano,
que pese a las grandes pruebas y los abusos que ha sufrido, no abandoné la esperanza de
una paz justa, y para todas las partes que han contribuido al proceso de paz. El homenaje
es sobre todo para los seres queridos de las innumerables victimas de esta guerra civil
(Portafolio.co).

Santos recibié el premio en nombre de las victimas del conflicto y se lo dedicé a los
negociadores. Reconocié ademas que el galardén le dio el impulso para superar la
evidente polarizaciéon que vivié el proceso de paz luego del plebiscito (EITiempo.com,
diciembre 10 de 2016).

Ademas, el 17 de diciembre Santos recibié otra condecoracion: la “Ldmpara de la Paz”
entregada en la Basilica Papal de San Francisco de Asis, en Italia, por sus esfuerzos en pro
de la paz y la reconciliacion. Al igual que el Nobel, el mandatario recibié este premio en
nombre de las victimas, convirtiéndose en una “embajador de la paz”, y le agradecié al
papa Francisco por su respaldo y bendicién al nuevo acuerdo (Semana.com, diciembre 17
de 2016).

Fast Track

El 28 de noviembre el Congreso recibié una peticion para permitir el uso del fast track,
mecanismo que autoriza que leyes y actos legislativos se tramiten en cuatro y no en ocho
debates, pero bajo la condicidn de que sélo podria ser usado por via de la refrendacién
popular (Semana.com, noviembre 28 de 2016).

El 10 de diciembre, lideres de varias organizaciones sociales radicaron mas de 50 mil
firmas virtuales ante la Corte Constitucional para respaldar el fast track, con el objetivo de
“acelerar la implementacion de los nuevos acuerdos y poner fin de una vez por todas al
conflicto armado” (RCN Radio, diciembre 12 de 2016).

Tres dias después el tribunal constitucional aprobd el mecanismo justificando que las
FARC necesitan normas urgentes para tener seguridad politica en lo acordado (como las
leyes de amnistia); en caso de haber ambigiiedad, la guerrilla podria pensar que no les
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iban a cumplir con lo pactado, lo cual atentaba contra el cese al fuego y hostilidades, uno
de los mayores logros del proceso (EITiempo.com, diciembre 13 de 2016).

El 'fast track' es clave para que el Gobierno pueda implementar el nuevo acuerdo de paz
con las Farc, modificado después de que gand el ‘No’ en el reciente plebiscito. Es decir,
que este mecanismo permitird la reduccidén de los tiempos en los que el Legislativo
tramitaria las normas necesarias para implementar el acuerdo con la guerrilla
(EITiempo.com).

Desercion de cinco mandos de las FARC

En un comunicado del 13 de diciembre, las FARC explicaron que cinco jefes que operaban
en la regidn del Guaviare habian sido expulsados por “entrar en contradiccion” con la linea
politico-militar de la organizacién. En cuanto a los combatientes bajo el mando de estos
cinco lideres, las FARC hizo un llamado para que “se aparten de la errada decisién que han
tomado sus jefes inmediatos y regresen a las filas de las FARC donde seran acogidos por
sus camaradas” (Semana.com, diciembre 13 de 2016).

Estas deserciones se pueden deber, segin Semana.com (diciembre 17 de 2016), al cambio
radical que puede implicar el cese al fuego y a las actividades delictivas para muchos
guerrilleros a nivel personal, que veian en ello mds ganancias que pérdidas. Como otras
explicaciones posibles, la revista planted que la incertidumbre politica a raiz de la victoria
del No en el plebiscito

[...] acrecentd la desconfianza de las bases de las Farc en los acuerdos de paz. El miedo a
que los asesinen, a que el Estado no cumpla, que no haya seguridad juridica o que los
beneficios del acuerdo de paz resulten insignificantes para sus vidas es muy fuerte en
algunos guerrilleros.

La tercera explicacidon planteada tiene que ver con los mandos medios de las FARC. “El
mando medio tipico de las Farc supera los 40 afios, lleva por lo menos 20 en la guerrilla, es
un campesino sin educacion, por lo general, arrogante, pues ha sido dios y ley en el
territorio, y tiene un estatus econdmico mejor que el de los combatientes rasos”. Estos
combatientes, que probablemente tendrdn que responder ante la justicia transicional por
crimenes de guerra o de lesa humanidad, no cuentan con tantas garantias e incentivos
econdmicos para la reincorporacidon como las que recibirdn los miembros de la élite de las
FARC y los soldados de base. “Los mandos medios son el eslabdn mas critico del reciclaje
de la violencia, y en el caso de las Farc, si no se actla pronto, el riesgo es inminente”.

Enero 2017

Cuando los verificadores bailan con los excombatientes
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El episodio mas difundido en los medios durante los primeros dias del 2017 fue el
relacionado con un video grabado en el ambiente festivo de afio nuevo, que muestra a
observadores de las Naciones Unidas bailando con excombatientes de las FARC en el
corregimiento de Conejo. El hecho fue rechazado por sectores de la oposicion, pues
“desvirtta el profesionalismo y la neutralidad que deben caracterizar, en todo momento,
al equipo que hace parte del Mecanismo Tripartito de Monitoreo y Verificaciéon del Cese
del Fuego y de Hostilidades Bilateral y Definitivo y Dejacién de las Armas, en cumplimiento
del mandato de la Mision Politica encomendada por el Consejo de Seguridad”, segun la
embajadora de Colombia, Maria Emma Mejia, ante el general adjunto para asuntos
politicos de la ONU, Jeffrey Feltman (Semana.com, enero 4 de 2017).

El diplomatico, por su parte, estuvo de acuerdo en considerar el comportamiento
“inapropiado” y que “no refleja los valores de profesionalismo e imparcialidad de las
Naciones Unidas” necesarias para la implementacion de las tareas de la Misién y el apoyo
al proceso de paz. Manifestd ademas “que la Misidn ya concluyd una investigacién al
respecto y pronto se anunciardn medidas que cuentan con el pleno respaldo de la
organizacién”. Poco tiempo después, la ONU retird a los oficiales del MM&YV vy los envié de
vuelta a sus paises de origen (Semana.com, enero 5 de 2017).

En la otra cara de la moneda, el 4 de enero, mediante un comunicado, la junta de acciéon
comunal y dirigentes de organizaciones sociales de Conejo consideraron la polémica como
“injustificada”, y exaltaron el proceso de paz como “una bendicién que nos devuelve la
esperanza [...] Desde este territorio tan alegre y festivo nos duele que algunos medios
estén juzgando a los miembros de la ONU por unirse a la alegria y el festejo, no solo por la
llegada del ano nuevo, sino por el fin de una larga guerra”.

El 5 de enero, a través de un comunicado, el bloque de las FARC involucrado en la
polémica anuncidé que se retiraba del componente del mecanismo de Monitoreo y
Verificacién en el corregimiento hasta que la ONU enviara una delegacién “que clarifique
el despido de su personal ‘bajo el argumento de ser un hecho inapropiado y hostil el acto

m

de compartir e integrarse con las comunidades, los guerrilleros y sus familiares’”. Ademas,
calificaron el hecho de que le hicieran caso a un fragmento de video, donde se cataloga a
las FARC de terroristas, como ofensivo. La ausencia temporal del MM&YV en la zona la
ponia en riesgo inminente, pues ante cualquier incidente que pudiera suceder no

contarian con una forma de control y confirmacién de los hechos.
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2.6. El conflicto armado en Colombia en los siglos XX y XXI y su
representacion en el arte

Artistas colombianos: Miradas de violencia

Seria objeto de una investigacidn aparte hacer un inventario critico de las obras que desde
los diferentes campos del arte han asumido como referente (explicito o no) el conflicto
politico y la violencia social que ha venido viviendo Colombia. La guerra, que tanto ha
marcado la vida de los colombianos por lo extensa y lo sangrienta, por el nimero tan
elevado de victimas (mortales y de todo tipo) que ha producido, es una realidad presente
de forma permanente en la vida cotidiana y en el imaginario de los habitantes de este
pais.

Es muy probable que ningun colombiano actualmente vivo no haya sido testigo o victima,
directa o indirecta, de alguna de las formas de violencia que ha debido soportar este pais.
Las expresiones artisticas que reflejan esta guerra son incontables, y se materializan en
todas los campos creativos: la musica, la danza, el teatro, la pintura, el cine, el
documental, la escultura, la literatura, etc. Quizas los artistas mas conocidos de esta
manera de expresar el conflicto sean Gabriel Garcia Marquez, cuya novela Cien afios de
soledad narra la historia de una familia —los Buendia— con el trasfondo siempre presente
de las guerras colombianas de comienzos del siglo pasado, y Fernando Botero, pintor y
escultor, creador de una obra donde la violencia es un tema recurrente. Pero muchos
otros artistas, en todos los campos del arte (seria irrelevante en este trabajo hacer un
listado en extenso de sus nombres) se han ocupado de este tema lacerante. Obras como
de Carlos Gaviria, Lisandro Duque y Oscar Campo en el cine y en documental; de William
Ospina, Fernando Vallejo y Gustavo Alvarez Gardeazabal en literatura; de Enrique
Buenaventura y Santiago Garcia en teatro pueden ser ejemplos de lo que se esta
argumentando. Por supuesto, un enfoque como el presentado aqui no incluye las
innumerables expresiones afiliadas al arte popular que toman la guerra y la violencia que
le es inherente como sus temas de trabajo; la musica popular, por ejemplo, cuyas
composiciones manifiestan la extrema sensibilidad de la gente frente a todos los
problemas de la vida cotidiana, entre los cuales esta, desde luego, el de la guerra.

Dado el panorama tan amplio y diverso, este apartado de la investigacidn se ocupara sélo
de hacer una somera relacion de los artistas plasticos (y sus obras mas notables), de los
dramaturgos teatrales y algunos coreégrafos que han asumido la guerra y la violencia
como referentes de su produccion. Muchos lo han hecho de manera directa, otros de una
forma eliptica, pero en todos los casos la violencia opera como un nucleo que atrae con
fuerza inaudita el desarrollo de sus obras.
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Débora Arango (1907-2005) fue una pintora y acuarelista de la ciudad de Medellin, icono
de la historia del arte colombiano del siglo XX. Desde su postura como mujer hace una
mirada critica a la sociedad transgrediendo los moralismos de la época. Su tema de interés
era lo cotidiano, y desde ahi evocaba lo marginal, la prostitucion, la pobreza y las
problematicas sociopoliticas del pais. Su obra era catalogada como obscena.

Pedro Nel Gomez (1889-1984), un reconocido muralista influenciado por el muralismo
mexicano de Diego Rivera. Se desenvolvidé en el campo de la pintura, la escultura y la
ingeniera civil. Su trabajo estaba comprometido con lo popular.

Ignacio GOmez Jaramillo (1910-1990). Su interés se centraba en la figura humana vy la
naturaleza muerta, no le importaba lograr un academicismo pictérico. Parte de sus
tematicas interpretaban conflictos sociales.

Alejandro Obregén (1920-1992). Hijo de madre espafiola y padre colombiano, viajo por
Europa y Estados Unidos, experiencias que marcaron su vida como pintor. Obregén se
establecié en Colombia y trajo una fuerte influencia de las vanguardias como lo fue el
fovismo, el cubismo y el expresionismo. Su estilo pictérico es denominado expresionismo
figurativo.

El tema de la violencia, como lo ha dicho Marta Traba, ha sido abordado por diversos
artistas que representan, reinterpretan, denuncian y critican mediante la plasticidad,
hechos violentos que han marcado la historia en Colombia. Cada artista crea su propio
lenguaje. A Débora Arango no le interesaba el naturalismo, sus personajes eran
desproporcionados. Gémez desbordaba los formatos y sus personajes tenian tendencias
del arte manierista. La mayoria de los artistas de la época viajaban al extranjero a estudiar
artes y al regreso a Colombia innovaron con sus propuestas pictéricas, como Alejandro
Obregdn con su color y el movimiento de sus pinceladas o el calefio Pedro Alcantara
Herran (1942).

Alcantara Herrdn regresé de Europa a inicios de la década de los sesenta, cautivd con sus
dibujos de figura humana: ilustraba una muerte cargada de caos e irracionalidad.

Luis Angel Rengifo (1906-1986). Sus grabados al aguatinta dieron testimonio de la
violencia en la década de los sesenta con su serie “Violencia” (1963). Son piezas muy
sobrias y fuertes; cabezas rodando, cuerpos desmembrados, paisajes desolados. Rengifo
gano el primer premio de grabado en el XI Salédn Nacional de artistas en 1958.

La reporteria grafica ha sido un referente en los trabajos de Beatriz Gonzdlez (1938) a
través de las técnicas de impresion, dibujo, escultura y pintura. Traduce la actualidad a su
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lenguaje artistico. La violencia es un tema que ha inquietado a esta artista durante toda su
carrera.

Fernando Botero (1932), En su serie “La violencia” (1992- 2004) recrea escenarios
comunes de la guerra: secuestros, mujeres llorando, funerales, masacres, torturas,
hombres con armas, todo el bélico panorama colombiano.

Estos cuadros son una manera de rechazo a la violencia. Soy el menos partidario de que las
cosas se arreglen mediante la fuerza y la brutalidad. Los conflictos se arreglan con
didlogos, con concesiones, con entendimiento, la violencia es un cancer, un gran cancer
que le cayd al pais y yo estoy en contra de las manifestaciones violentas como solucién
(Botero, 2004).

Botero también representd la violencia en Irak, al pintar setenta y ocho cuadros que
denuncian las torturas de los soldados estadounidenses en la carcel iraqui de Abu Ghraib
en el afo 2005.

Los artistas que mencionamos a continuacién rompen las fronteras de las artes plasticas
creando otros discursos artisticos; artes de accidon, obras interactivas, instalaciones,
fotografias intervenidas, objetos, video, el testimonio como obra. A través de estos
medios crean un lenguaje diferente y representan otra visién de la violencia en Colombia.
Al mencionar a Martha Traba lineas atrds se queria sefialar que la violencia sigue presente
como tema en la obra de los artistas y que en algunos casos hay acciones violentas por
parte de él. Un ejemplo de ello es el performance de Rosemberg Sandoval con “rose-
rose” (2001). El sentado en una esquina vestido de blanco con un ramo de rosas empieza
a despedazarlas desesperadamente hasta sangrar. O el caso de Fernando Pertuz con la
obra “Indiferencia”, en la que el artista defeca en publico, para luego comerse su
deposicidn con pan y un vaso de agua. El argumento de Pertuz pretende luchar contra la
indiferencia de una sociedad que no reacciona ante la desgracia humana. Estas son
acciones donde el artista agrede su cuerpo aunque esto no es relevante para él, lo que
importa es la accidn politica y el impacto que genera.

“Aliento” (1996) de Oscar Mufioz, es una instalacién que consta de ocho espejos
pequefios, circulares, ubicados de manera horizontal dispuestos a la altura del observador
gue a simple vista no reflejan nada fuera del rostro del espectador; cuando éste interactia
respirando cerca al espejo, su reflejo se desvanece y es remplazado por fotos de personas
gue han sido desaparecidas. En pocas palabras, “Aliento” es una metafora de vida, “el
soplo de vida”, la presencia de la ausencia; con cada aliento, se recuerda, hace memoria, y
se revive.
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Doris Salcedo es una artista que trabaja a partir de testimonios de victimas; realiza un
trabajo etnografico, recopila testimonios, pero va mucho mas alla. Estudia cada detalle del
lugar de los hechos. Una anécdota que comparte la artista es de una mujer que tras afos
de desaparicidon de su esposo sigue sirviéndole el plato de comida cada vez a la hora de
comer. Es un duelo que aun no termina. Estos testimonios enriquecen la obra de la artista,
ella se sumerge en la vivencia de las victimas y relaciona las historias con objetos.

“Imagenes de duelo” fue su primera exposicién en Bogotd, su ciudad natal, en el afio
1990. Una de sus piezas es “Sin titulo” (1989-1990). Son cinco torres de diferentes escalas
de camisas blancas dobladas meticulosamente almidonadas con yeso y una barra de acero
gue atraviesa las pilas de camisas. Esta escultura surge a partir de la experiencia de
cuarenta mujeres que fueron testigos del asesinato de sus esposos en el umbral de sus
casas en la masacre bananera en Urabd. En el aflo 2007 Doris Salcedo reunié a varios
artistas para realizar una accién de duelo en memoria de unos diputados muertos; desde
las cinco de la tarde veinticinco mil velas fueron ubicadas en la plaza Simdn Bolivar, de
Bogota, el lugar mas simbdlico del caracter republicano del pais. Ciudadanos se unieron de
forma espontanea al acto solidario logrando encender todas las velas.

Erika Diettes es una artista visual de la ciudad de Cali que a través de la fotografia y el
testimonio crea unas propuestas estéticas. “Rio abajo” (2008), por ejemplo, es una obra
que se basa en la fosa comun de los rios colombianos. Son fotografias de prendas que
flotan sobre el agua aludiendo a los caddveres que han sido lanzados a los rios. Estas
prendas son propias de los difuntos.

La fotografia y el testimonio también son medios de produccién para la artista Libia
Posada. Ella aborda el cuerpo como territorio, memoria y desplazamiento en su
instalacion fotografica titulada “Signos Cardinales” (2009-2010). Son doce fotos de
mujeres que han sido desplazadas por el conflicto armado. Las victimas estan descalzas y
conservan su anonimato; Posada, después de escuchar sus testimonios, lava los pies de
cada mujer como un acto de sanacion y procede a dibujar en sus piernas los caminos
recorridos partiendo desde su territorio, pasando por terrenos hostiles y desconocidos.

Al hablar de fotografia de guerra es imposible no mencionar al reportero Jesus Abad
Colorado, un fotdgrafo que sufrié en carne propia la violencia. Su abuelo fue brutalmente
asesinado por los Conservadores y cuando iniciaba su carrera como periodista en la
década de los ochenta, la Universidad de Antioquia, donde él era docente, fue escenario
del conflicto armado, cuando una masacre dejé alrededor de veinte estudiantes y
profesores muertos. Este contexto en el que vividé Colorado lo condujo al foto-reportaje.
“Comuna 13 Medellin” (2002) es una fotografia muy conocida en este medio donde
captura una nifia en una ventana que observa tras un agujero de una bala.
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“Bocas de ceniza” (2003-2004) del artista Juan Manuel Echavarria es una pieza audiovisual
donde una mujer, dos jovenes y cuatro hombres cantan a capella canciones compuestas
por ellos donde narran sus experiencias en la masacre de Bojaya y la masacre de Trojas de
Cataca en Magdalena. Cada uno de los intérpretes enfrenta su duelo a través del canto. El
titulo “Bocas de Ceniza” establece un juego de resonancias con su homoénimo “Bocas de
Ceniza”, expresién con la que se designa la desembocadura del rio mas importante del
pais, el Magdalena.

Juan Manuel Echavarria es un artista nativo del departamento de Antioquia que durante
mas de 15 afios ha abordado el tema de la violencia en Colombia. Por medio de la
fotografia y el video, Echavarria documenta sus investigaciones dandoles un caracter
estético y metafdrico a sus obras. “Réquiem NN” es un documental del 2006 que partié de
una noticia de un peri(’)dico17 que anunciaba la existencia de tumbas milagrosas de los
“N.N” en Puerto Berrio, una pequefia poblacidon de Antioquia en los margenes del rio mas
grande de Colombia, el Magdalena. En los afios noventa este territorio fue centro de
conflicto entre paramilitares y guerrilleros, y para ocultar los caddveres los tiraban a las
aguas de ese rio. La comunidad rescataba y bautizaba a los caddveres o pedazos de
cuerpos que eran encontrados en la “fosa del rio”, los adoptaban, se comprometian a
llorarlo, llevarles flores. Vivian un duelo ajeno, era un acto solidario con aquellas familias
desconocidas que nunca localizaran el paradero de sus seres queridos.

La obra plastica de Débora Arango, Alejandro Obregén, Luis Angel Rengifo, Pedro
Alcantara, Beatriz Gonzalez y, en general, todos los artistas que han sido resefados aqui,
han representado mediante el color, el expresionismo, el surrealismo e incluso la
abstraccion una mirada cadtica y monstruosa —pero muchas veces realista—, de la
violencia en Colombia. La otra mirada del artista contemporaneo respecto a la violencia
estd desbordada. No tiene limites, de alguna manera esta percepcién enriquece un nuevo
lenguaje visual, hay otra experiencia estética, el espectador es participe de la obra. El arte
no se limita a la relacidn obra-artista, el espectador y la comunidad juegan un papel
importante en el arte contempordneo. El artista que estda comprometido con el conflicto
se sumerge en el contexto; es creador de imagenes (obras), es un revelador, muestra todo
aquello que no logramos ver, o no queremos ver. Hay una indiferencia cotidiana, por lo
tanto el valor del arte es importante porque crea un tejido social, hace memoria,
comunica, e invita a reflexionar y sobre todo a crear posturas criticas.

En lo que respecta al teatro, esta parte del texto hablara de los dramaturgos y grupos mas
importantes que han que han abordado el tema de la violencia.

7 Tomado de http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-3295035
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El Teatro Experimental de Cali (TEC) ha sido sin duda el grupo mas importante del teatro
colombiano. Su creador (en 1950) y director fue el dramaturgo Enrique Buenaventura
(1925-2003), conocido por su método de creacidn colectiva. Parte de la dramaturgia de
Buenaventura se enfocé en los conflictos colombianos, cuestionando la sociedad y la
ideologia imperante de la época. Escribié obras como “Los papeles del infierno”. A partir
de escritos del maestro Buenaventura, el grupo del TEC escribid “Los dientes de la guerra”
(2005), que habla sobre la violencia que enfrenta el pais y la lucha constante de las

victimas con los dafios irreparables de la guerra.

El Teatro la Candelaria (Bogotd) es uno de los teatros mas significativos de Colombia; es
contemporaneo del TEC. La mayoria de sus puestas en escena tiene una fuerte carga
politica. Su dramaturgo y director mds emblematico, Santiago Garcia, escribié y dirigid
obras como “Guadalupe afios sin cuenta”, en la que se muestra el conflicto del periodo
llamado en Colombia de “La Violencia”. Recientemente, para el Festival Internacional de
Teatro del afio 2016, el Grupo de La Candelaria hizo un homenaje por los cincuenta afios
de fundacién del teatro y los cincuenta afios de la muerte del sacerdote guerrillero Camilo
Torres, muerto en combate contra el ejército en sus primeras armas con el grupo
guerrillero de izquierda ELN.

“Si el rio hablara”, del director Cesar Badillo, del mismo grupo de teatro, estrenada en el
2013, es un drama que habla sobre los muertos que han sido lanzados a los rios, sobre el
dolory la incertidumbre que deja la pérdida de un ser querido al no hallar su cuerpo.

Es importante mencionar también aqui el trabajo que ha realizado el Teatro La Mascara
de la ciudad de Cali. “El Grito de Antigona Vs. La Nuda Vida”, fue creada en el 2014.
Inspirada libremente de la “Antigona” de Sdfocles, la obra es el reflejo de la historia de
miles de colombiano confrontados al conflicto armado, que han perdido, como Antigona,
a sus seres queridos.

Desde la Antigona de Séfocles, pasando por una variedad de escritoras y autores de la
contemporaneidad, el grupo La Mdscara interroga de manera poética nuestro presente
violento yelabora un espectaculo vivo que pone en funcionamiento distintas
manifestaciones culturales: el performance, el testimonio, los rituales, el video, las artes
plasticas, la danza, etc'®.

En el campo de la danza, es notable el caso de Cortocinesis Danza contempordnea
(Bogota), cuya obra “El silencio de las cosas rotas” estd conformada de micro-relatos que
hablan sobre las diferentes formas de enfrentar un duelo. Cada historia es recreada a

18 .z PN
Informacién del programa de mano, en el momento de la premiére en marzo 2014.
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partir de la danza, los titeres y la actuacién. Esta obra cuenta con un elenco que relne
artistas visuales, bailarines, titiriteros, musicos y escritores.

Se pueden mencionar asi mismo tres compafiias de danza contemporanea cuyas formas
estéticas estan ligadas al fendmeno de los desaparecidos: L'Explose, compafiia bogotana,
propuso en 2002 la obra “La mirada del avestruz”; la compafia Danza comun, montd en
2007, la obra “Campo muerto”, mientras que el colectivo artistico Teatro de Occidente
cuenta con la obra “Homo sacer”. Estas tres obras en particular han abordado claramente
en sus propuestas escénicas y desde la danza la violencia politica en Colombia.

Pero sin duda uno de los mds notables casos es el de la compaiiia El Colegio del Cuerpo,
de Cartagena de Indias, cuya obra “Inxilio”, de Alvaro Restrepo y Marie-France Delieuvin,
constituye una reconstruccién simbdlica del drama de las victimas del conflicto
colombiano, cuyo andlisis ha sido objeto del capitulo 6.
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Capitulo 3. Cuerpo y poder: el cuerpo moldeado

3.1 Consideraciones generales sobre el cuerpo

Entre los muchos mecanismos utilizados por la sociedad para asegurar las relaciones
internas entre los individuos y los mecanismos de poder y perpetuarse de esa manera en
el tiempo, su intervencidon en los cuerpos de los individuos ocupa un lugar de importancia.
Esta se complementa con la intervencion que, de manera simultdnea, los mismos
individuos se auto-aplican. Segun esta perspectiva, pues, los cuerpos son moldeados tanto
por la sociedad como por sus mismos portadores. Esto es una consecuencia de su caracter
historico, genealdgico, pues los cuerpos, marcados por los avatares de la historia, no
permanecen iguales a lo largo del tiempo. Cualquiera sea el caso, ambos contribuyen a la
construccion de la subjetividad y la ideologia puesto que dan origen a un imaginario social.
La nocidn que cada cual tiene de su propio cuerpo es una representacién singular de la
subjetividad, tanto personal como colectiva, y encaja dentro de un imaginario de lo que
deben ser (o no) los cuerpos.

La preponderancia social del cuerpo es coherente con su propia naturaleza y su condicion:
para Merleau-Ponty (1964), el cuerpo es fundamental en la percepcidén pues es a través
suyo —del cuerpo— que se establece la relacién con el mundo. El mundo es aquello que
percibimos y es el cuerpo quien nos permite el contacto con el mundo, tocar y ser
tocados.

El nifio debe aprender el mundo para gozar de él. Para el hombre, el Unico medio de
aprender es experimentar el mundo, ser atravesado y alterado por él con conciencia mas o
menos viva. El cuerpo esta mezclado al mundo y el individuo sélo toma conciencia de él a
través de su sentir (Le Breton, 2010, p. 22).

Como sefialan Calero, Rivera y Restrepo (2015, p. 14),

[...] es claro que la produccién social de sentido y la interaccién social se materializan
en el cuerpo. No es posible conversar, escribir, sembrar, llorar, reir, comer, matar,
desplazarse, sin un cuerpo. En este sentido, planteamos que la experiencia social se
inicia y se tramita con el cuerpo: es el cuerpo el que chatea, trabaja, ve television,
baila, cocina, teje, pinta, toma fotografias; es el cuerpo el que utiliza prdétesis para
intentar decir y hacer algo [...]; es el cuerpo el que interactua con la naturaleza y desde
la naturaleza.

“El cuerpo es la fuente identitaria del hombre; es el lugar y el tiempo en que el mundo se
hace carne” (Le Breton, 2010, p. 17). Es imposible prescindir del cuerpo: es el punto de
convergencia y de partida de toda actividad humana. Sin él, solo hay vacio. El cuerpo lo es
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todo; es el gran sustrato en que se materializan los propodsitos sofiados por los seres
humanos y el lugar en donde se experimentan las contradicciones y se viven los desafios,
el placer y los rechazos. Coincidimos con Foucault cuando reflexiona sobre lo que es y no
es un cuerpo utoépico:

[...] apenas abro los ojos ya no puedo escaparme de ese lugar. No es que me tenga
clavado en el suelo, porque después de todo, puedo no solo moverme y agitarme,
puedo “moverlo” y “agitarlo”, cambiarlo de lugar. Pero he aqui un hecho: no puedo
desplazarme sin él. No puedo dejarlo ahi donde estd para irme, yo, a otra parte. Puedo
irme lejos, puedo atrincherarme, en la manana, bajo mis cobijas, hacerme tan
pequefio como pueda, puedo dejarme derretir bajo el sol en la playa, siempre estara
donde yo estoy. Estd aqui, irremediablemente, nunca en otra parte. Mi cuerpo es lo
contrario de una utopia, lo que no existe nunca bajo otros cielos, es el lugar absoluto,
el pequefio fragmento de espacio con el cual, en el sentido estricto, hago cuerpo
(Foucault, 1966)".

El cuerpo es el lugar donde se realiza la experiencia de la vida. Nuestra condicién humana
es esencialmente corporal, afirma Le Breton (2010). Substraido el cuerpo de Ia
experiencia, nada queda.

3.1.1 Cardacter social del cuerpo

“No podemos pensar que hay un cuerpo natural”, sostiene Zandra Pedraza (Preambulo de
Calero et dl., 2015, pp. 29-30), y sustenta su idea afirmando que “con el paso del tiempo,
el cuerpo ha venido abarcando mas cosas: no solamente las dimensiones anatémicas o
fisioldgicas, sino también las cinéticas, emocionales y estéticas”. El cuerpo humano ha sido
socialmente construido y no ha sido siempre el mismo a pesar de que a través del tiempo
haya permanecido constante el sustrato fisiolégico en que se encarna. Vista desde una
temporalidad evolutiva larga, tal constante es inclusive discutible pues los cuerpos de los
seres humanos contempordneos no son los mismos que los de los antiguos antepasados:
caminar erguido no es, evidentemente, lo mismo que caminar en brazos y piernas; la
funcién opositora y prensil del dedo pulgar no existia entre nuestros antepasados; los ojos
no ocupaban la posicién que permitia otear el horizonte, etc. Esta diferencia, apreciada en
una perspectiva temporal larga, no presenta objeciones: su evidencia salta a la vista;
referida a temporalidades cortas, puede no parecer tan inequivoca. Pero los seres

% Conferencia radiofénica de Michel Foucault, “Le Corps utopique”, transmitida el 7 de diciembre de 1966
en France-Culture. Texto original en francés: https://www.youtube.com/watch?v=L8iyyOm3P38
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humanos son resultado de una evolucidn histérica. Y el cuerpo, como ha sido dicho antes
siguiendo a Pedraza, tiene por lo tanto un sentido histérico®.

3.1.2 Mecanismos de intervencién social en los cuerpos

La intervencién social en los cuerpos se efectia de distintas maneras y a través de
diversos mecanismos. Es preciso sefialar que, en casi todos los casos, los sujetos
intervenidos, puesto que actuan bajo el dictado de la ideologia, no son conscientes de que
las transformaciones a las que son sometidos sus cuerpos o las que ellos adoptan,
aparentemente motu proprio, obedecen a estrategias ideoldgicas sociales; creen actuar,
por lo tanto, bajo el influjo de actitudes adoptadas auténoma y libremente, cuando, en
realidad, han sido objeto de manipulaciones ideolégicas (por lo general inconscientes para
los sujetos mismos). Pues es lo propio del funcionamiento de la ideologia: hacernos creer
gue nuestros actos son libres, ocultando simultdaneamente de esa manera los reales
mecanismos por medio de los cuales obedecemos a imposiciones y coerciones (morales,
comerciales, politicas...). Bajo la éptica de la ideologia, nuestros actos se naturalizan: van
de suyo, como si fueran un gesto natural.

No todas las estrategias ideoldgicas que buscan la transformacién de los cuerpos para
adecuarse a los procesos sociales tienen la misma condicion. Las exigencias son diversas
en su forma y en su naturaleza: las hay persuasivas; otras abiertamente impuestas. Al
decir que son persuasivas, no se afirma, sin embargo, que desaparezca la imposicién, pues
la persuasion, al ser producto de una operacién ideoldgica, hace creer al sujeto que esta
procediendo por decisién propia (por persuasion, justamente) cuando en verdad, el sujeto
ha sido imperceptiblemente conducido a aceptar una determinada valoracién de la
realidad, por ser esta “persuasiéon” producto de una operacién ideoldgica. Entre esas
exigencias persuasivas se puede mencionar, por ejemplo, como responder a un cierto
canon de belleza (femenino o masculino), cémo acoger ideas en torno a la conquista de un
cuerpo sano y bien alimentado, cdmo aceptar dictdamenes de la moda, cdmo dar por cierto
el prestigio supuesto en los adornos corporales, etc. Al ceder a ellas, los individuos creen
adoptar una actitud por voluntad libre.

Los métodos que permiten el control minucioso de las operaciones del cuerpo, que
garantizan la sujecidn constante de sus fuerzas y les imponen una relacién de docilidad-
utilidad, es lo que se puede llamar las disciplinas... la disciplina fabrica asi, cuerpos
sometidos y ejercitados, cuerpos ddciles (Foucault, 1976, pp. 141-142).

20 A este respecto, consultar el siguiente texto sobre la evolucidn de la mano con respecto a la del cerebro:
Ferrari, Pilar. “Relacion entre evoluciéon del cerebro humano y de la mano”:
https://es.scribd.com/doc/91903378/Relacion-Entre-Evolucion-Del-Cerebro-Humano-y-de-La-Mano
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En cuanto a las imposiciones, podrian ser mencionadas la tortura, la violencia, la carcel, el
asesinato, la desaparicidon... Su caracter externo no arroja dudas: provienen y son
imputadas desde fuera del individuo.

El cuerpo constituye para Michel Foucault el corazén mismo de su pensamiento filosofico.
La idea central parte de cdmo se construyen los sujetos a partir del control sobre el
cuerpo. Nuestra subjetividad, —entendida como el “proceso por el que se obtiene la
constitucién de un sujeto” (Foucault, 1999, p. 390, citado en Cabra y Escobar, 2014, p.
53)—, emana de nuestro cuerpo. Foucault plantea este ultimo como un material donde se
inscribe la cultura (discurso médico, religioso, militar, familiar, moral, escolar), y como un
objeto donde se marcan los procesos de disciplina y normalizacién. Un asunto primordial
para la filosofia politica ha sido el acento de Foucault en el cuerpo como el lugar de la
inscripcion social del poder, lo cual exige analizar los habitos corporales, incluidos los
habitos de sentir (emociones y sentimientos), como ideologias de poder y dominacién en
los cuales se han inscrito de manera inconsciente las normas sociales. El cuerpo es el lugar
para legitimar diferentes regimenes de dominaciéon de los sujetos (Foucault, 1977). El
filésofo se acerca al cuerpo desde las fuerzas que lo coartan, lo dominan y lo someten a
constante evaluacion. La biopolitica, en cuyo marco se opera este moldeamiento, concibe
el control de la sociedad a través de lo ideoldgico, y, por su conducto, el control del
cuerpo de los individuos. Tal y como es propuesta por el pensamiento de Foucault, la
biopolitica es el ejercicio de poder y control sobre los cuerpos de los sujetos para hacerlos
utiles, obedientes y fragmentados, para asi poder gestionarlos. Un cuerpo ddcil que avale
y consolide el sistema productivo industrial.

Foucault introduce el concepto de biopolitica para hablar del poder sobre la vida en
Historia de la sexualidad, “La Voluntad de Saber” (1977), durante lo que se ha
denominado su periodo genealdgico (década de los 70). Propone por un lado, la andtomo-
politica del cuerpo humano, caracterizada por el disciplinamiento del cuerpo concebido
como maquina; del otro, la biopolitica de la poblacidon (o biopoder) que a través de
controles reguladores toma como objeto el cuerpo-especie.

En el centro de esta cuestion se encuentra el papel del soberano, quien ha pasado del
poder sobre la muerte de sus subditos a la administracion de los cuerpos y la gestién
reguladora de la vida. Ensafiarse con los muertos y con los supliciados es, quizas, la ultima
forma de humillar a los derrotados y de hacerles sentir todo el poder del gobernante.
Como dice Michel Foucault:

Hay que considerar la gran ceremonia del suplicio como una especie de ritual politico. La
coronacion del Rey era un tipo de ritual politico, su entrada en la ciudad era también un
ritual politico. Pues bien, los suplicios eran una especie de ritual politico mucho mds
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cotidianos que consistian en manifestar la fuerza fisica, material, del Rey en todo su
esplendor y en toda su violencia, y el cuerpo del supliciado debia mostrar en sus llagas, los
gritos del supliciado debian manifestar en todos sus aullidos, la fuerza contundente del
soberano (Foucault, citado en Calderon, 2003)*..

Ejercer un control sobre los cuerpos ya no se hace por medio del castigo sino a través de
la vigilancia (el sistema pandptico) y la interiorizacién de las estructuras de poder
(Foucault, 1977). El filésofo introduce el concepto del “dispositivo”, como drgano
regulador de poder. Las instituciones, las instalaciones arquitectdnicas, las decisiones
reglamentarias, las leyes, mediadas administrativas, los enunciados cientificos, las
proposiciones filoséficas, morales, filantrépicas, lo dicho y lo no-dicho... estos son los
elementos constituyentes del dispositivo. El dispositivo es la red misma que se establece
entre estos elementos, se halla siempre inscrito en un juego de poder pero también
siempre ligado a uno de los bornes del poder, que nacen de él pero asi mismo, lo
condicionan. Es un campo de lineas y fuerzas, maquinas o sistemas que afectan, conducen
y orientan el cuerpo.

La teoria que propone Foucault a partir del Pandptico de Bentham es la siguiente:

La idea de que debamos absolutamente darles a aquellos que ejercen el poder un
instrumento, dijéramos, dptico, para que aquellos sobre quienes se ejerce el poder, y al
mismo tiempo, los efectos de este poder les sean visibles, es una preocupacién
fundamental. Proporcionarle una mirada al poder. Dar, por consiguiente, imponer a
aquellos sobre quienes se ejerce el poder, darles una visibilidad integral, exhaustiva
(Foucault, citado en Calderon, 2003).

Estamos en la maquina pandptica, en ese modelo arquitectdnico carcelario de vigilancia y
control que permite a su guardian, refugiado en una torre central, observar a todos los
prisioneros, recluidos en celdas individuales alrededor de la torre, sin ser observado. Una
estructura semicircular, con habitaciones abiertas hacia el interior de un patio y cerradas
hacia afuera. En el centro, se encuentra una torre, a partir de donde se mira hacia las
habitaciones que dan al patio. El efecto mas importante del pandptico es provocar en el
detenido la ilusion de una vigilancia permanente, un estado consciente de percepcion de
visibilidad que garantiza el funcionamiento automatico del poder, sin que ese poder se
esté ejerciendo de manera efectiva en cada momento, puesto que el prisionero no puede
saber cuando se le vigila y cudndo no. Una idea sencilla de arquitectura que facilitaria una
mirada omnipresente, la mirada del otro, dominadora y vigilante, ilustracién para Foucault

*! calderon, P. (2003). Foucault par lui-méme [documental]. El texto original esta en francés.
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de una sociedad disciplinaria y marcada por un poder riguroso que moldea las estructuras
corporales y coacciona la libertad.

De este modo, se generaba en ellos una permanente duda que derivaba en un estado muy
cercano a la neurosis: ni el mds minimo de sus gestos, pensaban, era desconocido por el
vigilante. Atenazados por el miedo, nadie se atreveria a saltarse las reglas de la prisién
(Bentham, 2014, p. 13).

Los discursos biopoliticos han creado las herramientas para corregir las conductas y los
cuerpos individuales, extendiéndose hasta el control de poblaciones enteras. Dichas
herramientas surgen de las tecnologias que se han creado para modificar, reparar, vigilar y
mutilar los cuerpos con base en las formas hegemdnicas de ser hombre o mujer. La
importancia de estas estructuras radica en que dimensionan el cuerpo en un ambito
politico que controla los cuerpos, los sujeta y vigila, para finalmente moldearlos
ideoldgicamente.

3.2 Expresiones de poder sobre el cuerpo

3.2.1 La violencia

Evidentemente, una de las mayores expresiones de poder sobre el cuerpo es el de la
violencia. Segun la categorizacién propuesta por Johan Galtung (1985) desde el
estructuralismo, la violencia puede ser directa, estructural, cultural (o también descrita
como “simbdlica”).

Por violencia directa se entiende aquella violencia que padecen fisica y visiblemente los
cuerpos atacados. Es el uso, o amenaza de uso, de la violencia sobre las personas. Es una
herramienta dentro de los conflictos que pretende conseguir algo (real o simbdlico) e
imponer su voluntad sobre los demas. La violencia directa se traduce en actos, en
acontecimientos. Son aquellas acciones perpetradas por los seres humanos contra otros
seres humanos y contra la naturaleza. La relacidn entre victimas y victimarios es evidente.

Sin embargo, segln el sociélogo noruego, existe un componente no percibido de la
violencia que se ubica mas en las raices estructurales que generaron esos actos violentos.
Para Galtung, la violencia es como un iceberg, de modo que la parte visible es solo un
fragmento del conflicto. Pero hay otras manifestaciones no percibidas de la violencia, que
él representa graficamente en el “Tridngulo de la violencia”, concepto introducido para
simbolizar la dindmica de la generacién de la violencia en conflictos sociales.

Asi, esa parte invisible comporta dos elementos: la violencia estructural y la violencia
cultural. Por violencia estructural se denominan todas aquellas acciones que son resultado
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de la inequidad y que es legitimada por ciertas estructuras (o sistemas) establecidas. La
lista es larga: la pobreza, la explotacién, la represion, el terrorismo, el hambre, el
analfabetismo, la contaminacién, la incomunicacion, la violencia de género, las guerras, la
xenofobia, el imperialismo, el no acceso a la cultura, la explotacion sexual, el comercio de
armas, la competencia desigual en el acceso de los recursos... Es el efecto de dominacién
de los detentores de algun tipo de poder sobre los otros, generalmente de los del Norte
sobre los del Sur, en términos geopoliticos, donde se representa el Sur como metéafora del
sufrimiento humano sistematicamente causado por el colonialismo y el capitalismo
(Boaventura de Sousa, 2009). Laviolencia estructural se centra en el conjunto de
estructuras que no permiten la satisfaccion de las necesidades y se concreta,
precisamente, en la negacién de las necesidades. Se traduce por hechos, en un proceso
gue se legitima en el tiempo. La violencia estructural se basa en el vocabulario, el discurso,
y tiene la explotacion como base central. La trasformacién de la naturaleza mediante la
actividad industrial que genera la guerra también hace parte de la violencia estructural: la
deforestacién, las quemas, las talas fulminantes, la contaminacién, la extincién de
especies animales y vegetales, el calentamiento global, el aumento de la capa de ozono, el
agotamiento de recursos no renovables, el trafico y la comercializacion ilegal de especies
en via de extincion.

En cuanto a la violencia cultural y simbdlica, “estaria formada por todos aquellos
discursos, simbolos, metdforas, representaciones, himnos patridticos o religiosos”
(Martinez, 2000, p. 77) y acciones legitimadoras de la violencia estructural o la violencia
directa: se encuentra en series de televisidn, en el cine, en los videojuegos o en la
publicidad, por ejemplo. O son todos aquellos aspectos de la cultura que se utilizan para
legitimar vy justificar la violencia directa o estructural, tales como: estrellas, cruces y
medias lunas, banderas, desfiles militares, el retrato del lider, los discursos y carteles
incendiarios. Esta manifestacion de la violencia tiene mucho que ver con las otras formas
de violencia y tiende a justificarlas. En ese sentido, es la peor de las tres, pues crea un
marco legitimador de las otras violencias y se concreta en actitudes. Se transmite, se
perpetla y se difunde también a través del lenguaje, de sus ideas e imagenes. Es una
constante, una permanencia que se mantiene basicamente igual por la dificultad de
cambio de cultura.

A menudo, las causas de la violencia directa estdn relacionadas con situaciones de
violencia estructural o justificadas por la violencia cultural: muchas situaciones son
consecuencia de un abuso de poder que recae sobre un grupo oprimido, o de una
situacion de desigualdad social (econdmica, sanitaria, racial, etc.) y reciben el respaldo de
discursos que justifican estas violencias.
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La violencia estructural y la violencia cultural son fuerzas y estructuras invisibles, pero no
por ello menos violentas. Son del orden de lo simbdlico, no matan o mutilan pero se
utilizan para legitimar ideologias de dominacidn. Ellas son las raices de la violencia directa
y comprenden ciertas formas sociopoliticas y culturales de una sociedad: las estructuras
violentas como represion, explotacidon, marginacion; y la cultura de la violencia como la
legitimacidn de la violencia en el patriarcado, racismo o sexismo.

¢Qué es entonces la violencia? Son todas las afrentas a las necesidades humanas mas
basicas, y mas globalmente contra la vida. Una estructura violenta no solo deja huellas en
el cuerpo sino en el espiritu y en la mente. Podemos considerar violencia todo aquello que
provoque sufrimiento, todo lo que provoque un mal irreparable o irreversible. Con
Galtung, aceptamos entonces que violencia no solo es el asesinato y la muerte, sino la
injusticia social, la marginacién y la pobreza.

3.2.2 Desapariciones

En el Canto XXIl de La lliada, Homero narra las circunstancias que han rodeado la muerte
de Héctor y la suerte de su cuerpo. El fragmento es bien conocido: Héctor, uno de los
héroes de Troya, ha quedado por fuera de sus murallas tras adelantar una incursion bélica
contra los Aqueos, de los que Aquiles hace parte, y muere, después de un largo
enfrentamiento entre las dos facciones, a manos de este en un combate personal. Su
cuerpo es vejado y humillado por sus enemigos, que inclusive lo encuentran blando ante
la presion de la punta de sus lanzas. Aquiles amarra por los pies el cadaver de Héctor a su
carro, y lo arrastra hacia su campamento, ubicado frente a las murallas de la ciudad, cuyos
ciudadanos son testigos de la afrenta a que es sometido el cuerpo de su héroe. El
vencedor despliega asi su poder ante los ojos adoloridos de los padres de Héctor y de sus
conciudadanos. “El padre suspiraba lastimeramente, y alrededor de él y por la ciudad el
pueblo gemia y se lamentaba” (Homero, 2014, p. 416). Priamo, padre de Héctor, rey de la
ciudad, tras consultar con su familia, decide suplicar a Aquiles la devolucién del cadaver de
su hijo y poder asi celebrar sus funerales.

Son también conocidas las circunstancias que rodearon la muerte de Polinices en
“Antigona”, la tragedia de Sofocles: Polinices y Eteocles, hermanos de Antigona, se dan
muerte mutuamente como consecuencia de su disputa por el gobierno de Tebas. Creonte,
el tio de Polinices y Eteocles, convertido en monarca de esa ciudad tras la muerte de los
dos hermanos, ordena que Polinices no sea enterrado vy, por lo tanto, impide en acto la
honra de los ritos funebres. Exige que su cuerpo quede insepulto, a merced de la
voracidad de las bestias, como castigo por haber traicionado a la patria. Antigona desacata
esta orden —reivindicando la mayor jerarquia de las leyes divinas sobre las humanas— vy
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con argucias recupera el cuerpo de su hermano y le da sepultura. Esta desobediencia
acarreara su muerte. Antigona es encerrada viva, por orden del rey, en una gruta donde
finalmente perece.

Estos dos casos —el de Priamo y el de Antigona— son un ejemplo de la necesidad
imperiosa que sienten los seres humanos de recuperar el caddver de un ser querido. Un
ser querido no puede abandonarse a los perros. Sin el caddver, queda emocionalmente,
psiquicamente, moralmente, algo incompleto, una herida que no cierra. Priamo va en la
busqueda de Aquiles no solo revestido de su condicién de rey sino, y ante todo, como
padre y como representante de Andrédmaca, la mujer de Héctor, y de sus hijos. Siendo
copresentes, priman sin embargo los sentimientos consanguineos antes que las
obligaciones del ejercicio del poder, que le dictarian a Priamo mantener una posicién
digna frente al enemigo. Pero necesita recuperar el cadaver de su hijo para celebrar las
ceremonias funebres. Priamo llega hasta la humillacién (se arrodilla frente a Aquiles y le
besa manos y rodillas) con tal de obtener, del mismo hombre que dio muerte a su hijo, el
favor piadoso de la devolucién de su caddver.

Antigona, por su parte, prefiere desafiar la prohibiciéon de la ley social, con todo los
peligros que esta actitud conlleva, a dejar abandonado el cuerpo de su hermano vy, en
consecuencia, a privarlo de honras funebres. Antigona asume el riesgo sabiendo que la
recuperacién del cadaver de Polinices y su entierro pueden conducir a su propia muerte —
lo que finalmente ocurre, como lo recordamos mas arriba—.

Es plausible afirmar entonces que, en ultimas, Antigona y la familia de Héctor, mas alla de
adelantar funerales dignos para sus seres queridos, primordialmente —o, si se quiere, al
mismo tiempo—, estdn adelantado mecanismos que les permitan elaborar su propio
duelo. No es seguro que sea una actitud consciente; seguramente haya elementos de
orden psiquico que les conduce a tomar esta posicién. Si, hay una necesidad cuyo
cumplimiento es de naturaleza social (enterrar a los muertos), pero hay también una
necesidad psiquica personal: empezar a elaborar el duelo. La primera se satisface frente a
las obligaciones contraidas con los otros miembros de la sociedad a través de una norma
no escrita pero con la fuerza poderosa e invisible de un cédigo cultural. La segunda se
situa frente a las urgencias personales y emocionales, y su control psiquico no depende
enteramente de la voluntad del doliente. Una es colectiva; la otra, individual. Estas
acciones pretenden, si, substraer el cuerpo del familiar querido de la deshonra a la que se
le quiere someter, pero ante todo, in fine, buscan que las victimas puedan avanzar en la
construccion de su propio duelo. “Las practicas de duelo estadn inevitablemente vinculadas
a acontecimientos de muerte violenta que imposibilitan la recuperacién del cuerpo vy la
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realizacion de ritos funebres, dejando incluso fuertes traumas en torno al acontecimiento
real de la muerte” (Diéguez, 2013, p.26).

3.2.3. El duelo

Tenemos conciencia de ser mortales. Pero cuando un ser querido muere, el mundo parece
derrumbarse. La intensidad del dolor es equivalente a la cercania que se tiene con el
desaparecido. Por el general, el duelo es un espacio desconocido, donde se mezclan
tristeza y rabia, desespero y culpabilidad, a la vez que una tremenda sensaciéon de
abandono. No nos preparan para la muerte. Por mds que el ser humano tenga la
conciencia de que sus seres queridos van a morir, asi como la de su propia extincion, el
momento de la muerte siempre es un desgarro. “Cada pérdida, por pequeiia que sea, es
potencialmente destructiva” (Delecroix y Forest, 2015, p. 34)*. Al final de los afios 70, la
siquiatra estadounidense Elisabeth Kiibler-Ross propuso las etapas sicoldgicas que
determinan el estado mental de un enfermo terminal que sabe que va a morir: negacion,
ira, negociacion, depresion y finalmente, aceptacién. Este modelo ha sido retomado para
marcar las etapas progresivas del duelo. No obstante, hay divergencia entre psiquiatras y
psicoanalistas sobre el concepto.

La psicoterapeuta francesa Nadine Beauthéac rechaza este esquema por considerarlo
rigido (2010), prefiriendo hablar de los tiempos del duelo. El primero es del choque, de la
incomprension. El segundo tiempo es el de un gran sufrimiento, que puede durar de
algunos meses a varios afios. Por ultimo, llega el tiempo del duelo ciclico e intermitente,
cuando la persona que estd en duelo logra recuperar algo de la alegria de vivir, lo cual no
excluye que existan momentos de desesperanza, de ira y culpabilidad.

Por su lado, el doctor Alain Sauteraud (2012) cita un estudio publicado en Journal of the
American Medical Association en 2007 que da cuenta del seguimiento durante 24 meses
sobre 233 personas en duelo. Este documento muestra cémo hay en el duelo una
superposicién de los estados emocionales, no etapas diferenciadas. La cronologia del
duelo, dice el psiquiatra, es totalmente individual y esta ligada a las circunstancias de la
muerte: variara si es una muerte anunciada, si es una muerte brutal, si es un nifio o si es
una persona de edad.

Mas alla de estos desacuerdos subsiste una certeza: la persona en duelo debe aprender a
dominar el dolor del ausente. “Para construir una relaciéon con aquello que ha sido perdido
que no destruya el yo, hay que perdonar al otro de haberse muerto” (Delecroix y Forest,

22 .. ,
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2015, p. 40%). Esta frase de Vincent Delecroix, filésofo y especialista del duelo y Philippe
Forest, escritor, quien perdié a su nifia de cuatro afios, da cuenta del enorme conflicto que
representa afrontar la pérdida —primera, inmediata, del ser amado—, y mas
ampliamente, lo que se ha perdido —Ia historia junto a esa persona, la relacién existente,
el futuro truncado—. Si la muerte es tan dolorosa es porque una parte fundamental de
nuestro ser se ha ido también. La muerte es lo que Pamela Martinez (2015) denomina el
quiebre de la continuidad del relato de vida.

Asi, al producirse la muerte, en nuestro entorno afectivo ocurre una destruccién del lazo,
al menos tal como lo conociamos, que cambiara todo aquello que era nuestra vida en
torno a aquel que ha desaparecido. La muerte de esta manera afecta lo biografico antes
comprendido como un todo predecible, organizado y continuo que era parte de nuestra
memoria y de nuestra proyeccién mental de futuro. La separacién irremediable rompe
esta continuidad y por ende, afectara la identidad del individuo (Martinez, 2015, p. 31).

En esta fase de sufrimiento los pensamientos alrededor del desaparecido movilizan toda
la energia siquica, a veces con la extrafia sensacién de que el otro, con el cual se
compartia la intimidad, se nos esta escapando.

Arrasado por la pena, el doliente debe enfrentar el mundo exterior, se siente desfasado
con respecto a los demads, sobre todo porque socialmente es complejo manejar la
situacion del duelo del otro. No se sabe qué decir, no se sabe cdmo manejar ese
inconmensurable dolor ajeno. No es raro que sus vecinos y relaciones eviten torpemente
su mirada o contacto, por miedo a generar mas dolor o llanamente por no saber manejar
ese sufrimiento. De hecho, Delecroix y Forest se rebelan contra esa especie de
determinismo propio de nuestras sociedades neoliberales que exalta a que el duelo pase
rapido, a que el llanto cese, a que la depresidn no interfiera en la productividad. El que
estd en duelo calla, llora cuando nadie lo ve, para no molestar. Vivimos en una sociedad
donde no nos aprenden a congeniar con el final de la vida. Los espacios para la expresion
del sentimiento son escasos, fragiles. La tristeza es una epidemia, de la cual nadie quiere
contaminarse.

El doliente es considerado como una amenaza para el grupo pues esta en parte ligado al
mundo de los muertos. Toda una serie de rituales, de exorcismos o de purificaciones
apuntan a que el doliente vuelva a la comunidad de los vivos. La sociedad se defiende
(Delecroix y Forest, 2015, p. 34%%).

Entonces finalmente, équé significa hacer el duelo? Cada persona lo vive de manera
diferente. Un duelo puede elaborarse en pocos meses, otros, duran toda la vida. Muchos
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afirman que el duelo transforma la identidad de las personas. Es cierto, y de alguna
manera también, es un duelo de si. Los valores y las prioridades cambian, se ajustan a ese
espacio sin sur ser querido. Toda la vida el doliente se debe confrontar a la ausencia. Pero
el espiritu se transforma y logra encontrarle un nuevo sentido a la vida y poner al muerto
en su justo lugar. No demasiado lejos, para que no caiga en el olvido, ni demasiado cerca
para que su presencia impida proseguir el camino. “El proceso de duelo consiste en ser
capaces de volverse a involucrar en un substituto, otro objeto u otro ser, para no
quedarse pegado a aquel que se perdid”, contindan los franceses (Delecroix y Forest,
2015, p. 29)*°. Y Delecroix complementa un poco mas alla: la operacién del duelo puede
entonces consistir a darle presencia a lo que no lo tiene (p. 37, el énfasis es nuestro)®®.

El duelo es un proceso de resiliencia. A pesar de la cicatriz del dolor, que puede abrirse a
cada instante, quisiéramos seguir con la intensidad del momento vivido. Se trata de volver
a vivir su vida. Sin embargo, siempre, en todas partes, hay una fina presencia, luminosa:
aquella presencia de lo ausente.

3.2.4 Categorizacion de victimas

Ahora bien, el mundo representado que es la literatura —o que es cualquier forma de,
justamente, representacion artistica— funciona como una homologia de la sociedad.
Aquello que ocurre en la literatura, como aquello que, de forma mas general, es
representado en el arte, habla a los seres humanos de sus propios problemas. No es una
simple ficcidn sin vinculos con la realidad, por mas que algunas formas artisticas parezcan
descabelladas y, por lo mismo, tan ajenas tajantemente a la vida de los seres humanos. El
arte es un espejo en el cual se reflejan, con su propia lengua y sus propias leyes, nuestras
inquietudes humanas y sociales, y, en la medida en que se objetivan, nos ayudan a
entenderlas y, por lo tanto, a resolverlas.

Si Antigona reta al rey Creonte y Priamo desafia la soberbia y la superioridad de los
causantes de la muerte de su hijo, con la pretension de ambos de adelantar sus honras
funebres y elaborar su propio duelo en tanto victimas, podriamos plantearnos, por
derivacion, cudl podria ser el papel en general que desempefia el arte (y la danza en
particular) en un proceso de reconciliacién y paz entre los ciudadanos de un pais —como
es el caso actual de Colombia—. Pues, en efecto, Colombia, saliendo en este momento de
un conflicto armado de mas de cincuenta anos, es un territorio del horror, donde los
cuerpos, como los de Héctor y de Polinices, han sido ultrajados: desaparecidos,
destrozados, desmembrados, insepultos, yacientes en los lechos de los rios, en
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inalcanzables tumbas selvaticas cavadas al ritmo de la urgencia criminal de los asesinos.
Las razones que conducen al rey Priamo y a Antigona a recuperar a toda costa los
cadaveres de sus seres queridos son las mismas que animan, 2500 afios después, a miles
de personas en este pais a exigir, como condicidn sine qua non para consolidar el proceso
de paz, la aparicion del cuerpo de sus difuntos o la revelacién completa —la verdad— de
las circunstancias en que perdieron su vida. Como en La lliada y en Antigona, debe
cumplirse el rito social y religioso de los funerales, pero también avanzar en la
construccion del duelo de las victimas sobrevivientes. El duelo puede comenzar a ser
elaborado desde el momento en que existe la certeza de la muerte del desaparecido.
Mientras tanto, no. Una vez el cuerpo encontrado, es ya un “verdadero muerto”, que
puede ser entonces ritualizado y objeto de honras funebres. Ritualizar un cadaver (como
en Antigona) significa no solo respetar la dignidad de un ser humano inerme (y librarlo de
la indignidad de ser devorado por las fieras) sino, y sobre todo, permitirle a la victima
sobreviviente realizarse como ser social en tanto puede ahora cumplir con las normas
sociales implicitas que le han responsabilizado histéricamente de ocuparse de los
caddveres de sus seres queridos.

En Colombia, hay hoy en dia miles de Antigonas campesinas que reclaman el cuerpo de
sus hermanos; existen miles de reyes Priamos, padres humildes (y por extensién, madres)
que no soportan la idea de que el cadaver de su hijo sea devorado por las aves de rapifia y
los gusanos, y que buscan incansablemente su cuerpo. En ambos casos para darles
sepultura; en ambos casos para iniciar su duelo. La lliada y Antigona, a pesar de haber
sido escritas hace 25 siglos, representan pues hoy en dia un conflicto de completa
actualidad.

é¢De qué manera podria entonces el arte, representando conflictos propios de la violencia
gue ha vivido Colombia, incidir en el proceso de paz27 gue se adelanta? La respuesta
(desde luego incompleta y tentativa) a tan compleja pregunta, requiere hacer algunas
consideraciones previas. Conviene metodoldgicamente, en primer lugar, dar un desvio por
la nocidn de “victima” en la medida en que, si se habla de proceso de paz, la figura de la
victima debe ocupar una atencién de primer plano. Es, por lo demas, el énfasis mas
importante sobre el cual descanso el grueso de las conversaciones que se adelantaron en
La Habana, como se vio en el capitulo 2. En sentido estricto, no se trata de un desvio,
como ha sido dicho, sino de un sobrevuelo en espiral alrededor del asunto central: la

*” Globalmente, en este trabajo, (o salvo precision especifica), no haremos referencia explicita a la
negociacion que se llevé a cabo en la Habana entre el gobierno colombiano y la guerrilla de las FARC,
comunmente conocida como “El proceso de paz”, sino a un concepto mas amplio, que involucra otras
dindmicas y otros actores, relativo al proceso que ha encaminado Colombia para alcanzar la paz.
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III

relacion tripartita victima, duelo y arte (hablar de “espiral” supone un avance cualificado

cada vez que la espiral se eleva).

Postulamos entonces la existencia de cuatro categorias de victimas —ejercicio que implica
al mismo tiempo matizar y ampliar el concepto de desaparicion que planteamos en esta
investigacion—: la victima primera; la victima sobreviviente; la victima desplazada; y por
ultimo, la victima borrada. Estas categorias no se encuentran estrictamente separadas
pues en algunos casos conllevan la superposicion de rasgos comunes a al menos dos de
ellas, de tal manera que, por ejemplo, un sobreviviente puede ser al mismo tiempo un
desplazado.

Hay que distinguir, pues, en primer término, entre la victima inmediata, primera, objeto
directo y descarnado de la violencia (la victima por antonomasia: aquella persona herida
fisicamente, o asesinada, cuyo cuerpo muchas veces ha sido desaparecido o mutilado), de
sus sobrevivientes —familiares, allegados, miembros de su entorno afectivo—. Pues es
claro que el familiar al que le han asesinado o desaparecido un ser querido es también
victima del conflicto, solo que de naturaleza distinta al que ha sido muerto, saqueado o
herido fisicamente. En el tratamiento actual del problema en Colombia, no existe
dificultad alguna en aceptar la atribucién de la condicién de victima a ninguna de las
personas pertenecientes a estas dos categorias.

Por otra parte, la acepcion de “desaparecido” se refiere en primer lugar a aquel ser cuyo
paradero se desconoce, aquel que no estd, aquel que se desvanecié de la noche a mafiana
sin dejar rastro alguno. Por extensidn, la idea general de “desaparecido” hace referencia,
sin embargo, al llamado “desaparecido forzoso”, es decir, no aquel perdido por voluntad
propia sino, por el contrario, el que ha sido desaparecido por fuerzas que le son externas:
agentes del Estado, paramilitares, guerrilla, delincuencia comun. En muchas ocasiones,
aquellos que han sufrido de desaparicion forzada (en particular en el conflicto
colombiano) han sido desmembrados por los asesinos y sus partes dispersadas para
ocultar por completo el cuerpo y la prueba de la violencia padecida. Desaparecer consiste
en dejar de existir, primero de manera real.

Ahora bien, se puede afirmar que los sobrevivientes, en la medida en que tienden a ser
“borrados” socialmente (por menosprecio, por indiferencia, por desatencién), sufren
igualmente un proceso de desaparicién, metaférico, si, pero igualmente doloroso. De una
manera diferente a la de los desaparecidos forzados, claro, pero no menos real y
contundente.
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Estas victimas borradas o invisibilizadas constituyen una nueva categoria, distinta a la
victima primigenia y a la victima sobreviviente, y en todo caso una evolucion de la
segunda. Existen, si, sobreviven, si, pero su existencia es inocua, intrascendente, pasa
desapercibida. Julio Cortdzar decia: “Somos invisibles porque no nos quieren ver”
(Cortazar, 2010)%®. O como Marguerite Yourcenar escribia en Fuegos (1936, p. 191), “Dejar

de ser amada, es volverse en invisible. Ya no te das cuenta de que tengo un cuerpo"zg.

Lo mismo se puede afirmar de las victimas por desplazamiento. Las poblaciones migrantes
de refugiados, por ejemplo, que han visto el sentido de sus vidas y su identidad como
seres humanos interrumpidos por eventos ocurridos fuera de su control como la guerra y
la violencia, que son obligadas a dejar sus territorios de vida y de implante cultural,
forzadas a salir de su tierra bajo amenazas, expulsadas. Si tocan tierra con vida, si logran
cruzar el Mediterraneo ilesas, si logran atravesar los campos minados y la selva para llegar
a la ciudad, deambulan sin ninguin reconocimiento estatal en los semaforos de las grandes
ciudades, comerciando con productos irrisorios o lavando parabrisas de los carros
detenidos. Viven en invasiones en condiciones higiénicas deplorables, indignamente,
hacinadas, en favelas miserables de los cinturones y laderas de las ciudades, en estaciones
abandonadas de tren, bajo una carpa de pldstico de invernadero, bajo decrépitos puentes
o, en el mejor de los casos, hacinadas en los centros de refugiados. No hacen parte de las
encuestas, de las cifras, de los sondeos, de las estadisticas. No existen como seres sociales.
Son fantasmas de carne y hueso. Han desaparecido del espectro social.

Esta idea de victima y de desaparecido que adelantamos aqui podria extenderse hacia
todos aquellos que han sido negados por las estructuras de poder a través de mecanismos
de expulsion de la escena social. Son seres sin importancia, sin trascendencia, sin
presencia: “irrelevantes”. Evocamos aqui, estableciendo una correspondencia con el
universo de la danza que encontramos en nuestro corpus artistico, a los gitanos
andaluces, que expresan a través del flamenco su desarraigo y su quejio; a los inmigrantes
africanos y drabes en Francia, que buscan resolver su problema de identidad y de
reconocimiento a través de la danza; a las bailarinas cuyo cuerpo envejece
inexorablemente pero que pugnan por seguir bailando, ante la inminente y amenazadora
presencia del relevo; a la mujer y su terrible soledad, una fragilidad que se ve reflejada en
la contundencia de la obra de la coredgrafa Pina Bausch; a los desplazados por las
masacres del conflicto colombiano; a las personas en situacién de discapacidad que por su

28 Cortazar, J. (2010). “Los Amantes”. En Narraciones y poemas. Buenos Aires: Granica Visor Libros. Libro y
CD Rom (De Viva voz).
29 .. ,

Texto original en francés.
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condicién, se encuentran situados en los margenes de la vida social®®. Estos ignorados por
las instancias del poder, aunque no hayan muerto fisicamente ni tengan familiares
muertos o desplazados, también son considerados victimas del conflicto, de otros
conflictos. No han sido materialmente desaparecidos, pero el poder los ha intervenido
hasta hacerlos inocuos, los ha borrado de la esfera social. La negacién de la cual es objeto
esta categoria de victimas las vuelve invisibles socialmente, incapaces de actuar,
desconocidas y negadas por el Estado. No existen. No son interlocutores de nadie.

Por ultimo, otra forma mas sutil de desaparecer pero no menos penosa: los que se van
desvaneciendo a medida que buscan sus desaparecidos (Restrepo, 2001, p. 14). En
nuestros términos, la victima borrada. Las victimas sobrevivientes que van perdiendo su
corporalidad, su fuerza, su salud fisica y mental. De tanto buscar ya no les queda aliento,
ni energia, ni voluntad. Como consecuencia de trajinar, rebuscar, rebujar, escudrifiar,
indagar, andar caminos, auscultar, preguntar... se van deshilachando en el tiempo, en el
espacio, aferradas a la infima esperanza de encontrar a sus seres queridos. Esta negacién
puede llegar a convertirse, en estas victimas, como ocurre también con las otras
categorias anteriormente descritas, en una auto-negacion: la victima se enferma, calla,
deja de considerarse un ser social con capacidad de intervencion. Se marchita. Pierde la
voz, como aquella sefiora que llevaba 20 afios buscando a su hijo desaparecido y se volvié
afdnica crénica. Muere metafdricamente; pero en muchos casos esta muerte se vuelve
fisica. De cierta forma, esta uUltima categoria es una evolucion todavia mds degradada
emocionalmente de la victima sobreviviente y de la victima invisibilizada y es a la que
pertenecen millones de colombianos y colombianas.

Asi pues proponemos cuatro categorias de victimas para nuestro andlisis: la victima
primera; la victima sobreviviente; la victima desplazada; y por ultimo, la victima borrada.
Si utilizamos las categorias de Galtung, se recoge lo hasta aqui descrito. Estariamos
hablando de que las victimas pueden participar de las distintas violencias: ser victimas
inmediatas de la violencia directa, victimas de la violencia estructural y victimas de la
violencia cultural o simbdlica. Muchas de ellas siguen vivas y su existencia estd marcada
por la busqueda del familiar desaparecido, la victima primera. Esta clase de victimas, a
pesar de su disolvencia creciente, por mas evidentes que sean los indicios de la
desaparicion de la victima primera nunca dejaran de buscarla, llevadas por el anhelo de
encontrar una prueba minima de su existencia (éo quizas de su inexistencia?): un
fragmento de tibia cuyo ADN corrobore su identidad, un pedazo de la camiseta que

30 . . . s, . . . .

De manera deliberada hacemos referencia a estos tipos de categoria social, introduciendo los primeros
términos en torno a la danza, pues unas coreografias especificas en referencia a la mayor parte de ellos
hacen parte del corpus de anélisis de la investigacion. Estos casos seran desarrollados en el capitulo 6.
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llevaba puesta la ultima vez que lo vieron con vida, la gorra que siempre usaba... Es un
momento trascendente: no sera facil aceptar esta prueba porque, hacerlo, significa
admitir que el ser querido ha muerto de verdad. Pero encontrarla conlleva —también vy
contradictoriamente— un gran alivio porque la victima sobreviviente sale de la
incertidumbre. Solo ahi se puede iniciar el verdadero duelo (aunque, por supuesto, con la
incidencia de otros elementos, imprescindibles en la reconstruccion emocional). El
hallazgo del cadaver tiene un caracter necesario y es de vital importancia en la
construccion del duelo. Es un quiebre en los procesos personales de reconstruccién. Sin
ese hallazgo fundamental, no hay duelo que pueda empezar.

Por extension, podriamos ampliar esta nocién de “desaparicién” que proponemos aqui. Es
desaparecido no solo el cuerpo querido de la victima sino todo aquello que constituye su
identidad: su casa, su cultura, sus familiares, sus pertenencias, sus tradiciones. Su
territorio. Aquello que ha sido destruido, hurtado, apropiado a la fuerza, a veces perdido
irremediablemente. O en otras palabras, el concepto de desaparicidon se puede extender a
todas las pérdidas que han sufrido las victimas en el conflicto armado colombiano.

Realizado el desvio, es posible ahora intentar responder al interrogante planteado arriba:
¢De qué manera el arte podria, representando conflictos propios de la violencia que ha
vivido Colombia, incidir en los procesos de paz que se adelantan, tanto de manera
colectiva como individual? La respuesta comienza a bosquejarse bajo la forma de una
hipdtesis, en lo particular que nos interesa para este trabajo: la danza especificamente y
las artes en general, junto a factores de otra naturaleza, median entre las victimas de un
conflicto y la sociedad en donde él ocurre creando las condiciones necesarias para que las
victimas sobrevivientes inicien el duelo. El duelo, un requisito sine qua non para la
reconciliacién (en Colombia o el cualquier otro pais que viva una guerra). No hay paz sin
duelo, no hay duelo sin verdad, no hay verdad sin memoria. Estos enunciados establecen
entre si una red de interdependencia solidaria: la memoria permite la verdad, la verdad
permite el duelo, el duelo permite la paz. Roto alguno de estos eslabones, la paz
conseguida, finalidad ultima de los procesos de reconciliacion, sera inacabada, lo que
puede dar lugar a contradicciones posteriores en la consolidacién del proceso hacia la paz.

El duelo es, pues, el elemento indispensable para que las victimas puedan reconciliarse
con sus propios fantasmas. Y si de entrada hacemos tanto énfasis en el duelo, se debe a
gue es solo durante el proceso de su elaboracion que las victimas sobrevivientes estaran
en capacidad de empoderarse (es decir, de asumirse) y luego, eventualmente, de
transmutar sus sentimientos y su percepcion en una obra de arte (personalmente o por
mediacién de artistas). Sin duelo no hay avance personal en la capacidad de coexistir con
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los recuerdos tormentosos de las victimas sobrevivientes ni —qué decir— con los
victimarios o con la sociedad de la que son oriundos.

En ese proceso, el arte cumple un papel capital pues transmuta la memoria y la
experiencia de los dolientes en expresiones artisticas, es decir, en lenguajes que, si bien
parten de la realidad cruda de las victimas, se distancian de ella al estar dotados de
elementos simbdlicos y abstractos, propios de su naturaleza.

Dicho de otra manera, y como lo veremos ulteriormente con la creaciéon de la obra de
danza contempordnea, el arte puede constituirse en un elemento esencial en un proceso
de construccidn de paz, haciendo visible el dolor y ayudando de esta manera a elaborar y
a sobrellevar el dolor de los sobrevivientes.
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Capitulo 4. Cuerpo y arte: el cuerpo vivido

4.1 El arte, fruto del empoderamiento pacifista

Como ha sido dicho en el capitulo anterior, la victima sobreviviente intenta recuperar a
todo precio el cuerpo de la victima primera a través de dos grandes mecanismos. El
primero, material, ya lo vimos: el cuerpo del desaparecido finalmente aparece, entero o a
través de una de sus partes. Y otro, de caracter figurado: a través de procesos de
simbolizacién y representacion, entre los cuales se encuentran las obras de arte. Sin
embargo, al afirmar que el arte cumple un papel capital en la elaboracién del duelo, es
importante aclarar igualmente que, a pesar de su importancia, el duelo no se elabora,
evidentemente, solo a través del arte. Hay otros factores que inciden en el
desencadenamiento de ese proceso, todos ligados esencialmente a la condicidon de
verdad. Identificar, dignificar y humanizar a las victimas son tareas permanentes de los
mediadores de la memoria, y a su vez son demandas incesantes de las victimas y sus
asociaciones. También surgen la reivindicacién de verdad, justicia, la reparacion y la
garantia de no repeticién, como condiciones exigidas por las victimas en términos de
resarcimiento. Nos limitaremos aqui a hacer una mencién general de otros procesos:
catalizacion de los momentos de resiliencia, (re)establecimiento de la memoria, viabilidad
y confiabilidad en las medidas de no repeticion, ritualizacidon de los cadaveres, restitucion
de la dignidad a las victimas, visibilizacion de las mismas.

Volvamos pues a nuestro punto inicial, el arte. Cuando el cuerpo de la victima primera no
ha podido ser recuperado fisicamente, cuando los sobrevivientes no han recobrado
concretamente aquello que la guerra les arrebatd, tanto los cuerpos, como, lo veiamos,
sus posesiones e identidad, pueden acudir a otras formas de recuperacion, en este caso
de caracter simbdlico. Veamos un primer ejemplo: el Parque-Monumento del pueblo de
Trujillo, en el suroccidente colombiano, quizds una de las experiencias de mayor
creatividad cultural y simbdlica del pais, generada en el proceso de confrontacion de la
violencia.

Este parque conmemora el asesinato y desaparicion de 235 victimas ocurridos alli en
varias masacres desde 1986 y a lo largo de los siguientes afios, mediante acciones
funerarias como la construccién de osarios donde reposan los restos de algunas de ellas,
acompafados por objetos que les pertenecieron. El Parque-Monumento “Tiberio
Fernandez” fue erigido por las asociaciones de victimas de Trujillo en el corazén del
pueblo, con el objeto de dignificar las victimas, vencer el olvido y sefialar a los culpables
de aterradoras masacres ocurridas desde 1988 y a lo largo de los siguientes anos (hasta
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1994). Fue nombrado asi en memoria del lider social y religioso de la region, el padre
Tiberio Fernandez, salvajemente asesinado el 17 de abril de 1990 junto a numerosos otros
miembros de la comunidad, durante los eventos conocidos como “la masacre de Trujillo”.
El Parque-Monumento conmemora el asesinato y desaparicién de las victimas ocurridos
en los afios sefialados, muchos objeto de desaparicidon forzada, ejecucion extrajudicial y
homicidio. La mayoria de los cuerpos fueron mutilados y sus fragmentos tirados al rio por
los victimarios. Los despojos mortales que registraban signos de tortura o sevicia
(decapitacién, mutilacién de las extremidades, evisceraciéon y degollamiento®’), y que
fueron recuperados del rio Cauca, no lograron ser identificados. Mediante acciones
funerarias como la construccién de osarios donde reposan los restos de algunos de ellos,
acompafiados por objetos que les pertenecieron, los sobrevivientes tratan de darle cuerpo
a los ausentes, a través del rito, preservando la memoria de sus muertos. Cada osario
cuenta con una placa donde aparece el nombre de la victima y las circunstancias, lugar y
fecha de su muerte. Las placas representan en altorrelieve los oficios que en vida
desempeiiaba cada una de las victimas, en un intento quizas de los sobrevivientes por
volver a la cotidianidad que la violencia les arrebatd.

Tal y como fue disefiado, el monumento establece una analogia entre el inmenso cuerpo
humano masacrado, el cuerpo de Cristo y el cuerpo del pueblo, una lectura hecha desde la
simbologia catdlica que los familiares de las victimas se han apropiado, que las identifica
colectivamente y les ha servido de soporte emocional y moral (CMH, 2008, p. 184). El
monumento de Trujillo puede ser “interpretado como una cosmogonia del sufrimiento y
un pantedn a sus aliados nacionales e internacionales en la resistencia” (p. 24). A partir de
una comunidad religioso-moral se reconstruye asi una Trujillo que intenta, a través de la
representacion artistica, conjurar la atrocidad de lo alli acontecido. “Es la vida que
trasciende mas alld de la muerte, es reparacién, dignidad, es espacio de justicia, lucha
contra la impunidad, no es lugar de muertos, es lugar de vivos gritando libertad” (Parque

Monumento, Asociacion de victimas de Trujillo, AFAVIT32).

Asi, en la historia de las sociedades modernas, el proceso de duelo (y la violencia que ha
estado en su origen) se hace objetivo a través de monumentos, memoriales, museos,
lapidas, cenotafios y sepulturas33. Estos espacios “tienen en comun su propdsito

31 . ~ .. . ; . .

Es importante sefalar que Trujillo detiene el aberrante titulo de ser el primer pueblo en Colombia donde
se uso por primera vez y luego de manera sistematica la sierra eléctrica como instrumento de tortura y de
desmembramiento de los cuerpos. Trujillo, es, para Colombia, un laboratorio del terror.

* Visita a Trujillo, mayo 2014.

3 Otros ejemplos abundan: Museo Historia del Holocausto en Jerusalén, Memorial de la Shoah en Paris,
Museo de la Memoria y la Tolerancia de México, Museo Memorial de la paz en Hiroshima, Museo Casa de la
Memoria en Medellin (Colombia), Museo de la Memoria en Buenos Aires, el Centro de la memoria del
genocidio Murambi, en Kigali (Ruanda)...
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confesado de formar voces alternativas de resistencia a la dominacion y a las voces
dominantes de la violencia” (Ramsbotham, Miall, Woodhouse, 2011, p. 348)*".

Los museos de la memoria son centros de educacidon que pueden tener diferentes énfasis
en concordancia con su localizacién y contexto; desde sitios para narrativas histdricas y
testimonios de los sobrevivientes, pasando por centros para resolucion de conflicto y
transformacién del imaginario, hasta memoriales y sitios de reconciliacién. Lo mas
importante es que tienen un valor comun en querer formar voces alternativas de
resistencia a la dominaciéon y a las voces dominantes de la violencia (Ramsbotham,
Miall, Woodhouse, 2011)%.

El duelo también se objetiva a través de las obras de arte. En abril de 1937, cuando la
poblacién de Guernica fue bombardeada, Picasso reacciond produciendo a los pocos dias
una pintura que representaba las imdgenes complejas y perturbadoras de la guerra. El
“Guernica”, en tanto que implacable condena a la guerra y a la represion, tiene una
funcién de denuncia politica contra los causantes de los muertos de la ciudad de Guernica
durante la Guerra Civil Espanola. El mismo Picasso lo reconoce en la entrevista de Jérome
Seckler, aparecida en la obra de Christopher Silvester (Seckler, 1997, p. 365):

—No intento transmitir ningln mensaje en particular. No existe propaganda deliberada en
mi pintura [dice Picasso].

—Excepto en el Guernica— apunté [Seckler].

—Asi es —replicd [Picasso]—. Excepto en el Guernica. En él hay un llamado consciente al
pueblo, una deliberada voluntad propagandistica.

Pero es también claro que esta pintura de dimensiones considerables (7,76 m de ancho x
3,49 de alto), es una representacion del dolor humano, de los muertos y de los
desaparecidos bajo los bombardeos. El “Guernica” recupera simbdlicamente a las victimas
de esa poblacidn. Rescata los muertos a través de simbolos: un toro agonizante, un cuerpo
destrozado por las llamas, una madre que llora a su hijo fallecido, la oscuridad que se
percibe en ese refugio atiborrado que solo ilumina un bombillo... Evidentemente, al ser el
“Guernica” una representacién, los muertos que alli aparecen no lo hacen de manera
cruda y directa sino a través del lenguaje propio de la pintura —un lenguaje altamente
simbdlico, como todo lenguaje artistico—. Pero para las victimas sobrevivientes de los
bombardeos y sus descendientes, en el “Guernica” de Picasso estan presentes
simbdlicamente sus muertos. Razonamiento semejante se podria hacer a propésito de la
serie de Goya “Los desastres de la guerra”, que consiste en imagenes dramaticas de la

34 .. . ,
Texto original en inglés.

35 .. . ;
Texto original en inglés.
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resistencia espafiola durante la invasion francesa en las guerras napolednicas a inicios del
siglo XIX. Los muertos estan alli metaféricamente recuperados. Podriamos avanzar la
misma reflexion con relacidon a las pinturas del artista colombiano Fernando Botero sobre
las victimas de tortura en la prisidn iraqui de Abu Ghraib. Los ejemplos se multiplican:
nada distinto es el Partendn, en Atenas; los murales de Rivera en México, la novela Pedro
Pdramo de Juan Rulfo. En Colombia, podriamos citar la obra de la artista plastica Doris
Salcedo vy las piezas para danza contempordnea de “El Colegio del cuerpo”, de Alvaro
Restrepo.

¢Por medio de cuales mecanismos una obra de arte puede ayudar entonces a las victimas
(sobrevivientes, seglin nuestra taxonomia) a iniciar su duelo? Una obra de arte revisibiliza
a la victima primera al exhibirla en el centro de sus preocupaciones estéticas y simbdlicas.
Revisibiliza también a la victima sobreviviente en la medida en que le devuelve su
presencia, su condicion humana, su condicién de ser social, su capacidad de interlocucién
y de ser escuchada, su memoria. Pero, tal y como acabamos de afirmarlo, la obra de arte
no asume a las victimas primeras de forma rigurosamente referencial®®. No, la obra de
arte procede utilizando las herramientas y el lenguaje que le son propios: metaforas,
figuras retdricas, simbolos, abstracciones, representaciones, trazos, sonidos, volumenes,
texturas, movimientos. Las herramientas y el lenguaje difieren segin la naturaleza de la
obra en que se materializan: una pintura, una escultura, una obra de teatro, una novela,
una pieza de danza contemporanea...

Una obra de arte es una representacion: el artista re-presenta —vuelve a presentar— una
realidad que le ha sido mostrada, contada o que ha vivido. El discurso de la victima
sobreviviente, individual en unos casos, colectiva en otros, se transmuta en una obra de
arte gracias a la mediacion efectuada por la obra misma. El lenguaje del arte no es el de Ia
victima sobreviviente pues hay una trasmutacién que realiza el artista, aun en el caso
extremo en que elementos del discurso de la victima sobreviviente sean introducidos tal
cual en el discurso artistico ya que, al ser insertados y moverse entonces en nuevas
relaciones intratextuales, adquieren un valor distinto, estético, artistico. El arte sirve como
mediador entre la realidad y sus espectadores.

Para explicar de mejor manera esta transmutacion que se efectia a través del arte es
preciso ahondar en la nocion de empoderamiento pacifista, concepto proveniente de la
Investigacion para la paz y elemento fundador de este trabajo. Haremos entonces una

36 .. s, . . . s . . ;. . e . .

Ese procedimiento seria propio del discurso socioldgico, del histdrico, del cientifico, de las Ciencias
sociales, del informativo —discursos cuya premisa fundamental es el reconocimiento explicito, factual, a un
referente—. Pero no del arte, cuyo lenguaje es simbdlico.

94



importante introduccion epistemoldgica, que define parte de los conceptos
fundamentales de esta investigacion.

4.1.1 Paz imperfecta

Es pues en los planteamientos de la Investigaciéon para la paz donde encontramos los
argumentos mas importantes para dar soporte a lo aqui avanzado, en particular en lo que
respecta al concepto de paz imperfecta.

El concepto de paz imperfecta fue propuesto por el profesor espafiol Francisco Mufioz,
padre fundador, quien lo introdujo hace 17 aflos como una construccién hermenéutica y
ontoldgica que surgid de la teoria sobre la Investigacion para la paz, articulando
conceptos, métodos y enfoques que nos dotan actualmente de mejores herramientas
para analizar y comprender los diversos fendmenos relacionados con la paz y los Derechos
Humanos. Asi la define su autor:

Hacemos uso del concepto de paz imperfecta para definir aquellos espacios e instancias en
las que se pueden detectar acciones que crean paz, a pesar de que estén en contextos en
los que existen los conflictos y la violencia. De esta manera entendemos la paz imperfecta
como una categoria de anadlisis que reconoce los conflictos en los que las personas y/o
grupos humanos han optado por facilitar la satisfaccién de las necesidades de los otros, sin
gue ninguna causa ajena a sus voluntades lo haya impedido (Mufioz et dl., 2005, p. 29).

La Investigacion para la paz es una disciplina que nace en la mitad del siglo XX, entre las
dos guerras. Lo que genera la reflexion critica es el inicio de la carrera de armamentos
durante la Segunda guerra mundial, en particular después de los bombardeos de
Hiroshima y Nagasaki. Con los primeros impactos del poder nuclear, surge la conviccién de
gue el hombre tiene la capacidad cientifica de destruir y borrar por entero a la humanidad
de la faz de la tierra. La posesiéon de las armas nucleares es asociada con el atributo
maximo del poder, mas que cualquier otra forma de destruccion masiva. No hay defensa
alguna contra ella.

Para contrarrestar ese poder creciente, se impuso la realizacion de la paz como un

objetivo primordial. Se habld entonces hacia los afios 50 del concepto de paz negativa, en
tanto que ausencia de guerra.
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Seguidamente, surge un “saber de fronteras” en términos de Harto de Vera®’, donde se
apela a todas las disciplinas para pensar el problema de la paz. Se crea un espacio multi y
pluridisciplinario con la intencion de hacer cruzar todos estos caminos, un didlogo
interdisciplinar a partir de las Ciencias sociales. Se reivindica asi en la Academia un espacio
para pensar la paz.

En la segunda mitad de los afios 60, Johan Galtung hace una severa critica a la
Investigacion para la paz. Este socidlogoy matemadtico noruego, que ya hemos
mencionado aqui, es pacifista, mediador de conflictos, ha recibido el Premio Nobel de la
paz alternativo, el Premio Gandhi, y es uno de los fundadores y protagonistas mas
importantes de la Investigacion sobre la paz y los conflictos sociales. Para el noruego, el
concepto de paz negativa es demasiado estrecho. La paz debe ser mds que la mera
ausencia de un conflicto violento. No se debe calificar la paz como exclusivamente la
ausencia de guerra sino que se deben de tener de cuenta las causas estructurales que han
provocado el estallido de la violencia. En ese sentido, la paz seria la ausencia de la guerra a
lo que habria que afiadirle la ausencia de la violencia directa e indirecta. Se debe indagar
asimismo sobre las desigualdades sociales. Este es el concepto de paz positiva, es decir
que incluye la construccidn de la justicia social. Para alcanzar la paz se debe pensar en la
eliminacidn de las raices estructurales del conflicto que han hecho estallar la violencia.
Galtung hace un giro epistemoldgico al volver el estudio sobre la paz una disciplina donde
se incluye la justicia social, la vigencia de los Derechos Humanos y el cambio social. Define
también el rol preponderante de los Estados como garantes de la paz y afirma que deben
buscar relaciones de colaboracién y apoyo mutuo para lograr una paz positiva. La paz
positiva se refiere entonces a la vigencia de los Derechos Humanos, el cambio social, la
libertad, la distribucién equitativa de oportunidades econdmicas, las libertades politicas,
las oportunidades sociales, las garantias de transparencia, la libertad y seguridad
protectora de la violencia directa.

A pesar de sus detractores, es innegable que los aportes de Galtung representan una
revolucion en la evolucion de la Investigacion para la paz. No basta con declarar la paz
negativa, ni es suficiente la concepcion de paz positiva. Se deben construir mecanismos
para la mejora de los Derechos Humanos para avanzar hacia la justicia social.

Surgié entonces desde el Instituto de la Paz y los Conflictos de la Universidad de Granada
el concepto de paz imperfecta, como una respuesta mas fina para pensar la paz. El
referente habia sido hasta ahi el estudio de la violencia, se trataba entonces de proponer

* “Investigacion para la paz y la transformacién pacifica de conflictos”, conferencia dictada por el profesor
Fernando Harto de Vera, politélogo, profesor de la Universidad Complutense de Madrid, el 16 de marzo de
2016, Universidad del Valle, Cali, Colombia.
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un giro epistemoldgico para deconstruir la violencia estructural que llevara a pensar la paz
y no la violencia.

Con la paz imperfecta, no se propende hacia una paz absoluta, perfecta, que
probablemente nunca haya existido —ni existird— en la historia de la humanidad. Se
habla de un concepto de paz mds amplio, una paz que no es total ni estd absolutamente
presente en todos los tiempos o espacios sociales, sino que convive con el conflicto y las
distintas alternativas que se dan socialmente a éste para regularlo. Ese es el concepto de
paz imperfecta. Imperfecta por inacabada, fuente continua de estudio e interrogantes
pluridisciplinarios. Una paz compleja y conflictiva por estar en permanente construccién y
que se replantea constantemente. Promover una cultura para la paz significa promover la
igualdad, la justicia, el respeto al otro, la participacion democratica como principios que
guien el modo de afrontar las diferencias y los conflictos. Desde las diferencias, desde el
dolor, se deben crear los espacios compartidos, se debe generar una experiencia comun
para relacionarnos sin violencia. El reto estd en no mostrar solamente los espacios de
indignacion y de dolor sino los encuentros. Con su aplicacidn en el arte, este es el mayor
desafio de la presente investigacion.

Uno de los aspectos fundamentales de los Estudios para la Paz es el analisis de los
conflictos. Los conflictos entendidos como una “circunstancia inherente al ser humano,
con la que se abren enormes capacidades creativas, generadoras de bienestar, sin que ello
suponga negar sus derivaciones violentas” (Mufioz y Molina, 2010, p. 2)%8,

Decia Francisco Mufioz:

El conflicto forma parte del universo, de todas las realidades que lo componen y de las
relaciones que se establecen entre ellas [..]. Casi nos atreveriamos a decir que el
“conflicto” es una caracteristica de los seres vivos que en su intento de perpetuarse como
individuos frente a la muerte y como especie frente a la extincién pretenden utilizar en su
beneficio los recursos y la energia disponible en su entorno (Mufioz, 2001)%.

De esta manera, todas las actividades humanas estan insertas en la complejidad; ésta es
resultante de los procesos expansivos y evolutivos del Universo y de la Tierra. Las especies
han debido integrarse a los cambios ambientales, los seres vivos han encontrado
soluciones adaptativas a la par de su evolucion para acceder a la energia, mantener el
equilibrio fisico y quimico, conservar sus formas de organizacidn, frenar la agresiéon

** Mufioz y Molina, “Una paz compleja, conflictiva e imperfecta”. Articulo sin fecha de publicacion pero que
hace parte de Mufioz y Molina. (2010). Una Cultura de Paz compleja y conflictiva. La busqueda de equilibrios
dindmicos.

** Mufioz. (2001). “La paz imperfecta”. Articulo sin paginacién.
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externa, garantizar su desarrollo y reproduccién, obteniendo asi un equilibrio dindmico
entre su propia evolucidon y la del ambiente donde se han desarrollado. Esto es lo que Juan
Manuel Jiménez, Profesor del Departamento de Prehistoria y Arqueologia de la
Universidad de Granada y otro importante forjador de la Investigacion para la paz,
denomina Pax hominida. Para él, la evolucién es una consecuencia de la imperfeccion.

Asi se ha llegado a considerar que la “teoria de los conflictos” puede que sea uno de los
aportes mas valiosos de los estudios sociales de las ultimas décadas para interpretar las
relaciones entre las personas, los grupos y la propia especie. Ya que a través de los
conflictos es posible comprender las redes de relaciones, el papel de los valores y las ideas,
las conductas y comportamientos, la distribucidén del “poder” y los mecanismos de cambio.
El conflicto es, de esta forma, un concepto central para la explicacién de la dindmica de las
entidades humanas (individuos, grupos, especie) (Mufioz et dl., 2005, pp. 55-56).

Pero el conflicto debe ser entendido ante todo como una fuente de creatividad, afirman
los investigadores de la Paz (p. 54). Con Galtung, el interés particular de la Investigaciéon
para la paz ha sido ver las causas de la violencia y buscar soluciones a la misma,
convirtiendo al conflicto en la base tedrica, epistemoldgica, y practica de la paz y la
violencia. Pensar en un universo basado en la complejidad es darle relieve a las diferencias
y a la asimetria que existe en los grupos en conflicto, y al ingenio para sortear las
adversidades. Ante la incertidumbre, los humanos desarrollamos capacidades creativas.

El conflicto y la cooperacion son las dos caras de la misma moneda de las relaciones
humanas. La cooperacién entendida como “una accién de dos o mds agentes que obran
juntos y producen un mismo objetivo, o como ayuda, auxilio o socorro que se presta para
el logro de alguna cosa” (Mufioz y Molina, 2010, p. 8). La cooperaciéon es un compromiso
altruista y filantrépico. Los humanos somos seres imperfectos, en donde conviven la
cooperacion y el egoismo, el altruismo y la codicia, la paz y la violencia. Sin embargo, los
conflictos nos imponen ser cooperativos, dependientes del otro y nos ensefan a su vez a
ser solidarios. Asi, los procesos de adaptacién de los hominidos pasaron por la
socializacién y el reconocimiento del otro, traduciéndose en cooperacion y armonia.

Retomemos en extenso las palabras de Juan Manuel Jiménez, de su articulo “Pax
hominida. Una aproximacién imperfecta a la evolucién humana” (Jiménez y Mufioz, 2012,

Ill

p. 51). Asi evoca el profesor al “viejo” de Dmanisi:

En 2005 se anuncid en la revista Nature uno de las evidencias paleoantropoldgicas mas
interesantes de la ultima década, el hallazgo en Dmanisi (Georgia) de un craneo con
mandibula asociada con una ausencia practicamente total de la denticidn. La antigliedad
de este hallazgo, torna en torno a un millén ochocientos mil afios. El individuo georgiano
presentaba todos, menos uno, los alvéolos de los dientes superiores e inferiores cerrados
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y buena parte de los huesos maxilar y mandibula reabsorbidos. ¢Qué significa esto? Que
perdié los dientes mucho antes de que muriera. La cuestién clave estd en cémo pudo
sobrevivir sin poder masticar la comida. Pensemos por un momento que hace cerca de dos
millones de afios, el fuego ni se producia ni se controlaba, que muchos alimentos serian de
origen vegetal [..] y que la carne cruda es blanda pero al ser muy elastica, hay que
masticarla mucho. La interpretacién por la que han optado los investigadores [...] es que
este individuo debid contar con la solidaridad de su grupo para poder subsistir. Bien que le
masticaran la comida, bien que le permitieran acceder de forma preferencial a las partes
mads blandas y alimenticias de las presas: médula, cerebro y visceras. [...] De cualquier
modo, parece que las conductas cooperativas estaban ya presentes en los albores del
género Homo.

El “viejo” de Dmanisi ilustra perfectamente nuestros argumentos. De esta manera, la paz
se ha constituido como la respuesta cooperativa de los seres humanos a los desafios del
medio ambiente, a la busqueda de mayor equilibrio y armonia con su medio, a un mayor
grado de organizacion dentro de la especie humana. En esa medida la paz es buscar el mas
alto grado de bienestar para la comunidad. Es responder sin violencia al impacto del
conflicto. La paz es la mejor respuesta a la complejidad en la que estan involucrados los
seres humanos.

4.1.2 Empoderamiento pacifista

Segun la perspectiva que se ha venido resefiando, el empoderamiento pacifista, uno de
los conceptos fundamentales de la matriz unitaria que se desprende de la reflexién sobre
la paz imperfecta, hace parte de aquellas interacciones (o mediaciones) que puede
generar un sistema basado en la complejidad. Esta praxis, que implica una estrategia de
accion consciente, es definida como

[...] un reconocimiento de las realidades, practicas y acciones pacifistas y sus capacidades
para actuar y transformar su entorno mas o menos cercano; y para impulsar y promover la
creacién de redes entre todos los actores que de una u otra forma tienen intereses en
promocionar la paz (Mufioz et dl., 2005, p. 138).

Este concepto se encuentra en la base metodoldgica de las hipdtesis de trabajo de esta
investigacidon y es uno de los fundamentos de la Investigacién para la paz. Se quiere
expresar a través de empoderamiento pacifista la capacidad que tienen los seres humanos
para retomar en sus propias manos el curso roto de sus vidas y asumir sus circunstancias
personales, por mas dolorosas que ellas sean, a través de la construccién de procesos de
duelo. Es un caso tipico de resiliencia, gracias a la cual los seres humanos recuperamos
cierto estado de equilibrio, perdido por la intervencién brutal de una fuerza destructiva
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externa. Ubicada esta definicion en el contexto de un proceso de paz como el colombiano,
estariamos hablando de un empoderamiento que conduzca a las victimas a elaborar
procesos de duelo que desemboquen en la reconciliacién y en la paz. La victima asume su
historia y construye su propio resurgir (social, psiquico, moral). EIl empoderamiento
pacifista debe permitir a la victima la reconstrucciéon de su visibilidad social, la
recuperacién de su dignidad, la readquisicion de su condicién extraviada de ser social a
través de la activacién de sus capacidades creativas.

El empoderamiento pacifista representa las acciones de resistencia pacifica, donde se opta
por acciones creativas, inteligentes, que niegan las posibilidades de emergencia de la
violencia. Es una teoria del cambio social que pretende, teniendo implicita la teoria de la
noviolencia, cambiar el entorno de aquellos que se enfrentan al conflicto. Es una visién
reticular y capilar del poder. Bien lo decia Foucault, el poder reside en todas las acciones
humanas, no radica solo en el Estado. Todas las esferas sociales lo detienen y estan en
capacidad de aplicarlo, de apoyarse mutuamente y de manifestarlo por vias mds o menos
sutiles. Uno de los grandes desafios que existen al plantearse cambios en la sociedad es
lograr que las estructuras predominantes de poder no persistan de la misma manera. A
través del empoderamiento pacifista, todas las entidades humanas tienen poder y lo
ejercen, basandose en el desarrollo de sus capacidades. Desde una perspectiva reticular,
todos los seres humanos (aquellos que son violentos y aquellos que no) utilizan su poder
para construir la paz.

Como una reaccion ante el poder, el empoderamiento pacifista busca restituir en las
personas lo mas caracteristicamente humano: la satisfaccién directa de sus necesidades.
La Investigacién para la paz se inspira de la propuesta de Manfred Max Neef, que, desde la
perspectiva de un desarrollo a escala humana (1993), establece una taxonomia
comprensible de las necesidades humanas: Subsistencia, Proteccidn, Afecto,
Entendimiento, Participacion, Ocio, Creacidn, ldentidad y Libertad. Hay justicia social
cuando se satisfacen estas necesidades, dice el economista. Unas variables esenciales,
pues es hacia la satisfaccién de estas necesidades, que pueden asemejarse a carencias de
la humanidad, y el desarrollo de sus potencialidades, que tiende la paz imperfecta.

A través de las necesidades se revela la tensidon constante entre carencia y potencia, tan
propia de los seres humanos. Concebir las necesidades tan solo como carencia implica
restringir su espectro a lo puramente denunciable. Sin embargo, en la medida en que las
necesidades comprometen, motivan y movilizan a las personas, son también potencialidad
y, mas aun, pueden llegar a ser recursos. La necesidad de participar es potencial de
participacidn, tal como la necesidad de afecto es potencial de afecto (Mufioz et dl., 2005,
p. 61).
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¢Qué poder tiene la paz para influir en los aspectos personales politicos, sociales, qué
fuerza tiene para influenciar las agendas?, se preguntaba Mufioz*. La respuesta radica en
el empoderamiento pacifista. El empoderamiento pacifista, insistia Francisco Mufioz, no
esta condicionado por la violencia. Rompe con la perspectiva bipolar del enemigo. Al
reconocer sus capacidades, se habla mas bien en términos de “adversario”, se le reconoce
su dignidad. Este proceso implica que se debe aceptar que todos los hombres y mujeres
somos “potencializadores de paz”. Es reconocer al otro, es tomar conciencia plena de su
existencia. Es escuchar tanto a las victimas como a sus victimarios. Eso es lo que les
permite a las primeras hacer las paces con los segundos, y quizas también, en sentido
contrario. Y también, por qué no, (aunque éste sea un tema de otras consideraciones, que
excede los limites de esta investigacion), iniciar este camino que les permita a las victimas
considerar la posibilidad de perdonar a sus victimarios. Como lo plantea Jacques Derrida
en su libro Pardonner. L’impardonable et I'imprescriptible (2012, p. 10), “al estar ligado a
un pasado que de alguna manera persiste, el perdon no puede ser considerado una
experiencia equivalente a la de un don, puesto que éste se otorga mas corrientemente en

741 | perddn es, por ende, una construccion social, no un acto natural.

el presente
La paz imperfecta nos da la posibilidad de construir y reconocer pequenos instantes de
paz que nos permiten seguir avanzando. Es un flujo dindmico y envolvente: la paz
imperfecta alimenta el empoderamiento pacifista, mientras éste fortalece el tejido social y
las posibilidades de generar entendimiento y armonia.

Ill

Hablar de capacidades amplia nuestra mirada sobre el “poder” de cada entidad humana
(individuo, grupos, sociedades o especie) para desarrollar sus capacidades y de
relacionarse con el medio (cosmos, naturaleza, seres vivos y seres humanos), porque nos
posibilita ver las dindmicas de las entidades humanas de acuerdo con el desarrollo de las
mismas y nos ayuda a interpretar los conflictos en relacidn con el desarrollo o no de estas

capacidades (Jiménez y Mufioz, 2012, p. 45).

Francisco Mufioz afirmaba que los desafios para la paz estan, pues, en deconstruir la
violencia, quitandole el protagonismo, incluir la paz en las agendas estatales, renovar los
presupuestos epistemoldgicos y ontoldgicos, investigar la paz como campo
transdisciplinar, y por ultimo, —y esto es esencial en nuestra argumentacién—, reconocer
la fragilidad como un elemento presente y de gran importancia para la complejidad.

40 wg| campo transdisciplinar para la paz”, conferencia dictada por el profesor Francisco Mufioz el 10 de junio
de 2014, Universidad del Valle, Cali, Colombia.
* Texto original en francés.
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“La necesidad de empoderarse es la Unica posibilidad de transformacion de una realidad
desigual”, afirmaba el profesor Mufioz. Empoderarse como Unica posibilidad de
transformaciéon de una realidad desigual, como la toma de conciencia y actitud de
transformacién, desde lo individual a lo publico, “en un proceso en el que son reconocidos
todos los actores, publicos y privados, y sus capacidades para que las acciones de paz se
dimensionen el maximo posible en la toma de decisiones implicadas en el bienestar de las
sociedades” (Mufoz et dl., 2005, p. 10). La noviolencia se transforma asi en una verdadera
practica para la libertad.

El empoderamiento pacifista significa pues generar una transformacién positiva,
propositiva, de cambio y regulacién de los conflictos, al tiempo que se satisfacen las
necesidades humanas. Es el reconocimiento para las victimas de sus propias capacidades
creativas, que son generadoras de bienestar, desde sus propios procesos de sufrimiento y
silencio. Es, asi, un intento de los individuos de perpetuarse frente a la muerte.
Proponemos algunas categorias que pueden ser problematizadas desde el
empoderamiento pacifista y la paz imperfecta, como lo haremos en la ultima parte de esta
investigacion: fortalecer el tejido social, transformar su entorno, generar armonia y
bienestar, promover la reconciliacién, provocar solidaridad, instar a la cooperacion,
interpelar, transformarse, generar capacidades creativas, empoderarse.

Pensar la paz imperfecta es “reorganizar nuestras neuronas”. Es reinvertir nuestro
pensamiento, o dicho de otra manera, proponer un giro en la forma de generar
conocimiento. Es fundamental ser capaces de deconstruir para volver a construir,
desaprender de aquello que nos impulsa a la violencia, fomentando la convivencia pacifica
y lograr transformar la sociedad.

Nos gustaria huir, en la medida de lo posible, del sentido negativo que el término
imperfecto arrastra. No se trata de negar una forma de “hacer”, de no-hacer. Sino mas
bien una demanda de actuar, crear, engendrar, incidir, llevar a cabo, obrar, operar,
practicar, proceder, realizar en un sentido de transformacién positiva, propositiva de
cambio hacia, de regulacion de los conflictos (Mufioz, 2001).

Por su parte, Vicent Martinez, Doctor en Filosofia y director honorifico de la Catedra
Unesco de Filosofia para la Paz y otro gran artifice de la Investigacidn para la paz, describe
en su articulo “Saber hacer las paces” (2000) los principales ejes sobre los cuales han
articulado el giro epistemoldgico los investigadores de esta corriente al construir sus
hipdtesis. Para Martinez, lo esencial es el otro. En la otredad es que el planteamiento de la
Investigacidn para la paz toma toda su fuerza: aquello que se decia objetivo, pasa a ser
intersubjetivo; el observador distante que adquiere conocimiento pasa a ser participe de
los procesos de reconstruccion de escenarios de paz. El conocimiento deja de ser una
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relacion entre sujeto y objeto para convertirse en una relacidon entre sujetos y personas
que reclaman el derecho a la interlocucion. Estamos hablando de una epistemologia
comprometida con los valores y la justicia; aquella que se calificaba de neutra se vuelve
solidaria, en un lugar donde el contrato social inicial que estipulaba la igualdad de todos
marca ahora explicitamente las diferencias: cada uno reclama ser reconocido en su
individualidad y particularidad. No se habla ya de una razén en singular sino que se
comprometen las razones, en plural. Se permite (y se recomienda) tener en cuenta los
sentimientos, las emociones, el carifo, la ternura. El mundo deja de ser abstracto para
convertirse en diversidad de lugares locales, los seres humanos volvemos a ser parte de la
naturaleza y esta deja de ser un objeto que debemos controlar. Reivindicamos nuestro
compromiso con la defensa del medio ambiente y nuestro lugar en la Tierra. Se fortalece
la categoria de andlisis de género, que permite la reedificacion de un nuevo lugar de la
mujer y de nuevas formas de conjugar tanto lo femenino como lo masculino. Se pasa del
paradigma de la conciencia al de la con-ciencia, al de la Comunicacién, a aquel saber que
se crea conjuntamente, donde la lucha por una sociedad justa reconoce que comunicar
“equivale a poner en comun, o sea a entrar a participar y ser actores en la construccién de
una sociedad democratica”, como dice Jesus Martin Barbero (2011, p. 20). Se propone asi
un mundo que reconoce al otro en toda su dimension.

En esta perspectiva, es imperativo permitir que otras voces surjan. Otros testimonios que
nos alejen de aquellos sobre los que la visidon occidental de la ciencia se ha construido:
blanca, masculina, occidental, moderna e ilustrada, como dice Martinez en la obra citada.
La necesidad de potenciacién (empowerment o empoderamiento) de mujeres, indigenas,
gentes de color, victimas y otros excluidos, estd en estrecha relacién con el
reconocimiento de sus propias capacidades y con la posibilidad de que se creen
oportunidades para desarrollarlas, en un intercambio de interpelacién mutua, muchas
veces desde su propio sufrimiento y silencio.

En otras palabras, adoptar la perspectiva de la victima. O como continda el catedratico
diciendo:

Necesitamos aprender de los ayudados. [Esto] supone el reto de establecer la relacion
conceptual y practica entre vulnerabilidad y las capacidades de los que consideramos
vulnerables. Es una variante del término de potenciacidon. Una de las paradojas de la
accion urgente es que impone a los ayudados una forma de pensar, que puede constituir
la razén misma de su indigencia, de su tener que menester. [...] Hemos de reconstruir
conjuntamente las nociones de necesidad, sufrimiento y pobreza, a partir del
reconocimiento de las capacidades de unos y otros (Martinez, 2000, pp. 82-83).

103



“La vulnerabilidad puede desencadenar mecanismos de agresion, violencia y exclusiéon
[...]. Pero estamos trabajando la forma en que la vulnerabilidad también puede hacernos
sentir la necesidad de las otras y los otros; que también puede originar ternura”, concluye
Vicent Martinez (p. 92). Los seres humanos somos los seres mas complejos de la Tierra
pero no podemos gestionar toda la complejidad; de ahi nuestra fragilidad. Necesitamos
del otro para poder sobrevivir. A mayor complejidad, mayor capacidad de recuperacion.
Somos fragiles porque nacemos con una incapacidad manifiesta a valernos por nosotros
mismos. Somos dependientes de las madres, de las abuelas y otras mujeres de la
comunidad durante los 2 é 3 primeros afios de nuestra vida para poder alimentarnos.
Durante esa prolongada dependencia biolégica, la ausencia de otro conduce a la muerte.
Solo a partir de los 7 afos, cuando ya estamos orgdnicamente maduros, podemos
valernos por nosotros mismos. Pero en cuanto seres sociales, somos dependientes toda la
vida. Los seres humanos somos socializados por otros miembros del grupo, gozando asi de
un aprendizaje multiple. Esto esta en estrecha relacién con la complejidad, la socializacion
y la cooperacion, lo cual ha sido fundamental para darle un lugar al hombre, al padre, al
representante masculino de la familia, para asumir junto con la madre la crianza de los
ninos, en esta articulacién de nuevas masculinidades.

Lo que propone Martinez, en definitiva, es subvertir aquella concepcién imperante —la
concepcidon blanca, masculina, occidental, moderna e ilustrada— con la que se ha
generado el conocimiento en las Ciencias humanas, por aquella que aportan los Estudios
para la paz. Estos, dice el filésofo, asumen la tradicién de nuevas maneras de entender el
conocimiento y la ciencia. Disminuir las formas de marginacion, exclusién y cualquier tipo
de violencia estructural para favorecer aquellas que promuevan la reconstruccidn de las
competencias humanas para hacer las paces. Los Estudios para la paz asumen pues la
tradicion de nuevas maneras de entender el conocimiento y la ciencia, desde las Ciencias
humanas y sociales. La paz se convierte, desde esta mirada, en objeto de estudio, en
categoria analitica.

Defendemos pues, adhiriendo a los preceptos de los Investigadores para la paz, una idea
de paz y Derechos humanos entendida desde la perspectiva de los grupos que sufren
cualquier forma de violencia, los oprimidos, los excluidos, en donde la dignidad humana es
el principio fundamental y basico, un principio que no puede nunca ser relativizado ni
cuestionado. Y propondremos una aproximacion al arte y la danza como elementos que
pueden ser usados por esos hombres y mujeres segregados para satisfacer sus
necesidades. El arte y la danza como formas de transmitir fragilidad, amor y ternura. De
conmover, de interpelar, de emocionar. Y como veremos mas adelante, como formas
vitales de empoderamiento pacifista de victimas del conflicto armado colombiano.
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4.1.3 La participacion activa de las victimas

El arte, adecuadamente planteado, es uno de los recursos con los que la victima puede
contar para iniciar su camino hacia el duelo y predisponerse en consecuencia para la
conciliacion y la paz. El analisis del arte a través de la mirada de la paz imperfecta es a
nuestro juicio, uno de los elementos que pueden permitir la cooperaciéon social, la
armonia, el equilibrio y el bienestar entre los seres humanos, en la busqueda de la
proscripcion de la violencia. El arte puede ayudar a una sociedad para que sea capaz de
mirarse dignamente al espejo de su memoria y de proyectarse con serenidad y plenitud
hacia su futuro. Y, creemos, como lo veremos en el capitulo 7, que el arte es fundamental
en un proceso en que las victimas de la violencia se puedan ir despojando progresiva y
confiadamente de ese calificativo. Creemos que la necesidad de reivindicarse como
victima puede amainarse mediando procesos artisticos.

Postulamos que la exigencia de memoria que hacen las victimas se afirma en la necesidad
ética y politica de una apropiacién narrativa del pasado de inhumanidad, es decir, en su
participacidn activa en la creaciéon de la obra de arte. El empoderamiento pacifista a través
del arte se basa pues en la intervencién de la victima. Es una condicién imprescindible
cuando se habla de obras de arte producidas en un contexto de fin de un conflicto
violento y de reconciliacién con personas que han cometido los crimenes mas atroces. La
intervencién de la victima no es inmediata ni mecdnica. Tampoco se espera que la victima
se substituya al artista. Pero si debe participar en la construccidon de las bases de la obra. A
través del prisma del empoderamiento pacifista, es la victima quien toma en sus manos
las riendas de su propia tragedia. Estos preceptos seran confrontados en la ultima parte
de esta investigacién, cuando demos cuenta del proceso de creacién y puesta en escena
de la coreografia basada en las voces de las victimas, que contd con su entera
participacion.

De cierta forma, esta concepcién comparte (o estd inspirada) en los supuestos de Michel
Foucault cuando, en conversaciones con Gilles Deleuze, en menciéon episddica a su
experiencia en el GIP (Groupe d’Information sur les prisons —Grupo de informacidn sobre
las carceles—), remarca como:

[...] cuando los prisioneros se han puesto a hablar, ya tenian una teoria de la prision, de la
penalidad, de la justicia. Esa especie de discurso contra el poder, ese contra-discurso
mantenido por los prisioneros o por los llamados delincuentes, eso es lo que cuenta y no
una teoria sobre la delincuencia (Foucault, 1980, p. 11. El acento es nuestro).
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Foucault ratifica esta idea en el siguiente fragmento extraido del documental de Philippe
Calderon, Foucault par lui-méme, del aio 2003:

De cierta manera, [se trata de] hacer de la historia de la locura una interrogacion sobre
nuestro sistema de razén. [Y proceder de la] misma forma con el crimen en relacién a la
ley. En vez de interrogar a la ley directamente sobre lo que pueden ser sus conceptos
fundacionales, [debemos] partir del crimen como punto de ruptura con respecto al
sistema, y tomar este punto de vista para interrogarnos sobre lo que [finalmente] es la ley.
Tomar la carcel como lo que nos debe explicar en qué consiste el sistema penal, en vez de
tomar el propio sistema penal e interrogarlo desde el interior, [y tratar de comprender]
cémo estd estructurado, cdmo se funda y se justifica, para luego deducir lo que ha sido la
prision** (Calderon, 2003).

En otras palabras, para el caso del conflicto colombiano, mutatis mutandis, lo que cuenta
no es una teoria abstracta y globalizante sobre la violencia sino la voz de las victimas, en
su propia particularidad. Con ella se construye el relato. Los desaparecidos recuperan su
visibilidad social, humana, a través de la memoria, la resiliencia y la ritualizacidn. El arte (la
danza) vuelve visibles a las victimas al convertirlas en un nuevo cuerpo: el cuerpo ausente
que es transmutado en arte. Demos un ejemplo: la Plaza de Bolivar en Bogot3, tras la
victoria del “No” en el plebiscito que decidia la suerte de los acuerdos de paz entre el
gobierno y el grupo guerrillero las FARC (2 de octubre de 2016), fue cubierta en su
totalidad, por iniciativa de la artista plastica Doris Salcedo, con sdbanas blancas que
portaban el nombre, escrito en ceniza, de un nimero simbdélicamente representativo de
victimas del conflicto. Su obra se titulaba Sumando ausencias.

Citemos la perspectiva que desarrollan los investigadores en construccion de paz y
resolucién de conflictos a través del arte Ramsbotham, Miall y Woodhouse. Los autores
evocan la metodologia propuesta por el dramaturgo brasilero Augusto Boal como parte
del proceso de reconciliacidon basada en una construccidn artistica “desde abajo”, con la
participacién activa de las victimas de la violencia. La conocida metodologia propia del
“Teatro del oprimido” buscaba una transformacién profunda del teatro. Lo que pretendia
Boal con estas técnicas en los afios 60 era pasar del mondlogo de las actuaciones
tradicionales a un didlogo entre la audiencia y los artistas. Lo hizo a través de la
implementacién de varios talleres de teatro y presentaciones que fueron pensados para
satisfacer las necesidades de interaccion, didlogo y sobre todo pensamiento critico de
accién, ademas de diversion, de los diversos sujetos que componen la obra, incluyendo al

42 . e P
Texto original en francés.
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publico. Los autores mencionados abogan por la transformacién social a través del teatro,
y citan a Richard Boon y Jane Plastow, quienes:

[...] asocian su andlisis al poder positivo de la accién humana y de su creatividad. Dicen
(haber) sido “permanentemente sorprendidos por el poder del goce, como un agente de
transformacion”. [...] Esto sintetiza el sentido vigorizante que la dimension politica de la
resolucidn de conflictos puede ganar al expandir sus horizontes, al comprometerse con la
creatividad que se encuentra permanentemente disponible en las artes y la cultura
popular (Ramsbotham, Miall, Woodhouse, 2013, p. 350)%.

El arte, contindan, puede proponer actividades que sirvan “de puente a la alternativa de la
violencia y al conflicto devastador” (p. 351). Asi, retomemos las palabras de Y. Raj Isar,
quien condujo en 2004 la elaboracién de un documento comisionado por la Red
Internacional de Artes Escénicas de Bruselas, IETM (por sus siglas en inglés), para ayudar a
los operadores de practicas artisticas en situaciones de extremo conflicto con
herramientas para un mejor desempeiio de su labor. Estos agentes especialmente
formados en el uso de metodologias artisticas para la resolucién de situaciones de alta
conflictividad y guerra, fueron interrogados sobre el impacto del compromiso artistico en
situaciones de conflicto o estrés.

No creo, personalmente, que en una situacion de conflicto los artistas tengan la
posibilidad de escoger si reflejan el impacto del conflicto en ellos o en su sociedad. Su
Unica opcién posible parece ser ir mas alld de un mero reflejo de ese conflicto, o de
generar la accidn para contribuir al cambio de ese conflicto™ (Isar, 2004, p. 10).

Asi, en términos de Rubén Yepes (2012), el arte se vuelve politico cuando genera una
accion. El arte adquiere todo su sentido cuando implica cambios por parte de las
comunidades involucradas en el proceso o por parte del espectador.

Introduciremos aqui la propuesta de James Thompson, profesor de Teatro social y
Aplicado en la Universidad de Manchester, Gran Bretafia, de notable importancia para
este trabajo doctoral. El Instituto “In place of war” —juego de palabras en inglés entre
“estar en el lugar fisico de la guerra” y “en lugar de” la guerra, “en vez de”— que depende
de esta Universidad, fue fundado y dirigido por este profesor a inicios del 2000. Desde ese
espacio, una red de investigadores como el propio Thompson, Michael Balfour o Jenny
Hughes, se han interrogado sobre la pertinencia de utilizar practicas y performances
teatrales como respuesta a los conflictos violentos. “In place of war” trabaja con

43 .. . ,
Texto original en inglés.
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Texto original en inglés.
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comunidades artisticas y organizaciones culturales en espacios de conflicto y en sectores
gue padecen las consecuencias de la violencia. Thompson basa su propuesta en la
conjuncién de una exploracidn tedrica de proyectos teatrales en escenarios de guerra y
violencia, con la creacion de talleres participativos in situ, inspirados en las técnicas de
Augusto Boal. Estos talleres han generado un enorme compromiso por parte de los
participantes pero, a su vez, acérrimos debates sobre la eficacia de la intervencién
artistica en estos contextos de guerra. Afios de prdctica en lugares de conflicto han
consolidado la investigacién de Thompson, quien ha trabajado en particular en Africa
(Congo y Ruanda) y Asia del Sur (Sri Lanka).

Performance Affects (2009), su ultimo libro, se concentra, como sus escritos anteriores, en
espacios de guerra, desastres o crisis humanitarias. Los proyectos sobre los cuales ha
intervenido el artista tienen dos caracteristicas: por un lado, se focalizan en cuestiones
relativas a la ausencia de justicia social, a la imperiosidad de cambios sociales y a la
participaciéon de quienes han sido econdmica, social o culturalmente marginados.
También tiene la particularidad de desarrollarse en espacios especificos, como carceles,
campos o escuelas, con comunidades como refugiados, personas en situacién de
discapacidad o mayores de edad.

En Performance Affects Thompson reevalia el concepto de “Teatro aplicado”, también
conocido como “teatro para el cambio”, que se construye sobre el convencimiento del
poder que tiene el teatro de ir mas alld de su mera forma estética. Sin negar los efectos
del trabajo y las implicaciones sociales y politicas que pueda tener un programa teatral en
condiciones de conflicto, Thompson se pregunta por las causas o intenciones de la
practica, sobre los limites de tales acciones y sobre la real ambicién estética y politica que
impulsa la puesta en escena. Hacerlo, dice, permite introducir una mirada critica que
anticipe eventuales manipulaciones de las practicas artisticas que buscan justificar formas
de abuso para mantener un indeseable status quo. Cuando se interviene en campos
donde se han vulnerado los Derechos Humanos, se puede ser facilmente
instrumentalizado por alguna de las partes en conflicto. Por ende, es menester no solo
conocer los discursos imperantes sino quiénes los elaboran, con qué fin y en qué
circunstancias lo hacen.

El argumento principal de Thompson es que un teatro que se limite simplemente a
reconocer sus efectos —resultados socialmente identificables, mensajes e impactos— y se
olvide del fantdstico potencial de libertad que da el goce de la belleza del arte sera un
teatro por siempre limitado.

Al tener en cuenta exclusivamente el ambito del efecto, donde la actuacion comunica
mensajes 0 se concentra en impactos sociales o educativos reconocibles, la practica se
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restringe o se fragiliza. Al no reconocer el affect” (las respuestas corporales, las
sensaciones y el placer estético) gran parte del poder de la obra se puede perder
(Thompson, 2009, p. 7)%.

De esta manera, Thompson propone la idea de “affects”. Un simple cambio de letra
(effects a affects, en inglés), que no obstante abarca nuevas dimensiones. En el concepto
de daffect se va mas alld del impacto del arte sobre la persona, o de la influencia que éste
pueda tener. Se trata de cdmo la obra pueda afectar radicalmente la vida de los
participantes, se trata de qué va a cambiar en ella, de qué espacios infimos e intimos
pueda el arte hacer vibrar, de qué repercusiones profundas tendra en el ser la comunién
con el arte. A través del affect, los participantes se sienten tocados, emocionalmente
involucrados, conmovidos. Se valora lo emocional, lo estético y lo sensorial del trabajo. Se
enaltecen los afectos. A través del affect se reivindica el entusiasmo, el disfrute, el goce
simple del artista y del espectador, la libertad, y, por encima de todo, el derecho al
disfrute de lo que la bailarina y anarquista rusa Emma Goldman denomina beautiful
radiant things (p. 1), o las cosas de radiante belleza. Los cambios sociales, afirma
Thompson, exigen cosas de radiante belleza. En mundos donde impera la inequidad social,
la desigualdad y la violencia endémica, en contextos de construccidn de paz, reconciliacién
e intervencidon humanitaria, se necesita la belleza refulgente del arte. Esta mirada, que
incluye la nocién de afecto en la investigacion, en la que encontramos resonancias con la
Investigacidon para la paz, clama por el compromiso de programas artisticos que no
reduzcan la compleja experiencia teatral a indicadores o a efectos, ni que interpreten las
obras con simples diagndsticos de los problemas sociales evidenciados. Es importante
constatar que la autoestima de una persona ha aumentado después de su actuacién
teatral, sostiene Thompson, o afirmar que otra ha reducido su consumo de droga como
posible consecuencia ello. Pero es insuficiente. El peligro de quedarse en la utilidad social
del arte (un arte eficaz para el entretenimiento y la diversién) reside en que se abandone
el terreno de la sensacidn, de que se pierda la preocupacion por lo estético, por la belleza,
la alegria, por la capacidad de sorpresa y asombro. Por el contrario, un arte basado en los
affects, construido sobre una base intima y sensorial, puede constituirse en actos de
resistencia.

El affect es la sensacidon corporal que es sostenida y provocada particularmente por
experiencias estéticas. Es esa fuerza que emerge de la atencidn al placer, asombro, alegria
y belleza. Evidentemente, esa fuerza puede también conectarse con el dolor. El miedo, el
abatimiento, la envidia y la desesperanza, son todos affects (p. 135).

45 apr . . ~ . .z .

Affect, palabra dificilmente traducible al espafiol. La mas cercana propuesta (“afectacidn”) seria una muy
aproximativa traduccion y no sabria cubrir del todo la amplia acepcién del vocablo en inglés. Por esta razdn,
hemos decidido conservar este término en su idioma original.

46 .. . P

Todos los textos de Thompson son originalmente en inglés.
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En ese giro epistemolégico, Thompson introduce el concepto de “desconcierto”
(bewilderment) que implica cierta humildad frente a la obra en contextos donde impera la
violencia o la supresion de los derechos humanos. “El sobresalto de Brecht, la teoria del
asombro de Benjamin” (p. 134). El estremecimiento que proponemaos aqui.

La experiencia de la belleza es lo fundamental para Thompson. Merece toda nuestra
consideracion cuando se elaboran obras que quieren contribuir a restablecer la justicia
social. “Solicitar a los participantes que elaboren una propuesta (artistica) que consideren
hermosa los compromete en una busqueda que tiene poderosos resultados, que pueden
ser potencialmente muy positivos” (p. 136). ¢ Por qué se deberian suprimir de los relatos la
risa, la imaginacidn y el placer? ¢Por qué no podemos contribuir colectivamente a crear un
montaje bello como punto de partida de este tipo de intervencién? El poder de la belleza
para perturbar es crucial, afiade Thompson (p. 140) y tiene un importante pero
escasamente reconocido poder politico. La belleza puede convertirse en arma para la
critica en contextos violentos. Puede generar un compromiso con el mundo.

“La belleza puede, entonces, [...] ser entendida como un intenso affect generado por un
objeto o experiencia sentida por alguien pero simultdneamente ubicada mas alld de si”.
(p. 143). El affect de la belleza como alternativa a la estética del dafio, o como lo
denomina lleana Diéguez (2013): “la memoria del dolor”. Pues si la belleza puede ser
expansiva, el dolor, por su parte, constrifie. Amarra la palabra, limita la expresion,
amordaza el cuerpo. Pues el dolor es fenomenoldgico, habla de si, habla del cuerpo. La
comunidad puede sentir que se reduce su dolor durante la experiencia artistica pero
también puede presentir que su desesperanza ha sido utilizada por otros. La obra puede
ofrecer la oportunidad de que el dolor encuentre simbolos para extraerse mas alld de las
fronteras del propio cuerpo de las victimas pero éstas a su vez pueden sentirse
manipuladas, para satisfacer y confortar el poder de otros.

En esta formulacién que propone Thompson, la ética y la politica se ven intimamente
ligadas. La complejidad de definir el término inglés affect en espafol, que evocdbamos en
el pie de pdagina 15, no se limita al idioma. El propio Thompson reconoce la dificultad —y
el potencial peligro— del uso de esta palabra. El énfasis adoptado sefiala que affect se
refiere a “respuestas emocionales, usualmente automaticas e in-corporadas que ocurren
en relacidn con algo mds, ya sea el objeto de observacion, un recuerdo o una actividad
practica” (p. 119, la cursiva es nuestra). “La belleza reboza al cuerpo [...], provocando la
busqueda de ese algo mas que no se deja al azar: el valor de la belleza (o su propdsito) se
vuelve vivido con relacion al dolor” (p. 150, la cursiva es original). “La belleza es mas
intensa cuando se experimenta en espacios de carencias”, insiste el profesor (p. 151).
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El affect es entonces un término expansivo, no simplemente una alternativa o la oposicion
a lo que llamo “el ambito del efecto”, sino el aumento de lo que deberia ser entendido, de
lo que deberia ser esperado y de lo que deberia ser considerado en relacion a cualquier
experiencia (artistica) (p. 119).

El affect se referiria, en términos de Clough (citado en Thompson, 2009), a las capacidades
corporales para afectar y ser afectados, o al aumento o disminucién de las capacidades del
cuerpo para actuar, comprometer y conectar; esta ligado al sentimiento personal de estar
vivos. El affect estaria entonces conectado tanto con la capacidad de accién del ser
humano como a la actividad o energia para vivir. O en otras palabras, a la vitalidad, que
motiva los deseos de la persona a conectarse y a comprometerse con los otros o con las
ideas. Este concepto de affect nos remite asi a aquello que José Manuel Martin y Francisco
Munoz definen como “la conciencia agonica”. Desarrollado en el capitulo “Complejidad,
fragilidad y conciencia agénica” del libro Brecha de la fragilidad (2009), el término abarca
todo aquel “plexo de disposiciones emotivo-cognitivas-conductuales”, o aquella

[...] instancia de autoconciencia e inter-conciencia que sostiene la capacidad humana de
ser conscientes [..] de las vivencias de fragilidad-vulnerabilidad. Es la instancia que
subyace a la motivacién (socio-moral) encargada de poner en marcha las estrategias de
cuidado, proteccion, ayuda, guiada por emociones empaticas y compasivas (Citado en
Lépez-Aparicio, 2009, p. 45).

La conciencia se califica de “agénica” (o combativa) en la medida en que “lucha,
contribuye y coopera por superar las tensiones de la viabilidad de la necesidad existencial
inscrita en nuestros genes-cuerpos de pervivencia/supervivencia” (p. 44). Si no tuviéramos
voluntad agodnica, si no existieran entonces los dffects, o la sensacion de poder, no
tenderiamos a crear nada. La muerte, concluye Thompson, es el final de los affects
(Thompson, 2009, p. 179).

Para Thompson, siguiendo a Deleuze, es solo en el affect que se puede aprehender todo el
poder y el potencial del arte. Una estimulacion del affect a través de procesos artisticos es
lo que obliga al participante a reflexionar y a comprometerse en todos los niveles. Abordar
los affects permite explorar una zona mas rica, compleja y prometedora que la de los
efectos. El affect asegura que hay transmision de la pasidn. Y en ese sentido, la belleza del
affect convoca necesariamente al otro. Sabemos que la belleza es subjetiva pero en
nuestro afan de que otros vivan nuestra hermosa experiencia sensorial, generamos lazos
de sociabilidad que se quieren protectores, en un movimiento que busca mitigar el dolor
del otro.

Con los affects estamos hablando de capacidad e intensidad. Estamos hablando de algo
gue va mas alld del momento presente. Nombramos algo imperceptible, intangible, del
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orden de lo fue alcanzado por los participantes en la representacion teatral y en el
proceso que condujo a ella, del orden de algo que los hace sentirse orgullosos. De
cuestiones que aseguran que la vitalidad del proceso artistico no se pierda. De esos
momentos fragiles, intensos, de efimera felicidad, ajenos a nuestra voluntad, que ocurren
cuando menos lo esperamos, donde, frente a una obra de arte, un estremecimiento
recorre el cuerpo, donde lo hermoso se vuelve sobrecogedor. El affect perdura mas alla
del momento de la presentacién. Lo rebasa. Estamos hablando de una experiencia
verdadera, subyugadora, tan dificil de describir, de ponerle palabras. Del orden de una
epifania, contundente por su fragilidad. Estamos hablando de cuestiones del orden del
empoderamiento pacifista.

4.1.4 Las practicas de si

Quisiéramos en este punto proponer una serie amplia de categorias en las cuales podrian
ser agrupadas las intervenciones sobre los cuerpos que describiamos antes, o si se quiere,
una taxonomia corporal®’.

Cuerpos intervenidos: a través de actividades de gimnasio, dietas, operaciones quirurgicas
(cambios fisondmicos, intervenciones trans-sexuales), alimentacion, proétesis (bucales,
cardiacas, vasculares, chips nanotecnoldgicos), exo-esqueletos, cyborgs, los tatuajes...
Cuerpos vigilados: a través de la cdrcel, la escuela, el hospital, las nuevas tecnologias
(internet, cdmaras publicas y secretas, rastros de llamadas telefénicas y de tarjetas de
crédito, bases de datos, GPS)...

Cuerpos decorados: a través de la vestimenta, el maquillaje, el corte del cabello, los
peinados, los adornos (collares, anillos, pulseras, aretes, piercings)...

Cuerpos castigados: en la escuela, en la cércel, por la tortura, la muerte, la desaparicion,
el secuestro, las mutilaciones...

Cuerpos muertos y exhibidos: a través de la exposicién publica para el escarnio.*®

A pesar de proceder a este ejercicio de delimitacién conceptual —necesario para ayudar a la
comprension de la complejidad del cuerpo—, es menester precisar que no consideramos los limites como
muros infranqueables o excluyentes. Estas clasificaciones pueden participar unas de otras y evolucionar, al
situarse en fronteras “porosas” y mutables. Con Eugenio Trias y su concepto de Filosofia del limite (1991),
consideramos que el “limite ha dejado de ser muro convirtiéndose en puerta de acceso a la inevitable
mutabilidad de los entes”.

*® Quizas el cuerpo muerto por antonomasia exhibido para el escarnio publico sea el de Jesucristo. Pero los
casos abundan en la historia de la humanidad. Ya hemos citado el de Polinices, hermano de Antigona, segtn
la tragedia griega de Sofocles que lleva el nombre de aquélla; los de los cuerpos de nuestra
contemporaneidad degollados por el fundamentalismo yihadista; el cuerpo ejecutado de Saddam Hussein;
el de Kadhafi en Libia, apaleado hasta la muerte por sus subditos; los cuerpos de los prisioneros torturados
de la cércel iraqui de Abu Grahib, bajo la bota humillante de una sonriente soldada estadounidense. O
también su variante: el cuerpo no exhibido y volatilizado para impedir su veneracién, como el de Ossama
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Cuerpos escenificados: a través de la publicidad y de las exposiciones publicas
(conferencistas, oradores, sacerdotes, jueces, profesores...).
Cuerpos trascendidos: a través del arte (escultura, pintura, danza, teatro, performances).

Como puede colegirse, la ultima categoria (cuerpos trascendidos) pertenece a la esfera del
arte, mientras que todos los otros cuerpos y categorias son controlados desde el poder a
través de la ideologia. En tal sentido, pareceria legitimo llamar a estos ultimos cuerpos
ideologizados, mientras que los cuerpos trascendidos merecerian la denominacion de
cuerpos artisticos.

En todos los casos, el cuerpo es intervenido; y en todos los casos algo se simboliza a través
suyo. Lo simbdlico no seria, claro, una cualidad exclusiva del arte. Pero el efecto varia
segln si se habla de cuerpos ideologizados o de cuerpos artisticos. Con los primeros, el
efecto consiste en una reproduccién de los valores con los que opera una sociedad; con
los segundos, nace una sensibilidad inédita que impugna tales valores y propone nuevos.
Si los cambios en los cuerpos ideologizados garantizan a la sociedad su estabilidad en el
tiempo, el cuerpo en el arte, en cambio, cumple un papel distinto.

El cuerpo artistico, contrariamente al cuerpo ideologizado, no asegura ni la continuidad ni
la proliferacion de los valores en los que se afinca una sociedad, sino que los discute y los
desmitifica. Los destruye, en ultimas. Un cuerpo artistico (o trascendido a través del arte)
seria objeto de lo que Foucault denomind en la década de los 80 “las practicas de si”, o
“técnicas de si”, que caracteriza como:

[...] las practicas sensatas y voluntarias por las que los hombres no sdlo se fijan reglas
de conducta, sino que buscan transformarse a si mismos, modificarse en su ser
singular y hacer de su vida una obra que presenta ciertos valores estéticos y responde
a ciertos criterios de estilo (Foucault, 1984, pp. 13-14).

Segun la biopolitica, concepto que hemos ido exponiendo, el control de la sociedad no
solo se ejerce a través de la ideologia sino que requiere del control del cuerpo de los
individuos a través de eso que Foucault describe como las regulaciones. La biopolitica
administra la vida en términos regulatorios, no la elimina. En su etapa tardia, Foucault
plantea una evolucién de este término pues considera la biopolitica como el gobierno de
los demas pero también como el gobierno de si, como el poder que puede ejercer el
individuo sobre su propio cuerpo. Esto es, cuando el ser humano se hace empresario de si
mismo, cuando el cuerpo opone resistencia ante el Estado y las instituciones, ante el

ben Laden por los comandos norteamericanos. En Colombia, es ejemplar el del lider de la Revolucidon
Comunera José Antonio Galan. Su cuerpo, despedazado y esparcido por todo el pais el 30 de enero de 1782,
debia recordar la supuesta deshonra de la traicidn levantada contra el dominio espafiol.
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poder en general, cuando configura su propia identidad, y las transformaciones que
padecen los cuerpos son resultado (en apariencia, ya lo veiamos anteriormente) de
decisiones conscientes. Esto corresponde principalmente con los Ultimos afios de
Foucault, en lo que se ha denominado etapa “ética”. El cuidado de si, para Foucault
comienza por un cuidado del cuerpo, del espiritu y del saber desde una perspectiva
propia. El sujeto ético es aquel que pretende “hacerse a si mismo”. Aquél que busca
forjarse un sentido auténtico y cautivador a su existencia. El sujeto que reflexiona sobre su
modo de vida, la direccion de su existencia y toma la decisién personal de transformar el
curso de su vida.

Para Foucault, esta etapa ética como practica reflexiva es de suma importancia en tanto
nos ayuda a forjar nuestra subjetividad, nuestras verdades e incluso posibilita un ejercicio
de libertad. Ocuparse de si mismo, pasa necesariamente por conocerse a si mismo, es
pensarse, asistirse y regirse. El arte de la existencia busca romper con las coacciones que
nos afectan, es un esfuerzo por apropiarnos y conducir nuestra propia vida (Sossa, 2010, p.
37).

El cuerpo se constituye como un vector clave de (re)significacion de las subjetividades y de
las dindmicas de la vida cotidiana. Es de suma importancia, en esta etapa del pensamiento
de Foucault,

[...] la constitucion del sujeto como objeto por si-mismo. Es decir, el estudio de la
formacién de los procedimientos por los cuales el sujeto es llevado a observarse a si
mismo, a analizarse, a descifrarse, a reconocerse como dominio de un saber posible.
Se trata, en este ultimo caso, de la historia de la “subjetividad”, siempre y cuando se
entienda por esta palabra, la manera cdmo el sujeto hace la experiencia de si-mismo
en un juego de verdad en el que aparece una relacion consigo mismo (Florence, 1994,

p. 3).

4.1.5 Resiliencia

Dentro de los procesos propuestos para la recuperacion de si encontramos la resiliencia.
Resiliencia es una palabra que viene del verbo latino resilio, que significa volver atras,
volver de un salto, resaltar, rebotar. Se ha empleado en las Ciencias fisicas como una
forma de resistencia de un cuerpo al choque y la capacidad de ese cuerpo para conservar
la estructura a pesar del impacto. Gracias a la resiliencia, los materiales mantienen su
estructura y maleabilidad sin importar las presiones del medio.

Este concepto ha tenido una aplicacién en Psicologia y se ha hecho extensivo a los
estudios del ser. Extrapolando pues, la resiliencia es la capacidad de los seres humanos
para sobreponerse a la adversidad y, ademas, construir sobre ella. Se la entiende como un
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proceso dinamico que tiene como resultado la adaptacién positiva, ain en contextos de
gran adversidad. En las Ciencias sociales, la resiliencia es resistir y construirse (Manciaux,
en Cyrulnik et dl., 2006, p. 167).

La resiliencia fue una nocién acufiada por la psicéloga norteamericana Emmy Werner en la
década de los 60, como resultado de un estudio que hizo en Hawai durante mas de treinta
afios con nifios huérfanos. A pesar de vivir en la miseria, no tener familia ni ir a la escuela,
un tercio de los nifios conseguia aprender a leer y a escribir e incluso se insertaba con
éxito en la sociedad. Asi demostraban su capacidad (creativa) para sobreponerse a las
situaciones dificiles.

Pero ha sido Boris Cyrulnik, neurdlogo y psiquiatra procedente de una familia de rusos
judios, quien ha sido uno de los pensadores mas prolificos sobre el tema. Cyrulnik logré
sobrevivir al Holocausto, aunque su familia fue exterminada. Consiguié en dos ocasiones
evitar ser deportado y con seis afios escapd de un campo de concentracion,
convirtiéndose en un nifio huérfano que pasé por distintas casas de acogida. Afos
después, Cyrulnik escribido un libro titulado Los patitos feos en el que desarrolla el
concepto de resiliencia, inicialmente aplicandolo a nifios. “La resiliencia es una actitud
filosofica con respecto a las desgracias, la victimizacién, y probablemente se trata [...] de
una actitud de combate” (Cyrulnik et dl., 2006, p. 3). Por extensidn, ser resiliente en este
contexto implica la accidn de resurgir, la posibilidad que tienen los seres humanos de
recuperarse después de un shock, de romper la pardlisis ocasionada por la violencia y
sobreponerse al dolor, de resistir, adaptarse, evolucionar y recuperarse después de una
pérdida mayor. El cuerpo puede volver a ser lo que fue. Pero a costa de enormes
esfuerzos, de castigos sociales y de autoflagelacion.

La resiliencia no es solamente la capacidad para sobreponerse a acontecimientos
dolorosos o traumaticos, es, sobre todo, la aptitud para salir fortalecido de ellos. Implica la
posibilidad de re-adaptacion del individuo en la vida cotidiana, después del desgarro, de la
separacion provocada por la pérdida. El hombre, incluso en las condiciones mas extremas
de deshumanizacién y sufrimiento, puede encontrar una razén para vivir. “Toda situacion
extrema en tanto que proceso de destruccion de la vida, encierra en forma paraddjica un
potencial de vida” (p. 62). Ese potencial de vida es lo que permite el reconocimiento de
sus propios suefios y de la posibilidad de realizarlos, de salvaguardia y defensa de lo que el
ser necesita para crecer y desarrollarse.

En situaciones en que los hechos comprometen gravemente la conservacién de la vida, la
resiliencia contribuye a la lucha por la supervivencia, la busqueda de la felicidad, la
ruptura de la causalidad y la quiebra de las verdades absolutas. En tanto valores, favorece
la creencia en el ser humano, promueve la idea que la vida es un proceso de adaptacién
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continuo que incorpora la adversidad como parte del ciclo vital, dotandolo de un sentido y
un significado ético. Concede gran importancia a la vinculacién afectiva: para Cyrulnik, “las
dos palabras claves de la resiliencia son: afecto y sentido. Amar, estructura afectiva —no
se ama de cualquier manera—, y sentido: hablar, dibujar, tratar de comprender aquello
que nos sucedid” (p. 53).

Para que el sujeto se pueda considerar resiliente, se debe pronunciar su negativa a
aceptar lo inaceptable, en referencia a valores éticos de identidad humana, que le
permitan una ruptura con el hecho doloroso (Colmenares, en Cyrulnik et dl., 2006). El
acento recae pues en el sujeto, agente y pilar de los procesos de reconstruccién, que tiene
responsabilidades frente a si mismo. “El acto resiliente es un acto libre que responsabiliza
al sujeto de sus decisiones” (Balegno, en Cyrulnik et dl., 2006, p. 236).

La resiliencia, considerada desde la perspectiva de sujeto, desborda el infortunio y ofrece
apoyo a la persona victima para mantener el reconocimiento de su identidad en tanto que
referencia de derechos, deberes, saberes, para favorecer la toma de consciencia de
valores de existencia como criterio de evaluacidn de la realidad que vive (Colmenares, en
Cyrulnik et dl., 2006, p. 85).

La resiliencia es una respuesta construida, basada sobre los fundamentos propios de la
identidad y la autoestima del sujeto. Por estructurarse con base a la identidad de Ia
persona, es un proceso complejo, largo, individual, asi como el duelo. La resiliencia tiene
gue ver con la introspeccién, la autoestima o la proyeccion personal de un futuro. Con
reanudar el desarrollo violentamente interrumpido, con iniciar el camino hacia Ia
reconstruccidon siquica y reorganizar su vida después de violentos traumatismos. Con la
capacidad de dar sentido, con cierta capacidad de humor, entendido como una forma de
“dominar la emocidn del sufrimiento” (Sdnchez Botero, en Cyrulnik et dl., 2006, p. 158). Se
podria resumir la resiliencia como la busqueda de la felicidad (Balegno, en Cyrulnik et dl.,
2006, p. 214). La resiliencia tiene todo que ver con la recuperacion de la esperanza.

4.1.6 Cuerpo y poder

Encontramos una enorme coincidencia entre la visién foucaultiana de las practicas de si, la
resiliencia, y los principios que, desde la Investigacién para la paz, definen el proceso de
empoderamiento pacifista, como lo veiamos en capitulos anteriores.

Es absolutamente necesario que comencemos a hablar del poder en cuanto capacidad de
transformacion de la realidad y como medio para promover las mejores condiciones
posibles para alcanzar la paz. [...] una teoria de la paz no puede estar exenta de una teoria
de poder (Mufioz et dl., 2005, p. 132).
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Ya lo veiamos, como parte de lo que Foucault llama el dispositivo, adquiere gran
importancia el discurso, elemento que moldea los cuerpos con el objetivo de volverlos
déciles. “No hay discurso por fuera del dispositivo, y no hay dispositivos sin discursos”,
afirma Courtine (2011, p. 27). Cuando Foucault habla de discurso, evoca no solamente los
textos sino también las imagenes y las practicas, no solo palabras sino también los objetos
y las miradas que los cobijan.

Ampliando el alcance de esta discusidn, y ya para ir acercdndonos al corazén de esta
investigacion, la danza, introduzcamos la postura de dos criticas francesas de danza,
Isabelle Ginot y Marcelle Michel, quienes han estudiado su evolucién en el siglo XX en una
extensa obra histérico-argumentativa:

[...] lo que preocupa particularmente a la danza es la cuestion de la visibilidad (y sobre
todo de la invisibilidad) del cuerpo y del movimiento. No su invisibilidad en tanto que
imagen: el siglo XX, lo sabemos, habra sido el de la exhibicién y representacion del
cuerpo [...]. Mas bien su invisibilidad en tanto que experiencia: en efecto, lo que
resiste, lo que se pierde y pide a ser nuevamente conquistado, es la experiencia del
cuerpo cuando ha escapado del discurso o por lo menos, cuando no se deja limitar
por él. La danza se esfuerza en volver visible o sensible algo de esta experiencia que
ha venido a perturbar profundamente la distribucién de las fuerzas y poderes en
nuestras sociedades poderosamente logocentradas. La imagen, la representacion, el
discurso se esfuerzan por el contrario en tapar esta fuerza con el fin de disolver su
poder (Ginot y Michel, 2002, p. 232)*.

A través de las técnicas de si se generan pues ciertas operaciones sobre el cuerpo para
alcanzar su autonomia y felicidad, y concebir una subjetividad propia. En ese sentido, las
practicas artisticas son un espacio para la emancipacion y la libertad del ser humano. Asi la
danza, como una de las formas que puede tomar el cuerpo artistico, permitiria una toma
de posicidn politica, ética y estética en el cuerpo.

El baile es la elaboracion corporal que mds proporciona identidad, y ese saber del
cuerpo es la alegoria de la paradoja que componen el goce del erotismo y la
domesticacion del cuerpo para el rendimiento y la disciplina, dentro de una forma de
expresion corporal en la que se conservan con mucha claridad los elementos
masculinos y femeninos (Pedraza, 1999, p. 253).

Volviendo entonces a la terminologia de Foucault, los cuerpos que bailan se resistirian a
ser disciplinados, a ser moldeados. Los cuerpos que bailan apelan a las técnicas de si y se
convierten en territorio de luchas y de resistencias desde la corporalidad misma.

49 . . ,
Texto original en francés.
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Subvierten el orden. Generan sus propias marcas en el cuerpo de los demas, en si mismo y
la sociedad.

Como dice Le Breton y contradiciendo a Foucault, “el cuerpo no es un artefacto o un
habitaculo que aloje a un hombre que debe conducir su existencia siempre incomodado
por esa extension” (2010, p. 18). Y coincide con la coredgrafa Claire Jenny, de la compaiiia
Point Virgule, cuando afirma que “a través del arte de la danza, certifico que mi cuerpo es
mi persona, que no es mi objeto sino mi sujeto, que no es accesorio, que no esta sub-
empleado, que no es un estorbo, que no es inGtil” (Frigon y Jenny, 2009, p. 73)°.

4.1.7 Otras formas de empoderamiento artistico

Antes de continuar plenamente el andlisis de la danza, volvamos a Antigona pues su
estudio nos permite avanzar otras formas de empoderamiento a través del arte.

“Que se vea su cuerpo servir de pasto y de escarnio, de alimento para perros y aves de
rapina” (Séfocles, 2009, pp. 41-42). Como lo vimos, Creonte, el poderoso Rey de Tebas, ha
decretado el destino del cadaver de su sobrino Polinices y prohibe el entierro del cuerpo.
No debe ser recubierto de tierra, no tendrd sepultura pues ha confrontado su autoridad.
Tal es el castigo para aquellos que burlan el poder. Como soberano, Creonte no puede
flaguear ante sus subditos, no puede permitir que el pueblo perciba cualquier limitacion
en el desempefio de su soberania. “El que quebranta las leyes, o la fuerza, o pretende dar
ordenes a quienes estan en el poder, es imposible que obtenga mi aprobacién. Al que
pone en el mando la ciudad es menester obedecerle no solo en las minucias, sino en lo
justo y aun en su contrario” (p. 69).

Asimismo, el castigo por parte de Creonte a Antigona, quien insiste, a costa de su vida, en
enterrar a su hermano, debe ser ejemplar. En primer lugar porque es su familia. Es su
sobrina, hija de su hermana Yocasta, pero otros lazos mds intangibles unen a estos dos
personajes. El Rey es quien obtiene la patria potestad de Ismena y Antigona pues Edipo le
pidid que asumiera la custodia de sus hijas, “desgraciadas y dignas de compasién”
(Séfocles, 2001, p. 39) y que las ayudara a no padecer el mismo sufrimiento suyo. Creonte
carga pues con la responsabilidad de cuidar de las hermanas, de casarlas bien, de que
tengan buena progenitura, ocupando asi el lugar de padre que Edipo ha dejado vacio. La
postura de Creonte es clara cuando le habla a su propio hijo: “Todo ha de postergarse
ante la opinién de un padre” (Séfocles, 2009, p. 68).

Creonte debe también castigar a Antigona por la condicidon femenina de su sobrina. “A mi,
mientras esté con vida, no ha de mandarme una mujer”, afirma (p. 60).

50 .. ,
Texto original en francés.
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Podemos estudiar el comportamiento de Creonte a la luz de un texto importante para la
articulacion de esta investigacién. En El proceso de la civilizacion (1989), Norbert Elias
analiza el curso de las actitudes y los valores de la sociedad en Europa occidental desde el
siglo VIII hasta el XIX. Desde la sociologia, propone una nueva definicion de los conceptos
de identidad, asi como un nuevo entendimiento de los hombres como participantes en un
espacio donde se ponen en juego determinadas relaciones de libertad. El proceso
civilizatorio tiene para Elias su origen en la interdependencia de los seres humanos.
Aunque no ha sido racionalmente planificado, tampoco es el aleatorio resultado “del ir y
venir de figuras desordenadas”. Asi, dice el socidlogo, “el cambio de comportamiento y de
vida afectiva al que llamamos “civilizacién” depende la interrelacion intensa de los seres
humanos y de su creciente interdependencia” (Elias, 1989, p. 298, el énfasis es nuestro).

Para Elias, es en las sociedades donde el monopolio de la violencia es el mas estable y se
encuentra concentrado en el poder central, donde el individuo esta en mayor soledad.
Este tipo de sociedades, donde el poder de la violencia se encuentra monopolizado en la
figura del Rey o del principe o, en su defecto, en las fuerzas militares que lo representan,
son sociedades donde la red de relaciones interpersonales es mas densa: la divisién del
trabajo es fuerte, los impuestos elevados, las funciones y oficios diferenciados, y por ende,
las acciones que vinculan a un individuo con los demds, multiples y prolongadas. Esto
genera una mayor dependencia funcional de unos a otros y los vuelve mas dependientes y
vulnerables. Al estar centralizado el poder de la violencia, el individuo estd protegido
frente al asalto repentino, frente a la intromisién brutal de la violencia fisica en su vida, si.
Pero, también esta obligado a reprimir las propias pasiones, en una forma particular de
coaccidon. Esto es lo que Elias llama “la contencién regular de las manifestaciones
instintivas y emocionales” (p. 460). Esta exigencia, inculcada por padres y maestros a los
nifios, moldea el comportamiento y la manifestacion de los afectos del individuo en
ambitos pacificados pero a la vez lo fragiliza. Los seres humanos se ven obligados a
controlar sus emociones espontdneas, so pena de volverse débiles ante los ojos del
monarca y de darle una mayor ventaja social a quienes quieran dominar sus afectos. La
amenaza social es mayor para quien revela sus verdaderas emociones. La contenciéon de
las emociones puede ser tan fuerte que “el individuo no tiene posibilidad de manifestar
sus afectos reprimidos, de satisfacer sus instintos sofocados” (p. 460). Esas heridas
pueden, en el mejor de los casos, cicatrizar imperceptiblemente o, en el peor de ellos,
resurgir en momentos de quiebre emocional.

Es una época en la que los entramados de dependencia que se entrecruzan en el
individuo, se hacen mas densos y mas prolongados, una época en la que un nimero cada
vez mayor de personas aparece mas estrechamente unido y en la que aumenta la coaccion
del autocontrol. Al igual que la interdependencia, también se hace mas intensa la
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observacién reciproca de los hombres; la sensibilidad y consecuentemente, las
prohibiciones, se hacen cada vez mas diferenciadas y también mas diferenciado, mas
amplio y mas variable a tenor de un tipo superior de convivencia se hace aquello de lo que
las personas se avergiienzan y que suscita el desagrado en los actos de los demas (p. 503).

Podriamos extrapolar las consideraciones de Elias en la caracterizaciéon que hace Jean
Anouilh del personaje de Creonte, en una version moderna de la obra de Séfocles.
Después de enfrentar a Antigona, Creonte, el poderoso, el soberbio, se avergiienza de sus
actos. Siguiendo (sin saberlo) los preceptos de la Investigacidon para la paz, Creonte ha
reconocido en la pequeia Antigona a un adversario. Y ella es implacable en su juicio:

—Antigona: [...] no puedo escucharlo. Usted dijo que si. Usted no tiene nada mas de qué
enterarme. Yo si. Esta ahi, bebiéndose mis palabras. Y si no llama a los guardias, es para
escucharme hasta el final.

—Creonte: jMe diviertes!

—Antigona: No. Le doy miedo. Por eso trata de salvarme. A pesar de todo seria mds
cémodo conservar una pequena Antigona viva y muda en este palacio. Es usted demasiado
sensible para ser un buen tirano, eso es todo. Pero sin embargo, me hara morir dentro de
un instante, usted lo sabe, y por eso tiene miedo. Es feo un hombre que tiene miedo.
(Anouilh, 2009, p. 173).

La legitimidad del soberano es radicalmente interpelada por aquellos que, seguln las leyes
del Estado, son los que menor poder tienen, tal como la joven Antigona y el propio hijo de
Creonte, Hemén, quien le dice, defendiendo a Antigona: “Es hermoso aprender de
quienes hablan con prudencia” (Séfocles, 2009, p. 71). O mas alla: “No hay ciudad que sea
de un solo hombre”. En las duras palabras de su hijo, Creonte podria ser otro Edipo: un
desterrado mas, pero de su propia tirania: “Solo, podrias mandar bien en una ciudad
desierta” (pp. 72-73).

En la pieza de Anouilh, Creonte cede. Como dice Luis Gil en la introduccién de la obra de
Séfocles (2009, pp. 17-19):

Creonte [..] se muestra totalmente incapacitado no ya para defender, sino para
comprender esos derechos inherentes a la misma naturaleza del hombre y que, como
tales, tienen por garantes a los dioses: el de Polinices, a ser enterrado; el de Antigona y
Hemon, al amor. [...] Débil en el fondo, como indican su radical cambio de actitud y sus
temores, desacostumbrado al ejercicio del poder, pretende con ejemplar y maquiavélico
rigor dar ejemplo de energia en los comienzos de su mandato para asegurarse la
obediencia temerosa de sus subditos. Amparandose en la potestad de su cargo, aspira a
revestirse de una autoridad [...] que finalmente no tiene. De ahi la carrera de desvarios,
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tan maravillosamente descrita por el arte de Séfocles, que hacen de él lo que jamas
hubiera querido ser: un tirano, un blasfemo, un theomachos.

La obra representa una lucha de contrarios, de un hombre y una mujer, un tio y su
sobrina, de la vejez contra la juventud, la autoridad y la despreocupacion grave, lo divino y
lo terrenal, los vivos y los muertos. Una figura insumisa frente a la intolerancia, la
resiliencia politica frente la tirania, la alternativa de género frente al patriarcado.
Veinticinco siglos después de que Séfocles le diera vida a “Antigona”, su obra sigue siendo
un paradigma para la paz.

Antigona es una mujer alejada de la guerra pero victima de ella, como todas aquellas que
siguen reclamando el cuerpo de sus hijos, esposos o hermanos desaparecidos, en
Colombia, México, Argentina, Chile, Uruguay, Guatemala, Perd, y en tantas otras
desoladas tierras de este planeta; pidiendo la restitucion de cuerpos sin enterrar, la
restitucion de la memoria, el deseo intimo de que sus seres queridos vuelvan a existir, o al
menos, vuelvan a ser visibles; de que las victimas vuelvan a retomar el poder sobre su
cuerpo. Como se pregunta Carlos Eduardo Sanabria, “éSe trata acaso de una poética de la
presencia y de la ausencia, de la mutua pertenencia de unos y otros cuerpos, en un
incesante retraerse para traer a la presencia?” (Sanabria, 2012, p. 135).

Pero sobre todo, “Antigona”, en las versiones de Séfocles o de Jean Anouilh, ejemplifica el
palindromo “reconocer”. Del griego palindromein (“volver a ir hacia atras”), el palindromo
es una palabra que se lee igual hacia adelante y hacia atrds, como si un espejo la
conjugara. A través de esta metafora, la Antigona de Sofocles reconoce el poder de
Creonte, aun siendo participe de su destino; el Creonte de Jean Anouilh admite
legitimamente a Antigona como su oponente y se averglienza de sus actos. En la
introduccidn a la versién espanola de la obra de Séfocles, Luis Gil resalta que la pieza
realizada por Anouilh exime a ambos protagonistas de la culpa, como de todo héroe
tragico, debido a la misma “ineluctabilidad del proceso tragico. En un mundo carente en el
fondo de sentido, no hay en realidad ningun culpable” (Gil, en Séfocles, 2009, p. 11).

Este es el palindromo de Antigona. Su fragilidad se ha hecho visible, su resistencia se torné
resiliencia, quedando intacta su capacidad de accién. Antigona y Creonte han hecho un
viaje hacia el otro, en clara interdependencia, reconociendo su plena existencia; ambos se
han desestructurado para volver a construirse, aceptando las capacidades del otro. Ambos
han sido herramientas para la paz (imperfecta).
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4.2 Cuerpo y danza: el cuerpo transmutado

Técnica adquirida, abstraccion, gestos mecanicos, resistencia a la pulsion. Movimiento
espontdneo, instintivo, improvisacion y abandono al impulso. ¢Virtuosismo técnico o
derroche de poesia? La danza es una negociacion sutil, incesante y particularmente
compleja entre el control y el abandono del cuerpo. La danza ilustra el paradigma de un
cuerpo moldeado, trabajado y maleable, en términos de Foucault, enfrentado a un cuerpo
vivido, como se puede estudiar desde los aportes de la Fenomenologia. Isabelle Ginot y
Marcelle Michel no dudan, al evocar las proezas de ciertas bailarinas, en crear enunciados
en apariencia contradictorios: “sus desaceleraciones y aceleraciones, cuyo equilibrio estd
perfectamente controlado, dan la impresién de una libertad absoluta”; evocan también la
7>1 (por el bailarin)
(Ginot y Michel, 2002, p. 49). A través de la mirada de estas dos posturas, la de un cuerpo

“expresion de una perturbacién interna perfectamente dominada

moldeado y la de un cuerpo vivido, trataremos de relacionar lo hasta aqui expuesto,
introduciendo el punto central de la investigacion: la danza.

Durante el siglo XX, una importante diversidad de estilos y una gran libertad creadora
dieron lugar a nuevos modelos de produccidon artistica. Lo contemporaneo en el arte
aparecié como el signo que reveld una crisis profunda y como un refugio que preservo la
reflexion sobre nuevas orientaciones. En esta época de diversificacidon e individualismo
estético, la danza se sustentd en la pluralidad estilistica. La danza se volvié un todo, que
no sélo permite la unidon de distintos estilos en las composiciones, sino también Ia
posibilidad de no enmarcar al creador en uno en particular. Maurice Béjart, Martha
Graham, Alvin Ailey, Merce Cunningham, Trisha Brown, Pina Bausch, Anne Teresa de
Keersmaeker, William Forsythe, Sidi Larbi Cherkaoui, Akram Khan o Anjelin Preljocaj... la
lista es incompleta pero para citar solo algunos, estos coredgrafos, todos antiguos
bailarines, han privilegiado en sus propuestas dancisticas la elocuencia abstracta de un
movimiento sin servidumbres externas. En plazas europeas y en Estados Unidos, el
lenguaje del movimiento se volvié escenario de revisidén de los modelos establecidos para
ser gestor de creacién, expresién de una narrativa corporal, al pretender extraer
significados de la experiencia vivida.

4.2.1 Cuerpo moldeado vrs cuerpo vivido

Una tension silenciosa, naturalizada ya, contrae los musculos del bailarin y los prepara al
movimiento. Cuanto mas se encuentra presto él para ejecutarlo, mas intenso es el estado

"

de su mente. Si, “el pie aprende antes que el espiritu” (Guervds, 2004, p. 4). El

51 .. ,
Textos originales en francés.
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movimiento se aprende, se memoriza, se interioriza, se mecaniza. Todo bailarin sabe que
son afos de dedicacion, de ejercicios frente a la barra, de labrar los musculos, para
alcanzar el movimiento perfecto. Son dias enteros, incontables horas, contando,
ensayando, marcando, llevando el cuerpo al limite para hacerse un nuevo cuerpo. Un
cuerpo tallado con esfuerzo, precision, perseverancia, exigencia, dolor, soledad y placer.
Un cuerpo moldeado.

Asi lo confirma la coredgrafa colombo-belga Annabelle Lépez-Ochoa:

[...] para ser bailarina, tiene que ser una pasién, porque eso hace dafio, uno estd cansado
todo el tiempo, siempre hay gente alrededor de uno que le dice que lo que uno hace no
estd suficientemente bien. Hay que tener un caracter fuerte, uno siempre tiene kilos de
mas, estd siendo constantemente criticado. De hecho, a nosotros nos hacen una especie
de “lavado de cerebro”, nos ensefian a que nos critiquemos todo el tiempo frente al
espejo, todos los dias, porque una vez que se sale de la escuela, los profesores no estadn
ahi para corregirlo. Uno se debe criticar a si mismo con el propdsito de ser cada vez mejor,
mejor, mejor. Cuando uno tiene 13 afios y hace un giro, se cae cada vez que lo hace pero
cada vez hay que levantarse y cada vez hay que intentarlo... hasta que al fin se logra (Toro,
Revista jDanza Conmigo! n°7-8, 2012, p. 18).

El coredgrafo trabaja con el flujo, el peso corporal, el tiempo y el espacio, intimamente
atento al ritmo. La coreografia explora la relacion directa entre el cuerpo y el espacio, las
fuerzas fisicas, la gravedad, las atracciones centrifugas. Los giros, la fuerza de las puntas,
los saltos, son formas plasticas fijas en el lenguaje técnico. Se ensefian nociones como la
distribucién del peso, el equilibrio, la relacién con el piso, la respiracion, la fluidez. Los
huesos, las articulaciones, los musculos, la piel, los érganos, cada sistema del cuerpo
cumple con unas funciones especificas que se complementan con los factores que
determinan el movimiento.

El Ballet cldasico —como dice Héctor Zaraspe, aquel bailarin y coredgrafo argentino que
fuera el prestigioso maestro de Rudolf Nureyev y Margot Fonteyn en el Royal Ballet—, es
la gramatica de todos los lenguajes de la danza®®. “Gramatica”, entendida como el
conjunto de normas y procedimientos que rige la realizacién particular expresada en un
lenguaje. Aqui lo que importa es el conocimiento y el control del cuerpo y cdmo hacerlo
movilizar.

52 Soler (sin referencia de publicacion). “Entrevista a Héctor Zaraspe, maestro de ballet clasico”. Disponible
en:
http://www.danza.es/multimedia/revista/entrevista-a-hector-zaraspe-maestro-de-ballet?searchterm=zara
[consultado el 24/06/14].
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Asi, la danza es también sujeta a la introduccion de los signos de poder: el
disciplinamiento del cuerpo, los patrones estéticos, la sexualidad, la disciplina y la
obediencia, todos son marcas del poder en la danza. Las ideologias sociales dominantes
dictan cdmo “debe ser” ese cuerpo, —como el cuerpo construido en los gimnasios o en las
salas de cirugia—. El cuerpo es signo de poder cuando es el coredgrafo quien determina
un cuerpo estilizado sometido al suplicio. Poder también del bailarin para controlar su
propio cuerpo. Siguiendo la categoria que proponiamos antes sobre las intervenciones
gue puede padecer un cuerpo, el del bailarin también es intervenido, vigilado, decorado,
castigado, escenificado, objetivado y medido. Desde muy temprana edad, el nifio/a
bailarin puede ser incluido o excluido de la sociedad dancistica en funcién de si “tiene o no
las condiciones para serlo”? (condiciones de elasticidad, de arco del pie, de musicalidad,
de ubicacion en el espacio...), o lo que en el medio se llama disponer del “buen
instrumento”.

Me parece indispensable vivir entre cuatro paredes para ser la bailarina que he decido ser.
Primero, estd el estudio y las clases [...]. Pienso en los profesores que tuve [...] y no logro
recordar una sola clase donde uno de ellos haya sugerido jamas que podia proponer un
movimiento mio. Lo que yo recibi fue una instruccién, no una educacién y lo que hice
conmigo misma no fue, finalmente, mas que independizarme de la gran familia [...]; y lo
hice a pesar de mi formacidn, no gracias a ella (Doris Humphrey, citada en Ginot y Michel,
2002, p. 111)*.

El Ballet configura cuerpos, se reproducen roles de género. El cuerpo evidencia la
construccion social y cultural de lo femenino y lo masculino. Las mujeres deben ser
delgadas, con torso y cabeza pequeios, cuello y brazos largos, pies pequefios, pechos
planos. De hecho, el cuerpo femenino del Ballet es “desaparecido” pues todas deben
verse iguales, al unisono, sin singularidad alguna. Solo la prima ballerina y otras solistas
pueden tener protagonismo. Las demds, las del Corps de ballet, entran en la masa
corporal, no deben sobresalir del grupo. Curiosamente, esa uniformidad es lo que vuelve
hermoso el Ballet, ese cuerpo de baile perfectamente acompasado, en absoluta sincronia,

> Ver en el siguiente documental el ilustrativo ejemplo de la seleccidon de los jévenes bailarines para
la Academia Vaganova de Ballet, gran heredera de la tradicién dancistica rusa y una de las escuelas mas
prestigiosas e influyentes de Ballet clasico del mundo. La teoria de Foucault se ve aqui evidenciada: el
imponente y magnifico edificio, las bellisimas fotografias de los antiguos bailarines, la burocracia y el
papeleo, la severidad de los jurados, la implacable evaluacidon, la mirada pandptica, todo el dispositivo
edificado para el control de los cuerpos:
https://www.facebook.com/balletdalalachcar/videos/1597133760327996/?hc_ref=ARQbAB7Q8eptTFHOUW
C5gHbBwzHgP4aUkeMBBI3U01fVtges9vyhhkrkMsfISbTQh10&fref=nf [consultado el 13/06/17].

>* Texto original en francés.
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es lo que hace una de las escenas mas bellas y memorables de La Bayadere o del Lago de
. 55
los cisnes™.

En cuanto al cuerpo del bailarin masculino, también es objeto de dictdmenes sociales:
debe ser vigoroso, musculoso y alcanzar proezas fisicas inimaginables. Paradéjicamente,
es asimismo excluido como sujeto de la masculinidad, tildado de homosexual, a veces
aislado socialmente y de su seno familiar. Ademas de la inverosimil exigencia que significa
ser bailarin, el hombre debe cargar con el estigma social de una segregaciéon moral, que lo
condena y aisla.

Pero para que el cuerpo hable, comunique, creemos que ha de sobrepasar el mero gestoy
encontrar su verdadera expresién, su verdadero lenguaje. Es imprescindible la técnica,
pero sélo una expresidon mas intima, liberada ya de sus limitaciones formales y que busca

I "

el sentimiento personal, mds alld del “cuerpo objeto”, serda el verdadero catalizador.
Estamos en la esfera del cuerpo vivido. El cuerpo humano es emocién, despierta nuestra
memoria afectiva, visual y tactil. Es, de acuerdo con David Le Breton (2002), fendmeno
social y cultural; materia simbdlica, objeto de representaciones e imaginarios. La fuerza
fisica se debe liberar, explotar, soportar el movimiento pero, al mismo tiempo, invitar a la
sutileza. Como una flor que solo abriera al anochecer. “De un modo u otro, lo que parecia
imposible, al final no lo era si conseguiamos impedir que se interpusiera la mente”,
asegura el coredgrafo Merce Cunningham (Lesschaeve, 2009, p. 87). He aqui un lugar de
coincidencia con la afirmacién que ya habiamos citado de Santiago Guervds (2004), segun

Ill

la cual “el pie aprende antes que el espiritu”. Se trata entonces, como afirma Marcelo Isse,
de “crear una experiencia estética como acto comunicativo que implica ineludiblemente
un quehacer representativo y referencial, por un lado, y significativo por otro” (lsse
Moyano y Olivares, 2011, p. 53). La danza es expresion simbdlica, marcada por los
significantes sociales y a su vez generadora de sentidos y significados. Al bailar, el cuerpo
debe tomar el alma de la mano, llevarla en su regazo, en un pas de deux dedicado a las
emociones. Solo asi, el cuerpo, objeto de las Practicas de si enunciadas por Foucault,
podra volar y trascender(se), dejar libre eso que se llama Zoé, del griego “vida”, aquella

fuerza que le proporciona estilo a la vida, la manera en que el cuerpo se hace visible.

Desde la Fenomenologia se rescata la dimension de lo vivido, sentido, gozado, pensado y
experimentado. La Fenomenologia (o la manifestacidn y aparicién de los fendmenos de la
manera mas patente, mas originaria) reconoce que el cuerpo necesita ser pensado desde
la experiencia vivida; marca la diferencia entre pensar un cuerpo como objeto y como
cuerpo vivido:

> Ver el corto video sobre la importancia del Corps de ballet del Royal Ballet, interpretando “El lago de los
Cisnes”: https://www.youtube.com/watch?v=TkCijrMgeM8 [consultado el 11/07/17].
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La corporeidad estd inscrita en una historia, un tiempo, una experiencia que puede ser
narrada, contada o relatada; se narra lo que vivimos, se narra la experiencia vivida pero lo
gue importa en el relato es cdbmo devengo en la narracion porque lo que interesa son los
sentidos singulares que se narran de la experiencia vivida y las légicas particulares de
argumentacion que despliegan (Castafieda y Gallo, p. 5)°°

Para Merleau-Ponty, en Lo visible y lo invisible (1964), el cuerpo es fundamental en la
percepcion pues del cuerpo que se establece la relacion con el mundo. El mundo es
aquello que percibimos. Es el cuerpo quien nos permite el contacto con el mundo, tocar y
ser tocados. Desde este planteamiento fenomenoldgico, se hace coincidir la ilusién del
encuentro de la percepcién con los objetos mismos. Vemos lo que creemos ver. El cuerpo
puede impedir resentir y en contraparte, sin él, el sujeto esta impedido a toda percepcion.
Merleau-Ponty entiende la experiencia de la percepcidén corporal como un medio de
conocimiento basado en el vinculo —inescindible— del sujeto con el mundo. La
construccion de sentido se hace, desde esta perspectiva, por intermedio de la relacién
corporal que tenemos con el mundo. Adoptar esta postura fenomenoldgica es integrar la
danza como parte de un proceso de investigacidon que se sitla desde la premisa de que e/
cuerpo es un lugar de conocimiento. Desde ahi, el conocimiento del cuerpo se aborda
desde diferentes perspectivas y dmbitos disciplinares: estudios performativos,
danzaterapia, semidtica, teoria de la comunicacion, estudios feministas, investigacién
basada en las artes... Todos ellos aportan referencias que permiten configurar al cuerpo
como lugar de experiencia y conocimiento y, por tanto, como tema y foco de
investigacion.

El nifio es cuerpo desde que es engendrado. Su cuerpo es su casa: su piel son las paredes;
sus huesos, los cimientos, la estructura, la arquitectura; sus érganos, los muebles y
enseres. Vivimos en el cuerpo. No tenemos cuerpo, somos cuerpo desde que empezamos
a ser. (Restrepo, 2009>).

Esta experiencia compartida de un espacio de intimidad con el mundo en que vivimos es
descrita por Ana Sanchez-Couso (2011), quien sigue los planteamientos fenomenoldgicos
de Merleau-Ponty y nos recuerda lo planteado anteriormente por Eugenio Trias

(mencionado en el pie de pagina 15). Merece reproducirlo in extenso a continuacién:

El cuerpo no es una linea sin mds, o una “membrana sin grosor”, sino la superficie visible
de una unidn entre horizontes exteriores e interiores. El contorno seria lo que nos ata al

*® Castafieda y Gallo (sin referencia de publicacidn):

http://viref.udea.edu.co/contenido/pdf/133-narrativa.pdf
>’ Restrepo, A. (2009). Revista “Danza conmigo” del Instituto colombiano de ballet clasico, No. 1.
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tejido de lo visible, y con éste a un tejido de ser no-visible. Es por ello que hay en esta
superficie una inagotable profundidad: me pone en la exterioridad del mundo, a la vez que
revela lo que de mundo hay en mi. Desde esta perspectiva la separacién no es aislamiento
sino umbral que surge del encuentro de lo interior y lo exterior. Asi este umbral no sélo es
cierre sino también apertura.

[...] Hablar de apertura es ofrecer la posibilidad de traspasar el umbral. Somos cuerpos
porosos y agujereados. Hay cosas que nos tocan y que se quedan en el umbral, pero
también pueden penetrarnos y atravesarnos. Asi, para que esta profundidad de la
superficie sea posible, para que el contorno permanezca abierto y pueda revelar lo que de
mundo hay en mi es necesario ir mds alld de una relacidén de oposicidon o parecido, de
proximidad o distancia. Tal vez no sea suficiente tocar, encontrarse en el umbral, sino
traspasarlo, dejarnos atravesar (Sanchez-Couso, 2011, pp. 107-109).

Dejemos que sea la gran bailarina y coredgrafa Pina Bausch quien lo exprese:

Empecé a escribir con mi cuerpo. Me salian pequefios textos envolventes, profundos,
otros divertidos o esperanzados. El humor ha sido importante en mi escritura. Escribia con
mis brazos, con mi vientre, con mi espalda. [...] Un dia llegué a una encrucijada: o seguia
un plan establecido, o bien dejaba que aparecieran miles de cosas inesperadas y las
empezaba a conectar. Opté por lo segundo. No se trataba de improvisar, tampoco eran
chispazos espontaneos. Era mas. Se trataba de conectar miles de detalles observados y
dejar que todo eso hiciera su camino propio (Bausch, citada en Jurado, 2009, pp. 1-2).

Una vez la técnica incorporada, una vez los movimientos memorizados, se inicia pues el
proceso inverso: olvidarlo todo, descomponer la imagen del cuerpo perfecto desde
estados de abandono y de libertad, romper el movimiento. Este deja de ser movimiento
solo, el gesto se vuelve caricia, los cddigos y formas, pasion y expansién. Se hace entonces
audible el silencio profundo del bailarin. Gracias a la emocién, el cuerpo escapa al poder,
le abre las puertas a la improvisacion. El cuerpo trasciende. El cuerpo del bailarin se
presenta como quiere, configura su propia identidad. El arte se hace emancipacién.

En su libro En cuerpo y alma, la antropdloga Zandra Pedraza resume con implacable
lucidez el objeto de este planteamiento:

Tener y ser un cuerpo son las dos caras del fendmeno que condiciona su elaboracién
cultural. [...] La construccién social del cuerpo guia la percepcion de su condicidn fisica; a
la vez, esta percepcién material del cuerpo —marcada ya por categorias sociales—, pone
de manifiesto una concepcién particular de la sociedad. [...] Por otra parte, la certeza de
ser aprehendido que su entidad fisica le otorga al cuerpo, se traduce en una impresion
compuesta por el cuerpo fisico y la multiplicidad de sus manifestaciones. En general, este
aspecto del individuo se tiene por inmodificable y consubstancial, y revela, por este
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hecho, lo que se supone es su “verdadera naturaleza”, el ser profundo, que se contrasta
sin cesar con la percepcion social del cuerpo. [...] Todo en el cuerpo ha sido cincelado v,
paraddjicamente, se lo juzga como la manifestacion personal menos modificable. Por ello
mismo, porque se lo experimenta como exento de intencidon significante, se ve en el
cuerpo la representacion por excelencia del ser recéndito, de la naturaleza del individuo.
Su percepcidn social obedece a significados compuestos por todos los érdenes discursivos
gue interactlan en el dmbito cultural (1999, p. 15).

Estamos hablando de eso que Zandra Pedraza llama “la estesia” o, en otras palabras, la
sensibilidad. Podria entenderse mejor a Pedraza si relacionamos el término “estesia”
(sensibilidad) con la palabra “anestesia” (pérdida de sensibilidad), formada por el prefijo
privativo “an-”; y también con la palabra “estética”, cuyos nexos de sentido con el
concepto de “sensibilidad” son claros. Se debe, pues, establecer un contacto inmediato -
dice la antropdloga- entre las acciones externas del cuerpo y sus representaciones
(imagenes de lo mas recéndito de la esencia humana, de sus emociones, inteligencia,
sentimientos, ideas y pasiones), a través de interpretaciones sensibles de las percepciones
sensoriales, en una palabra, de estesias. “las estesias son en este sentido
representaciones organizadas a partir de las sensaciones fisioldgicas, pero cuyo verdadero
alcance estriba en sus dimensiones histérico-antropolégicas” (p. 269).

“El baile es la elaboracién corporal que mas proporciona identidad, y ese saber del cuerpo
es la alegoria de la paradoja que componen el goce del erotismo y la domesticacion del
cuerpo para el rendimiento y la disciplina [...]” (p. 253).

4.2.2 La resonancia del espectador

Poder evocador y elocuencia poética, cuerpos graciles, movimiento hecho fluidez,
encuentros y desencuentros, dolor, risa, emocion, instantes magicos de belleza, conexién
intima... la danza con-mueve, en su sentido mas literal: moverse conjuntamente. Pero para
ello, la danza necesita del otro, el cuerpo necesita de un publico para entregarse.

“Se ha observado que se busca mas ‘presentar’ que ‘representar’”, afirma Marcelo Isse

Moyano:
El vocabulario de movimiento es solo parcialmente expresivo, manteniéndose algo
abstracto y resistiéndose a la interpretacion definitiva. El significado se presenta en
distintas dimensiones, no siempre coherente, y el contenido emocional es alusivo y
fragmentario. [...] La idea del publico aparece como base y fundacidn de la actividad del
artista aun si éste no quisiera hacer publica su obra. En este caso existiria [...] “una doble
intencion”: la de crear [una obra] para ser presentada, y luego la decisién de no
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presentarla realmente. El concepto de “presentacion”, para afirmarlo o negarlo, siempre
presupone la idea de otro: el publico (Moyano y Olivares, 2011, pp. 57-58).

Trisha Brown, una de las coredgrafas mas aclamadas en todo el mundo y una de las figuras
centrales de la danza de Nueva York, mantuvo una busqueda constante de espacios
alternativos para bailar, incluyendo techos y paredes, explorando asi mismo los limites
mas insospechados del movimiento y del cuerpo. Encontramos en la delicadeza de esta
bailarina y coredgrafa la contundencia necesaria para ilustrar nuestro propdsito:

Y sin embargo, esta el cuerpo real. Esta el cuerpo, primero, y el mio, primero, al servicio
de las cosas del Arte. Es dificil hablar del cuerpo que hace Arte, porque es real, (...); pero lo
que le pedimos a él es consumirse ante otros en representacion, y conocemos tantas
cosas complejas. Cosas complejas exactamente en el tiempo justo y en el lugar justo, con
una margen que es como otro texto, hecho de aliento y de nuevo en accién, de vivo,
hecho de otros. No es una tarea facil para quien se encuentra en un escenario vacio
(Brown, citada en Ginot y Michel, 2002, p. 152)%.

Trataremos de resumir nuestro planteamiento en este pequefio juego de palabras,
haciendo un guifio a la reflexidon planteada en la pintura de René Magritte “Ceci n’est pas
une pipe”>®: iel arte es arte porque es arte, o el arte es arte porque hay percepcion? O en
otras palabras, éel arte es arte porque hay otro, porque hay alguien enfrente que lo hace
existir? Las preguntas que surgen entonces son esenciales: iexiste arte sin espectador?
éPodemos hablar de Comunicacién sin receptor? ¢Podemos hablar de literatura sin
lector? O dicho de otra manera, éla creacion artistica adquiere acaso su valor, su
existencia, gracias a la otredad? Jacques Ranciére zanja la discusion sin ambigliedades: no
hay teatro sin espectador (2010, p. 10).

Se cierra el telén, el espectaculo ha terminado. Los bailarines inclinan su cuerpo,
profundamente, tomdandose el tiempo, saboreando el momento. Por fin, los musculos se
pueden relajar. La sonrisa es genuina, fresca, inunda el rostro bafado en sudor. Ese
saludo, tan personal, tan intimo, tan propio de cada bailarin o bailarina, tan trabajado
para hacerlo natural... itiene sentido si no es para un publico que lo aclama y que con sus
aplausos, agradece la experiencia vivida? ¢ Tiene sentido si no es para, a su turno, retribuir
a la presencia y el calor del otro? “No se puede pensar la danza por fuera de la vasta

>% Texto original en francés.

*° En esta pintura de René Magritte aparece una pipa dibujada con la frase abajo Ceci n’est pas une pipe,
“Esto no es una pipa”. El pintor hace referencia a que esto que vemos no es una pipa sino su representacion.
Es una pintura de una pipa y no una pipa en realidad.
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experiencia de lo que prepara el breve momento del espectaculo” (Ginot y Michel, 2002,
p. 221)%.

Como dice Teresa Nieto,

el publico esta presente también, por supuesto, porque mi afan de todo lo que hago es
para que me entiendan, para que me quieran, para que me valoren como persona, para
sentirme menos sola y para intentar, también, que la persona a la cual me dirijo se sienta
menos sola. Uno tiene la tendencia de creer que nadie lo entiende, de que nadie es como
uno. Pero con la edad vas aprendiendo que no eres nadie y que todo le pasa a todo el
mundo; pero eso lo aprendes hablando, mostrandote y que el otro también se muestre,
por eso es tan importante lo que das como lo que recibes®".

En ese orden de ideas, una obra de arte sdlo cobraria sentido en la medida en que entra
en relacién con un publico que la consume. Siguiendo a Ranciere (2010), el espectador es
un componente imprescindible en toda actividad escénica. La representacidn no es sélo la
del coredgrafo (que invierte en su coreografia una manera particular de aprehender el
mundo), ni tampoco sdélo la del bailarin (que le da su propia interpretacion a la
coreografia): es también, y necesariamente,-y, jugando con las palabras-, la interpretacion
que el espectador otorga al espectaculo que ve. Es a esa contribucion que exhorta
Ranciére (2010). Desdefia a aquel publico estatico, meramente contemplativo, indiferente
casi, que ha perdido el poder sobre la obra, voyeurs pasivos e inmdviles que solo se
moveran con el ritmo impuesto por la comunidad ambiente y por la distancia que la obra
impone. Esta postura, dice el fildsofo, es una estructura de dominacién y de sujecién, y
con Foucault, estimula a que se revierta la relacion de poder entre aquel que mira frente a
aquel que actua. Exhorta a la emancipacidén del espectador.

El espectador emancipado es aquel que vive el espectaculo, aquel que compone su propia
historia con lo que los que actuan le brindan, resultado de asociaciones libres, urdimbres
extranas, recuerdos vividos e imaginados. “En ese poder de asociar y de disociar reside la
emancipacion del espectador” (p. 23).

El espectador también actia, como el alumno o como el docto. Observa, selecciona,
compara, interpreta. Liga aquello que ve a muchas otras cosas que ha visto en otros
escenarios, en otros tipos de lugares. Compone su propio poema con los elementos del
poema que tiene delante. Participa en la performance rehaciéndola a su manera,
sustrayéndose por ejemplo a la energia vital que se supone que ésta ha de transmitir, para
hacer de ella una pura imagen y asociar esa pura imagen a una historia que ha leido o

60 .. ,
Texto original en francés.

61 . . . . ;s .
Entrevista realizada a Teresa Nieto por la autora. Se encuentra en su totalidad en los Anexos, pagina 36.
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sofado, vivido o inventado. Asi, son a la vez espectadores distantes e intérpretes activos
del espectaculo que se les propone (p. 20).

Al hablar pues de “Resonancia del bailarin”, se quiere dar a entender lo necesario de esta
relacion bailarin/espectador empoderado. Asi como las cuerdas de una guitarra no suenan
—no resuenan— sin la caja del instrumento, de la misma forma el lenguaje del bailarin no
resuena sin esa caja de resonancia que es el publico.

[..] la danza es “poesia general de la accion”, pero también accidn filoséfica plena,
potencia capaz de convertir cada paso en una “interrogacidon” sobre el ser. Ahora bien, esa
potencia es precisamente potencia de alteracion. Estar en el movimiento significa estar
fuera de las cosas, fuera de los marcos habituales donde las cosas se distribuyen con
mayor o menor estabilidad en el espacio (Didi-Huberman, 2008, p. 28).

Sin embargo, y en continuidad con los planteamientos de Vicent Martinez desde la
Investigacidn para la paz, creemos que sdlo el cuerpo fragilizado del bailarin, desprovisto
de las cadenas de la técnica y embargado por la emocidn, podra interpelar y conmover al
espectador.

4.2.3 Fragilidad

“Quebradizo, y que con facilidad se hace pedazos”, dice la Real Academia de la Lengua®.
“La fragilidad es la cualidad de los objetos y materiales de perder su estado original con
facilidad. Aunque técnicamente la fragilidad se define mds propiamente como la
capacidad de un material de fracturarse con escasa deformacion”. Escasa deformacién...
Ya en esta definicidn técnica encontrada en el Diccionario sobre lo fragil se integra cierta
nocién de resistencia.

Asi es la Antigona de Séfocles. Fragil y sin embargo, tan resuelta... Las mujeres, esclavas o
libres, no son consideradas ciudadanas en el Estado griego. Se situan, por definicién, por
debajo del Estado. Por lo general, en las tragedias griegas, es el héroe —o la fuerza que lo
impulsa— quien toma las resoluciones irrevocables que subyacen a toda tragedia. Pero
Antigona sobrepasa los limites impuestos por el género, esta enclenque muchachita, casi
una nifia en la versiéon de Anouilh, hace lo que ningin hombre se atreve, lo que su
hermana Ismena no concibe por su condicién de mujer. Antigona sabe que debe darle
sepultura a su hermano: “Tu estds con vida; la mia, sin embargo, ha terminado hace
tiempo, para poder ayudar a los muertos” (Sofocles, 2009, p. 63). Con inexorable
serenidad, esta figura fragil, como una brizna de aire, se enfrenta a todo el aparato

®2 RAE: http://dle.rae.es/srv/search?m=30&w=fr%C3%A1gil [consultado el 20/03/15].
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ideoldgico y del arsenal del Estado por una decisidn ética individual e irreductible, la de no
dejar insepulto a su hermano. Sin cuestionarse, casi que naturalmente, enfrenta el poder
del Rey. Su determinacién se ve reflejada en las siguientes frases: “[Creonte] no tiene
atribucion alguna para impedirme mis deberes”; “Pues bien, cuando se me agoten las
fuerzas, desistiré”, o mas alla: “No hay deshonra alguna en practicar la piedad con los
nacidos de la mismas entrafias” (pp. 34, 37 y 58).

Es no obstante en la versiéon de “Antigona” de Jean Anouilh donde se percibe mas
claramente esa especie de ineluctabilidad que la embarga:

—Ismena: No podemos.

—Antigona (después de un silencio, con su vocecita): éPor qué?

—Ismena: Nos condenaria a muerte.

—Antigona: Por supuesto. Cada uno su papel. El debe condenarnos a muerte, y nosotras
debemos enterrar a nuestro hermano. Esos son los papeles. éQué quieres que hagamos?
—Ismena: Yo no quiero morir.

—Antigona (dulcemente): Yo tampoco hubiera querido morir (Anouilh, 2009, p. 135).

Antigona, a diferencia de su padre Edipo, sabe cudl es su destino y no trata de
enmendarlo. Lo afronta con el convencimiento de ser quien lo construye, de decidir, de
tomar parte activa en lo que sera el final de su vida. Como dice Luis Gil:

Antigona defiende hasta el sacrificio de la vida una norma de derecho divino —la de recibir
sepultura— que es a la vez un derecho humano. [..] Incluso una muchacha débil y
abandonada por todos —y he aqui el hondo sentido de la eleccion del personaje
femenino— puede encontrar en su persona las energias suficientes para sacrificarse por
los eternos principios que rigen la vida de los hombres, con la consoladora seguridad —en
esto reside el mensaje sofocleo a sus compatriotas y a todos los hombres— de que su
sacrificio no serd estéril (Gil, en Séfocles, 2009, pp. 20y 25).

Este acto la distingue de las demas victimas pues ella ha elegido su destino. Antigona se ha
empoderado. Desobedece la ley del Estado pues sabe que la razén estd de su lado. Se
erige serenamente contra la injusticia del gobernante en nombre de todos los
desprotegidos de la ciudad. Creemos que la fuerza de Antigona radica precisamente en su
vulnerabilidad. Trataremos de exponer aqui que es en su fragilidad donde la heroina de la
tragedia (y por extensién, ya lo veremos, las victimas del conflicto) encuentra la fuerza
para revertir el mundo.

Finalmente, el miedo gana la joven Antigona. Tiene miedo de morir, miedo de que su
hermano se quede sin sepultura, miedo también de seguir viva en caso de no lograr su
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cometido. Antigona esta sola. Y su fragilidad es lo que nos emociona. George Steiner, en
una obra de referencia sobre Antigona asi lo expresa:

La tragedia griega “honra la libertad humana por cuanto hace que sus héroes luchen
contra la fuerza superior del destino”. [...] Las “exigencias y limitaciones del arte” piden la
derrota del hombre en su lucha, aun cuando la culpabilidad que acarrea la derrota esté
rigurosamente dispuesta por el destino. [...] El fatum en la tragedia griega es un “poder
invisible, inaccesible a las fuerzas naturales” y ejerce su imperativo hasta sobre los dioses.
Pero la derrota del hombre cristaliza su libertad, su ldcida compulsién a obrar
polémicamente, lo cual determina la sustancia de su yo (Steiner, 1996, p. 17).

Volvamos a la danza. Veamos el caso de The show must go on63, de Jérome Bel, uno de los
mayores y mas reconocidos representantes de la no-danza. O de Shirtology @ Tate®™ otra
obra en vivo del mismo artista, grabada en el Tate Modern de Londres el 22 de marzo del
2012. Un hombre (el propio Jérome Bel) entra a un cuarto vacio. No hay musica. Unas
paredes blancas, lisas; dos tomas adornan el espacio. El actor empieza a quitarse la ropa.
Lleva toneladas de camisetas puestas. No mira la cdmara. No baila. Solamente se quita la
ropa. Pasan dos minutos, cinco, y él sigue, una prenda tras otra. Nada mas. El espectador
se mueve en su silla, inquieto, dubitativo. Las camisetas del solista exhiben esléganes de
danza o relativos al movimiento y al deporte. Estas imagenes impresas en el algodon “se
mueven” mas que él (“Go sports”, “Dance!”, “Music”, la partitura de una famosa melodia,
qgue el bailarin tararea desafinado...). Después de mas de 13 minutos, el estampado grita
“iDance or die!”. Y es como si la orden subliminal que le da la camiseta bastara para
liberar la danza: cantando desafinado (de nuevo la melodia famosa), a todo pulmdn, el
bailarin empieza por fin a bailar. Se desgonza, se desencaja, se enloguece en un
movimiento de puro goce estético y libertad. Y a nosotros, el publico, nos encanta, nos
seduce y nos reimos de esta puesta en escena provocadora y que raya en la caricatura. Lo
absurdo se vuelve emociéon. Una accién, un comportamiento, una experimentacion
minimalista y conceptual tienen lugar en escena, en lugar de unos pasos abstractos
aprendidos de memoria. ¢Sigue esto llamandose danza? ¢{Podemos seguir hablando de
bailarines? No importa, la taxonomia es objeto de otro debate. Lo importante es que la
emocidn brota, la vibracidn esta ahi, los artistas conmueven.

Detras de lo burlesco, detrds de lo irrisorio y la ironia, se ve el cuerpo formado del bailarin,
se adivinan sus musculos firmes, se intuye la técnica dominada e in-corporada. Pues solo
un bailarin aguerrido como Jérome Bel, formado, moldeado, solo un artista consumado,
es capaz de fingir una actuacién mediocre sin que ésta lo sea realmente. Solo Charles

® Bel, J. (2001). The show must go on: https://www.youtube.com/watch?v=dpBbafP-Qdk
64 Bel, J. (2012). Shirtology @ Tate: https://www.youtube.com/watch?v=I0TmUQmKpDg&t=1329s
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Chaplin puede hacernos vibrar en Tiempos modernos (1936)%, al patinar con los ojos

vendados en un piso al cual le falta la mitad por construir. Cuando el vagabundo se acerca
peligrosamente al borde, nos estremecemos. Cuando el actor roza el precipicio y la caida
al abismo, el publico tiembla. Cuando Chaplin pierde el equilibrio, vacilamos con él. Pues
el artista nos hacer creer que el peligro es real, su aparente torpeza y fragilidad nos
conmueven. Por un instante, patinamos con él. Y como espectadores, gracias a esta
maravillosa conexién, reimos de sus torpezas. Resonamos con el artista.

El cuerpo ha contado su historia, el espectador ha sido interpelado, la conexidn ha sido
establecida. Pareciera como si bastara una presencia vivida en escena —la del intérprete—
mas que el movimiento, una presencia construida, sentida, y claro, portadora de
emociones —cuerpo moldeado versus cuerpo vivido, tener y ser un cuerpo— para que el
publico se conecte, para que el cuerpo comunique. Pareciera como si, para que hubiera
danza, bastara, mas que cuerpos en movimiento, mas que emocién que se transmite, un
espectador emancipado, un publico que asiste al espectaculo, un receptor de esas
emociones. Receptor y a su vez intérprete, pues él le dara su propia significacion a la obra,
la que solo él, en ese momento preciso de su vida, con su bagaje, su historia, su
disponibilidad al recibir la obra, puede darle. La percepcién, dice Patricia Cardona:

Sienta sus raices en la experiencia pasada, asi como en sus expectativas futuras. Historia
de vida, archivo cultural y emocional, asi como las huellas del cuerpo guardadas en la
memoria del espectador, dictan la sentencia sobre el objeto de la percepcién (2010, p. 8).

Lo que garantiza la Comunicacion es la resonancia, tal como la define Patricia Cardona. La
Comunicacién es el puente vital que se crea entre el intérprete y el espectador. Sin esa
comunion, no hay experiencia estética. La Comunicaciéon, continda la antropdloga, se da
en el momento en que desaparece el esfuerzo técnico manifiesto por comunicarse.
Cuando el actor ya no necesita demostrar su fuerza porque le es inherente, “se vuelve tan
fuerte que puede ofrecer su vulnerabilidad”, mas poderosa que la seguridad de la técnica.

Asi pues, la presencia del otro, como lo vimos con el esqueleto del “viejo Dmanisi” en el
capitulo 4, es lo que nos hace existir. Pero la vulnerabilidad, asegura Isidro Lépez-Aparicio,
es aquello que nos hace visibles. “Los verdaderos espacios de bienestar y felicidad, en el
sentido de nuestras vidas, solo serdn posibles con la aceptacion plena y consecuente de
nuestra fragilidad” (Lopez-Aparicio, 2009, p. 10).

® para ver la escena de Chaplin patinando en “Modern Times”, ver el link:
https://www.youtube.com/watch?v=PwMTwyIRxVM [consultado el 13/03/15].
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Lo bonito que tiene el escenario es que tu propia alma, con esa fragilidad, con ese miedo
justo antes de salir al escenario, ese panico, todavia lo sufro cada vez que me subo al
escenario; pero siempre pasa algo antes de ir que me dice “demos todo”. Entonces esa
fragilidad es la misma inspiracion y te apoyas en ella, no tienes nada mas.*®

Por su parte, José Manuel Martin Morillas y Francisco A. Mufioz (2009) describen la
fragilidad como una cualidad indispensable para la supervivencia del ser humano:

La fragilidad es una cualidad orgdnica de los seres vivos, y por tanto, por inclusién, de los
seres humanos. Como todo ser mortal y perecedero, los humanos son vulnerables a la
disfuncién y deterioro provocados por multiples causas, enddégenas y exdgenas:
envejecimiento, morbilidad, exposicion a fuerzas y agentes perniciosos, peligrosos,
agresivos y deletéreos en el entorno natural y social... Sin embargo, y de forma
complementaria, ante esa permanente vulnerabilidad y fragilidad, nuestra capacidad
adaptativa —ligada a la conciencia y a la racionalidad emocionalizadas—, nos ha permitido
desarrollar mecanismos y estrategias de supervivencia para hacer frente a esa
vulnerabilidad y fragilidad (resiliencia, compasidn, empatia...). Somos por tanto, fuertes y
débiles, duros y fragiles (p. 31).

El artista, para comunicar con su publico, debe pues extirpar lo esencial de su propia
historia, debe mostrar su fragilidad.

Sé que las obras mas grandes tanto en pintura como en literatura, en musica y en danza
no vienen de la felicidad. (...) Creo que siempre surge de algo que te provoca dolor,
malestar, que te hace pensar o donde incluso no quieres ni vivir. Cuando vives un dolor a
esos niveles y tienes la posibilidad de expresarlo a través del arte, lo que puede surgir ha
de ser algo muy fuerte, a la vez que representa las mayores bellezas®’.

Razén tenia el gran dramaturgo, novelista y poeta francés Jean Genet, cuando afirmaba en
Le Funambule: “No se es artista sin que una gran desgracia haya pasado de por medio”®®

(Genet, 1958, p. 27).

Israel Galvan baila a distancia [...] y sin embargo nos da la impresién de que estamos muy
cerca de él, que oimos los latidos de su corazén, su respiracién. La mancha brillante de
sudor que crece en su espalda evoca el brillo de la sangre en la capa oscura del toro, en el
ruedo. Quiero decir que lo vemos de lejos, pero nos obliga a mirarlo de cerca, a sentirnos
cercanos a su herida (Didi-Huberman, 2008, p. 98).

66 . . . ~
Entrevista realizada por la autora a Antonia Mula, de la Compaiiia de flamenco Mula & Palmero. Se
encuentra en su totalidad en los Anexos, pagina 54.
67 . . P . . .
Entrevista realizada por la autora a la coredgrafa y bailarina Eva Yerbabuena. Se encuentra en su totalidad
en los Anexos, pagina 49.
68 - .
Texto original en francés.
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“Si el hombre fuera eterno, el arte no tendria razén de ser. Es esa conciencia de ser
efimero lo que hace importante el arte, es esa necesidad de dejar una huella lo que
reivindica el arte, [...] una huella de lo que hemos sido. [...] Despierta en nosotros la
capacidad de ser sensibles, de generar esa conciencia de la realidad”. Asi decia William
Ospina en una conferencia sobre la creacién artistica®. En otras palabras, hacer arte es
romper esa conciencia de fragilidad. O en términos de esta argumentacion, hacer arte es
empoderarse.

Al empoderarse, los artistas demandan esa mirada del otro, asumiéndose anti-pandpticos.
Se exponen, piden mirarlos, te miran, te desafian. “Alguien me dijo que la mirada es eso
que hace desaparecer el espacio vacio entre los cuerpos” (Fernandez, en Cérnago, 2011,
p. 52). Expuesta su fragilidad, su vulnerabilidad se hace fortaleza. Muestran ese otro que
soy yo, ese yo profundo que sdlo emerge cuando bailo. “La verdad, es el Unico sitio que
770 Quizas

emulando al payaso, que busca la transformacion de una carencia en potencia escénica. Al

tenemos para desahogarnos de todo eso: el escenario, ningun otro existe

mostrar su vulnerabilidad, al generar risas, el clown abre un puente hacia el otro.

Cuando salgo al escenario, me siento muy poderosa. Me siento muy fragil durante todo el
proceso de montaje, con muchas dudas, con todas las inseguridades, lloro, tengo crisis,
quiero volver para atras, consulto, pienso: esto es una mierda, esto no va para ningun
lado. Pero, una vez que se abre el teldn y estoy en el escenario, siempre me he sentido
muy segura y muy poderosa. [...] El escenario me da poder, y me permitia mostrarme
porque estaba en mi salsa, en mi pellejo (Teresa Nieto)”.

La artista Marina Abramovic lo hace evidente en la preparacidon que hace con sus jévenes
pupilos:

El objetivo de esto es que tienen que actuar durante tres meses. Es una responsabilidad
enorme. Deben crear su propio espacio carismatico y para lograrlo, necesitan
entrenamiento. La idea aqui es: vaciate, sé capaz de estar en el presente, pon tu mente
aqui y ahora. Luego, algo emocional se abre, y eso es lo que queremos lograr. En las
performances, debes tener un enfoque emocional. El didlogo entre el publico y el artista
es directo. Si estds presente en la obra en un 100%, ese momento emocional les llega a
todos. No hay manera de que no suceda. Todos sienten. El artista debe ser un guerrero.

% “La creacién artistica”, conferencia dada por William Ospina el 15 de mayo 2014 en la Universidad del
Valle, Cali, Colombia.

70 . . . ~

Entrevista realizada por la autora a Ivan Palmero, de la Compaiiia de flamenco Mula & Palmero.
71 . . , . . .

Entrevista realizada a la coredgrafa y bailarina Teresa Nieto.
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Tiene que tener determinacidn y resistencia para conquistar nuevos territorios y también,
a si mismo y a sus debilidades (Ankers, 2012)"2.

También lo confiesa el coredgrafo checo Jiri Kylian,

Los bailarines y los coredgrafos son muy fragiles, facilmente rompibles y somos una
especie en via de extincidn. Porqué hemos decidido que declaramos nuestro cuerpo como
una obra de arte. Y requiere mucho coraje abrirte y mostrarte “desnudo”. Con todas las
fallas, con todos los errores, con todas las deficiencias que tenemos (Dumais-Lvowski,
2011)".

Al empoderarse, Antigona ha dejado su condicidon de victima, su dolor se ha hecho
legitimo, real y se logra nuevamente su humanizacién ya que lo vivido es inaceptable ética
y socialmente para las victimas. El dolor se hace propuesta y las victimas actian como
ciudadanos y ciudadanas con una fuerza ética que moviliza para generar transformacion
social.

El desafio es entonces dejar hablar al cuerpo en su emocién, sentimiento, afectividad,
sensacion, percepcién y pensamiento, y liberarlo del poder a través del arte. Entender la
obra a partir de lo vivido por el artista. Pues como dice mi profesor de danza con una
sonrisa: “Cuando bailas, tienes que contar, claro. Uno, dos tres, cuatro, uno, dos, tres,
cuatro. Pero en algin momento, debes dejar de contar tiempos. Tu cuerpo debe entonces
empezar a contar historias...”.

72 Ankers, M. (2012). Marina Abramovic, The artist is present [documental].
> El texto original estd en inglés.
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Capitulo 5. La danza: un camino hacia la paz imperfecta
5.1 La danza como creacidon de sentido

Volvamos a nuestros planteamientos iniciales. Se ha afirmado aqui que las victimas
carecen de las herramientas simbdlicas para darle un sentido a las experiencias
traumaticas ocasionadas por la violencia. Esta ausencia conceptual se debe en parte a la
falta de un lenguaje que descifre y represente la magnitud de lo acontecido. De la falta de
palabras para evocar lo sucedido. Y entonces, équé trasmite un cuerpo que baila? ¢Cédmo
comunica la danza? ¢Qué es la danza? ¢Cdmo ésta puede ayudar a contener la violencia?
Desde un recorrido histdrico del surgimiento de la danza contemporanea, responderemos
a estos interrogantes examinando sus formas de narrativa. Vamos labrando asi el terreno
para la creacién de la obra de danza con las victimas, donde exploraremos estas formas
particulares de narrativa. Nuestra conclusién —que dista de estar cerrada— establecerd
qgue la danza tiene que ver con el cuerpo, la memoria, la emocién, la percepcidn, la
alteridad. Con la creacién de sentido, concepto que tomamos de Aude Thuries, Doctora en
investigacion en danza. Una propuesta que podriamos denominar una “lingtistica de la
danza”.

5.1.1. El cuerpo como lugar y medio de comunicaciéon

El cuerpo es un lugar en el que se inscribe una escritura y es un medio de comunicacion. El
cuerpo es objeto de todo tipo de representaciones y en él se inscriben los imaginarios
individuales y personales (Le Breton, 2002). Nos basaremos en la sociologia del cuerpo, tal
como la plantea este antropdlogo francés que tiene como objeto de estudio Ia
corporeidad humana como fendmeno social y cultural, materia simbdlica, objeto de
representaciones e imaginarios. Le Breton recuerda que las acciones que tejen la trama de
la vida cotidiana, desde las mas triviales y de las que menos nos damos cuenta, hasta las
que se producen en la escena publica, implican la intervencién de la corporeidad (2002).

El cuerpo cifra, el cuerpo descifra. Es lugar en la medida en que en él actdan distintos tipos
de mensajes; los cuerpos hablan con diversos lenguajes. Pero los cuerpos son también
medios de comunicacién en tanto vehiculan sentidos y establecen puentes entre
individuos y sectores sociales.

Las modalidades de comunicacién adoptadas por el cuerpo se modifican a través del
tiempo. El cuerpo de la mujer en la pintura, demos por caso, ha ido transformando su
manera de comunicar el sentido segun la época a que se refiera: los cuerpos de las
mujeres de la pintura de Boticcelli, por ejemplo, no son los mismos de la pintura de
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Picasso, Botero, Warhol o Banksy... Los cuerpos, como afirman Calero, Rivera y Restrepo,
“son entidades contingentes que, de manera continua, reconfiguran su manera de
comunicarse” (2015, p. 13). Estos procesos de reconfiguracion son consecuencia del
hecho de que el cuerpo es una construccién histérica. Es necesario, segun Pedraza, “lidiar
con la consideracion de que el asunto del cuerpo es, ante todo, social e histéricamente
construido” (Preambulo de Calero et dl., 2015, p. 29). No viene dado de una vez y para
siempre, ni ha permanecido inmutable en el tiempo, sino que de forma continua se
adecua a las circunstancias emergentes o crea nuevos significados. Estas transformaciones
del cuerpo conllevan nuevas formas de comunicar.

El lenguaje con el cual se expresa el cuerpo en situaciones de normalidad, cotidianas, es
subvertido por el lenguaje del cuerpo en condiciones de artisticidad. Lo habiamos definido
antes como cuerpos artisticos. El cuerpo en la pintura no es el cuerpo de la vida cotidiana;
el cuerpo en la escultura es la negacién del cuerpo en la normalidad; el cuerpo en los
performances no es el cuerpo del individuo en su oficina; el cuerpo en la danza no es el
cuerpo de los seres que deambulan por la calle. Los cuerpos en el arte, en fin, como en
cualquier otra actividad humana, son objeto de resignificacién; sélo que en el arte lo son
para disolver la cadena de multiplicacién de los valores sociales imperantes. El arte rompe,
como lo hemos dicho, la normalidad del lenguaje que enuncia el cuerpo.

El sentido transmitido por los cuerpos en la danza es sincrético: procede del movimiento
mismo, pero se enriquece y se hace complejo con los otros elementos escénicos: musica,
luces, vestuario, escenografia. Y también con la inter-relacién con los otros cuerpos que
danzan. Entre todos los cuerpos en escena se crea una tensién que incide reciprocamente
en todos, tal como vemos en las coreografias de danza contemporanea de la compafiia
brasilera “Corpo”, en las que todos los bailarines representan una uUnico cuerpo”. En rigor,
esta tensidn en doble sentido se produce también entre los cuerpos de los bailarines y los
cuerpos de los espectadores. La tensidn creada entre los cuerpos de los bailarines y los de
los espectadores también avanza del publico hacia la escena: es pura resonancia.

5.1.2 La lingiiistica de la danza

Desde los origenes de la humanidad, la danza ha sentido la necesidad permanente de
definirse como arte. Su falta de cédigos para leerla, su ausencia de legitimidad en los
circulos poderosos, la emergencia de la danza contempordnea —que rompid los
parametros fijados por el Ballet clasico—, han dificultado su acercamiento por las grandes
disciplinas: la definicién que de ella han aportado la Filosofia, la Antropologia o la Historia

7 para ver un fragmento de la obra Ongoté del Grupo Corpo de Brasil, dar clic aqui:
https://www.youtube.com/watch?v=fo-tZ1-k7L0
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no sabria ser suficiente para darle hoy a la danza su verdadera profundidad. De ahi que
esté surgiendo una corriente investigativa pluridisciplinar que aun busca sus raices para
consolidarse, y que tiene como especificidad la practica misma de la danza: la
investigacion en danza.

Las reflexiones tedricas que han acompafiado el ejercicio de la narrativa han estado
circunscritas por lo general y tradicionalmente al lenguaje verbal; sin embargo, cada vez
ganan mas legitimidad en referencia a otros campos (como el de las imagenes, como el de
los tejidos, como el de los espacios, como el de la moda, como el de la danza, justamente).
Que la danza desarrolle una narrativa sui generis no deberia sorprender, sobre todo
después de que la semiologia reventd el campo del estudio del sentido ocupando otros
espacios y otros objetos alternos a los estrictamente verbales. La premisa que aqui
proponemos pues considera a la danza como un campo cuya escritura se realiza a través
de narrativas trazadas por los cuerpos encarnados que se producen en escena. Por ser
entonces un lenguaje, tiene sus particularidades especificas y unas normas bajo cuyo
dictado debe desarrollarse. Aunque sin apelar a las palabras, la danza funciona como
cualquier construccién discursiva, respondiendo a cédigos particulares que se basan en lo
simbdlico. Como ya lo hemos enunciado, la danza tiene entonces que ver con la
percepcion. A través de la danza se reivindica el poder del cuerpo como un recurso
expresivo; pero este medio genera un sentido a pesar de que en la danza contemporanea
no haya una historia narrada. Planteado el problema de esta manera, nos encontramos sin
duda en el corazén mismo de los procesos de significacion.

5.1.3 Narrativas corporales

"

La palabra “coreografia” se compone etimolégicamente de dos raices griegas: khoreia, la
danza, y graphia, la escritura. “Coreografiar” designaba pues, en sus origenes, trazar o
anotar la danza. Desde siempre, los maestros de danza y de Ballet han tratado de describir
los pasos y las figuras dancisticas y plasmarlos en el papel, de la misma manera en que se
efectua la notacion musical a través de las partituras. Ese fue el sentido que le quiso dar el
bailarin y coredgrafo francés Raoul-Auger Feuillet cuando en 1713 publicd, en Paris, con la
editorial Sieur Dezais, Coreografia, o el arte de describir la danza, una obra que propuso
un sistema tedrico de anotacién a través de caracteres, figuras y signos demostrativos.
Esta transposicion grafica del movimiento danzado pretendia crear un método codificado
de anotacién con fines pedagdgicos y de transmisién de las coreografias de Ballet clasico y
danzas de teatro. Los movimientos, las direcciones espaciales, las figuras eran
representadas en diagramas, destinados a dejar una huella de la coreografia para

reproducirla de manera fiel. El término “coreografia” hacia entonces referencia a una
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practica para “dibujar la danza”, mas todavia no al arte de componerla. Sin embargo,
desde Feuillet, la acepcién de este término ha evolucionado considerablemente, haciendo
hoy referencia a la actividad de creacion y composicion en danza.

Rudolf Laban, tedrico y maestro hiungaro de danza, continué con el empeiio de Feuillet
cuando en 1928 publicd un nuevo método de notacion de la danza y la notacién
coreografica. La “labanotacién”, como se le conoce hoy en dia, es un sistema matematico
de notacion del movimiento que permite describir en signos abstractos su evolucion en el
espacio y el tiempo. A su vez, ayuda a definir cudles son los segmentos del cuerpo que
deben ponerse en accién. Ritmo, direcciones tomadas en el espacio, intervencién de
diversas partes del cuerpo, “fraseo corporal”, estos elementos fueron puestos en relacion
por Laban, optimizando asi la propuesta de Feuillet.

Intencionalmente matizamos la expresidon “dibujar la danza”. El movimiento, como
expresion del cuerpo humano, se compone de un aspecto tridimensional, imposible de
calcar en la “bidimensionalidad” de un pedazo de papel. ¢Cémo plasmar entonces en una
hoja la fluidez del movimiento? ¢Su duracion? ¢Su intensidad? éLa trayectoria en el suelo
y en el espacio? ¢Cédmo describir las variantes de un movimiento, la singularidad del
bailarin, la sutileza de un estilo? ¢Como, finalmente, describir o dibujar la intencion del
intérprete?

La imposibilidad de pintar el fendmeno es una evidencia: esos giros, gesticulaciones,
contorsiones no solo no pueden ser objeto de un discurso sino que lo eluden
esencialmente. La bailarina no deja de borrar su gesto, de abstraer la huella, cada
movimiento aniquila el anterior, se quema a cada instante como una llama. [...] ¢Como
pintar la llama? (Montandon, 1999, p. 20)”.

El lenguaje verbal parece pues no tener un lugar en el momento de la creacién
coreografica, sin contar con que numerosos bailarines expresan un claro rechazo hacia la
notacién de la danza, calificandola de anti-creativa y restrictiva. Es como si la escritura
castrara el movimiento.

Escribia el poeta Stéphane Mallarmé en 1897:

Hay que entender que la bailarina no es una mujer que baila por las siguientes dos razones
yuxtapuestas. Porque no es una mujer sino una metafora que sintetiza uno de los
aspectos fundamentales de nuestra forma, una espada, una copa, una flor, etc.; y que no
baila, gracias al prodigio de atajos o de impulsos, con una escritura corporal, lo que
necesitaria pdarrafos enteros en prosa dialogada como descriptiva, para expresar, en la

75 .. ,
Texto original en francés.
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redaccién, un poema que se desprende de todo el aparataje del escriba (Mallarmé, 1897,
p. 173)°.

Este rechazo o negacidn del discurso escrito (e incluso oral) en la danza no es inhabitual en
los coredgrafos y bailarines. Asi lo corrobora el coredgrafo francés Mourad Merzouki:

No es facil hablar de las cosas que nos interesan, de las cosas que amamos; ademds de que
cuando eres bailarin o coredgrafo no tienes necesariamente las mejores palabras para
decir lo que piensas o lo que sientes. La danza es a veces dificil de explicar con palabras. Se
vive con el cuerpo. [...] la danza se vive, se ve; pero cuando uno trata de ponerle palabras
no siempre se es muy claro con lo que se quiere decir. Nosotros tratamos de hacerlo a
través del movimiento, no tenemos un [lenguaje] para expresar lo que sentimos y ese
ejercicio que tu me pides hoy [en esta entrevista] es trabajar con un abecedario que no
poseo’’.

También lo percibimos en el testimonio de otro gran coredgrafo, Georges Momboye,
quien en una entrevista con la autora le confiesa haber sido tartamudo de nifio. “La
palabra salia como una explosién”, recuerda el artista africano. Fue inicialmente un ritual
gue le hizo su mama en el pueblo lo que le quitd el problema. Y luego la danza, donde
encontrd “las palabras” que su cuerpo no tenia para expresarse:

Es por eso que bailo diferente de todo el mundo. Asi es. Yo pensé que eso era una danza
que existia, pero no, en realidad es una gran mezcla de todo. Me parece que, a veces, con
las palabras no se puede decir todo. Por el contrario, imaginate un cuerpo que baila, estds
solicitando un montén de musculos y eso es hermoso. La palabra son solamente tres
elementos articulados: el pensamiento, la voz y el sonido. Mientras que la danza es todo.
Son vibraciones que vienen de todas partes’®.

Adriana Miranda, coredgrafa y bailarina de la compafiia Azoe Danza de Cali, también
reivindica la danza como herramienta fundamental para pronunciarse, al punto que la
danza le ayuda, como ella misma lo reconoce en un susurro, a existir:

Sentia, internamente, muchas cosas cuando estaba adolescente, era muy callada pero a la
vez me reia mucho, hasta que me empecé a preguntar: ¢por qué estoy triste?, épor qué
estoy feliz? Y ahi me di cuenta que la danza era mi modo de expresion, alli podia tener mi

’® Texto original en francés.

"7 Entrevista realizada en francés para esta investigacion por la autora en Paris, el 14 de enero de 2016 al
coredgrafo Mourad Merzouki. Se encuentra en su totalidad en los Anexos, pagina 16.

’® Entrevista realizada en francés para esta investigacion por la autora en Paris, el 15 de enero de 2016 al
coredgrafo Georges Momboye. Se encuentra en su totalidad en los Anexos, pagina 3.
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terapia de felicidad y de tristeza, y no me iba contra nadie, sino contra mi misma y me
ayudé mucho a poder sacar mi interior’.

“Empecé a bailar porque tenia miedo a hablar”, confesaria la propia Pina Bausch en una
de sus raras intervenciones publicas (Sesé, T.)%.

Esta dificultad de utilizar las palabras para narrar la danza proviene quizas del hecho de
que en la danza contempordnea no hay una historia descriptible, no hay un relato claro
como si es evidente en el Ballet clasico. Heredera de la danza moderna, la danza
contemporanea surge en Francia en los afios setenta como un acto que niega los caminos
del academicismo o del neoclasico. Busca

[...] cruzar fronteras y alcanzar un nivel de libertad humana-expresiva en que lo artistico no
se derive de las capacidades fisicas o de la mera inspiracion, sino de un proceso de
busqueda y experimentacion que integre todos los conocimientos sobre el movimiento
humano para dar mayores posibilidades de expresividad y liberacion; (esta manifestacion)
abrié nuevos horizontes en la expresidon danzaria y colocd en un primer plano al hombre
actual, su vida interior, sus preocupaciones y sus cualidades fundamentales (Ferreiro,
citado por Reyes, 2013, p. 824).

De esta manera, dice Aude Thuries en L’apparition de la danse (2016), el estudio de la
creacion de sentido fue desdefiado con relacion a la danza por varias razones. La primera,
por la preponderancia del teatro, el arte hablado, frente a la danza, donde esa pregunta
—Ila del sentido— ni siquiera se planteaba. Luego, por el mismo lugar que ocupa la danza
en el “Pantedn de las Artes”, formulada por lo general con relacién a la incapacidad
aparente de la danza de generar sentido, o en otras palabras, de contar una historia. La
danza desde sus origenes se ha considerado una actividad frivola o, peor, moralmente
reprobable y escandalosa, que puede incitar a peligrosas bacanales. Un entretenimiento
agradable, bonito si, pero que no se entiende. “En la danza, el sentido no se encuentra en
la transparencia narrativa de los movimientos corporales, se da siempre como un
horizonte, no cesa de esquivar toda tentativa de asirlo” (Le Breton, prélogo de Frigon y
Jenny, 2009, p. 9)%.

La danza contemporanea fue una revolucién artistica, un momento coreografico que los
cuerpos no habian experimentado nunca. Como una reaccidon en contraposicion a las
figuras erectas y perfectas del Ballet, se redondearon cuerpos y movimientos. Al dominio

7 Entrevista realizada por la autora para esta investigacién en Cali, Colombia, el 20 de abril de 2016 a la
coredgrafa Adriana Miranda y al productor Andrés Becerra de la compaiifa Azoe Danza. Se encuentra en su
totalidad en los Anexos, péagina 25.
80 s - . . .y . . .

Pagina web sin paginacion ni fecha de publicacidn:
http://ddooss.org/articulos/otros/Pina_Bausch.htm [consultada el 06/12/15].
® Texto original en francés.
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de si, se le enfrentaron cuerpos exuberantes. Contra la resistencia emocional, se propuso
el abandono a la pulsion.

A partir de entonces, la danza tomara una autonomia de escritura absoluta puesto que el
gesto no estd determinado por una simbologia predeterminada, ya sea religiosa, social o
estética. Hago un gesto, siento interiormente que tiene un sentido pero éste se va a
revelar después, o nunca. La danza contemporanea se basa en esta inversién. [...] Como
decia Valéry en L’dme et la danse, “la danza es el arte de la inminencia” (Dobbels, 2012, p.
41)*.

La danza contemporanea constituye un espacio de reivindicacién del poder del cuerpo vy el
movimiento como medios de expresion. Este tipo de danza puede constituir un espacio de
practicas de resistencia ante los discursos hegemanicos.

En la escritura de danza contempordnea no hay una lectura Unica o inequivoca pues son
varios los planos que se abren simultdneamente. “Nunca la danza posee la claridad de un
relato, y tal es su fuerza” (Le Breton, en Frigon y Jenny, 2009, p. 11)*. “En el Ballet
contemporaneo uno se baila a si mismo con su propia edad, y no se realizan papeles con
historias y ficcion”, afirma el bailarin y coredgrafo Mikhail Baryshnikov (2002)3%. En
términos de Ricceur, la danza contempordnea puede ser asimilada a una narrativa que
metaforiza la historia; un relato que ficcionaliza el hecho histérico y reconstruye el tiempo
(Ricceur, citado en Castafieda y Gallo, p. 4)%.

Estamos lejos de las Silfides, Bayaderas o ninfas mitoldgicas de los “Ballets blancos”, lejos
de aquel mundo fantastico retratado en las coreografias de Marius Petipa a finales del
siglo XIX en Europa. El Ballet se estructurd a través de un hilo conductor basado en una
narracién. La Bayadére, Giselle o El lago de los Cisnes son relatos tragicos de amor
imposible, consolidados alrededor de una narracidn que se circunscribe dentro de un
guion.

El psicoanalista y filésofo francés Daniel Sibony cuenta en su libro Le corps et sa danse
(1995) que Trisha Brown, importante coredgrafa y bailarina de la post-modern dance
estadounidense que ya hemos mencionado, confesaba: “Cada vez que hablo de danza,
pienso que estoy mintiendo” (el énfasis es nuestro). Como si el evocar oralmente la danza
no fuera suficiente para expresar todo lo que ésta abarca, todos los sentimientos que

8 Texto original en francés.
83 I ,
Texto original en francés.
 Aleman (2002). “Entrevista a Mikhail Baryshnikov”:
http://www.mundoclasico.com/ed/documentos/doc-ver.aspx?id=0009878.

® Castafieda y Gallo (sin referencia de publicacién):
http://viref.udea.edu.co/contenido/pdf/133-narrativa.pdf
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puede generar, como si el discurso no fuera bastante rico, como si el lenguaje oral fuera
una especie de traicion a su propio cuerpo. Si siguiéramos este planteamiento,
deberiamos concluir que para generar emocion, empatia, conexién con el otro sélo se
podria lograr a través del cuerpo y del movimiento.

Esto equivaldria de la misma manera y en sentido inverso a afirmar que para escribir sobre
danza fuera necesario saber bailar. Es como si para pensar, investigar, estudiar la danza
fuera necesario —también— poner el cuerpo en movimiento. é{Serian entonces vanos los
pensamientos de Paul Valéry, quien de entrada se excusa de aventurarse en el mundo de
la danza, él, un hombre que no baila? Pues asi se define el propio poeta en Filosofia de la
danza (Valéry, 2015, p. 7)%®, y nos pide a los lectores que tengamos resignacion y paciencia
al atender las palabras de un hombre que se atreve a expresarse sobre la danza sin utilizar
su cuerpo.

Es innegable que un acercamiento corporal, carnal, fenomenolégico de la danza ayuda a
escribir sobre ella. La condicidon de bailarina en crecimiento y de aprendiz de bruja de
coredgrafa de la autora, vivifica sin duda alguna este discurso intelectual de momentos de
danza vividos y que estdn marcados en su cuerpo y en su memoria. Pero, evidentemente,
la experiencia encarnada viene como un complemento al poder de conmover propio de la
escritura. “Sin embargo, un filésofo puede perfectamente mirar la accidon de una bailarina,
y, observando que le es placentero, puede también tratar de obtener de su placer el
placer segundo de expresar sus impresiones en su lenguaje” (p. 19).

Lo que avanzamos es que se puede escribir sobre danza, es posible acercarse a ella con las
palabras, la grafia, el cuerpo y el movimiento, se puede conmover a través del discurso
tanto oral como corporal, mientras se genere sentido. Para desarrollar este argumento,
nos basaremos en el libro de Aude Thuries antes citado, L’apparition de la danse (2016),
que retomaremos en diversos momentos.

5.1.4 Permanencias

En el testimonio de Merzouki utilizado un poco mas arriba se evocaba una problematica
recurrente de la danza contempordnea (y que podriamos extender al arte
contemporaneo): la incomprensién que a veces genera. ¢{Cudntas veces, al salir de un
espectaculo de danza, no hemos escuchado entre el publico (e incluso, lo confesamos,
resentido en carne propia) una sensacién de no haber captado lo importante? “No
entendi”, dice apenado un sefor en la sala. “Cual es la historia”, se pregunta la mama que
vino a ver a su hija bailando. Esto es, en otras palabras, un reclamo por el sentido del texto
dancistico. Muchos coredgrafos expresan un verdadera rechazo por los programas de

86 .. ,
Texto original en francés.
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mano, donde hay que explicar de qué se trata, donde hay que contar la historia, donde el
artista es quien le da, desde fuera, el sentido a la obra. Esta posicién sumisa del publico le
substrae la posibilidad de interpretarlo que el artista le ofrece, y es ahi, para Rabih Mroué,
actor, dramaturgo y artista visual libanés, donde reside la derrota del arte:

El fracaso del teatro radica en la usurpacidn de los derechos de juicio del publico, cuando
el actor o actriz es quien reacciona, asustandose, llorando, cantando, bailando y pensando
en voz alta en lugar del publico. Quien juzga es él/ella y no el espectador, que no tiene mas
opcion que aceptar las ideas y dejarse influir de manera pasiva. Los espectadores se
vuelven incapaces de distanciarse de la escena para pensar en sus propias
interpretaciones (Mroué, 2010, p. 27).

El publico no entiende, necesita que lo guien en su lectura. Los nedfitos se encuentran
desorientados. “éEso es danza?”, se quejan indignados. Hay una necesidad manifiesta de
ubicar la danza en una categoria conocida, de catalogarla. De ahi que muchas veces se
genere un rechazo hacia ella. Todavia hoy, el dinero del Estado y el lugar destinados a la
danza en los teatros siguen dando cuenta de esta incomprensién. Y si para la danza
contemporanea, elogiada por su plasticidad, el camino hacia el reconocimiento es arduo,
ni tan siquiera evoquemos el Hip-Hop. Relegado a baile callejero, o como mucho a una
gimnasia acrobdtica, este estilo de danza arrastra una connotacién de violencia. El
universo que lo rodea, compuesto de grafitis urbanos y ropa ancha de calle, con gorras y
zapatillas, el tipo de canto (rap) que la acompaia, los movimientos que pueden ser
considerados toscos y bruscos, todo esto se asocia a marginalidad, drogas y pandillas. De
esta manera el Hip-Hop no se beneficia de las subvenciones econdmicas que trae consigo
tal reconocimiento. Su introduccion en los teatros ha significado un enfrentamiento
contra estos imaginarios y paradigmas colectivos, como lo corrobora con vehemencia el
coredgrafo Mourad Merzouki:

Ademads de querer compartir con muchos y mostrar que un nifio de la calle es otra cosa
distinta a un delincuente, yo debia [...] mostrar que el Hip-Hop, que es una danza de la
calle, no se reduce a un baile asociado a la delincuencia. El Hip-Hop puede ser una danza
completa como cualquier otra. He tenido que luchar con la mayoria de la gente para poder
compartirla y mostrar que puede llegar a cualquier tipo de publico y que, como danza,
como cualquier otra, puede ser legitima, puede tener un espacio en los teatros. Esa ha
sido la doble batalla que he llevado: hacer que el Hip-Hop sea reconocido y también
mostrar que porque tu historia no esté ligada a un conservatorio de danza y sea singular,
no significa que no puedas ser artista o coreégrafo como los demds y compartir en el
escenario lo que tienes en tu cabeza y lo que estés sintiendo®’.

¥ Entrevista a Mourad Merzouki.
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“Si los bailarines no hablan, écdmo los voy a entender?”, se pregunta por su parte el
escritor Sanjoy Roy, en su web serie Planet Dance: Bodytalk. A visitor’s guide to
contemporary dance®®. i Cémo entender el sentido de la obra cuando no hay historia que
se narre, o por lo menos, cuando no la identificamos? ¢ Cémo comunican los bailarines con
su cuerpo? Dice el clip:

Ahora puedes ver que comprender no es lo mdas importante. No necesitas ir al grano para
apreciar la experiencia. Lo que necesitas es ponerte en contacto con tu bailarin interno.
Sintonizarte con la cancidn del cuerpo. Y abrir tus sentidos a medios variados y mezclados
de comunicacién. Entonces, étiene la danza un significado? Si. Y es tanto acerca del
significado que tu le das como del que es (Sanjoy, 2014).

Tomemos el ejemplo de la gimnasia ritmica. Graciles y esbeltas atletas saltan, giran sobre
si mismas, atrapan con gracia y seguridad diversos objetos, desde cuerdas, anillos, cintas y
pelotas. Su destreza provoca admiracidn, su coordinacion y toma de riesgo nos dejan
estupefactos. Pero, éen qué esta demostracién de habilidad fisica no sabria ser danza? En
que ahi no hay lectura posible, no hay creacién alguna de sentido. La gimnasia ritmica esta
basada en una serie de repeticiones (de varios afios de entrenamiento por supuesto, y
muy rigurosa y exigente) al fin y al cabo mecanicas del movimiento. No hay cabida a la
improvisacidon. Sometidas al yugo de la perfeccion y la sincronia corporal, las atletas son
todas iguales, como salidas de un mismo molde. Hasta la sonrisa es afectada. No hay
tampoco espacio para la diversidad corporal.

Si hablamos de danza, como en la gimnasia ritmica, su enseflanza implica una relacién con
un sujeto. Lo que la vuelve viva y productiva pasa aqui también por el cuerpo: el cuerpo
del maestro transmite la danza a sus alumnos a través de unos cddigos, que ellos
memorizan. La base del aprendizaje es la repeticion, para que el cuerpo del aprendiz lo
guarde en su memoria y lo sepa reproducir. Y sin embargo, donde nos distanciamos del
deporte es que asistimos a un proceso de in-corporacion, donde el aprendiz incluye lo
asimilado a su propio vocabulario gestual, con una impronta que le es unica. Ese
movimiento que era ajeno, dificil de imitar, incierto al inicio se vuelve finalmente parte del
cuerpo del bailarin, marcado de sus vivencias, emociones y recuerdos, componente
definitivo de su propia sensualidad.

El bailarin de danza contemporanea debe ser capaz de interpretar cualquier estilo que le
exijan, debe poder someterse a cambios intempestivos de tempo y de ritmo. Debe tener
un cuerpo maleable para poder adaptarse a la creatividad del coredgrafo. Pero
frecuentemente, los coreégrafos buscan la humildad, las flaquezas del artista para

% https://www.youtube.com/watch?v=BuzGb7VvIMQ_1’40” min [consultado el 17/11/15]. Texto original en
inglés.
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explotarlas en lo mas hondo. Como dice el gran Merce Cunningham, “Por un lado, esta
cémo quieres que se vea el movimiento y, por otro lado, hay una persona que no eres tq,
que es la que lo hace” (Lesschaeve, 2009, p. 75). El verdadero bailarin debe saber utilizar
esas grietas —o eso que Adriana Miranda llama “nuestras urgencias”— como su mas
grande fuerza creadora. Acercarse al limite, a sus limites, para que brote la poesia.

Cuando la danza se ha incorporado en el cuerpo del bailarin, éste simboliza sus pulsiones y
se libera de la técnica, forzandolas a desprenderse de unos moldes cargados de sentido
genérico, socializantes y reproductibles al infinito. La danza se vuelve entonces su pulsidn
de vida. El intérprete entra en trance. La creatividad lo desborda. En la improvisacion, el
bailarin se autosimboliza, sus gestos tienen ahora otro sentido, uno, profundo, que solo él
conoce. Que cuenta historias intimas, dolorosas, personales. Mas alla de la técnica, mas
alla de la memoria y del control corporal, lo que sostiene al bailarin es una febrilidad y una
exaltacion tan efimeras y evanescentes como la propia danza. Lo que Patricia Cardona
(2010) no duda en tildar de desmesura.

Al bailar, el cuerpo y la mente se conectan. Se maximiza la funcién cerebral. Un bailarin no
se marea. No tiene miedo a caer. Sus procesos del pensamiento son diferentes. A través
de la prdctica, desarrolla la memoria muscular que le permite explorar el mundo sin
miedo, refuerza el equilibrio, suprimiendo las sefales de su oido interno, sus reflejos
oculares son mas rapidos, tienen mayor fluidez. ¢Tienes miedo a caer? Cambia tu
percepcion del mundo. Resiste, vuela, gira. Baila®.

El publico se ha desvanecido, el espacio dilatado, el tiempo suspendido. El bailarin baila
para si. Es un cuerpo vivido. O como describe Didi-Huberman al genialisimo bailarin de
flamenco Israel Galvan: “un personaje hecho por entero de humildad, laconismo e
inocencia, pero cuando baila estalla en acontecimientos grandiosos, figuras barrocas,
bellezas culpables, antes de regresar indefectiblemente al silencio y la oscuridad del borde
del escenario” (2008, p. 28).

Quizas sea ésta otra de las dificultades para otorgarle sentido a la danza: la ausencia de
codigos para leerla. Hay estilos cuyo sentido ha sido fijado pues su significado se puede
“traducir” en palabras, los gestos pueden crear simbolos icénicos y ser codificados, como
en las danzas rituales. Inversamente, en danza contemporanea la significacion radica en la
coreografia intima, en el gesto, en el bailarin o en lo que éste quiera transmitir. De ahi la
dificultad para enunciarlo. El solo hecho de bailar, sin embargo, le atribuye un sentido
tanto para el intérprete como para el espectador. Pues es ese momento de exaltacién, de
arrebato solitario y pulsional del bailarin que genera la conexion con el publico. Cuando el

¥  Video “La mente de un bailarin” de la pagina Facebook “Cultura Colectiva”:

https://www.facebook.com/CulturaColectiv/videos/vb.631575563520028/1251810954829816/?type=2&th
eater. [consultado el 09/09/16].
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bailarin se deja invadir por el sentido, habitar por lo inesperado, es emocion pura. La suya
propia y la que precipita en el espectador. La presencia del bailarin poseido de su propio
ser es, paraddjicamente, sindnimo de alteridad. Ya lo veiamos, se genera esa conexion
cuando se hace evidente la fragilidad del bailarin. Un bailarin habitado por el sentido tiene
presencia escénica, su movimiento adquiere cualidades excepcionales.

Israel Galvan en la escena de la Maestranza [...] parecia, mas bien, bailar con su soledad,
como si para él fuera una “soledad compaiiera”, o sea, compleja, poblada de imagenes,
suenos, fantasmas, memoria. Y por tanto bailaba sus soledades, creando asi una
multiplicidad de un género nuevo (Didi-Huberman, 2008, p. 19).

Por considerarlo coherente con nuestra propuesta de construccion de un producto
artistico, nos detendremos en la metodologia propuesta por Frigon, una crimindloga de
Cambridge, y Jenny, coredgrafa de la Compaiiia Parisina de Danza Contemporanea Point
Virgule, en el relato que hacen a dos manos de una experiencia particular de creacién de
danza contemporanea en diversas carceles en Francia y en el Québec (cfr., Frigon y Jenny,
2009). Dirigida por Claire Jenny, la compaiiia agrupa bailarines, actores, colaboradores
artisticos y concibe la danza como un potencializador de la intervencion social. Uno de sus
escenarios privilegiados son las carceles, donde les proponen a los presos o presas talleres
de danza. La danza en la cdrcel podria parecer una aberracidn: los hombres y mujeres que
ahi se encuentran pagando condena son precisamente sujetos al confinamiento y a la
estrechez, a la falta de luz y de alimento, condiciones que podrian ser antindmicas a la
expresion libre del movimiento. Estos cuerpos han sido esculcados, ultrajados, humillados,
recluidos, hacinados, y ya no saben cdmo romper las cadenas del encierro y la
desesperanza. O cdmo volver a movilizarse. Y sin embargo, gracias a la experticia de la
coredgrafa y su equipo artistico, logran unos resultados muy bellos y profundamente
emotivos para los cautivos en primer lugar y también para los que participan del proceso,
tanto los artistas como el publico que asiste a las representaciones resultantes de los
talleres. Jean-Pierre Poisson, un actor miembro de la compaiiia, decia: “[Las presas] hacen
cosas artisticas magnificas porque esta todo tan cargado que todas las torpezas han sido
sublimadas” (Frigon y Jenny, 2009, p. 93)%.

Después de un drama, un cuerpo que se estanca, que no late, que se sienta, es un cuerpo
destinado a no existir mas, a no vivir mas. Creo que preferimos ver que alguien, después
de un drama, esta bailando a que esté totalmente destruido®.

La obra interpela de un modo tan personal al espectador, el lazo que la une a él es tan
intenso que lo aisla de sus compariieros. El espectador vive ese mismo momento de
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soledad que instantes antes experimentd el bailarin. Terremoto (cuando la tierra se
mueve, en latin) interno, indescriptible, donde las historias, los temores y alegrias que lo
habitan desbordan el ser. De manera improbable, las hilachas de vida desconocidas del
bailarin se han entrelazado con las del espectador. La emocion del primero ha provocado
la alteracién del segundo. Esto es, el estremecimiento del que vive la danza desde un
cuerpo ajeno pero de manera no menos carnal. “La finalidad no es exhibirse sino que el
espectador reconozca ‘algo’ (un tejido/texto verbal y/o no verbal) vital y organico con qué
engancharse y que proviene de la vulnerabilidad del actor” (Cardona, 2010, p. 8). “Eso es
lo que nos emociona en los cuerpos que bailan sus profundidades” (Didi-Huberman, 2008,
p. 145). Cuando la danza con-mueve.

Asi, un bailarin no danza jamds solo: baila primero y ante todo consigo mismo. Luego con
el cuerpo de baile y por ultimo con el espectador, incorporando la movilidad, la sincronia
con la musica y la destreza fisica. Necesitamos pues del otro para bailar, para generar
sentido. “Se baila casi siempre para estar juntos” afirma bellamente Didi-Huberman (p.
13). De esta manera lo corrobora Georges Momboye:

Si tu bailas solo en esta sala no es nada. La danza es una colaboracién, sin el otro no es
nada. Nada de nada. Necesitas al otro, eso es la danza. Es el vinculo con los demas, es
compartir con los demas, es el camino paralelo que tienes con otros. La concepcién que
tiene el Occidental del solo para mi significa quitarle todo el sentido de la emocidn, de
compartir. Estds solo en el mundo. En Africa, el solo siempre estd basado en la
improvisacion. Los demas estan sentados alrededor tuyo, formando un circulo, estds en el
medio y aun asi no te sientes solo porque tienes el soporte, el apoyo de todos, del grupo.
Ellos te van a impulsar a ir mas alla de ti, a dar todo lo que puedes dar. La concepcion a la
occidental hacia el solo es brillar lo que mas puedas, utilizar todo el espacio; [...] pero la
danza sin el otro no puede existir. Para mi es necesario que el otro tenga un sentido para
que la danza viva®.

Se dice que la danza es un acto efimero... un acto basado en la inmediatez y la
evanescencia, una evaporacion resultante de una actuacion en directo. Un acto que
desaparece apenas se esboza, apenas se materializa en escena, del cual quedard en el
espectador sdélo un recuerdo, difuminado, liviano. Pero se tatuara en su propio cuerpo si el
artista ha logrado transmitir su verdadera esencia. El artista s6lo conmovera al espectador
cuando deje que fluya entre ambos un didlogo de almas. El cuerpo del espectador bailara
entonces con el del bailarin, en plena resonancia, para convertir lo efimero de la danza en
goce estético y perenne. En estremecimiento. En memoria profunda.

%2 Entrevista a Georges Momboye.
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No hay mayor argumento contra el postulado efimero que conlleva la danza que la
propuesta de la espafiola Olga de Soto, historia(s). La coredgrafa se basa en la histérica
obra de Jean Cocteau, E/ joven y la muerte, para hacer un documental en el 2003%.
Después de varios meses de busqueda, logra ubicar a algunas de las personas que
estuvieron en la premieére del ballet, aquel 25 de junio de 1946 en el teatro des Champs-
Elysées de Paris y que aun siguen vivas. Cada testimonio de estos espectadores ayuda a
revivir la obra original en el contexto de entonces del final de la guerra y recrea asimismo
la historia de estos sobrevivientes del siglo pasado. Mds de sesenta afios después del
estreno, la emocién de los que hoy son ancianos estd intacta, cuando evocan la salida al
escenario de la bailarina Nathalie Philippart, con su traje amarillo y su altaneria, o cuando
recuerdan a Jean Babilée enfrentandose a dlo con esta especie de aparicion surrealista. El
goce se revive, la sonrisa vuelve y florece, la admiracion sigue patente. La evanescencia no
fue tal.

Resultaria entonces que la danza no es tan efimera, no mientras existan hombres vy
mujeres que la recuerden con la misma intensidad, no mientras haya memoria
incorporada. Mientras haya memoria, mientras haya belleza, mientras haya sentido, la
danza no se desvanecerd por completo y sobrevivird a sus intérpretes iniciales. Como dice
la propia Olga de Soto, “No creo que sea el (drama) de su desaparicién, pues no han
desaparecido; ‘algo’ ha desaparecido, pero otras cosas perduran, y aunque se vean

modificadas, transformadas por el tiempo, esas obras siguen existiendo”?.

Algo permanece después de que termina el espectaculo. [...] El performance es, entonces,
solamente efimero si se cree que los cuerpos en el escenario se separan radicalmente de
aquellos que miran: una vez que se han ido, se han ido. Una consideracién que contemple
los affects de la obra, que integre la belleza como se ha sugerido aqui, sugiere lo contrario
(Thompson, 2009, pp. 137y 157)%.

Hablamos de la intencidon comunicativa de la danza o lo que también podemos denominar
como su vinculo social. El momento en que el movimiento deja de ser solo eficaz para
transformarse en movimiento organizado segun leyes simbdlicas y que establece la
conexién con el otro.

% Para ver fragmentos de la obra historia(s), dar clic en esta pagina web (entrevistas en francés):

https://www.youtube.com/watch?v=yXFruRCYDCM [consultado el 01/03/16]. La reconstruccién hecha por
Olga de Soto se puede visualizar aqui: https://www.youtube.com/watch?v=aFUvSjDHslc&feature=youtu.be

> Villaroya, T. Algo llamado pasado. Entrevista con Olga de Soto. PDF sin fecha de publicacion ni nombre del
soporte.
95 .. . ;

Texto original en inglés.

151


https://www.youtube.com/watch?v=yXFruRCYDCM
https://www.youtube.com/watch?v=aFUvSjDHslc&feature=youtu.be

[La danza] es algo que no tiene materialidad, que emana del cuerpo real de los bailarines
pero que no obstante, se encuentra completamente desprendido de él. [...] [Los bailarines]
no crean los materiales de la danza: ni su propio cuerpo, ni la tela que lo envuelve, ni el
suelo, ni nada del ambiente —ni la luz ni la musica, ni la fuerza de gravedad, ni ningun
accesorio fisico. Usan fragmentos de todo esto para crear algo, la danza, que se ubica muy
por encima de lo que esta fisicamente presente (Thuries, 2016, pp. 82y 143).

“La danza es una apariencia, o si se quiere, una aparicion. Resulta de lo que hacen los
bailarines y sin embargo, es otra cosa”. (Langer, citada en Thuries, p. 80)°°. El arte de la
inminencia, como deciamos antes.

5.1.5 Un grito enmudecido

Unwanted es la ultima produccién de la coredgrafa, cantante y autora ruandesa Dorothée
Munyaneza. Fue estrenada el 13 de julio de 2017 en el Festival de Teatro de Avifién y es la
continuacion de su primera obra, Samedi détente’’, creada en el 2014. La coredgrafa
define este reciente espectdculo como “la coreografia de la dignidad”. Esta basada en un
trabajo de documentacién y entrevistas con mujeres victimas de violacion y violencias
durante el genocidio ruandés en 1994%, donde fueron masacrados cerca de 1 millén de
Tutsis por sus hermanos Hutus. Como parte de la politica de exterminacién de los Tutsis
fueron violadas 500.000 mujeres. Muchas quedaron embarazadas, otras fueron
contaminadas por enfermedades sexualmente transmisibles o con el virus del Sida. Las
consignas a los milicianos Hutus eran claras: “vidlenlas”.

Para el montaje de la obra, la coredgrafa entrevistd a varias mujeres campesinas de su
pais, y a los hijos productos de esa violacién, hoy ya muchachos, aquejados también por la
verglienza y por interrogantes vitales pues constitutivos de su identidad fragmentada.
Después de contarles a las mujeres lo que ella misma vivid durante esos escasos tres
meses de inconcebible violencia (entre abril y julio de 1994, el tiempo en que se llevaron a
cabo las masacres interétnicas) y que la llevaron a exiliarse en Gran Bretafia, las mujeres
tomaron libremente el relevo para contar sus propias historias de horror. Mientras, la

% Textos de Thuries originalmente en francés.
%7 Entrevista a Dorothée Munyaneza y fragmentos de la obra: https://vimeo.com/139313813

% Ver el interesante intercambio (en francés) entre Dorothée Munyaneza e Yves Daccord, el Director del
CICR, realizada por Joseph Confavreux (Mediapart) el 15 de julio de 2017, sobre el tema “El cuerpo de la
mujer como terreno de guerra”: https://www.youtube.com/watch?v=50uxB RNfUw
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coreodgrafa las miraba, examinaba los restos de tierra sobre sus pies o sobre su vestido,
detallaba como se sentaban, cémo se encorvaban, o como ponian la mano sobre la
mejilla, cdmo reian y lloraban. “Lloramos mucho”, confiesa. Sus propios cuerpos se
volvieron medio para evocar la violencia, para nombrarla de otra manera que con
palabras. Compartio asi su dolor, invitada por las mujeres a penetrar su intimidad. Cuando
les pedia permiso para fotografiarles, las mujeres ruandesas se iban un instante a su
cuarto, para volver ataviadas de sus mejores prendas. Era una forma, dice la coredgrafa
emocionada, de reconocer que ellas le habian entregado esa parte infamante, ese intimo
dolor de la violacidén, pero también era una forma de (re)significar su dignidad, para que
“ella se llevara lo mas bonito de su persona”. Una metamorfosis que la coredgrafa utilizara
en su montaje: “vuelvo embellecida con mi mejor traje”, dice la bailarina en escena.

Dorothée Munyaneza se pregunta entonces qué hacer después del conflicto para reparar
y pretender sanar. El arte, el teatro o la danza pueden, para esta coredgrafa, victima del
genocidio ruandés, permitir a los cuerpos martirizados reencontrar una forma de
dignidad. Munyaneza tomo todas esas emociones que le transmitieron las mujeres de su
pais, mezcladas con sus propias vivencias y recuerdos, y las volcd, como un volcadn en
erupcion, en el escenario. Unwanted (“Indeseada”, literalmente), es un manifiesto contra
la violencia, en particular la violencia sexual, la violencia de género, donde se denuncia
que el cuerpo de la mujer es conquistado, saqueado, invadido en tiempos de guerra, asi
como lo es el territorio, para controlar y someter. El ataque contra el cuerpo de la mujer
como una forma de golpear profundamente al adversario, como signo indiscutible de
poder. Desde La lliada, el cuerpo de la mujer es asimilado a un botin de guerra, a un
objeto del cual hay que apropiarse si se quiere humillar profundamente al enemigo
(masculino). Las mujeres son doblemente victimas: son violadas y luego estigmatizadas,
rechazadas por la sociedad y hasta por su propia familia. En la obra de Munyaneza, una
mujer le reprocha a su sobrina, que acaba de dar a luz al hijo de un victimario, el
“amamantar a una hiena” y le aconseja matarlo antes de que abra los o0jos. “Yo no sabia si
era posible, para ellas, ser capaces de levantarse y caminar. Yo no sabia si era posible para
ellas, poder bailar y cantar”, dice Dorothée Munyanezagg. No esperaba encontrarse con
mujeres que pudieran enfrentarse a su pasado y evocar sus historias. No esperaba tanta
dignidad. De hecho, se rehusa a designarlas como victimas: las denomina “mujeres de

pie”.

Encontramos resonancias con lo aqui expuesto en los pensamientos de Veena Das, una de
las figuras mas relevantes de la antropologia contemporanea. Das concentra gran parte de
sus investigaciones en torno a la violencia que acompafié la separacion de la India y
Pakistan, en particular contra las mujeres. El nacimiento de la India como nacidn libre del

99 . . .
Intercambio entre la coredgrafa e Yves Daccord, mencionado antes.
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colonialismo inglés fue marcado por el rapto de 100.000 mujeres a lado y lado de la
frontera (Das, 2016, p. 57), donde el cuerpo de las mujeres fue brutalmente apropiado
para las expresiones de nacionalismo. Las mujeres fueron rechazadas por sus familiares a
quienes la violacién habia mancillado el honor. Raptadas, violadas, violentadas, las
mujeres fueron ademds marcadas en su piel, como ganado, por los esléganes
nacionalistas, pensados como palanca para la activacién de la memoria: el cuerpo
marcado debia recordar para siempre, a las mujeres y a sus maridos, que habian sido
reclamadas, conquistadas y ocupadas por otro(s) hombre(s).

Las mujeres que fueron violadas y posteriormente rechazadas ocupan un lugar entre dos
muertes, mas que un lugar entre la vida y la muerte. Las violaciones son rememoradas por
las mujeres que las vivieron como un veneno que fue inoculado en su interior, que (Veena)
Das denomina “conocimiento envenenado”. Las mujeres hablan de haber tomado veneno
y haberlo guardado dentro de su cuerpo, lo que, segun ellas, les permitié incorporar esas
experiencias dolorosas a su vida cotidiana; bebieron su dolor para poder seguir adelante.
(Uribe, citando a la antropéloga Veena Das, en Prélogo de Das, 2016 pp. 12-13).

En su articulo “Violencia, cuerpo y lenguaje”, Das se pregunta por el lenguaje con el qué
expresar el dolor, el sufrimiento. “El dolor reduce la persona a la frontera de su cuerpo, de
tal manera que el mundo exterior se haya perdido. [...] El dolor destruye el lenguaje”
(Thompson, 2009, p. 146). Das estudia las formaciones discursivas de los actores de este
conflicto, especialmente el de las mujeres, después del impacto de la violencia. “Es
mediante el duelo y las lamentaciones que las personas establecen una transaccién entre
el lenguaje y el cuerpo, operacion que les permite habitar ese mundo extrafio que se
encara con posteridad a la muerte de un ser querido” (Uribe, citando a la antropdloga,
Prélogo de Das, 2016, p. 12).

Ahora bien, Das establece que hasta en el duelo hay una divisidn sexual del trabajo. Los
hombres deben ocuparse del ritual de preparacién de los cuerpos, cargarlos, llevarlos al
cementerio. El lado publico del ritual. Mientras tanto, las mujeres tienen asignada la
funcién de lamentarse por la pérdida, de invitar a los rezos por el alma del difunto, de
provocar, en la intimidad de lo privado, el llanto de los presentes. No deja de
interpelarnos la coincidencia con “Las plaiideras”, aquellas mujeres de negro, cubiertas
con un velo a las que se las ha pagado para llorarles a los difuntos ajenos, tan
caracteristicas de la Semana Santa espafiola o los rituales funerarios del Caribe y de
América latina, que hacen visible el dolor, generando simbolos que dan inicio al duelo.

En el género de la lamentacidn las mujeres tienen el control, tanto a través de sus cuerpos
como a través del lenguaje: el dolor se expresa por medio del cuerpo; por ejemplo,
infligiéndose dolorosas heridas a si mismas, “objetivando” [...] y finalmente se les da un
hogar en el lenguaje. Por lo tanto, las transacciones entre el cuerpo y el lenguaje traen
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consigo una expresion del mundo en la que la extrafieza del mundo revelado por la
muerte, por su condicidn inhabitable, puede transformarse en un mundo en el que sea
posible morar de nuevo, con plena consciencia de una vida que tiene que vivirse en la
pérdida. Este es un camino hacia la recuperacién: las mujeres lo llaman simplemente el
poder de aguantar (Das, 2016, p. 60).

Esta condicion femenina, donde se habla (se grita) a través del cuerpo, nos remite
asimismo a las presas citadas por Frigon y Jenny (2009), en la otra experiencia
coreografica que citdbamos antes. El cuerpo en la carcel es fichado, esculcado, alienado,
sus sentidos se alteran, pierde sus dimensiones espaciales, se atrofia, se obstruye, se
vuelve invisible. Se droga. Termina enfermando. Muere entre cuatro paredes. El cuerpo en
la carcel muere en vida. Pero, dicen las autoras, el cuerpo en la carcel encuentra formas
de resistencia a la alienacion de la légica penitenciaria y desarrolla diversas estrategias
para reapropiarse de su identidad perdida. El maquillaje, el vestuario, los tatuajes, las
huelgas de hambre o de higiene, la masturbacidn y hasta las laceraciones representan esa
capacidad de intervenir sobre su propio cuerpo. Disponen de su propia piel, ultimo
resguardo para la libertad. La automutilacién, por ejemplo, significa una recuperacién del
poder sobre su cuerpo. Iran hasta cuando quieran, cuantas veces lo decidan, hasta donde
su cuerpo lo soporte. Es una decisién, no una imposicion. Las fracturas, las laceraciones, in
fine, las historias que las cicatrices de su cuerpo contaran serdn entonces las suyas, no las
del poder carcelario. Las mujeres, dicen Frigon y Jenny, tienen mayor tendencia a
automutilarse, mas que los hombres, quienes volcaran su violencia hacia los otros. Al no
poder hablar, las mujeres se castigan.

Desde Primo Levi (1996), se ha elaborado mucho sobre la necesidad de hablar sobre el
drama, de evocar, a través de construcciones orales y “veridicas”, la atrocidad vivida por
los cuerpos. Levi sefala la importancia de que sean las propias victimas quienes evoquen
su drama, nunca otros en nombre de ellas. Un elemento fundamental sefialado por
Dorothée Munyaneza, que se recoge también en los testimonios de las mujeres
protagonistas de nuestra investigacién, es la importancia de la congregacién femenina
para romper la ley del silencio. Esas confesiones entre mujeres permiten por un lado, el
reconocimiento de que otras han padecido lo mismo que ellas, lo cual les quita un poco el
sentimiento vergonzante de la violacion. Por otro lado, esta accién colectiva genera lazos
y redes de apoyo de médicos, profesores, abogados, periodistas, que pueden intervenir
para generar acciones politicas de denuncia y reclamo de justicia. Los encuentros crean un
espacio para contar el dolor, para enunciarlo, verbalizarlo al fin, donde las tragedias se
juntan. Facilitan la reconstruccién del tejido social, fragilizado por los acontecimientos de
la guerra, y el reconocimiento del dolor ajeno ayuda a la reedificacion individual y
colectiva. Tiene como consecuencia transformar la humillacion en reconstruccién, donde
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la herida no sana pero el dolor se amaina. Pasa a ser un recuerdo. Liberar la palabra,
escucharse, reconocerse para romper con la deshumanizacién de la victima que persigue
la tortura y la objetivacion del cuerpo.

Pero si Levi defiende el deber de memoria y de dar testimonio, lo hace como necesidad
personal. Reconoce que es una eleccion individual y que por el contrario, dista de ser
vdlida para el conjunto de las victimas del Holocausto. Lo que plantea Das va en este
ultimo sentido. “Se ha documentado una relacién fracturada con el lenguaje [..] en
muchos sobrevivientes de la violencia prolongada, para quienes la normalidad del
lenguaje es lo que los separa del resto del mundo” (Das, 2016, p. 72). Para Das, no es a
través del lenguaje que se lograra dar justicia a la barbarie acontecida. “La zona entre las
dos muertes que las mujeres tenian que ocupar no permitia ningun habla, pues équé
palabras “justas” podrian decirse contra la injusticia que se habia cometido contra ellas?”

(p. 88).

La violencia configura la subjetividad e igualmente, sus formas de expresidn. éiTenian
derecho las mujeres de la India citadas por Das, las mujeres del Ruanda escenificadas por
Munyaneza, esas mujeres que, después de su ultraje, han sido condenadas a la muerte
social, tienen acaso ellas derecho a expresar su dolor cuando éste no se les ha sido
legitimamente reconocido? ¢No es acaso normal que la mortaja de la palabra motive la
explosion corporal como substituto al lenguaje? “En el registro de lo imaginario el dolor
del otro no sélo pide un hogar en el lenguaje, sino que también busca un hogar en el
cuerpo” (Das, 2016, p. 89). En la penosa recomposicién que hacen los dolientes de sus
vidas, el lenguaje se vuelve manifestacion corporal. La capacidad de articulacién del dolor
se muta en otras expresiones emocionales.

5.1.6 Concreciones

Lo hemos visto, la danza no utiliza palabras, o muy poco. Pero al igual que el lenguaje,
utiliza simbolos gestuales, ritmicos, sonoros, vocales, plasticos. La danza es una practica
social que responde a un cddigo, gestual, cultural, comunicativo. La danza es un ritual, el
cuerpo, un vehiculo de sentido. “El arte de la presencia del bailarin y del actor es encender
el fuego de la vida. [...] Esta presencia (del latin prae-sens que significa “ser frente a un ser
sensible”) dispara los mecanismos de la comunicacién con el espectador” (Cardona, 2010,
p. 6). La danza comunica cuando revive en nosotros nuestra capacidad de asombro,
cuando despierta significados, articula estimulos, cuando se convierte en memoria
profunda.

No podemos en esta argumentacidn no evocar el caracter semiolégico que implica
generar sentido a través de la danza, equiparandola a cualquier construccidn discursiva.
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Con Barthes, recordaremos los tres niveles que el semidlogo introdujo en Francia ya desde
1982 y que siguen vigentes al analizar cualquier intento de expresidn (Barthes, 1986): el
nivel de la Comunicacién; el plano simbdlico o significado; y por ultimo, el plano del
significante o significacién. El primer nivel se queda en lo puramente informativo; el
sentido simbdlico por su parte reside en el plano de los signos, el sentido primigenio que
el autor ha querido impregnar a su discurso, lo que Barthes denomina el sentido obvio. Lo
obvio seria el sentido a partir del cual se le afnade un valor estético, un énfasis que
corresponde al ultimo plano, el del significante u obtuso. Este es aquel que no se describe
bien pero que estd latente en el mensaje, es la expresion de un sentimiento mas
profundo. El obtuso, el nivel que nos interesa en esta investigacién, es portador de cierta
emocién, de cierto valor, de cierta evaluacién. El obtuso no radica en el lenguaje, se
inscribe en la percepcion. Sin él, la comunicaciéon y el significado circulan, pasan sin
anclarse, se quedan en el nivel de la informacion. Sin él, la primera lectura no deja de
manifiesto ningun sentido. Lo obtuso implica la composicion de varios elementos
conjuntos, de ahi la dificultad de nombrarlo. Esta por fuera del lenguaje articulado pero
latente dentro de la interlocucidn. Es discontinuo, indiferente a la historia y al sentido
obvio. Lo obtuso es un acento, un suplemento que el intelecto no llega a asimilar, un
contra-relato, que sigue una secuencialidad diferente de los planos, una secuencialidad
impensable, contra la légica y que subvierte el relato. Es una historia suplementaria al
relato principal, a la diégesis creada por lo obvio.

Recordar a Barthes nos permite extender sus propdsitos hacia el sentido de la percepcion.
Porque la percepcién es del orden de lo obtuso, de la interpretacidn, de la significancia. El
arte es a la vez expresivo y comunicativo y tiene todo que ver con la significancia. Su
sentido es el resultado de una construccidn social, aun cuando surja de una propuesta
individual. En tanto que la actividad artistica contempla necesariamente la participacién
del otro a nivel de espectador, ésta tiene siempre un cardcter social. “Un libro estd
compuesto de signos que hablan de otros signos, los cuales hablan a su vez de las cosas.
Sin un ojo que lo lea, un libro contiene signos que no producen ningln concepto y es por
consecuente, mudo”, decia Umberto Eco a través de su personaje Guillermo de Baskerville
en El libro de la rosa (Eco, 1982, p. 498)*%.

¢Qué es la danza?, se pregunta entonces Aude Thuries. Un espectaculo que combine
teatro, mimo, musica, circo y danza, {puede ser calificado como tal? Esta autora, bailarina
e investigadora en danza, busca en diversas disciplinas elementos que consoliden una
definicion. Desde el lado de la Filosofia, Thuries recalca que pensadores como Hegel, Kant
o Schelling, quienes fundan la Estética como uno de los dominios nuevos de la Filosofia,
discurren sobre la sensibilidad de lo bello en las Bellas Artes. Solo que en sus

100 . . ,
Texto original en francés.
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consideraciones no incluyen la danza como perteneciente a esta ultima categoria. Para
estos fildsofos, simplemente la danza no es un arte.

Ya en el siglo XX, grandes fildsofos modernos (Nietzsche, Valéry y hoy Alain Badiou) han
construido una mirada de la danza que la considera esencialmente desde la experiencia
extatica. No se citan sus obras o sus autores, no hay un interés manifiesto en sus técnicas
o productores. Si, en cambio, la evocan como fuente de metaforas, sobre la esencia, los
origenes, la vida y la muerte. La Filosofia, afirma Thuries, disciplina maestra de la
elaboracién conceptual, se ha dedicado en realidad poco al estudio de la danza.

Del lado de la Historia, son las cuestiones identitarias, reflejo de una época y del espiritu
de un tiempo, las que han orientado las definiciones de danza. En cuanto a la
Antropologia, su aproximacién a la danza ha sido a través del cuerpo y de sus practicas
culturales. Una concepcién antropolégica de la danza tendria por objeto encontrar el
sentido y el lugar de las danzas en las sociedades, que aportaria un conocimiento basico
para el entendimiento de su cultura. Thuries lamenta pues la ausencia de una verdadera
reflexion sobre la danza como objeto cultural en las disciplinas occidentales.

¢Arte? ¢Practica? ¢{Método? La autora, finalmente, tampoco se aventura a proponer una
definicion ultima y excluyente de la danza. De hecho, mas que plantearse qué es danza,
Thuries prefiere interrogarse sobre cudndo hay danza. Podemos perfectamente
comprender términos sin necesidad de definirlos, afirma. Por ejemplo entendemos el
concepto de tiempo mas somos incapaces de definirlo. Ademas, una definicidn precisa de
un término tampoco ayuda a su completo entendimiento.

No obstante, una definicién nos sirve de punto de partida para analizar el fendmeno de la
danza. Tomemos pues un pronunciamiento clasico del término, de mediados del siglo XX:
“La danza es el movimiento de un cuerpo que se desplaza seguin un ritmo preciso y una
mecanica consciente en un espacio calculado con anticipacion” (Levinson, 1929, citado en
Simonffy, 1999)'°. Otros afiadirdn “la apropiacién colectiva del espacio a través del
cuerpo y del movimiento” (Dallal, 1979).

Con Thuries, analicemos de manera fragmentada los elementos de esta propuesta: por un
lado, la danza, para ser danza, requiere movimiento y desplazamiento. La propuesta de la
no danza, que surgid en Francia en los afios 90, rompe de manera inequivoca esta
afirmacion, como lo vimos con el ejemplo de Jerome Bel en el capitulo 4. En la no danza,
el movimiento danzado desaparece en beneficio de otras técnicas o presencias escénicas,
gue van desde la integracion del teatro, la lectura, las artes plasticas, la musica v,
frecuentemente, el video y diversos tipos de proyecciones. Los bailarines no bailan.

101 . . ,
Texto original en francés.
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Apenas si se desplazan. Jérome Bel, no obstante ser un gran bailarin, es uno de los
exponentes mas importantes de esta corriente “dancistica”.

Ahora, ritmo y musica. La relacion de la obra de Merce Cunningham con la tecnologia fue
analizada in extenso en otra parte'®. Gran figura de la danza norteamericana, ex alumno
de Martha Graham, Merce Cunningham es considerado como el bailarin y coredgrafo que
realizd la transicion conceptual entre danza moderna y danza contemporanea, en
particular al desolidarizar la musica de la coreografia. El coredgrafo planteaba la danza, la
musica y las artes plasticas cada una por su lado, independientes entre si, para
sobreponerlas sorpresivamente el dia del espectdculo en un encuentro artistico “abierto”.
Ninguna tenia preponderancia sobre las demas. Si se quiere, Cunningham proponia una
Gestalt artistica, donde el todo sumaba mds que las partes. Al ser una incégnita hasta el
dia de la premiére, los bailarines ensayaban sin musica y con tempos musicales también
inesperados. Se generaban movimientos fortuitos en una creacién irrigada por la
informatica.

Mecanica consciente. Ya lo hemos visto, la danza, para ser danza, es todo menos
movimiento mecanico (y como ya se ha visto también, lo consciente es generalmente un
freno a la expresividad). La danza es, ante todo, cuerpo vivido y empatia con el
espectador.

Espacio y Tiempo: el tratamiento del tiempo es otra de las caracteristicas que define la
identidad de Merce Cunningham. En sus coreografias, no se sigue el tempo de la musica,
compas a compas, sino el del cronédmetro. Es la relacidn entre los movimientos de cada
bailarin con los demas lo que determina la musicalidad, o su fraseo. Esta no se impone
desde afuera sino que, por mas extraio y dificil que parezca, la lleva cada bailarin dentro
de si. Por ultimo, Cunningham también modificd en sus coreografias la relacidon con el
espacio. Cada bailarin es su propio centro, no hay un solista estrella, cada uno es el eje de
su propio territorio y se desplaza en funcidn de sus propias diagonales y su propia
lateralidad. Encuentros y desencuentros en escena, el espacio se hace y se deshace ante
los ojos del espectador en su butaca quien decide, ante la multiplicidad de eventos en
escena, sobre qué fijar la mirada. De esta manera crea su propia narrativa, diferente a
otras experiencias vividas por otros espectadores.

Apropiacion colectiva: evidentemente, no es necesario un cuerpo de baile para que exista
la danza. La delicadisima soledad de una Pina Bausch fantasmagdrica y con los ojos

% Toro, A. (2014).

159



103

enceguecidos en Café Miiller—" (1978), bailando (o podriamos decir, estrellandose) contra

la pared, es una extraordinaria prueba de ello.

Ahora bien, extendamos mas las opciones. La danza contemporanea tampoco se limita a
una técnica, su multiplicidad de origenes es paraddjicamente uno de sus componentes
identitarios mas fuertes: danza africana, jazz, danza folklérica, danzas del vientre,
flamenco, danzas cldsicas de la India, Hip-Hop, entre muchas otras, se funden con técnicas
como la de Martha Graham, José Limén, danza contacto, método Feldenkraiss, artes
marciales etc., etc.

Tampoco conlleva en su concepcion una definicidon corporal. No estamos hablando de la
bailarina blanca y delgada, etérea y perfecta que, arropada de ligereza, nos emociona con
sus impecables jetés o su cambré vertiginoso. La belleza, en la danza contemporanea,
surge de la imperfeccidn. La imperfeccion de cuerpos disimiles, inacabados en su forma,
de colores diferentes, de origenes plurales, de edades varias. Cuerpos entrenados o
principiantes, no importa, pero que logran traducir al movimiento sus experiencias
encarnadas. “La danza contempordnea es aquella que le da cabida a la degradacion del
ideal de belleza tradicional, a la negacidén de la excelencia técnica como ineludible y a la
corrupcién de lo expresivo como fin altimo” (Isse, 2011, p. 57).

No podemos tampoco definir la danza por su espacio de presentacién. Los teatros y
escenarios de danza han perdido su preponderancia para abrirle la puerta a otros lugares,
mas urbanos e incluyentes: estaciones de bus, plazas, museos, jardines, y hasta techos y
paredes, como lo hacia la coredgrafa Trisha Brown.

Por otro lado, una definicién de danza no se podria ya tampoco resumir en una identidad
de género. La reposicién del El lago de los cisnes del britdnico Matthew Bourne'®,
estrenada en 1996, revienta exquisitamente todos los cddigos de nuestra bailarina clasica.
Los delicados cisnes de la obra original, cuya musica fue de autoria del compositor ruso
Tchaikovsky, fueron remplazados por musculosos y erdticos hombres. Aunque se le quiera
descalificar tildandola de la versién gay de El lago, la intencion del coredgrafo, ademas de
la evidente provocacion y la manifiesta intencién de romper paradigmas, fue de simbolizar
en estos bailarines la fuerza, la libertad y la belleza. El cuerpo esta liberado de las
imposiciones de la identidad, incluidas las de género.

Por ultimo, hablando de otro compositor ruso, Igor Stravinski compuso a principios del
siglo XX, una de las obras maestras para el Ballet clasico, La consagracion de la primavera.

19 café Miiller, para ver la obra entera: https://www.youtube.com/watch?v=mxiWIgzb7r4

El lago de los cisnes, version completa: https://www.youtube.com/watch?v=iuab3kK8cPU
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Fragmento: https://www.youtube.com/watch?v=ChOnhxe-VmO0
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La obra fue estrenada en 1913 en Paris, por la Compaiiia Ballets Rusos de Serguéi
Diaghilev. El solista era Nijinsky, un bailarin ucraniano dotado de un virtuosismo
excepcional y de una técnica asombrosa. La obra ha sido reposicionada por otros
coredgrafos del tamafio de Maurice Béjart, Pina Bausch y Angelin Preljocaj. Y entre estas
versiones, existe una interpretacion africana de La consagracion de la primavera. Esta fue
creada por el coredgrafo Georges Momboye, parte de esta investigacion, en el 2007. Un
bailarin negro, de Costa de Marfil, interpretando una obra por excelencia occidental —casi
gue podriamos decir “blanca”—, integrando bailarines y cddigos culturales y dancisticos
africanos. Seguirian para Momboye La siesta del fauno, de Debussy, también interpretada
en su primera versiéon por Nijinsky, y el Quatuor de Bela Bartdk, coreografiadas e
interpretadas ahora por el africano™®.

5.1.7 Proposiciones

Entonces recapitulemos. En la danza puede haber unas condiciones particulares,
llamémoslas asi, o en su defecto, la anulacién del movimiento y los desplazamientos, de
la musica, el ritmo, el espacio, la mecanica, la apropiacién colectiva, la técnica, el estilo
corporal, los escenarios, el género o la etnia. Thuries observa finalmente que el
denominador comun que va quedando de esta substraccién es el cuerpo. Pero inclusive, si
llevamos este ejercicio al extremo, en la no danza los nuevos medios utilizados en escena
han suplantado al bailarin. Al utilizar otras formas de expresion alternativas a la danza, ya
no es indispensable la presencia de un bailarin. No se requiere un cuerpo, entrenado,
moldeado o vivido, para la expresién en la no danza. Por otro lado, tanto Merce
Cunningham desde las teorias digitales, como William Forsythe desde el movimiento de
los objetos en escena, intentaron visualizar una danza donde el cuerpo humano esta
ausente. El cuerpo del bailarin o de la bailarina de carne y hueso ya no seria entonces
tampoco necesario para que exista la danza.

Creemos que la danza puede prescindir de cada uno de los elementos que describimos
arriba, pero nunca del cuerpo. Siendo el cuerpo nuestro objeto de estudio, el objeto de
nuestro carifio, no nos podemos resignar a anularlo. No podemos, de un manotazo, borrar
eso que ha sido el sustento de nuestra investigacion. Incluso en la obra Pixel, del
coredgrafo Mourad Merzouki'®, que combina danza y tecnologia en escena, el uso de
esta ultima tiene relevancia porque estd en relacion con los cuerpos de los bailarines. La
poesia y la belleza surgen de la interaccién de lo virtual y lo carnal. Solas, las proyecciones
en 3D de video e imagenes digitales adquieren otro sentido.

105 .y .
Para ver un fragmento de La Consagracion de la Primavera de Momboye:

https://www.youtube.com/watch?v=dKysugBrB8A
1% ver capitulo 6.
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Optamos por conservar entonces, minimamente, al cuerpo humano como materia
natural, como elemento fundacional para que la danza sea danza. Porque es el cuerpo el
que es capaz de generar la emocion. El estremecimiento. El cuerpo despierta nuestra
memoria afectiva, visual y tactil. El cuerpo es lo que nos permite “contemplar [...] el arte
desde el punto de vista de los gestos humanos” (Didi-Huberman, 2008, p. 15).

Etimoldgicamente, la palabra emocion viene del latin emotio, “movimiento o impulso”,
“aquello que te mueve hacia”. ¢Hacia qué? Evidentemente hacia el otro. Unos artefactos
en escena podran también generar conexion, risas, lagrimas, incomodidad, alegria,
beneplacito, nostalgia, tristeza, aburrimiento, empatia con los demas. Un titere
representado un angel, cuyas alas estan iluminadas, ocultando los hilos y la artista que lo
manipula, que deambula dulcemente por la Acera del Darro en Granada nos emocionara
hasta las lagrimas. Pero siguen siendo objetos manipulados por el cuerpo humano.

Entonces, équé es la danza? Después de esta diseccion donde fuimos eliminando
elementos, nos quedaremos con la propuesta de Daniel Sibony (1995), la mds acertada
para nuestros propdsitos: la danza seria un término para designar todo acontecimiento
gue hace cuerpo y que hace del cuerpo un acontecimiento (Sibony, 1995, p.31). Hace
cuerpo consigo mismo, hace cuerpo con el espectador. Exalta al cuerpo humano en toda
su dimension emotiva y empdtica. La danza es un instrumento de expresion y de
conocimiento del mundo. Es una herramienta de Comunicacién. Es una experiencia donde
la corporeidad vivida del bailarin se transforma en sensaciones subjetivas de movimiento,
para él y para el otro. Hay danza cuando hay fragilidad. Hay danza cuando hay emocion.

La danza puede prescindir de todo, menos del cuerpo. Como observa Thuries, el cuerpo es
el denominador comun que va quedando después de substraer todo lo que pueda ser
considerado aleatorio. Como lo hemos recordado con Merleau-Ponty, es a través del
cuerpo que se establece la relacidon con el mundo. Sin él, nada quedaria. Y es el cuerpo el
gue escribe el sentido en la danza. Es, por lo tanto, el fundamento de cualquier intento de
explicacion de cdmo se produce la narrativa en la danza.

Con Thuries, acordaremos entonces en afirmar que plantear la cuestion del sentido, de su
construccion y de su presencia en la danza nos permite liberarnos de la valoracion
estética:

Al proponer el estudio de la construccién de sentido como una llave posible para la
comprension de la danza, consideramos esta ultima como una creacién humana incluida
en el campo de la actividad simbdlica. [...] Para decirlo de otra manera, proponemos
abordar la danza en tanto que objeto cultural, antes de considerarla como obra de arte o
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producto del cuerpo, lo que es también frecuentemente, pero creemos, no esencialmente
(Thuries, p. 49).

“Hay que aprender a dejarse tocar por la belleza, decia Pina Bausch, por el gesto, el mas
minimo soplo y a percibir el mundo independientemente de lo que se sabe” (Sesé, T.)*"’.

Terminaremos con una cita de Zsuzsa Simonffy, Profesora de la Universidad de Pécs, en
Hungria, que, creemos, resume lo aqui planteado:

Se requiere de un cuerpo para significar en tanto que elemento primero de la constitucién
de la danza y por consecuente, del signo. [...] La danza, siendo un hecho cultural,
pertenece al orden de la significacidn. Si lo propio de un sistema de signos es poder
traducirse a otro sistema, la danza—y la musica--puede ser concebida como un lenguaje.
En la medida en que ellas (la danza y la musica) pueden articularse, poseen una gramatica
como todo lenguaje particular. Basta entonces con descifrar la significacién de estos
lenguajes para poder hablarlos (Simonffy, 1999, p. 199).

Como hemos podido ver, la danza como narrativa corporal aporta desde lo simbdlico una
incuestionable creacién de sentido, sin la necesidad de ser suplantada por discursos
verbales. La danza propone en si misma una semiologia y una linguistica propias, desde
donde desarrollar de forma consciente campos semdnticos sometidos a las interferencias
y a las pulsiones de los elementos que componen su lenguaje, en el que toda la
complejidad del cuerpo, sus movimientos, sus simbologias, lo expresado, lo sentido, lo
colectivo y lo percibido tienen rango y necesidad de creacién de sentido.

A partir de todo lo dicho en este capitulo, es posible afirmar que en la danza
contemporanea, a diferencia del Ballet clasico, no hay una historia que pueda ser
reconstituida verbalmente. Esta carencia de sentido no deja de ser aparente. Quizas el
verdadero sentido se exprese no a través de un lenguaje verbal y si a través de las
emociones entrecruzadas entre los bailarines y el publico; por ser emocional, no hay
traduccién verbal posible pues no son lenguajes homologables. La lectura de estas
emociones no es Unica o inequivoca pues son varios los planos que se abren
simultdaneamente. Un simple movimiento puede expresar el ser entero.

5.2 De la danza a la danza... un giro epistemoldgico para la construccion de
la paz imperfecta

Como ha sido afirmado ya en varios apartados de este trabajo, el arte, a lo largo de la
historia de la humanidad, ha permitido la representacién de los conflictos sociales: la

107 .2 - . . .y . . .y
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pintura, la escultura, el teatro, la literatura, la poesia, el cine, la danza, han reflejado las
historias de los hombres y mujeres que han poblado esta Tierra. En general, desde una
perspectiva a la que le iria bien el apelativo de “violentoldgica”, podria pensarse que la
violencia ha marcado las dindmicas del arte, pues de alguna manera éste ha sido reactivo
ante el conflicto.

Ahora bien, hay que recordar que lo que se propone desde la Investigacidén para la paz es
romper los esquemas y paradigmas éticos preestablecidos para hacer la paz. Desaprender
de lo andado, desaprender las guerras, violencias y exclusiones para aprender a hacer las
paces, como dice Martinez (2000, p. 51). En otros términos, deconstruirse para volver a
construirse. Hacer la paz comprende pues,

[...] la incorporacidon de una perspectiva abierta de los conflictos, la coexistencia de
diversos proyectos e intereses en relacion con el desarrollo de las capacidades vy
potencialidades o satisfaccién de capacidades, el papel de las mediaciones, la paz negativa,
positiva o imperfecta, la busqueda de equilibrios dindmicos, el poder de los actores que
defienden la paz o la deconstruccién de la violencia, y todo ello en el marco de la
complejidad (Jiménez y Muioz, 2012, p. 8).

Seria necesario, por tanto, para corresponder a estas nuevas ldgicas, proponer nosotros
también un giro epistemoldgico y ontolégico que busque reconocer y recuperar el papel
central de la paz en las dinamicas artisticas. Partiremos, pues, no del conflicto para
representarlo en el arte (como ha sido el punto de partida tradicional), sino del arte para
ir hacia la paz. De la danza para llegar a la danza. A partir del conocimiento alcanzado por
el analisis del corpus artistico, que proponemos en el préximo capitulo, generaremos una
accidén a través de la danza que se verd aplicada en el trabajo de campo y en particular, en
la coreografia que desarrollamos paralelamente a esta investigacion. En esto consiste
nuestro giro epistemolégico: no reaccionamos al conflicto sino que generamos una accion,
un producto artistico, una coreografia basada en las voces de las victimas compiladas en el
relato producto de esta investigacion. En lugar de seguir una via reactiva, elegimos una
propositiva.

Proponemos la danza como una poderosisima esfera de recuperacion de poder por parte
de las victimas, asi como un acto importante de mediacion entre la sociedad y el conflicto.
Asi, trataremos de probar, con nuestra propia propuesta artistica, que el arte y la danza
son actores fundamentales para la construccion de la paz imperfecta y ante todo,
elementos indispensables del proceso de empoderamiento pacifista de las victimas en
situaciones de violencia o conflicto.

A través de esta inversiéon epistemoldgica, como la llama Vicent Martinez (2000),
esperamos encontrar espacios de paz en contextos de violencia y proponer a través de la
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danza espacios de reconciliacion y de duelo para las victimas del conflicto armado en
Colombia.

Henk Borgdoff, del Amsterdan School of Arts, nutre el debate acerca de la produccién
artistica y su relacion con la investigacion y la produccién de sentido'®. La pregunta
fundamental que se plantea el fildsofo es sobre el estatus y la naturaleza de la
investigacion en las artes plasticas y las artes escénicas y su relacidon con la practica
artistica. ¢Puede valer la practica de arte como investigacion? Basdandose Borgdoff en la
tricotomia de Christopher Frayling, propone tres formas estructurantes de investigacion
artistica. Podriamos distinguir, en primer lugar, la investigacion sobre el arte, que busca
extraer conclusiones confiables sobre la practica artistica con una distancia teérica. De
otra parte, estaria la investigacion para el arte, entendida como los procesos en que el
arte es el objetivo, mas que el objeto, de los procesos investigativos. En este caso la
investigacion estaria al servicio del arte. Por Ultimo, siempre segun Borgdoff,
mencionaremos la investigacién en el arte, que trata de un tipo de produccidon hecha
desde la practica misma, que no asume una separacién entre sujeto y objeto, sin
contemplar distancia alguna entre la practica artistica y el investigador. Para el autor, esta
ultima categoria defiende que la produccidon artistica es en si misma una parte
fundamental del proceso de investigacion, y la obra de arte es, en parte, el resultado de la
investigacion. No existe ninguna separacion fundamental entre teoria y practica en las
artes. Segun este planteamiento, la practica artistica ofrece una contribucién intencionada
y original a aquello que ya conocemos y entendemos desde la investigacién. La practica
artistica puede ser calificada como investigacién, asegura Borgdoff, cuando su propdsito
es ampliar nuestro conocimiento y entendimiento a través de una investigacién original.
La danza, como la entendemos aqui, hace entonces parte de esta praxis.

El investigador en danza, categoria que aun busca sus raices para consolidarse, tiene como
especificidad la practica misma de la danza, es su objeto de estudio. Aunque otras
disciplinas puedan basarse en la danza, este cariz diferenciador es lo propio del
investigador en danza. Su reflexién proviene de la vivencia producida por ella, tanto
corporal como intelectual. Se apoya en los saberes propios del bailarin y en la
experimentacién corporal de la teoria. Se genera a través del cuerpo moldeado y del
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cuerpo vivido, como deciamos en otra parte™ . Este espacio de investigacion definido por

su objeto mismo de estudio parte del conocimiento intuitivo del cuerpo, de los saberes

108 Borgdorff, H. Articulo sin paginacion:
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propios del bailarin, de la experiencia vivida del espectador e invita a una visién
pluridisciplinar y a la integracion de todos los discursos relativos a la danza.

5.3 Experiencia de la creacidn de la obra de danza contemporanea “Tiempo
Liquido, memoria e inclusiéon”

Antes de entrar a describir el proceso de creacién de la obra de danza que se desprende
de esta investigacion, llamada “Girasoles”, relataremos brevemente una experiencia que
sirvié de preparacion para ese trabajo. La pertinencia de incluir esta informacion radica en
gue hace parte del proceso y de los caminos emprendidos como parte del desarrollo de la
tesis y del acercamiento a la creacién coreografica. Se podria ver a su vez como una
experiencia de empoderamiento pacifista.

“Tiempo liquido, memoria e inclusién”, fue construida por un grupo de investigacion
pluridisciplinar conformado por una Fotégrafa, un Productor audiovisual, una Asistenta
social, la Directora artistica y coredgrafa, el Productor e iluminador y una Bailarina de la
Compafifa Azoe Danza, y la autora del presente texto en la doble condicién de profesional
en Comunicacidn y Periodismo y de responsable de la investigacidon doctoral que busca
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experimentar criterios de empoderamiento pacifista ambos procesos —el de la

experiencia de Tiempo liquido y el de la investigacidon doctoral— encajaban muy bien.

“Tiempo liquido, memoria e inclusidon” es una intervencién artistica, multidisciplinaria e
incluyente de gran formato, donde se conjugan los lenguajes de la danza contemporanea,
el deporte extremo (el parkour), la danza integrada (con un bailarin en situacién de
discapacidad motriz), con el video y la fotografia, proponiendo una obra de danza
contemporanea de gran impacto visual y, simultaneamente, una reflexion poética sobre el
espacio, el tiempo y la memoria. El proyecto consta ademads de un importante contenido
social, a través de tres talleres artisticos: fotografia, danza contempordnea y parkour, que
se habrian de dictar a la comunidad en el momento del performance.

La pieza hace alusion a tres grandes “momentos” en la historia de las estaciones del tren
en el departamento del Valle del Cauca, en Colombia: el Pasado (gloria ferroviaria), el
Presente (abandono) y el Porvenir (reconstruccion y nuevos usos). Sin embargo, el
espectdculo no fue concebido con una representacién lineal ni cronolégica. Queriamos
“fracturar el tiempo”, metaféricamente hablando, en una yuxtaposicidén lirica de esos
diferentes planos. La contraposicion y la contradiccion son pues unos de los ejes
transversales de la creacidén coreografica, basandonos en una construccién no lineal del

19 http://azoedanza.com/azoe-danza/staff/
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montaje, con una de-construccion de la narracion, creando asi una tensién dramatica
permanente. De ahi el nombre, “Tiempo Liquido”.

5.3.1 Contexto

El objetivo inicial consistia en presentar un proyecto al Ministerio Colombiano de Cultura,
respondiendo a una convocatoria anual de estimulo para proyectos culturales.
Competimos por la beca de Investigacién-creacion para coredgrafos, grupos y compafiias
de danza. La linea de investigacion que elegimos fue “El movimiento/puesta en escena y
su relacién con espacios no convencionales”. En su momento, la propuesta fue muy
elogiada por los jueces del Ministerio. Sin embargo, por alguna razén desconocida —los
jurados no dan explicaciones--, no obtuvimos la beca de creaciéon. Decidimos pues
continuar por nuestros propios medios para conseguir el dinero necesario para la
produccién.

Algunos comentarios sobre la linea de investigacién a la que apuntamos, “Espacios no
convencionales”. Los portadores del proyecto eran los miembros de la Compafiia Azoe
Danza, que llevaba mds de 15 afos en la escena local (ciudad de Cali) de la danza
contemporanea. Junto con las dos personas encargadas de la produccién audiovisual
del grupo, tenian el deseo de explorar artisticamente las estaciones de tren en el Valle del
Cauca, el departamento (la provincia) donde nos encontramos.

En la primera mitad del siglo XX, el ferrocarril fue el principal medio de transporte de
carga y de pasajeros en Colombia, con notable incidencia en el desarrollo econdémico,
social y cultural del pais. La arquitectura de las estaciones significo la mas moderna
tecnologia de la construccién en su momento. Fue, sin duda alguna, de vanguardia. A su
vez, la inclusidon de las estaciones en la planeacién urbana transformd las ciudades e
impulsd la aparicion de nuevas poblaciones. Las estaciones fortalecian la relacién entre los
centros urbanos y las poblaciones aledafias, ligadas a la red ferroviaria. El tren era
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sindnimo del “progreso”.

Sin embargo, en Colombia, el ferrocarril fue desplazado progresivamente por Ia
“modernidad”. Los dineros del Estado fueron invertidos en la construccién de carreteras y
el uso del ferrocarril fue disminuyendo hacia mediados de los afios 80, hasta desaparecer
por completo en 1992. Las viejas y “anticuadas” locomotoras, traidas de Gran Bretana a
principios del siglo pasado, fueron vendidas o fundidas y remplazadas por fulgentes
camiones y autobuses. Del ferrocarril, hoy solo subsisten las estaciones y los rieles —

111 ~ . . . , . .
Una resefia mas larga se hara en el préximo capitulo al analizar la obra “Infiernos paralelos” de la

compafiia Azoe Danza.
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espacios abandonados e invadidos por la maleza—, y la memoria deshilachada de aquellos
que vivieron el ferrocarril en Colombia™*?.

Paralelamente, tuvimos conocimiento de un proyecto del Estado de restaurar esos
espacios publicos y de darles una nueva utilizacion'*®. De las 47 estaciones de tren que
fueron construidas en el Valle del Cauca, varias han sido restauradas para convertirse en
museos, centros educativos y deportivos, salas de nuevas tecnologias y bibliotecas, y
darles asi una nueva vida a estos espacios que ayer fueron tan significativos para el pais.

Se juntaron entonces la curiosidad y admiraciéon por esos espacios abandonados y tan
llenos de significado y nostalgia, con el deseo de parte de Azoe Danza de proponer la
creacion de una obra de danza contemporanea en un espacio no convencional: una
estacion de tren abandonada.

5.3.2 Inicio de un viaje

El equipo interdisciplinario empezd pues un acercamiento histérico al Ferrocarril del
Pacifico y sus estaciones a través de la literatura, el cine, la musica y las visitas y el registro
fotografico. Este proceso investigativo, complementado por académicos y ex funcionarios
del Ferrocarril, se fue llevando a cabo para nutrirnos de otros universos que nos
permitieran la gestacién de la obra de danza.

Con el grupo constituido, empezamos a viajar por el departamento del Valle del Cauca en
la busqueda de la estacidon que respondiera mejor a nuestros criterios estéticos.
Finalmente, nos decidimos por la estacion de la poblacién de Obando. El municipio de
Obando estd ubicado en el norte del departamento del Valle del Cauca y cuenta con
15.000 habitantes en el 2015. Se ha caracterizado histéricamente por ser un municipio
donde la actividad econémica ha dependido de la tierra y la productividad rural: zonas
cafeteras, actividades ganaderas y agricolas (cafia panelera, algodén, maiz, citricos, entre

112 . . s ;. , . s . , . ,
Colombia es quizas el Unico pais del mundo que dejé morir sus lineas de ferrocarril, que se extendian por

la geografia escarpada y dificil del pais. Subsisten largos tendidos de lineas férreas literalmente tragados por
la maleza o invadidos irregularmente por personas que han considerado terreno baldio el espacio por donde
antes circularon los trenes. Todavia subsisten las antiguas estaciones, de arquitectura espléndida, en
algunos casos reconvertidas en espacios culturales de las municipalidades, en otros —como la estacion de la
poblacion llamada Obando, donde se adelanté la experiencia “Tiempo liquido”— abandonadas a su
progresivo deterioro o a veces, ocupadas por desplazados de la violencia.

" para mayor informacion, ver articulos siguientes:

http://www.invias.gov.co/index.php/sala/noticias/2140-recuperacion-de-las-estaciones-del-ferrocarril-a-

cargo-del-invias-avanza-sobre-rieles?month=4&year=2015; http://www.eltiempo.com/bogota/tren-de-

cundinamarca-restauracion-de-estaciones/15234575 [consultados el 12/03/16].
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otros...). Su poblacion es mayoritariamente campesina y vive en condiciones de relativa
pobreza. El pueblo se extiende sobre 213 kms?, cubriendo 8,4 kms’ de area urbana y 162

I'** Obando ha sufrido, como todos los municipios del Valle Cauca, las

2 ,
kms® de drea rura
consecuencias del conflicto armado, en el que la poblacién civil se ha enfrentado a la
violencia comun, el narcotrafico, el paramilitarismo, la guerrilla, los desplazamientos

forzados, los secuestros y los enfrentamientos con los militares.

La estacion de tren de Obando es una estacién bellisima, con una arquitectura tipica del
siglo XX, un tamafio imponente y una magia que nos sedujo de inmediato. Ubicada en el
corazon del pueblo, el tiempo vy los grafitis no le han quitado nada a sus ruinas sefioriales.
Hoy es el escenario de extremos entrenos de parkour, unas ruinas que los jévenes del
pueblo han recuperado para su diversién y deporte.

La Estacidon de Tren de Obando es un espacio magico y tragico a la vez. Patrimonio en
abandono, vestigios anclados en el corazén de los Vallecaucanos. Susurros de abuelos,
gritos de jévenes frente a un escenario que reclaman para su desfogue vy vitalidad. Muros
de ladrillo y pasadizos vacios, suefios que se esfumaron en los vapores de la

posmodernidad. Lineas paralelas de hierro para cuerpos, danza, registro visual, sonido y

relatos de vida'™.

Habiamos encontrado el escenario para nuestra coreografia.
5.3.3 Empoderamiento pacifista en contexto

Es relevante en este momento recordar la pregunta de investigacidon que articula este
trabajo: éDe qué manera el arte, y en particular la danza, interviene en los procesos de
duelo de las victimas del conflicto armado colombiano para acercarlas a la reconciliacién
social? O dicho de otra manera, ées la danza y sus rituales un medio que permite la
reconciliacién social a través de los procesos de duelo?

éDe qué manera podria ser ésta una experiencia de empoderamiento pacifista? Por un
lado, nos permitia fomentar la danza en un espacio, como es el de las estaciones de tren,
que tiene fuertes significados para los habitantes del territorio. La indagacion del contexto
social nos permitio acercarnos a los vecinos para facilitar que la comunidad se apropiara
del proyecto. De esta manera, éste tiene un importante componente de rescate de la
memoria y de la historia del departamento del Valle del Cauca.

1% http://www.obando-valle.gov.co/informacion general.shtml [consultado el 11/03/16].

Fragmentos del proyecto original presentado al Ministerio de Cultura.

115

169



Por otro lado, el cuerpo de baile estaba integrado por seis bailarines profesionales en las
técnicas del Ballet cladsico y danza contempordnea y cuatro deportistas extremos. Ademas,
contaba con la participacién de un bailarin en situacién de discapacidad motriz. Habiamos
incluido ademds a dos habitantes de la zona, dos jévenes practicantes de parkour de
Obando, previamente formados para unas escenas especificas. Esta participacién de la
comunidad forma parte de una estrategia de descentralizacion cultural y es de suma
importancia para nosotros como creadores y, estimamos, para la regién y su poblacién.
Esa apropiacidon del entorno, el encuentro con la ciudadania y el didlogo que ahi se genera,
constituye una retroalimentacién vital.

Presentar la obra en el lugar donde tiene mayor sentido hacerlo, es decir en la misma
estacion de tren abandonada, aportando argumentacion y la adecuada reflexion, siempre
fue uno de nuestros mas claros objetivos. Para que la comunidad se sienta reconocida en
sus espacios, en sus jovenes, en sus historias, su presente, pasado y futuro, como se
percibe en las entrevistas realizadas con algunos vecinos durante la grabacién en febrero
2016 de un teaser (imagenes con destino promocional) para dar a conocer el proyecto.

A continuacion, incluimos los objetivos que se plantearon en el momento de la
elaboracidn del proyecto:

e Contribuir a la recuperacién de la memoria histérica y la reconstruccién de la
misma a partir de los hitos arquitectdnicos de los municipios del departamento del
Valle del Cauca.

e Incidir en el rescate, recuperacidn y reapropiaciéon de los espacios publicos
emblematicos de los municipios del Valle del Cauca.

e Estimular la inclusién de la comunidad en proyectos artisticos y culturales.

e Promover la formacién de publicos.

e Proporcionar actividades ludicas y artisticas en la vida cotidiana de la comunidad.

e Democratizar el acceso al arte.

e Generar espacios artisticos y laborales dignos para la inclusion de personas en
situacion de discapacidad motriz, provocando un real encuentro entre personas
con vy sin discapacidad, con el fin de sensibilizar a la comunidad y fomentar el
reconocimiento de la poblacién ante las multiples posibilidades de desarrollo de
las personas con discapacidad motriz.

e Aportar a la reconstruccion del tejido social a través de una obra de danza
incluyente y participativa.
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e Crear espacios artisticos para el desarrollo de habilidades en los jovenes de la
comunidad, contribuyendo a la convivencia pacifica y a la sana utilizacién del
tiempo libre y al esparcimiento y disfrute de la comunidad.

Por otro lado, como ha sido dicho antes, el proyecto tenia un importante componente
social: proponer tres talleres artisticos, articulados entre si y dirigidos a nifios y jovenes de
la comunidad vulnerable de Obando.

* Taller de fotografia: mds que la técnica de la fotografia, el taller se enfocaba en
aprender a tener una “mirada” fotografica del entorno, en crear y recuperar
memoria con imagenes nuevas y con imagenes de archivo que los padres y
abuelos de los alumnos puedan tener.

* Taller de danza contempordnea: el desarrollo de la inteligencia corporal como
herramienta bdsica para la convivencia de los nifios y jovenes. Potenciar
habilidades como la coordinacion, la flexibilidad, la fuerza, el equilibrio, y el
ritmo eran algunos de los objetivos de este taller. La danza como espacio vital
para la expresién interna en una zona con antecedentes de conflicto.

* Taller de parkour: a partir del lema “Ser fuerte para ser util”, los practicantes
de parkour aprendian el valor de trabajar solidariamente, confrontar sus
miedos y superar metas. El trabajo hace énfasis en el cuidado del cuerpo tanto
como de la zona donde se entrena; es por ello que siempre antes y después de
la practica se realizaba un aseo del lugar. El objetivo era revitalizar el espacio a
través de la danza.

Del resultado de estos talleres se escogerian a los estudiantes mas destacados para
participar en el espectaculo. Aprovechando la infraestructura alquilada para la funcién
(luces, sonido, etc.), se haria una exposicion fotografica en la fachada de la estacion con
imagenes hechas por los estudiantes del taller de fotografia. Los demas participantes se
vincularian al aspecto logistico del montaje.

Desarrollar cultura de comunidad significa crear espacios de interaccidén sociocultural que
ayuden a los individuos que han sido excluidos, aislados —“desaparecidos”, en los
términos de esta investigacion— o que pertenecen a comunidades dislocadas a encontrar
un nuevo espacio de reconocimiento en la sociedad. Asi, con “Tiempo Liquido”, se
esperaba contribuir con un espacio que promoviera la reconciliacion en el pueblo de
Obando. Igualmente, a generar la paz, tal y como se define desde la Investigacion para la
paz: “todas las acciones humanas encaminadas a preservar el mas alto grado de bienestar
de las personas, los grupos y la especie” (Mufioz et dl., 2005, p. 13).
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En una propuesta investigativa y hermenéutica, queriamos exponer estéticamente las
multiples historias que se arraigan en estos mundos silenciosos y silenciados que
representan las estaciones de tren desahuciadas. Buscabamos crear un movimiento
donde se honrara la memoria y los ancestros. Porque una sociedad sin pasado es una
sociedad sin historia. Porque Colombia es un pais amnésico en el que la gente olvida
facilmente. Pareciera no importarle el pasado, como si naciéramos cada dia y atras en el
tiempo no existiera mds que la nada, solo el vacio. En un pais que ha estado marcado por
la muerte, las desapariciones, por tanta violencia, es importante mirar para atras,
reconocer los errores del pasado para no seguir repitiéndolos.

Pero hubiésemos querido también crear un tiempo donde la memoria se construyera dia a
dia como algo vivo y no desde su fria inmovilidad estadistica, donde nos reinventdramos
un espacio abandonado y nos reapropiaramos de él con la fuerza de una propuesta
artistica e incluyente. Donde denuncidramos el abandono, el olvido, la muerte, la
desaparicion de los espacios y de las personas. Donde el arte, —la danza— facilitara la
construccion de una comunidad narrativa, que conectara a los individuos, las historias de
los participantes y sus memorias.

En “Tiempo Liquido” habria una apropiacion del espacio no solo como patrimonio vy
memoria sino también como visién de futuro y aproximacién de las nuevas generaciones a
estos espacios iconicos de nuestro pais. Este seria un ejercicio de construccién y
deconstruccion, propiciando en el espectador (y en nosotros como creadores), el sentido
de pertenencia junto al desarrollo de nuevas capacidades creativas. Una evocacién pero
también una propuesta dindmica de apropiacion. Una despedida y un recibimiento, un
viaje por la memoria para elaborar nuevos recuerdos y reinventarse nuevos espacios. La
espera, pero no del tren. La ilusidn de que empezara la funcion®*.

116 . .y . . . .
Para una mejor comprension de la propuesta, hemos incluido fragmentos del texto original presentado

ante el Ministerio de Cultura por el grupo de investigacion pluridisciplinario.
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Capitulo 6. Un cuerpo que canta: analisis del corpus coreografico

6.1 Del conflicto a la danza: definicion de nuestro corpus artistico.
Analisis de 7 obras de danza inspiradas en el conflicto y en la fragilidad

En este capitulo llevaremos a cabo el anadlisis de varias obras de danza contemporanea,
con miras a la preparacidon de nuestra propia obra realizada con victimas del conflicto
armado colombiano, “Girasoles”. El proceso de creacidn de esta obra serd objeto del
préximo y ultimo capitulo de la tesis.

Recordemos nuestra hipotesis: la sociedad y el conflicto se pueden relacionar mejor a
través de la mediacion del arte, y en particular a través de la danza. Existen propuestas en
el campo de la danza que asi lo confirman, entre las cuales se encuentran aquellas que
conforman el corpus artistico de esta investigacion y la que emerge de ella. El propdsito de
definir un corpus artistico delimitado pretende dar cuenta de la manera como cada uno de
los coredgrafos escogidos ha asumido el conflicto particular que han representado en sus
obras. Queremos de esta manera construir un modelo referencial que dé pie a nuestra
propuesta artistica (y eventualmente, a otras futuras). Este andlisis se acompafiara de
entrevistas hechas a los coredgrafos de las obras (cuando ésta haya sido posible) con el
objeto de enriquecer la perspectiva analitica (las entrevistas se encuentran en su totalidad
en los Anexos del documento).

La selecciéon definitiva de las obras se hizo siguiendo varios criterios. Lo que orientd
principalmente la decisidon fue la contemporaneidad de los coredgrafos y en particular
nuestra propia cercania con muchos de ellos. La autora tiene la suerte de tener bastantes
contactos en el mundo coreografico internacional, por el trabajo desempeifado como
editora de la revista de danza del Instituto Colombiano de ballet clasico Incolballet de Cali,
“Danza Conmigo”, durante varios afios. Conocid y entrevisté a un gran numero de
bailarines y de coredgrafos, con quien ha guardado amables relaciones en el tiempo.

Otro importante criterio fue el acceso a las obras en DVD para poder analizarlas enteras vy,
también, la cercania con el tema. Uno de los géneros que habiamos propuesto
inicialmente para el andlisis era el Butoh. Este género de danza nacid en Japén como una
reaccion civil a los bombardeos de Hiroshima y Nagasaki durante la Segunda guerra
mundial; en tal sentido, nos interesaba estudiarlo por ser especificamente un producto de
la guerra. Sin embargo, conseguir bibliografia al respecto o encontrar la obra que
fuéramos a analizar era relativamente complejo desde Colombia, donde el acceso a la
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cultura internacional es supremamente limitado (a pesar de la globalizacién). La poca
cercania cultural con el Butoh también fue un freno; asi que decidimos desecharlo.
También descartamos el Currulao, unas danzas tradicionales de la regiéon del mar Pacifico
colombiano, donde gran parte de la poblacion es de origen africano; sus danzas y musicas
han preservado esa herencia, lo que les imprime un caracter muy particular. Si bien éste si
nos es cercano culturalmente, lo que entorpecia el proceso era conseguir la obra y el
coredgrafo pues aunque estas manifestaciones culturales son abundantes y espontaneas
en los sectores populares, hay poca creacién formal y sistemdtica en Colombia en este
campo, y de la que hay, existen pocos registros audiovisuales, por lo menos de calidad.
Analizar el Currulao era muy importante por la relacidon con las mujeres que hacen parte
del trabajo de campo, que son oriundas de la mencionada regién del Pacifico, y habria
tenido un sentido importante para la tesis. Lastimosamente primo el aspecto pragmatico
sobre los afectos. Con pena, decidimos pues también suprimir este género de danza de
nuestra seleccion.

Finalmente, otra razén, mas intuitiva, mas primaria si se quiere, es nuestra cercania
corporal con los géneros de danza escogidos. La autora lleva varios afios practicando la
danza como modo de vida, en particular la danza africana y la danza contempordnea, y ha
experimentado varias técnicas expresivas y explorado los lenguajes corporales de diversos
estilos de danza. Los géneros que hacen parte del corpus artistico final de esta
investigacion hacen parte de su propia experiencia como cuerpo moldeado y cuerpo
vivido. Puede poner en palabras, puede generar sentido con la experiencia de la danza por
haberla vivido a través del cuerpo.

Decidimos entonces que el criterio de seleccidn seria mayoritariamente la posibilidad de
anclar la seleccion de las obras con una entrevista del coredgrafo sobre su obra. Esto con
el fin de confrontar nuestras hipotesis con los artistas y construir una argumentacion mas
solida. De los coredgrafos escogidos para el corpus artistico, solo Pina Bausch ha fallecido,
los demas son claramente contemporaneos y admirados en su campo: Eva Yerbabuena,
Antonia Mula, Ivdan Palmero, Georges Momboye, Mourad Merzouki, Teresa Nieto,
representan la vanguardia de la danza contemporanea en Europa. Adriana Miranda vy
Alvaro Restrepo son plenamente reconocidos en Colombia por su propuesta dancistica,
también en danza contemporanea. Y no hay necesidad de describir la importancia del
trabajo de Pina Bausch en la danza contemporanea.

Una vez definidos los coredgrafos y el estilo de danza, se procedié a estudiar cual de sus
obras seria mds pertinente para nuestros propdsitos. Se escogieron 7 obras de danza,
analizdndolas tanto en sus recursos formales como creativos y de contenido. El objetivo
era establecer unas constantes que le dieran un rigor cientifico al acercamiento a estas
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obras. Queriamos explorar cdmo habian resuelto los coredgrafos seleccionados el
tratamiento del conflicto planteado y analizar el resultado de las decisiones estéticas del
coredgrafo/a. ¢Cémo gestionaron estos artistas la puesta en escena del conflicto
representado? No se trataba de comparar estilos de danza sino de estudiar obras
especificas de un género particular. Una pieza con otra.

El hilo conductor de esta seleccidn es pues el conflicto. Una seleccién donde nos alejamos
voluntariamente de la guerra y la violencia para explorar otros conflictos, de caracter
disimil, pero que nos permite ser consecuentes con las teorias de la Investigacién para la
paz. Cada una de estas situaciones estda en realidad vinculada con la otra por la
segregacion y la fragilidad. Los conflictos y sus “victimas” son entonces: los hombres y las
mujeres en su soledad y desamor; la falta de reconocimiento a los inmigrantes africanos;
la exclusidn de los bailarines arabes en Francia; la libertad, metaforizada en los cuerpos de
bailarines en condicion de discapacidad motriz; los desaparecidos y victimas del conflicto
armado colombiano; el envejecimiento del cuerpo de las bailarinas y su relevo; y
finalmente la exterminacién de los gitanos a lo largo de siglos. Si recordamos las
categorias de victimas planteadas en el capitulo 3, todos y cada uno de estos sujetos
podrian categorizarse homologamente en el conflicto armado colombiano como “victima
de desaparicién”. Han sido borrados por las estructuras de poder, sus cuerpos han sido
moldeados hasta volverlos inocuos, hasta hacerlos desaparecer. Han sido medidos,
segregados, marginados, humillados, también intervenidos, vigilados, decorados,
castigados, escenificados, objetivados por el conflicto del que son objeto. Son esos
cuerpos que definiamos como ideologizados en el capitulo 4. Son los oprimidos y

excluidos que evoca Vicent Martinez.

De esta manera se hizo la seleccidn final de las obras, acompanadas de una entrevista al
coredgrafo/a en los casos en que fue posible.

Presentamos el corpus artistico elegido en la siguiente tabla, clasificadas por orden de
creacion de la obra seleccionada:

Género de danza Obray fecha Coredgrafo/a Conflicto Proveniencia Entrevista
de creacion y Compaiiia realizada al
coredgrafo/a
Danza “Café Miller”, Pina Bausch, La fragilidad Alemania Imposible por
contemporanea 1978 Compaiiia femeninay fallecimiento
(Teatro danzado Tanztheater masculina, la dela
Tanztheater) de Wuppertal soledad coredgrafa.
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Danza africana “Clair de Georges La identidad y el Costa de enero 2016
Lune”, 2005 Momboye, reconocimiento de | Marfil/ Francia
“Compagnie los inmigrantes
Georges africanos en
Momboye” Francia: ni francés
ni africano
Hip-Hop “Agwa”, 2008 Mourad La exclusion de los Francia enero 2016
Merzouki, inmigrantes arabes
“Compagnie en Francia y de
Kafig” una danza “de la
calle”
Danza “Infiernos Adriana La libertad Colombia abril 2016
contemporanea paralelos”, Miranday corporal,
colombiana 2009 Andrés metaforizada en
Becerra, bailarines en
Compaiiia situacion de
Azoe Danza discapacidad
motriz
Danza “Inxilio, el Alvaro Los desplazados y Colombia No
contemporanea Sendero de Restrepo, victimas del
colombiana lagrimas”, Compaiiia “El conflicto armado
2010 Colegio del colombiano
Cuerpo”
Danza “El Ajuar”, Teresa Nieto, El cuerpo de las Espafia julio 2016
contemporanea 2013 Compaiiia bailarinas que se
“Teresa Nieto avejenta, la
en Compafiia” fragilidad, el
relevo
Flamenco Fragmentos de | Antonia Mula El quejio, el Espafia diciembre
“Lo Real” de e lvan lamento de los 2014 para
Israel Galvan Palmero, gitanos espafoles Mula &
(2013) Compaiiia Palmeroy
Mulay julio 2016
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Palmero para Eva
y Eva Yerbabuena
Yerbabuena’

6.2 Analisis técnico de la obras

Los criterios de analisis de cada obra fueron los siguientes:

- Reseia (breve) del coredgrafo/a: principales fechas, obras, corriente, premios y
distinciones, datos importantes de mencionar.

- Laobraelegida

- Publico original para el cual fue creada la obra

- Fechay lugar de la premieére

- Descripcion de la trama

- Escenas (o actos): propuesta de titulo

- Escenografia

- Musica y estilos

- Instrumentos

- Movimientos o estilos de danza

- Bailarines

- lluminacién

- Vestuario

- Humor

- Poesia

- Personajes

- Didlogos (o lenguaje hablado)

- Relacidn de la obra con el titulo

- Espacio

- Datos del DVD

- El conflicto puesto en escena

Estos criterios técnicos emergieron a partir del andlisis mismo de las obras, y se estudiaron
siempre y cuando se pudo; no siempre todos fueron desarrollados por varias razones:
porque no son claramente expresados, porque no son pertinentes o porque no estan
presentes en la obra analizada. Son categorias que pueden ayudar a la experiencia vivida

117 . . . . . .
Se incluye en los Anexos las entrevistas realizadas a la bailarina y coredgrafa Eva Yerbabuena y a los

directores de la Compafiia Mula & Palmero aunque las obras analizadas no fueran suyas.
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del espectador, al asombro y conexién con el publico. Ayudan a hacer de la danza una
vivencia extatica. Ayudan a nuestra emancipacién como espectadores. La categoria final, -
-el conflicto puesto en escena--, serd desarrollada colectivamente en la ultima parte de
este capitulo.

Habria una ultima categoria, que no desarrollamos, pero que merece la pena un
detenimiento: la utilizacién de la tecnologia al momento de montar una obra. Desde
Cunningham, las pantallas como partenaire de la danza en escena son una clara opcién
para la puesta en escena. El coreégrafo empezé desde muy temprano a explorar nuevas
formas de escritura del movimiento apoyado por la informdtica, y ya desde 1980, Merce
Cunningham vislumbraba las posibilidades del video como un potentisimo aliado de la
danza, como lo mostramos en otra parte (Toro, 2014).

La obra “Pixel”**®, del coredgrafo Mourad Merzouki, creada en el 2014 para su compafiia
“Kafig”, es una maravillosa muestra de la conjuncién inteligente y exitosa de la tecnologia
y el cuerpo. El coredgrafo supo superponer pantallas, imagenes digitales, videos y pixeles,
con su particular forma de creacion, combinando diferentes estilos como el Hip-Hop, las
artes marciales, su experiencia circense y las artes pldsticas. El resultado es hermosisimo,
de una extrema delicadeza y de gran nivel poético. El coredgrafo nos lleva a un universo
extrafio, onirico, donde el video y la proyeccién digital acompafian el movimiento en 3D.
El cuerpo no queda, en absoluto, oculto tras los artefactos. Por el contrario, su presencia
en escena es sublimada gracias a la tecnologia; si se quiere, las destrezas de los bailarines
de Hip-Hop, su energia y virtuosismo son aun mas exaltados por la interaccidon entre la
video-proyeccion con la danza. Un espectaculo emocionante, brillante, bello,
estremecedor, que deja aténito y maravillado al espectador y que justifica la utilizacién de
la tecnologia en la dramaturgia dancistica'®.

Volvamos pues a las categorias desarrolladas aqui. Le pusimos nombres tentativos a cada
una de las escenas, descomponiendo la obra para el analisis, como un intento creativo por
dotar de sentido los fragmentos que componen la misma. Y asi, resignificar la obra en su
totalidad. Fue un analisis libre, una interpretacién que, como espectadores emancipados,
le podemos dar a la obra.

Muchas de las obras analizadas las hemos visto en escena, lo cual acentua la experiencia
vivida de la danza. Cuando se vuelve a ver en DVD, aunque medie la pantalla y ésta de
alguna manera “aplane la experiencia”, se revive la magia, se vuelve a sentir la energia de

8 para ver un fragmento de la obra “Pixel”: https://www.youtube.com/watch?v=z_Hu57QTqqE

Otra obra de una gran creatividad y que hace un maravilloso uso de la tecnologia es el “ballet rotoscope”,

119

composicién de Masahiko Sato, un video creativo del 2011 en el que se ilustran los movimientos de
una bailarina de ballet con figuras geométrica, a través de la técnica de animacion llamada “rotoscopia”, en
la cual son trazados los contornos de los objetos. Ver: https://www.youtube.com/watch?v=yzJk6ww3LDO.
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los bailarines, la poesia encanta de otra manera. El cuerpo revive, el cuerpo recuerda. La
danza no es efimera.

Cada subcapitulo corresponde a un tipo de danza. Se hard la resefia del coredgrafo,
acompafada de aquella de la obra escogida. Se extrajeron fragmentos de las entrevistas
realizadas con los coredgrafos, que estan incluidas en su totalidad en los Anexos de este
trabajo. Incluimos, cada que fue posible, unos enlaces que permiten ver la obra citada en
internet, con el objeto de tornar esta experiencia de lectura mas vivida para nuestro
lector.

6.2.1 Danza contemporanea: “Café Miiller” de la coredgrafa alemana Pina Bausch,
Tanztheater de Wuppertal

e Reseiia dela Coredgrafa: Pina Bausch

No me interesa como se mueve el ser humano, sino aquello que lo conmueve (Larrain,
junio 10 de 2016).

Bailarina, coredgrafa y directora alemana pionera en danza contemporanea. Nacié en
1940 en Solingen, una ciudad situada en el corazén industrial de Alemania. En 1955, a los
15 afios de edad, estudid con el coredgrafo Kurt Jooss en la “Folkwang School” de Essen,
donde aprendié la danza expresionista alemana, que seria la base de su carrera. Cuatro
afos después viajo a Nueva York, donde continud sus estudios con la “Juilliard School”.
Baild en el “Metropolitan Museum of Art” y en la “New York City Opera”, siendo
influenciada por la obra de Martha Graham.

Después de integrar diversas compafiias de danza estadounidenses, regresd a Alemania en
1962 invitada a trabajar como solista en el recién fundado “Folkwang Ballett” bajo Ila
direccién de su maestro Kurt Jooss. Al finalizar la década de los 60, empezd a adquirir
reconocimiento como coreégrafa. Asi, en 1968 dirigido “Fragment”, su primera pieza para
la compafiia, con musica de Béla Bartok. En 1969, luego de ganar el primer premio en el
concurso coreografico de Colonia, se convirtié en la sucesora de Joos, asumiendo la
direccion artistica del Estudio de Danza “Folkwang”.

En 1972, Bausch asumid la direccion del Wuppertal Opera Ballet, que mas tarde ella
misma rebautizaria como el “Tanztheater Wuppertal Pina Bausch”. Su primer trabajo fue
“Fritz”, en 1974, con musica de Wolfgang Hufschmidt. Al afio siguiente continud sus
experimentos con la danza escénica mezclada con épera, cuyos resultados fueron las
presentaciones de “Iphigenia in Tauris” y “Orpheus and Eurydice”. En Wuppertal cred mas
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de 30 coreografias, muchas de ellas en cooperacidn con instituciones culturales de otros
paises.

En 1975, Bausch coreografié “La consagracidn de la primavera” de lgor Stravinsky. En este
trabajo logrd una conexidn con el escenario basado en la humedad del suelo, acto que
manifiesta las bases de su propuesta, donde la escena es parte importante de Ia
coreografia. En 1976, con la coreografia de “Los siete pecados capitales”, del compositor
Kurt Weill, Bausch se separa por completo de las convenciones del Ballet clasico
introduciendo un método de ensayo en el que ella genera preguntas a sus bailarines, y
crea una coreografia basada en sus respuestas mds emotivas, las cuales se ven reflejadas
tanto en lo fisico como en lo verbal y visual de la pieza, que incluye textos hablados,
musica clasica y popular.

A finales de la década de 1980, Bausch cred una serie de coproducciones en distintas
ciudades donde la compaiiia residié y trabajé durante varias semanas, empapandose del
ambiente local, su gente, su musica, su luz y sus imagenes. En 1993, a los 53 afios de edad,
actud como solista en “Café Miller”, una de sus primeras creaciones. En 1998, con motivo
del 25 aniversario de su compaiiia, invitd a grandes artistas de todo el mundo a celebrar el
cumpleaiios con ella en escena. A la invitacién acudieron, entre otros, Mikhail Baryshnikov
y William Forsythe, com también el cantautor brasilefio Caetano Veloso y el disefiador de
moda japonés Yoshi Yamamoto.

En el ano 2001, Bausch se lanz6 a la aventura de crear una nueva version de “Kontakthof”,
pieza creada inicialmente en 1978 para sus bailarines de planta. Para esta nueva puesta en
escena, en lugar de contratar bailarines profesionales, buscé aficionados a través de un
anuncio en el diario de Wuppertal. La Unica condicidon que debian cumplir los bailarines
era ser mayores de 65 afios de edad. Pina selecciond a un grupo de 25 jubilados, con
guienes ensayd durante un aio los movimientos de la coreografia, supervisados por dos
integrantes del equipo original de “Kontakthof”. El resultado fueron 13 mujeres y 12
hombres de la tercera edad en un espectaculo de teatro-danza del mejor nivel, siempre
fiel a la obra original. “Kontakthof”, ubicada en el ambiente de los salones de danza, trata
de pequeiios fracasos, desesperados intentos de acercamiento y de la fragil linea entre la
ternura y la brutalidad. EI hecho de ver sobre el escenario a personas mayores tan
desamparadas pero a su vez tan empoderadas, le dio otro matiz a la obra. Siete afios
después, la coredgrafa replantaria su propia creacion “Kontakthof”, ya no con bailarines,
ya no con personas de la tercera edad, sino con adolescentes de la ciudad de Wuppertal.
Tres versiones de la misma obra, con matices e interpretaciones totalmente distintas.
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El 30 de junio de 2009, mientras dirigia un ensayo con su compainia, la coredgrafa alemana
fue llevada al hospital y murid victima de un cancer de pulmodn, tan sélo unos dias después
del estreno de su ultima produccién.

e Suobra:

Las primeras creaciones de Pina son brutalmente rechazadas por el publico y es solo a
partir de los aflos 80 que la coredgrafa conoce un éxito internacional creciente. A lo largo
de su carrera, Pina Bausch se alejo del Ballet clasico, su punto de partida, para desarrollar
un lenguaje corporal propio, convirtiéndose en el principal referente del teatro-danza a
nivel mundial. Redefinié por completo el género y fundié actuacién, danza moderna y
musical en un estilo nuevo. Sus obras no siguen una estructura narrativa, ni una
progresién lineal. Se construyen a partir de episodios, multiples acciones escénicas
simultdneas, imdgenes impactantes, las experiencias especificas de sus bailarines,
actividades cotidianas, y una gran variedad de musica que puede ir desde la dpera hasta el
rock.

Realiz6 todas sus obras con la ayuda de bailarines provenientes de diferentes origenes y
paises, rompiendo con el ideal de belleza de cuerpos propio del Ballet cldsico, y que,
siguiendo el peculiar método de trabajo de la directora, se implicaban con sus propios
miedos, deseos, complejos y, en suma, con su propia vulnerabilidad. Esto llevaba a la
utilizacién de toda la gestualidad del comportamiento cotidiano, tanto en lo intimo como
en lo social; un aluvion de gestos fisicos y emocionales que Bausch transformaba en
composiciones llenas de originalidad, ternura, irénica crueldad y, sobre todo, de una viva 'y
cruda humanidad.

Segun Adolfo Vasquez,

Pina Bausch trabaja con sus propios miedos, sus deseos y complejos, su vulnerabilidad. Esto la
lleva a emplear gestos desgarrados en sus coreografias, escenificando nuestra fantasmagodrica
intimidad y, en un registro de “lo terrible”, al modo de los expresionistas, sus obras se pueblan
de crueldad e ironia, atravesadas por la fragilidad de las inseguridades identitarias, aforadas
de sentimientos humanos tan elementales como la necesidad de ser amados o, al menos,
odiados (Vasquez, 2006).

Otro importante rasgo caracteristico de la puesta en escena de Pina Bausch es la
utilizacidn del espacio escénico, donde la presencia constante de elementos materiales se
vuelve un oponente con los que el bailarin debe alternar en su danza: cubrimiento del
suelo con hojarasca, fango e incluso agua; flores en el suelo; las faldas y vestidos, de pura
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lenceria, un signo claramente identificable del estilo Bausch, y claro, el uso de las sillas que
aparecen reiteradamente en el escenario: estdn presentes en “Café Miiller”,
“Kontakthof”, y otras obras.

Sus creaciones se apoyan sobre las vivencias de sus bailarines y cuentan con fuerza, a
veces con ferocidad, las relaciones entre hombres y mujeres. El deseo, el abandono, el
dolor, se expresan en escenas entretejidas con extrema dulzura, donde la danza puede ser
contenida, virtuosa o divertida. La coredgrafa toma, en absoluta connivencia con sus
bailarines, comportamientos humanos, historias sueltas que ella sembrara e hilvanara en
sus coreografias. Les formula esquemas mds o menos abiertos, pero estricta y
puntualmente controlados, uno a uno, persona a persona. Les propone esléganes que
puedan inducir a que el bailarin responda con acciones coreogrificas o meramente
gestuales. Lo que ocurre con frecuencia es que el bailarin hurga en su memoria personal,
bebe en las fuentes de su propia biografia para responder a las incitaciones de Pina.
Cuenta sobre lo que cada individuo (actor, bailarin, cantante) le pueda aportar al proceso,
desde su propia subjetividad y sensibilidad. Bausch enfatiza en la ternura y el respeto
durante los ensayos, para, asi, crear un ambiente donde las personas se puedan abrir y
mostrarse como son. También sostiene que se necesita dulzura para que una pieza se vaya
creando (Climenhaga, 2009). Lo mas importante, asegura, es la confianza. La bailarina
hizo de esto un método de trabajo, de donde surgieron la mayoria de sus obras.

La coredgrafa ama la fragilidad, es la materia prima para la construcciéon de sus
personajes. Con ella, nos perturba, nos conmueve, altera irremediablemente (y
maravillosamente) nuestros sentidos. Mas que alta calidad técnica, busca, a través del
movimiento, acercarse a un relato, a una emocion, a un sentimiento, a la belleza de la vida
en toda su crudeza.

Aurélie Dupont, Directora de danza de la Opéra Nationale de Paris y bailarina estrella
hasta el 2015, fue elegida por Pina Bausch para ser parte del elenco de “La consagracién
de la primavera”. Confiesa su carifno y admiracién por la gran coredgrafa alemana en una
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entrevista reciente (Le Monde, septiembre 24 de 2017)°". Retomamos aqui sus palabras

in extenso pues sirven completamente los propdsitos de esta investigacién:

Pina es una persona en quien pienso casi todos los dias. No sé por qué, es alguien que
practicamente hace parte de mi familia. Cuando conoci a Pina Bausch, me acaban de
nombrar Primera bailarina. Y era un momento de mi vida, como bailarina y como mujer,
un poco complicado. Tenia muchas dudas. Siempre las tuve, pero en ese momento tenia
mas dudas que de costumbre. Sentia que el camino artistico que estaba tomando, que el

120 .z
Traduccién de la autora.
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1961:
1972:
1975:
1975:
1975
1975:
1976
1977:
1978:
1978

juicio que hacian de mi no era justo y no era el que yo queria dejar. Me dio miedo. Y me
puse a pensar que si continuaba asi, iba a hacer una carrera que no se me parecia. {Pero
cémo hacer para cambiar? Cuando se es Primera bailarina, ya estas bien avanzado en la
jerarquia [...]. Lo que sigue es que te nombran (o no) Bailarina estrella. Ya estaba bien
metida en la Compania. Me habian puesto una etiqueta de “bailarina técnica”. Lo que, de
hecho, era. Pues era tan sensible, lo soy todavia, tan “a flor de piel”, tan emotiva, que me
di cuenta de que la Unica forma de protegerme de todo aquello que pudiera lastimarme
era teniendo una técnica sdlida. Y construir una especia de caparazon, justamente. Y
entonces, claro, me pedian que hiciera 32 fouttés, 4 pirouettes, que bailara cada noche
cosas muy dificiles, y lo hacia. No lo disfrutaba mucho. Pero pienso que yo era una apuesta
segura. Solo que en un momento dado, senti que no era eso lo que queria hacer, no quiero
hacer fouttés toda mi vida, quiero que me den roles, también quiero ser actriz. Soy alguien
sensible, quiero mostrar mi sensibilidad pero no me atrevo. Y ahi es cuando Pina llegd (se
le ilumina el rostro). Escogié minuciosamente cada bailarin. Hicimos muchas audiciones,
fue muy largo. Y creo que Pina nos vio, a cada uno de nosotros, tal como éramos, sin que
mediara una sola palabra. Solo mirandonos. [...]. Pina hizo una audicién. Lo que deben
saber es que vio a todos y cada uno de los bailarines que audicionamos, desde el mas
pequeiio que acababa de entrar hasta los Primeros Bailarines [..]. Seleccioné a 10
hombres y 10 mujeres, entre ellas a mi. Y nos curd, a cada uno de nosotros, nos cuidd [...].
Nos vio. A mi me vio y me tendid la mano y me dijo “Veo cdémo eres, sé que quieres
mostrar que eres muy fuerte, pero en realidad no lo eres. Y si te escogi es por tu
sensibilidad, por nada mas”. Le tuve confianza y cambié. Y me abri. Y mostré que era débil,
a veces, que era fragil, a veces también. Entendi que una vez que emprendiera ese camino,
ya no podria volver atrds, ese tiempo estaba revocado. Eso hice. Y le debo todo. Pues ya
pude asumir lo que realmente era. No me dio miedo mostrarlo. Claro que luego tuve que
pelearme para obtener los roles que realmente queria interpretar, porque a los dirigentes
les tomd tiempo darse cuenta de que habia cambiado, o por lo menos que me estaba
mostrando de otra manera. Tomo algo de tiempo pero no me arrepiento de nada.

Obras:

“Fragment”

“Tannhduser. VenusbergBallett”
“Ifigenia en Tauride”
“KommTanzMit Mir”

: “Orfeo y Euridice”

“La consagracién de la primavera”

: “Los siete pecados capitales”

“Barbe bleue”
“Café Muller”

: “Kontakthof”
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1980: “Bandonedn”

1982: Actuacioén en la pelicula "E la nave va", de Federico Fellini
1982: “Nelken”

1986: “Vikto”

1989: “Palermo Palermo”

1999: “O Dido”

1995: “Danzén”

2000: “Wissenland”

2001: “Aqua”, coproduccion con el Instituto “Goethe” Sao Paulo
2002: “Fir Die Kinder Von Gestern, Heute Und Morgen”

2003: “NEFES”, coproduccién con el International Istanbul Theatre Festival
2004: “Ten Chi”

2005: “Rouh Out”

2006: “Vollmond” (Full Moon)

2007: “Bamboo Blues”

2008: “Sweet Mambo”

2008: “Kontakthof — MitTeenagern”

2009: “Como el musguito en la piedra, ay si, si, si” (obra péstuma)

e Principales premios:

1958: Premio “Folkwang”

1986: Cruz al mérito de la Republica Federal de Alemania

1987: Premio de la “Dance Critics Society”, Japon

1993: Medalla “Picasso” de la UNESCO

1997: Gran Cruz al Mérito de la RFA, Anillo de honor de la ciudad de Wuppertal
1998: Harry Edmonds Award, International House New York

1999: Laureada Honoris Causa de la Universidad de Bologna

2000: “Life Time Achievement Award”, Istanbul Festival 2000

2003: Chevalier de I’Ordre National de la Légion d’Honneur, Paris

e La obra elegida: “Café Miiller”
Creada en 1978, evoca el restaurante que tenian los padres de Pina Bausch en la
postguerra, y como ella siendo apenas una nifia se ocultaba bajos las mesas del café para

no enfrentar el desgarro que sufria el matrimonio de sus padres. Inicialmente, no estaba
previsto que ella participara en la obra, todo fue producto de la casualidad, pues empezé
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n121

haciendo el papel para “marcar los pasos y finalmente termind convirtiéndose en uno

de los personajes mas importantes, el cual baila

[...] sumido en la soledad ante un camarero que retira apresuradamente las sillas. En este café
nunca se llega a estar plenamente... una escena llena de sillas, una vida desfigurada, siempre

se vaga sin encontrar al otro o se sigue ignorandolo. Una manera de moverse estatica, ritmica

. . g . . 122
y agitada como expresion de la soledad: teatro expresionista elemental "*.

e Publico original para el cual fue creada la obra:
No hay una referencia explicita al publico.

e Fechaylugar de la premiere:
La obra fue estrenada el 20 de mayo 1978 en el "Wuppertal Opera House" de Alemania.
e Descripcion de la trama:

Es la historia de parejas que se buscan, no se encuentran, se ignoran, huyen o se
destrozan en el marco de un triste café; es la historia del abandono, de la indiferencia, de
la soledad masculina y femenina.

e Escenas:

- Escena 1: Sondmbulas
Explicacion del nombre propuesto: por la forma en que estan vestidas las dos mujeres
gue caminan tropezando con las sillas y la iluminacidon que hay sobre el escenario, la cual
parece insinuar que todo transcurre de noche, se podria pensar que aquellos personajes
estan viviendo dentro de un suefo, deambulando en medio de la noche, sin poder
(¢querer?) despertar.

- Escena 2: Juventud y Vejez
Cancion: The Fairy Queen. Acto 5: "O let me weep" (The Plaint)
Compositor: Henry Purcell
Género: Opera

121 . . ~ o . . ;
Con “marcar los pasos” se hace referencia a movimientos pequefios, sin amplitud, que hace el bailarin o

el coredgrafo como una ayuda a la memoria, mientras estd ensayando.
122 perro Rabioso. Café Miiller. http://www.perrorabioso.com/node/165, consultado el 25 de marzo de
2016.
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Explicacion del nombre propuesto: aquellas dos mujeres parecen ser la representacion
de una sola persona en dos momentos diferentes de su vida. Ambas etapas (juventud y
vejez) co-existen en el mismo plano, realizando una y otra vez los mismos movimientos,
pero en tiempos diferentes.

- Escena 3: Amor y cotidianidad
Explicacion del nombre propuesto: se podria inferir que el sentido de esta escena es la
necesidad en una relacidén de pareja de estar juntos; sin embargo, hay una fuerza externa
gue los obliga a estar de otra manera, a que ella dependa de él y a que él cargue con ella.
Y al final, aunque ya no hay nadie que se los imponga, contindan repitiendo la misma
secuencia, como si la costumbre y la cotidianidad fueran esa fuerza externa, representada
en el personaje de saco negro, que determina las acciones de sus personajes.

- Escena 4: Fantasmas
Cancién: Dido and Aeneas. Acto 3: “Buth death, alas!”
Compositor: Henry Purcell
Género: Opera
Explicacion del nombre propuesto: el hombre de saco negro y la mujer pelirroja siempre
estan alrededor de las acciones del hombre de cabello rubio. En algunas ocasiones
intervienen, pero por lo general tan sdlo acompafian sus movimientos. Tal vez
representan las emociones, los temores y dudas o incluso el pasado que determina parte
de lo hacemos en el presente.

- Escena 5: Reencuentro
Explicacion del nombre propuesto: esta escena parece el reencuentro de dos personas
gue se aman, intentan estar juntos, pero el peso de sus heridas o de su pasado no deja
gue asi sea.

- Escena 6: Escape
Cancion: “The Fairy Queen”
Compositor: Henry Purcell
Género: Opera
Explicacion del nombre propuesto: parece que el hombre de cabello rubio quiere
escapar, intenta salir, pero los limites de su propia realidad no lo dejan, sus propios
fantasmas y miedos lo persiguen de un lugar a otro.

- Escena 7: ¢{Quiénes somos?
Cancion: sin identificar
Intérprete: ------
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Género: ----------

Explicacion del nombre propuesto: en un espacio completamente oscuro, sin colores ni
matices, la mujer pelirroja es la que marca la diferencia, no sélo por su vestuario sino por
sus movimientos rapidos y apresurados. Pareciera que en un momento se confunde y
empieza a perderse en aquel mundo; sin embargo, regresa corriendo para retomar sus
cosas y volver a su esencia. Por otro lado, la mujer del camisén blanco se sienta al lado de
la pared, y empieza a recorrerla de manera diferente como explorando otras posibilidades
otras formas de ser y estar en el espacio.

- Escena 8: Desgaste
Cancion: sin identificar
Intérprete: ---—----
Género: ----------
Explicacion del nombre propuesto: esta es una escena con mucha fuerza e intensidad
dramatica. Se podria pensar en las relaciones de pareja que aunque en un momento
determinado estan equilibradas, con el tiempo se vuelven bruscas y tormentosas. Los
personajes vuelven para tratar de estar juntos pero sus cuerpos ya estan cansados, tratan
de escapar pero de nuevo hay una fuerza que se los impide (éla costumbre?).

- Escena9: Soledad
Cancion: sin identificar
Intérprete: -------
Género: ----------
Explicacion del nombre propuesto: poco a poco todo desparece, todo pasa y tan sdlo
gueda la mujer que fue testigo de muchas historias, de muchos personajes, que al final no
estdn, desparecen con todo. Sélo queda ella, con su cuerpo y su soledad sobre el
escenario.

e Escenografia:

La escenografia representa el salén de un restaurante o pequeiio café, con una gran
cantidad de sillas vacias de madera y color oscuro dispuestas sobre el escenario, y en el
fondo de la esquina derecha la Unica mesa de madera. El espacio estad delimitado por las
paredes y puertas del café, las cuales permiten las entradas y salidas de los personajes.
Cabe anotar que en la escenografia también se representa una parte de la calle, a través
de la puerta giratoria, la entrada principal del café.

e Musicay estilos:
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En general toda la obra se desarrolla con musica de Henry Purcell ("The Fairy Queen" y
"Dido and Aeneas"), lo cual ayuda a crear la atmosfera de drama y melancolia de la puesta
escénica. Hay algunos momentos que no tienen musicalizacién, lo cual hace que los
sonidos de las acciones sean mucho mads fuertes y secos, aumentando asi la carga
dramatica de la obra.

e Instrumentos:

No hay instrumentos musicales en escena.

e Movimientos o estilos de danza:

En esta obra se identifican movimientos de danza moderna y contemporanea. Mas alla de
realizar una demostracién de algun estilo de danza para contar alguna historia o dar lugar
a una narracion, “Café Miller” se apoya en movimientos que estan presentes en la
cotidianidad de sus personajes, hiperbolizandolos para llevarlos a una puesta en escena
cargada de emotividad y expresionismo.

e Bailarines:

En escena hay 6 bailarines: 3 mujeres (Malou Airaudo, Pina Bausch, Nazareth Panadero) y
tres hombres (Dominique Mercy, Jan Minarik, Jean Laurent Sasportes), quienes mas alla
de destacarse por sus movimientos o técnica, lo hacen por su fuerza interpretativa y la
representacion escénica de cada uno de sus personajes. Llama la atencién que la mayoria
de estos artistas no son los jévenes que normalmente se ven en otras puestas de danza
como en el ballet, quienes llevan al maximo su cuerpo, haciendo gala de determinados
trabajos y destrezas fisicas; por el contrario, en esta obra los personajes son mayores,
empezando por la propia Pina, y sus movimientos corporales no son el centro de atencion,
pues éstos tan soélo sirven como apoyo a la emocién y expresividad que se busca transmitir
en cada situaciéon o representacion.

e |luminacion:

La iluminacion suele ser tenue, ayudando a la creacidon de la atmdsfera de melancolia,
tristeza y nostalgia que se siente durante toda la obra. Hay momentos en los cuales la luz
focaliza ciertos puntos, indicando en dénde se encuentra la fuerza de la accidn, dado que
es frecuente que se realicen diversas secuencias de manera simultdnea. De esta manera,
la luz permite identificar en dénde debe estar la atencién en momentos determinados. Asi
mismo, en algunos momentos la luz sale de la escena principal y se ubica en lo que parece
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ser la calle del café, dejando a los otros personajes en completa oscuridad mientas éstos
contindan realizando sus movimientos. En términos generales se podria decir que la
iluminacién, aunque es un elemento sutil pues no tiene fuertes cambios ni variaciones en
el transcurso de la obra, es un elemento fundamental que ayuda a transmitir el sentido de
“Café Miiller”.

e Vestuario:

En esta obra pareciera que todo tiene un significado y nada se dejara al azar. Las dos
mujeres que salen primero llevan vestido y camisén blanco, como si acabaran de
despertar a mitad de la noche y tuvieran consigo sus pijamas. La tercera mujer rompe con
el entorno oscuro, lleva una peluca roja, debajo de su abrigo un vestido de color azul
celeste y zapatos fucsias (es el Unico personaje en escena que lleva zapatos); sus
movimientos, a diferencia de las mujeres anteriores, son rapidos y agiles. Por otro lado,
dos de los hombres visten de manera elegante, con saco oscuro y camisa blanca; el otro
lleva una camisa verde clara, no tiene ningun tipo de saco y su vestuario es mas casual y
descomplicado que la formalidad que inspiran los otros dos.

e Humor:

No hemos identificado elementos humoristicos presentes en “Café Miller”, aunque el
personaje de la mujer pelirroja, en su desesperanza, tiene comportamientos erraticos y
desorganizados. Un caos intencional, que podria ser divertido, de no ser por el
sentimiento de pérdida que permanece al analizar la actuacion de la bailarina.

e Poesia:

Aunque la obra estd cargada de diversos elementos simbdlicos (personajes, vestuario,
movimientos), la escena final es particularmente interesante, pues aunque no queda del
todo claro su significado, cuando el personaje de la pelirroja le entrega su abrigo y su
cabello a la mujer que deambula sola en medio del escenario, se siente una gran carga
dramatica, no sélo sobre este personaje, sino sobre el desarrollo de la obra en general.

e Personajes:

En “Café Miller” cada personaje parece tener un significado y un sentido diferente, y
aungue algunos llegan a interactuar, parecen ajenos y distantes a las acciones que tiene
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lugar sobre el escenario. Algunos, como el que representa Pina, muestran de manera
permanente angustia, dolor y melancolia.

e Dialogos (o lenguaje hablado):

No hay ningun tipo de didlogo (interno o externo) en el desarrollo de la obra, lo cual
aumenta la sensacién de soledad de cada uno de los personajes.

e Relacion de la obra con el titulo:

Toda la accidén tiene lugar dentro de Café Miiller, una representacién del mundo interior,
un encuentro con el pasado y un transito por los miedos y amores perdidos. Nostalgia,
melancolia y soledad.

e Datos del DVD:

Direccion y coreografia: Pina Bausch

Registro (filmacion): Del 18 al 21 de Mayo de 1985 en el Opera House, Wuppertal.
Duracion: 45 minutos.

Primera transmision: 15 de diciembre de 1985 en el canal de television Norddeutscher
Rundfunk.

6.2.2 Danza africana: “Clair de Lune” del coredgrafo franco/marfilefio Georges
Momboye, Compaiiia Georges Momboye

e Reseia del Coredgrafo: Georges Momboye

Georges Momboye nacié en Kouibly, oeste de Costa de Marfil, y es una de las figuras mas
sobresalientes de la danza afrocontemporanea en el mundo. Este bailarin y coredgrafo
radicado en Francia, inicié su trabajo sumergiéndose en las raices de la danza africana. Fue
profesor a los 13 afios en Abiydn, para después hacer parte del Ballet Nacional de Costa de
Marfil y posteriormente estudiar danza clasica y contempordnea en la Escuela “Alvin
Ailey” de Nueva York. Su lenguaje se caracteriza por combinar sus raices culturales
africanas, con movimientos y técnicas del Ballet clasico, el jazz, la danza contemporanea y
movimientos urbanos como el Hip-Hop y el Break-dance.

En 1992 inicia con su propia compafiia de baile “Georges Momboye”, conformada por
cincuenta artistas entre bailarines y musicos de grandes Ballets africanos, asi como
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compafiias contemporaneas de Europa; con su compaiiia ha realizado mas de una decena
de creaciones y un promedio de 50 representaciones por afio.

En las ultimas décadas, Francia se ha convertido en un punto de encuentro de la danza
africana. Por tal razdn, en 1998, Momboye funda el Centro de Danzas Pluri-africanas y de
Culturas del Mundo, el “Centre Momboye”. Ubicado en el corazén del distrito 20 de Paris
sobre 630 metros, este lugar se dedica a la ensefianza de los bailes y musica africana, asi
como de las diversas danzas y culturas del mundo. Congrega bailarines y musicos africanos
de diversos origenes. A Momboye le hubiera gustado crear este centro de artes en Africa;
sin embargo, su suefio no fue posible debido a la falta de politicas culturales para la
creacioén, financiacién y desarrollo de este tipo de espacios.

Su primera gran coreografia, “La Paix”, fue encargada por la UNESCO en el marco del
congreso de la fundacién “Houphou et Boigny”, con la cual reunié a casi 50 bailarines en
escena. En el 2005 crea “Boyakodah” (para 15 bailarines), “La siesta del fauno” y “La
consagracion de la primavera” para la apertura de la 13 Bienal Nacional de Danza del Val
de Marne.

En el 2007, Momboye desarrollé una coreografia que combina danza y artes circenses
para el espectaculo “Afrika! Afrika!”, galardonado con el “Tiquete de oro” por alcanzar
mas de 20 millones de entradas vendidas. De igual manera, participéd en el montaje y
desarrollo de la coreografia de la ceremonia de apertura de la Copa Mundial de la FIFA
2006 en Alemania junto con André Helle, y Sudafrica 2010. También fue asesor artistico
para el espectaculo de apertura del Festival Panafricano de Argel en 2009. En el 2010
realizé el espectaculo inaugural del aniversario 50 de la independencia de Costa de Marfil,
“Aujourd’hui, fruit d’hier, demain, souffle d’aujourd’hui”, una coreografia que reunio
1.300 artistas en el estadio “Houphou et Boigny” de Abidjan.

En diciembre de 2011 Momboye realizd la coreografia de apertura en el estadio “Leopold
Sedar Senghor” de Dakar para la tercera edicién del Festival Mundial de Artes Negras en
Senegal (FESMAN), en la cual reunié 2000 bailarines de todos los paises del continente, un
acontecimiento sin precedentes en la historia cultural del continente africano.

Para Momboye, hay tres tipos de danzas africanas:

[...] la que se desarrolla en la aldea; la que tiene lugar en capitales africanas, representadas
en los Ballets nacionales que se presentan en todo el mundo; y otra que evoluciona en
Occidente, luchando por mantener sus origenes mientras se combina con otros bailes
(Momboye, s. f.).
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Georges Momboye utiliza la expresion "Danza fusion" para definir su trabajo: su danza se
inspira en la tradicidn africana (marfilefia en particular) y escapa para encontrarse con el
jazz, el Hip-Hop, la danza contemporanea vy la cldsica, en un baile que combina la energia
del movimiento y la ligereza de los gestosm. Para este coredgrafo, la danza
afrocontempordnea "es el desarrollo de la estética tradicional y su encuentro con el
lenguaje urbano, para luego trasponer esos dos lenguajes al mundo actual"
(EIPais.com.co, 2014).

En consecuencia, Momboye hace énfasis en la importancia de la danza como forma de
identidad de una comunidad o grupo social, pues

[...] ella te define como grupo étnico y también en tu personalidad individual. Yo siempre
digo que aquél que quiera hacer buena danza contempordnea debe tener un bagaje rico
en sus propias tradiciones como fuente de inspiracién e identidad. Sin ello no hay
originalidad y se termina haciendo simple danza europea y en el caso de la danza
afrocontemporanea, necesitamos de nuestra raiz cultural para alimentarnos
(EIPais.com.co, 2014).

e Momboye en Colombia:

Momboye estuvo en Cali en junio de 2014 realizando un taller para cerca de 50
coredgrafos y bailarines en el Teatro “Jorge Isaacs”, en el marco de la programacion previa
a la Bienal Internacional de Danza, en la cual participd posteriormente en el 2015 con
“Empreintes Massai”. Esta Ultima obra responde a su interés por investigar y llevar a
escena las tradiciones milenarias del pueblo Massai, asi como su relacion con el cosmos y
la naturaleza desde una visién contemporanea.

e Obras:

- 1994: “Kamanda, qu’en penses-tu?”

- 1996: Danza africana tradicional, Afro-Jazz
- 1997: Danza africana tradicional, Afro-Jazz
- 1998: Danza africana tradicional

- 2001: “Boyakodah”

- 2001: “Tahaman”

123 para ver un fragmento de la danza de Momboye: Georges Momboye & Thomas Guei impro@ ADEM

(Improvisacion de Georges Momboye con el percusionista Thomas Guei) [video]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=emPdXN8I5yc. Ginebra, 19/08/15.
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- 2001: “Adjaya”

- 2005: “Clair de lune”

- 2006: “Correspondances”

- 2007: “Prélude a I'apres-midi d’'un faune ”
- 2007: “Le Sacre du Printemps”

- 2009: “Entre Ciel et Terre”

- 2011: “Poulet Bicyclette”

- 2011: “Empreintes Massai”

e La obra analizada: “Clair de Lune” (“Claro de Luna”)

“Claro de Luna” deleito al publico: energia, entusiasmo y humor caracterizan la creacién
de extraordinaria vitalidad. Entre luces y penumbras, fue de extremo a extremo un regalo
[“Le Progrés” (La Compagnie Momboye, s. f.)].

Segun Momboye, la luna es la

[...] referencia y guia para miles de africanos que viven en aldeas sin luz eléctrica, la luna es
la fuente de luz que embellece el corazdn, el cuerpo y los viajes del espiritu. Mecida por su
luz, a veces tranquila, a veces indiscreta, ella nos conduce al corazén de mil y una historias
de Africa y otros lugares: el primer amor, los encuentros y descubrimientos (La

Compagnie Momboye, s. f.).
De esta manera, Momboye plantea la luna como un simbolo, como fuente de belleza, que

[...] se convierte en la sombra de los seres que se cruzan, que se acercan o que se alejan.
Juegos de siluetas, espacios irreales, la vida que se teje y se desteje a voluntad de la luz
blanca. Sobre el escenario se cierne la oscuridad. Después, una luz extrafia muestra caras,
cuerpos y nuevos espacios. Comienza entonces un juego donde la luna se hace mas
presente que nunca para vestir con su resplandor los solos, que luego se convierten en
duos, que se desdoblan en trios, en cuartetos, en quintetos. Con un ritmo desenfrenado, la

energia llena los cuerpos mientras la luz recrea el espacio escénico (Teatralia, 2008).

e Publico original para el cual fue creada la obra:
Esta obra fue un encargo del teatro “Antoine Vitez” en la ciudad de Ivry-sur-Seine en
Francia, para un publico joven.

e Fechay lugar de la premiere:

Creacion: septiembre de 2005
Lugar: Teatro “Antoine Vitez” de lvry-sur-Seine
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Duracion: Representacion para publico joven: 50 min. Representacion para todo publico:
1 hora.

e Descripcion de la trama:

En esta obra se cuentan las historias que se tejen bajo la oscuridad en una aldea africana.
Es posible identificar fragmentos de la condicién humana como la amistad, los celos, la
envidia o el amor. Son fragmentos y retazos de la vida bajo la luz de la luna.

e [Escenas:

- Escena 1: Despertar
Cancion: ---
Intérprete: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: la luz que se proyecta sobre cada uno de los
personajes y sus movimientos llenos de fuerza y vitalidad, podrian indicar que estos
personajes acaban de despertar a mitad de la noche y toman sus ldmparas para explorar
lo que hay su alrededor.

- Escena 2: Exploracion
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: los movimientos y desplazamientos dan a entender
gue se encuentran en una etapa inicial de exploracidn. Corren, buscan y van de un lado al
otro permanentemente, reconociendo su cuerpo, su grupo y entorno.

- Escena 3: Fiesta
Cancion: ---
Intérprete: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: el encuentro entre hombres y mujeres que en un
primer momento se encuentran distantes, la reunidon alrededor de la mujer y su
gestualidad, podrian hacer referencia a las fiestas que inician con la busqueda del sexo
opuesto, la reunidén y las acciones primitivas que se conjugan a su alrededor de las
celebraciones.

- Escena 4: Juego Egipcio
Cancidn: ---
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Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.

Género: Musica Africana

Explicacion del nombre propuesto: pareciera que todos estuvieran imitando los
movimientos de los egipcios, con figuras y formas zigzagueantes. Los gestos de sus rostros
insindan que se trata de un juego.

- Escena 5: Insectos y zumbidos
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: la coreografia de esta escena se desarrolla alrededor
de la idea o puesta en comun de que los personajes se encuentran rodeados de insectos, a
los cuales tratan de escapar, o matar y comer, y éstos a su vez influyen en sus
movimientos y desplazamientos.

- Escena 6: Coqueteo
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: debido a la relacidon que se plantea entre los bailarines
se podria pensar que la escena representa el cortejo o coqueteo tradicional de los
hombres hacia las mujeres.

- Escena 7: Infancia
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Tay Thomas Guei
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: con esta escena se podria pensar en ese momento de
la infancia en que el otro género aun no cobra la importancia que tendra en afos
posteriores; en esta etapa lo mas significativo son los amigos y sus juegos.

- Escena 8: Circo
Cancion: ---
Intérprete: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: es posible reconocer aqui elementos de humor. Los
bailarines actian como payasos representando de manera exagerada actos cotidianos
como caminar o correr, generando risas entre el publico.
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- Escena 9: Objeto de deseo
Cancion: --
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: pareciera como si la mujer fuera un objeto de deseo
gue se muestra y exhibe para despertar el gusto y ansiedad de los hombres que la
observan desde lejos, y que deben hacer gala de sus mejores habilidades para tener la
fortuna de lograr su atencién y de paso alguno de sus besos.

- Escena 10: Jungla primitiva
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: hay varios elementos que permitirian pensar en las
escenas de la vida primitiva de los hombres, cuando cazaban en grupo y se comunicaban a
través de sonidos.

- Escena 11: Juego de sombras
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: el centro es el juego de sombras que se realiza entre
los personajes. Se podria inferir que las sombras representan las estructuras sociales que
influyen en las acciones de los individuos que la conforman. Aunque dichas estructuras
suelen ser invisibles o imprecisas, tal como se representan a través de la figura metaférica
de las sombras, si afectan e intervienen en las acciones de aquellos que las perciben;
quienes a su vez, proyectan y provocan lo mismo sobre los demas.

- Escena 12: Arte vs. sociedad
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: mas alla del reconocimiento de las habilidades del
musico, lo interesante de esta escena es como los demas personajes tratan de evitar que
él continle tocando su instrumento. Se podria pensar que es una representacién de lo
gue ocurre normalmente en la cotidianidad de los artistas, quienes tienen que enfrentarse
a una serie de impedimentos e imposiciones sociales para realizar la actividad que han
escogido. Sin embargo, al igual que los artistas que logran cierto reconocimiento y se
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convierten en referentes sociales, el musico logra sobreponerse a los ataques, continua
tocando y los personajes que en entran en escena quieren imitarlo.

- Escena 12: Mujeres y celos
Cancion: ---
Intérpretes: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: se podria inferir que, a diferencia de lo que sucede en
la escena 7, un grupo de mujeres que antes compartia una gran amistad, pelea por llamar
la atencién del hombre que le interesa. La etapa de la infancia ha quedado atras.

- Escena 13: Madrugada
Cancion: ---
Intérprete: Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai.
Género: Musica Africana
Explicacion del nombre propuesto: la luna se oculta, pronto llegard el amanecer y la
noche debe marcharse con sus historias y aventuras.

e Escenografia:

La escenografia estd conformada por tres elementos fundamentales: la iluminacién, que
genera los ambientes adecuados para cada escena; una pantalla gigante, sobre la cual se
proyectaban las imagenes (sombras, siluetas y luna); y las ldmparas de queroseno, que
estan presentes en gran parte de la obra y son fundamentales en la coreografia de los
bailarines, asi como en la marcaciéon de sus movimientos.

e Musicay estilos:

La creacidn musical estuvo a cargo de lvan Frangois Chiossone y Eric Aldea; y la
interpretacion de Patrice Goure Bi Ta, Thomas Guei y Dodet Grazai, los tres en la
percusién y con una presencia permanente y de gran importancia escénica. Como en
muchas obras de Momboye, los musicos (percusionistas africanos) intervienen en vivo en
la obra e interactian con los bailarines, tanto asi que una de las escenas es un solo de
diembé de Thomas Guei. La musica es completamente africana, hay momentos en los
cuales hay silencios que son reemplazados por las voces de los personajes.

e |Instrumentos:
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Los instrumentos musicales de percusidon presentes en la obra son el djembé, el doum
doum, el balafdn y elkora, todos de origen africano.

e Movimientos o estilos de danza:

El principal estilo de esta obra es la danza africana, a la cual se incorporan movimientos de
la danza contemporanea y de Hip-Hop.

Por momentos los movimientos pueden ser suaves y ligeros, pero de inmediato se
transforman en secos y bruscos. En general, estan cargados de fuerza, energia y rapidez.
Son repetitivos y cambian permanentemente sus puntos de apoyo. Hay vibracién vy
ondulaciones. Un aspecto significativo y de gran importancia es la carga teatral de la obra;
a través de la interpretacidon de los personajes y de su gestualidad es posible entender el
sentido de las historias que buscan transmitir en cada una de las escenas.

e Bailarines:

La obra se desarrolla con seis bailarines: tres hombres y tres mujeres con rasgos africanos.
Todos se caracterizan por sus cuerpos atléticos y musculosos, desbordando fuerza y
energia en cada uno de sus movimientos. Los bailarines son: Nadege Fenghom, Guylaine

Noyon, Nadége Sordet, Cheik Amala Dianor, Nestor Kouame y Louis Pierre Yonsian®?.

e |luminacion:

El disefio de la iluminacion estuvo a cargo de Romain Ratsimba. En general la iluminacién
es tenue, dejando muchas escenas en penumbra, tan sélo con la luz de las lamparas de
gueroseno. Cabe anotar que la luz fue fuerte y precisa en momentos claves y en los cuales
el foco de atencion asi lo ameritaba, como en los solos de los bailarines o del solo musical.
La iluminacidon también es fundamental en la creacién de ambientes, en especial cuando
todo se torna de color rojo, en el juego de las siluetas o al final cuando todo se tifie de azul
y negro para cerrar la puesta en escena.

La iluminacién es un elemento muy importante para mi, dice Georges Momboye'”, es un
componente fundamental de mi creacidn. Se substituye a la escenografia. [...] En “Claro de
luna”, serd mas que nunca, un elemento fundador del espectaculo.

[...] Cuando aparece la luna, se crea un espacio de fuego y luz: es nuestro jardin secreto,
nuestra percepcion individual y la percepcidén de los otros que despiertan, y se revelan [...].

124 . . ; .

« Clair de lune », ficha técnica.
125 ,

Ibid.
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Una lampara de queroseno surca el escenario y acompafia el movimiento siguiendo el ritmo
de las percusiones africanas. No es nuestro futuro que ilumina, ni nuestros suefios, no. Esta
ahi para asir nuestro presente.

e Vestuario:

Las mujeres llevan vestidos cortos (trusas) de color violeta oscuro, con una abertura en el
centro que les permite realizar sus movimientos. Los hombres llevan camisas cortas sin
manga, del mismo color que el vestido de las mujeres y pantalones cortos de color rojo.
Todos bailan descalzos, tal como se hace en las aldeas de Africa.

e Humor:

El humor estd presente en varias escenas de la obra. El publico responde con risas ante la
interpretacidon de los personajes, en especial cuando éstos actlan como payasos con
movimientos graciosos y un poco circenses (escena 8), o cuando juegan entre si con las
siluetas que proyectan sobre el fondo del escenario.

e Poesia:

El principio es similar al final, el dia y la noche se confunden en medio de un ambiente
poético, en el que la luna aparece para revelar historias, cuerpos y anécdotas en un
universo onirico. Hay dos momentos claves en los cuales se podria considerar que hay
elementos poéticos: el primero en la escena 10, cuando la luz de color rojo y la
gestualidad de los bailarines permiten crear un ambiente completamente primitivo y
ajeno a lo que se venia desarrollando hasta el momento; y el segundo, en la escena 11 a
través del juego de sombras, pues esa interaccidon entre los cuerpos y las siluetas esta
cargada de muchos simbolismos y multiples interpretaciones que van mas alla de una
coreografia de danza.

e Personajes:

Cada uno de los bailarines asume personajes diferentes que van cambiando en el
transcurso de la obra. Cada interpretacién es diferente y depende de cada escena, asi
como del rol que los bailarines deban asumir. Los musicos son los Unicos personajes que
permanecen durante toda la obra, los otros responden a caracterizaciones esporadicas
que varian de escena a escena.

e Didlogos (o lenguaje hablado):
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El lenguaje hablado tiene una presencia permanente durante toda la obra, hay cantos,
didlogos, sonidos y gritos. Hay mucha interaccién entre los personajes y en varias
ocasiones hay momentos de conversacién entre ellos, algunos insinuados por el lenguaje
de su cuerpo, otros a través del intercambio de sonidos. No queda claro si realmente son
palabras o sonidos carentes de sentido.

e Relacion de la obra con el titulo:

La obra se desarrolla en medio de la noche bajo la luz de la luna. En este sentido, el titulo
tiene mucha relacién con la obra, pues el claro de luna es el ambiente en el que se
desarrollan las historias de esta puesta escénica.

e Espacio:

En “Clair de lune” el manejo del espacio esta intimamente ligado al concepto mismo de la
obra, pues es intervenido desde un sentido comunitario, tomando en cuenta las
necesidades, usos y funciones atribuidas de manera colectiva. En varias ocasiones el
espacio individual es agredido, insinuando que las manifestaciones de deseos y
expresiones propias estan prohibidas. Finalmente, es de suma importancia resaltar que el
espacio en esta obra es un territorio en continua exploracidn, tanto de sus limites como
de sus formas, a través del manejo de luces, siluetas y sonidos, que buscan llevar al
maximo los recursos creativos de los asistentes para recrear no sélo un ambiente, sino
también una cultura a través de elementos representativos que visualmente podrian
parecer ausentes.

e Datos del DVD:

Teatro Comunale di Ferrara, 3 de abril de 2007.

6.2.3 Hip-hop: “Agwa” del coredgrafo francés Mourad Merzouki, Compagnie Kifig

e Reseia del Coredgrafo: Mourad Merzouki

“Mis padres son de Argelia y nuestra vida no siempre fue facil en Francia, de tal manera
gue la danza me permitié sortear muchas dificultades, desarrollarme como autor vy, a fin
de cuentas, jexistir!” (Millan, 2015).

De origen francés y ascendencia argelina, Mourad Merzouki nacié en Lyon en 1973.
Desde principios de 1990 ha sido una de las figuras mds importantes en la escena del Hip-
Hop mundial. Sin perder de vista los origenes sociales y geograficos de este movimiento,
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le ha dado un enfoque multidisciplinario incorporando elementos de las artes marciales,
circenses y plasticas. En 1996 fundd su propia compania —Kafig— (cuya traduccion
equivale a “jaula” en arabe y en aleman), en procura de dar cuenta de su intencién de
combinar y experimentar alrededor de diversos estilos de danza.

Desde el 2008, es Director del Centre Chorégraphique National de Créteil y de Val-de-
Marne, convirtiéndose en el segundo coredgrafo de Hip-Hop (junto con Kader Attou) a la
cabeza de un CCN (Centre Chorégraphique National) en Francia, donde desarrolla un
proyecto artistico abierto al mundo y a la pluralidad del lenguaje del cuerpo. Ha recibido
numerosos premios y galardones, incluyendo el Prix SACD en 2006, Oficial de la Orden
Artes y Letras en 2012 y Caballero de la Orden de la Legién de Honor en 2012 (Siegel,
enero 24 de 2014).

e Dia Internacional de la Danza 2014:

La UNESCO designé el 29 de abril como el Dia Internacional de Danza como un homenaje
al maestro Jean-Georges Noverre, creador del ballet moderno, nacido el 29 de abril de
1727. En el 2014, en el marco de esta celebracion, Merzouki fue seleccionado por el
Comité Internacional del Dia de la Danza, en colaboracion con la Alianza Mundial de
Danza, para realizar el discurso conmemorativo de este dia.

e Merzouki en Colombia:

Merzouki vino por primera vez a Colombia con su compania “Kafig”, en mayo de 2013
como antesala de lo que seria la 1° Bienal de Danza de Cali. En aquella ocasion fue
invitado por los organizadores de la Bienal, quienes decidieron vincularlo al trabajo que se
estaba realizando en Cali. De esta manera, Merzouki llegé al pais para realizar dos
presentaciones de “Correria” y “Agwa”, el 2 de mayo en el Teatro “Jorge Eliécer Gaitan”
en Bogota, y el 8 de mayo en el Teatro “Jorge Isaacs” de Cali.

Posteriormente, en conjunto con el Ministerio de Cultura, el Instituto Distrital de las Artes
—IDARTES-, la 2° Bienal de Danza de Cali, el Centro Coreografico de Creteil et du Val-de-
Marne, y la Embajada de Francia, Merzouki realizé una recreaciéon de “Recital”, una pieza
creada en 1998 para “Kafig” y que ha sido representada en diversos escenarios alrededor
del mundo.

La obra logra interpelar al publico creando una fusion entre la musica clasica y el universo
Hip-Hop. 12 bailarines en escena recrean a manera de concierto una batalla de break-

201



dance donde los movimiento propios de las danzas actuales se mezclan con el universo

clasico, creando un equilibrio donde prima el talento de sus bailarines. Este proyecto de

trasmisién se ha realizado previamente en China y en India (IDARTES).

La realizacion de este proyecto tomd dos afos, en los cuales Merzouki realizé audiciones

en Bogota, Cali y Cartagena para escoger a los 12 intérpretes que darian vida a esta nueva

version de “Recital”, la cual se presentd por primera vez el 8 de noviembre de 2015 en el

marco de la 2° Bienal Internacional de Danza en Cali, y posteriormente el 18 y 19 del

mismo mes en el festival "Danza en la Ciudad" de Bogota.

e Obras:

- 1994:
- 1996:
- 1997:
- 1998:
- 1999:
- 2000:
- 2001:
- 2002:
- 2003:
- 2003:

- 2004

“Athina”, ballet mayor de la compafiia Accrorap

“Kafig”, ballet fundador de la compaiiia homdnima

“Rendez-vous”, en colaboracién con Josette Baiz

“Récital”

“Pas a Pas”

“Le Cabaret urbain”

“Dix Versions”

“Le Chéne et le Roseau”

“Mekech Mouchkin. Y’a pas de probléme”, en colaboracién con Kader Attou
Corps est graphik

Puesta en escena de “La Cuisine” d”Arnold Wesker, en colaboracion con

Claudia Stavisky

- 2006:
- 2008:
- 2008:
- 20009:
- 20009:
- 2010:
- 2010:
- 2012:
- 2012
- 2014:
- 2014

“Terrain vague”

“Tricoté”

llAgwaH

U\ .z . < . .

iD” (cocreacion con el Cirque Eloize — Jeannot Painchaud)
“Des chaussées” (para el Junior Ballet du CNSMDP)
“Correria”

" n HPEA

Boxe boxe”, en colaboracidon con el Quatuor Debussy

“Yo Gee Ti”
“Kafig Brasil”
“7 Pasos”

“Pixel”
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e Laobra escogida: “Agwa”

Este proyecto surgié de un encuentro entre Mourad Merzouki con jévenes bailarines de
Rio de Janeiro en la Bienal de la Danza de Lyon en 2006
"Agwa" es la supervivencia, ya que los bailarines necesitan bailar para sobrevivir tanto

. Segun Merzouki, el tema de

como todos necesitamos agua para nuestra propia supervivenciam. El agua también es un
recurso natural vital y simbolo de renovacidn y vitalidad (Siegel, enero 24 de 2014). “Esta
pieza con once bailarines tiene tintes ecolo-politicos, pero también es poética y organica.
Una creacién hilada de motivo en motivo para hacer un cuestionamiento sobre la
problematica del agua” (Le Monde, septiembre 8 de 2008).

e Publico original para el cual fue creada la obra:
No hay una referencia explicita al publico.

e Fechay lugar de la premiére:

Esta obra se presentd por primera vez en el marco de la Bienal de Danza de Lyon en 2008.
e Descripcion de la trama:

Esta obra plantea diversos puntos de analisis:

1. La importancia del agua como recurso escaso y vital. El agua es el elemento mas
importante en la obra, protagonista en el desarrollo de las coreografias y en el
movimiento de los bailarines, quienes representan a través de su cuerpo,
cualidades y caracteristicas de este elemento.

2. Defensa del territorio (critica politica y econdmica): “Hay que reconstruir todo”,
repite una y otra vez un bailarin brasilero, mientras organiza unos vasos que
cayeron al suelo. Esta escena nos hace recordar los dafos causados al medio
ambiente en aras del progreso econdmico; las fuentes hidricas que se ven
afectadas, principalmente en el Amazonas, por la tala indiscriminada de grandes
cantidades de hectdreas o las malas practicas de produccién agricola. En algin

26 Tomado de: http://www.ambafrance-co.org/La-compania-de-danza-Kafig-de-gira [consultado el

28/02/16].
%7 para ver un fragmento de la obra “Agwa” de Merzouki:
https://www.youtube.com/watch?v=dzfGMUFwPf0
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momento, las estructuras creadas con los vasos desechables permiten recordar los
grandes arboles que se encuentran en el Amazonas.

3. El agua como simbolo y metafora de la vida: en la gestualidad y movimientos de
los bailarines también hay un llamado a llenar de vida cada uno de los espacios que
conforman la cotidianidad. Hay escenas en las cuales los cuerpos se hacen visibles
so6lo cuando entran en relacion con el agua; los movimientos tratan de imitar su
esencia, son fuertes y enérgicos pero también lentos, suaves y oscilantes, como el
agua misma que fluye, da vida, construye y deconstruye para volver a empezar.

De acuerdo a lo anterior se pueden identificar dos conflictos: el primero asociado con la
lucha y proteccién del territorio (medio ambiente) y sus recursos naturales; y el segundo,
relacionado con la lucha permanente por sobrevivir y llenar de vida cada uno de los
espacios cotidianos del ser humano.

e Escenas:

- Escena 1: Juventud
Cancion: Guede Nibo
Intérprete: Grupo Vocal Desandann
Género: Africana
Explicacion del nombre propuesto: se trata de dos jovenes bailando de manera alegre y
despreocupada. Bailan en medio de varias columnas o estructuras, las cuales podrian ser
el reflejo de las estructuras sociales que determinan el orden y sentido de los individuos
dentro de un sistema. Los personajes nunca se desplazan, bailan y se mueven dentro del
espacio que les ha sido definido, no pueden (ino quieren?) cambiar su entorno. Un
sonido, un llamado, detiene su baile. Es hora de ser adultos. En las siguientes escenas los
vemos con botas de caucho.

- Escena 2: Reconstruir
Explicacion del nombre propuesto: “Reconstruir” es el tema central de esta escena.
Arreglar lo que otros dafiaron para continuar con la vida, con la danza.

- Escena 3: Bajo la lluvia
Explicacion del nombre propuesto: el vestuario permite entender que la accion se
desarrolla bajo el agua, ademas los movimientos ondulantes ayudan a recrear y reforzar la
presencia del agua en la escena.
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- Escena 4: Equilibrio
Cancidn: “The boogie rocks”
Intérprete: Albert Ammons
Género: Piano
Explicacion del nombre propuesto: los bailarines que estdn en escena juegan a mantener
el equilibrio de sus estructuras, a la vez que representan con sus cuerpos los movimientos
oscilantes y en ocasiones vibratorios de sus vasos.

- Escena 5: Dia de trabajo
Cancion: “Korobushka”
Intérprete: Bond
Explicacion del nombre propuesto: esta escena parece la representacion de una jornada
laboral que al final termina en una gran fiesta.

- Escena 6: Cuerpo Visible
Explicacion del nombre propuesto: el cuerpo es timido, se asoma y vuelve a esconderse.
Empieza a apoderarse del objeto poco a poco, ve la luz y se deja ver a medida que se
atreve y toma posesién sobre aquello que llama su atencién.

e Escenografia:

La escenografia es bastante sencilla, aunque altamente simbdlica, pues tan sdélo se
compone de los vasos plasticos con los cuales interactdan los bailarines a lo largo de la
obra. Estos vasos llegan a definir los espacios de recorrido, tiempos de la obra e incluso los
mismos movimientos.

e Musicay estilos:
En la obra se encuentran diversos géneros musicales que van desde lo africano hasta lo
latino y pasando por lo cldsico con toques contemporaneos (electrdnica), lo cual permite
darle significados y tonalidades diferentes, percibiendo momentos de calma, reposo, y
otros de mucha fuerza y energia.

Segun Merzouki,

Un bailarin tradicional de Hip-Hop agota su energia y se desgasta con gran rapidez; ello me ha
llevado a proponer un tipo de musica de un caracter mucho mas contemporaneo, sereno y
poético, que me permite canalizar toda esa energia para poderla repartir de mejor manera. El
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espectador que asiste a un espectaculo de Hip-Hop, al cabo de un tiempo se va a saturar, e
incluso aburrir, si escucha siempre el mismo tipo de musica. Si la musica tiene una
connotacidon mds contemporanea en la que el ritmo estd menos marcado, quizd se pueda
comprender mucho mejor el tipo de emocién que el bailarin quiere transmitir, a través de
movimientos que en ocasiones pueden ser muy intensos y otras mas lentos (Merzouki, citado
en Millan, 2015).

e Instrumentos:

No hay instrumentos musicales dentro de la obra.

e Movimientos o estilos de danza:

Aunque la base del movimiento puede ser Hip-Hop, la coreografia permite una integracion
total con otros ritmos y géneros como la danza africana, la contemporanea y la capoeira.
Los bailarines muestran una gran versatilidad pues, ademds de las acrobacias, tienen un
excelente manejo de los tiempos muertos y de su cuerpo en movimientos lentos. Cabe
anotar que en cada escena es posible identificar secuencias que se repiten una y otra vez,
la mayoria de éstas llenas de fuerza y energia.

e Bailarines:

La obra se desarrolla con once hombres de rasgos afro latinos, originarios de las favelas de
Brasil. El cuerpo de baile se compone de la siguiente manera: Diego Gongalves Do
Nascimento Leito, Alexsandro Soares Campanha Da Silva, Wanderlino Martins Neves,
Aldair Junior Machado Nogueira, José Amilton Rodrigues Junior, Aguinaldo De Oliveira
Lopes, Diego Alves Dos Santos, Cristian Faxola Franco, Geovane Fidelis Da Conceicao,
Cleiton Caetano De Oliveira y Leonardo Alves Moreira.

e |luminacion:

La iluminacién es un elemento fundamental en esta obra, pues delimita y focaliza la
atencién de los espectadores en ciertos aspectos, dandoles toda la importancia a
elementos como las manos, el torso, o los vasos que se encuentran sobre el escenario. En
este sentido, se podria decir que la iluminacion maneja planos cerrados, pues son
contadas las ocasiones en las que se ilumina de manera general todo el escenario o todo
el cuerpo de bailarines.
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e Vestuario:

Con excepcién de la capas plasticas transparentes que aparecen en la escena 2, toda la
obra se desarrolla de la misma manera: torso desnudo, pantalones por debajo de las
rodillas, tenis tipo Converse y botas de caucho. Uno de los dos bailarines que abre la obra
lleva puesta una camiseta de esqueleto color verde.

e Humor:

En un fragmento de la obra uno de los didlogos de los personajes genera risa entre el
publico. Aunque no se alcanza a comprender muy bien lo que dice, debido a que habla en
portugués, también incorpora elementos fisicos para complementar su intencién. Cabe
anotar que a pesar de que la obra aborda situaciones que pueden ser densas y "pesadas”,
se destaca la corporalidad, fuerza y movimientos de los bailarines, haciendo que al final
ésta se puede sentir alegre y amena entre sus asistentes.

e Poesia:

La fuerza poética de esta obra se encuentra en dos elementos fundamentales: los vasos
plasticos y el agua, pues alrededor de éstos se estructura toda la narracién y el sentido de
la puesta en escena. Los vasos, ademds de marcar el espacio y crear estructuras visuales
gue marcan el desplazamiento de los bailarines, permiten la creacidon de contextos que
dan paso a criticas sociales y ambientales. De igual manera, la manipulacién del agua, su
cuidado y manejo en escena a pesar de los ritmos acelerados, connata la importancia de
este elemento como una figura, casi que sagrada e invaluable dentro de la composicidn.

e Personajes:

Por lo general en cada escena hay uno o dos personajes que llevan el peso de la accion, la
cual esta siempre relacionada con el agua y los vasos plasticos.

e Dialogos (o lenguaje hablado):
En varias ocasiones, los bailarines pronuncian frases acompanando las situaciones o
acciones que se van desarrollando. En ningin momento se realizan conversaciones o

intercambio de didlogos entre ellos. Todo parece ser muy reflexivo, como si lo que hablara
fuera la voz interna (pensamientos, reflexiones) de estos personajes en escena.

207



e Relacion de la obra con el titulo:

La relacion es clara y directa. El agua es el elemento principal en el desarrollo de toda la
obra. La palabra “Agwa”, escrita de esta manera, podria ser un guifno a la cultura de origen
arabe del coreégrafo Mourad Merzouki.

e Espacio:

En “Agwa” el espacio es parte fundamental en el desarrollo de la obra, pues al estar
aparentemente vacio, permite la elaboracidn de diversas escenas, con sentidos y
ambientes que pueden ser completamente diferentes entre si, sin alterar su caracter o
naturaleza. De igual manera, cabe anotar que todo estd milimétricamente dispuesto:
tanto los bailarines como los elementos que intervienen en escena, ocupan una posicion
previamente marcada y establecida, ofreciéndole al espectador la imagen de diversas
estructuras que se construyen y deconstruyen ante sus ojos. Finalmente, se podria decir
gue hay diferentes tipos de intervenciones, las cuales van desde lo colectivo, involucrando
a todos los bailarines que realizan acciones simultaneas en escena; hasta lo individual, que
da paso a la introspeccion de ciertos personajes, en torno a su funcién y al contexto en el
cual estan inmersos.

e Datos del DVD:

Duracion: 30 minutos

Asistente de coreografia: Kader Belmoktar

Arreglos musicales: AS”N

lluminacion: Yoann Tivoli

Escenografia: Mourad Merzouki y Benjamin Lebreton

Vestuario: Angele Mignot

Video: Charles Carcopino

Produccidon: Companiia Kafig (Agwa) y el Centro Coreografico de Creteil y Val-de-Marne.
Coproduccion Agwa: Bienal de Danza de Lyon, Espacio Albert Camus de Bron / Con el
apoyo del Nuevo Teatro 8&me-Lyon, del Centro Coreografico de Rio de Janeiro y del
Consulado de Francia en Rio de Janeiro.

Realizacion: Charles Picq

Filmado en el Teatro Célestins.

Produccion: PMP/ Pénélope. Arte France-PMP/ Pénélope. Bienal de Danza de Lyon-
Francia 2008/2010.
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6.2.4 Danza contemporanea colombiana: “Infiernos paralelos” de la coredgrafa
colombiana Adriana Miranda, Azoe Danza.

La poesia es el encuentro al azar de un paraguas y una mdquina de coser sobre una mesa
de diseccion
Isidoro Ducasse, Conde de Lautrémont

e Reseia de la coredgrafa: Adriana Miranda

Coredgrafa, bailarina y docente con més de 20 afios de experiencia’®, fundadora y
columna vertebral de Azoe Danza. Normalista Superior- Metodologia y Pedagogia de la
Ensefianza. Adriana fue certificada por el “American Ballet Theater” en su programa
“National Training Curriculum”. Tiene una maestria en técnica Graham obtenida en
Querétaro, México, a través de la Organizacion de Estados Americanos OEA. Es egresada
de la primera promocién de Incolballet, el Instituto Colombiano de Ballet Clasico de la
ciudad de Cali. En su amplia trayectoria ha tenido la oportunidad de trabajar con
reconocidos maestros como Redha Benteifour, Dominique Dupuy, Odile Duboc, Ivan
Favier, Marie France Delieuvin y Alvaro Restrepo.

Adriana fue invitada Especial por la AFAA (Asociacién Francesa de Artistas) al Festival
Internacional de Danza Montpellier Danse en 1999 y por esta misma organizacién al
Centro Coreografico y Pedagdgico de Danza Contemporanea (CNDC) de Angers, Francia.
Entre sus coreografias se destacan: “Inauguracién de los Il Juegos Paralimpicos Cali 2008”,
con mas de 50 artistas en escena; “Angeles y Demonios”, con mas de 25 artistas en
escena; “Infiernos Paralelos” en co-produccién con Proartes-Cali; “Cazador Solitario”,
espectdculo de Danza Integrada con la participacion de bailarines con y sin discapacidad.

Adriana ha sido “formadora de formadores” en talleres para personas con y sin
discapacidad motriz por distintas regiones del pais. Apoyd el trabajo de Rehabilitacién de
Jévenes en Alto Riesgo en instituciones como “Paz y Bien”, Fundacién Carvajal, vy
Fundacion HRBC.

Fue la imagen oficial de la | Bienal Internacional de Danza de Cali en 2013. Con su
coreografia “Muros de Cristal” participd en el proyecto “Laboratorios Coreograficos” del
Ministerio de Cultura en 2014. En este mismo afio propici6 un “Laboratorio de

128 Texto tomado de la pagina web de la compafiia Azoe Danza:

http://azoedanza.enclavedm.com/gallery/adriana-miranda/ [consultado el 9/0516].
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Investigacion de Movimiento y coreografia” con la coredgrafa colombo - canadiense Lina
Cruz y el musico francés Philippe Noireaut.

e Obras:

- 2001: “Anillos de Humo”

- “De todas maneras sigo siendo otro”

- “Concierto de solos”

- “Entrelanaday el vacio”

- “Meridiano Cero”

- “Alter Ego”

- 2007: “Puntos Cardinales”

- “Kalix”

- 2007: “Angeles y Demonios”

- 2009: “Infiernos paralelos”

- 2010: “Cazador solitario”

- 2014: “Kill me... but wait for me”, en coproduccién con el coredgrafo francés
Redha Benteifour

- 2016 (en preparacion): “Tiempo Liquido”
e Acerca de la Compaiiia:

La compafifa de Danza Contempordnea Azoe Danza fue creada en el afio 2001 por la
bailarina y coreégrafa Adriana Miranda y el Productor e lluminador Andrés Becerra.
Centra su trabajo en la investigacidn y creacidon de piezas coreograficas experimentales
donde se toquen fibras sensibles del inconsciente colectivo. La caracteristica principal de
sus espectdculos es la busqueda constante de un lenguaje propio con el cual entablar un
didlogo vital con el espectador. Azoe Danza esta integrada por bailarines profesionales,
quienes gracias a la filosofia de la compaiia de caracter holistico, han podido intercambiar
sus experiencias con artistas de otros campos creativos, para de esta manera enriquecer
el lenguaje coreografico, revitalizando la escena con una propuesta innovadora.

e La obra analizada: “Infiernos paralelos”

Esta obra estd libremente inspirada en la pelicula “La sombra del caminante”, del
realizador colombiano Ciro Guerra, como resultado del interés de la compaiiia por generar
una propuesta escénica que permitiera el encuentro entre bailarines con y sin
discapacidad, "propendiendo por el desarrollo de las habilidades diversas y la inclusién
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laboral en condiciones dignas" (Marca Colombia, octubre 11 de 2013). Esta area de
trabajo surge a partir del 2002, debido al interés de Adriana Miranda por encontrar
alternativas de movimiento para las personas en situacién de discapacidad, lo cual la
condujo a estudiar Metodologia y Pedagogia de la ensefianza y posteriormente una
Licenciatura en educacién con Enfasis en Educacién Especial.

e Publico original para el cual fue creada la obra:
No hay una referencia explicita al publico.
e Fechay lugar de la premiere:

Esta obra se presentd por primera vez el 23 de septiembre de 2009, en el marco del 14
Festival Internacional de Arte de Cali.

e Descripcion de la trama:

La obra inicia y termina con la representacion de la escena clasica de la pelicula “La
sombra del caminante” de Ciro Guerra. En esta ocasién una mujer vestida de azul camina
de un extremo al otro del escenario cargando una sombrilla transparente, mientras se
escuchan sonidos y ecos de un fuerte viento. En el desarrollo de la obra no hay una
intencién narrativa clara o definida; en sus diferentes escenas se destacan los inesperados
movimientos que surgen de la exploracién entre bailarines sin discapacidad y otros en
sillas de ruedas. De igual manera, se destaca la integracion entre la danza contemporanea
y el Ballet clasico, en una propuesta que deja ver el manejo de una técnica de alto nivel,
que logra explorar y reunir las destrezas de todos los personajes que intervienen en ella.

e Escenas:

- Escena 1: Fuerza invisible
Sin musica
Sonidos de viento
Explicacion del nombre propuesto: en esta escena la atencion se centra en la relacién de
los personajes con el viento y cdmo sus cuerpos se enfrentan ante esta situacién. Algunos
corren, otros giran y otros caen. El personaje de la mujer de vestido azul es interesante, ya
gue parece que estuviera en otro plano y no compartiera la situacién de los demas
personajes sobre el escenario. Camina mirando hacia el frente, sin interactuar con los
demas, indiferente frente a lo que pasa a su alrededor.
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- Escena 2: Dualidad-Complemento
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Sin identificar
Explicacion del nombre propuesto: ambas mujeres representan una especie de dualidad
o complemento. Inician sus movimientos juntas, pero en el desarrollo de la escena se
separan, cada una realiza acciones con sentidos y tiempos diferentes. Mientras una corre
y hace referencia a la agilidad, la otra es mucho mas pausada, sus movimientos son mas
lentos, enfocados en la fuerza y el equilibrio.

- Escena 3: Deslimitacion
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Electrénica
Explicacion del nombre propuesto: lo mas significativo en esta escena es la exploracién
del movimiento a través de un elemento que en principio puede ser simbolo de una
limitacion fisica. La silla de ruedas se convierte en un mecanismo de exploracion y de
mediacién para la interaccién de los diversos personajes que intervienen en escena,
generando una dindmica en la que las posibles limitaciones fisicas no se ven como tales y
por el contrario permiten el desarrollo de otros impulsos, puntos de apoyo y posibilidades
de accidén e interpretacion. Por eso se propone el neologismo “Deslimitacion” pues,
particularmente en esta escena, se rompen los limites de lo establecido socialmente
alrededor de cierto elemento y la condicién que éste representa, explorando otras formas
de las ya permitidas desde la individualidad de cada personaje, pero también en sus
relaciones con los otros.

- Escena 4: El monstruo de dos cabezas
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Sin identificar
Explicacion del nombre propuesto: hay una representacion de una atadura que no
permite la libertad de sus personajes; si bien estos pueden moverse, sus acciones son
limitadas pues dependen de la voluntad del otro. Forman algo que parece un extrafio
animal mitolégico de dos cabezas. Es el grupo quien lentamente los libera y los convierte
de nuevo en individuos que por eleccidon propia siguen bailando juntos y encontrandose
en ciertos movimientos.

- Escena 5: Recuerdos, memorias
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Cancidn: “Piano Sonata no 20 in A major D 959”

Intérprete: Schubert

Género: Clasico

Explicacion del nombre propuesto: la accion ocurre mientras dos paneles estan
encendidos dejando ver las radiografias que hay ahi pegadas. La mujer cubre
continuamente su rostro, como si se negara a ver o recordar; sin embargo, el hombre que
estd a su lado le lanza elementos que la obligan a quitar sus manos y a moverse de otra
manera. Tal vez es una forma de reconocer o recordar aquello que se negaba a ver. El
hombre, por su parte, la busca con delicadeza, su cuerpo siempre estd dispuesto a
recibirla y facilitar sus movimientos. Después de lanzar aquellos elementos, limpia
constantemente las marcas que dejaron sobre el escenario. Es claro que en medio de la
accion hay rastros de dolor, como las heridas que insindan las radiografias de los paneles
gue hay en el fondo.

- Escena 6: Otras miradas, otras realidades
Cancion: Guitarrabao
Intérprete: Africali
Género: Sin identificar
Explicacion del nombre propuesto: pareciera que al cubrirse con las gafas los personajes
se vuelven libres. Al principio lo que ven les molesta y tratan de cubrirse, se sacuden y
prefieren dar la espalda; sin embargo, luego observan, exploran sus entorno y deciden
bailar, apoydndose entre si para realizar movimientos como saltos, cargadas y giros en
diferentes planos y niveles del escenario. Aunque hay momentos en los que ya no tienen
las gafas, igual continlian moviéndose y explorando otras formas de desplazamiento. Las
gafas les permite ver la realidad de otra forma, y asi tal vez entender que otras dindmicas
son posibles.

- Escena 7: Escape
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Clasico
Explicacion del nombre propuesto: por sus movimientos y acciones pareciera que el
hombre de la silla de ruedas trata de escapar u olvidar alguna situacién determinada; sin
embargo, los paneles con las radiografias que se encuentran a su espalda sugieren
representar las heridas y rastros del pasado que lo persiguen y no lo dejan escapar.

- Escena 8: Encuentros
Cancion: Sin identificar

213



Intérprete: Sin identificar

Género: Electrénica

Explicacion del nombre propuesto: en toda esta escena no hay ningun tipo de limitacién
que frene los movimientos de los personajes que intervienen en ella; por el contrario, la
silla de ruedas es un medio que permite el encuentro de ambos cuerpos y su exploracién a
través de diferentes niveles. Gracias al encuentro entre ambos hombres, se dan nuevas
formas de movimiento que de manera independiente no se habrian desarrollado.

- Escena 9: Juego
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Clasico
Explicacion del nombre propuesto: parece que ambas mujeres se encuentran en el
escenario para jugar. Las caracteristicas y formas de sus movimientos proyectan un
ambiente de alegria y tranquilidad que se ve muy poco en las otras escenas de la obra.

- Escena 10: Poder
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Sin identificar
Explicacion del nombre propuesto: la persona que tiene la sombrilla sugiere en ocasiones
gue es quien guia el movimiento y atrae el cuerpo de la otra persona. En este sentido, la
sombrilla es como un simbolo de poder que determina el dominio de los personajes en
escena, asi como el poder sobre el propio cuerpo y el del otro.

- Escena 11: Jugando bajo la lluvia
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Sin identificar
Explicacion del nombre propuesto: Esta es una escena con bastante movimiento, ritmos y
personajes. En ocasiones bailan siguiendo la misma coreografia; sin embargo, los tiempos
varian y las formas van cambiando a medida en que la escena avanza. En general da la
impresidn de que los personajes se encuentran jugando bajo la lluvia; las sombrillas tienen
una gran importancia en este cuadro y permiten la creacién de esta imagen; sin ellas,
seguramente la escena adquiriria otro significado.

- Escena 12: Al final de la noche
Sin musica

214



Sonidos de viento

Explicacion del nombre propuesto: da la sensacién de que los personajes quisieran
escapar o esconderse de algo, tal vez de la tormenta que se aproxima o de las heridas y
recuerdos que aun estan vivos, representados en el panel central que permanece
encendido. Al final, aunque muchos logran irse, queda la sensacidon de que es imposible
escapar, pues un hombre queda tendido en el suelo en medio de la oscuridad y rendido
ante la luz que proyectan las radiografias. La obra termina cuando la mujer pasa a su lado.

e Escenografia:

La escenografia es bastante minimalista. Estda conformada por tres paneles movibles
cubiertos por diversas radiografias, presentes durante toda la obra. Son iluminados en
funcién de la narrativa de la escena. Estas radiografias muestran huesos, particulas del
cuerpo humano, fémures, cajas toracicas, manos, pelvis.. Estos elementos son
fundamentales para la creacién de sentido alrededor de los movimientos que tienen lugar
en escena. Su presencia amplia el significado de las acciones de los personajes y permiten
hilvanar una historia o un querer decir a través de cada gesto.

A pesar de que en ocasiones se desplazan en el escenario, los paneles siempre estan
ubicados en la parte trasera, haciendo tal vez referencia al pasado. Las radiografias
permiten la construccién de dos significados: el primero relacionado con la posibilidad de
mirar hacia adentro, de indagar en las estructuras que conforman el cuerpo de los
individuos; el segundo, ligado al dolor y las heridas, pues por lo general su existencia esta
relacionada con una situacién traumatica que expresa malestar u algun tipo de dolencia.
Por ende, la relacién con la presencia de la muerte es permanente.

En el desarrollo de la obra también aparecen dos tipos de sombrillas, una transparente y
otras un poco mas grandes de color naranja, las cuales son de gran importancia pues en
varias escenas guian y orientan los movimientos de los personajes; sus acciones estan
determinadas por su relacién con cada uno de estos elementos.

e Musicay estilos:

Hay diferentes tipos de musica en el transcurso de la obra, asi como tiempos muertos o
escenas que se realizan con sonidos que permiten recrear ambientes o atmdsferas. A
veces se escuchan de fondo sonidos de ametralladora, que nos reubica en un espacio de
guerra o conflicto armado, en este caso Colombia. En “Infiernos paralelos” se encuentran
fragmentos de musica clasica como la “Sonata No. 20” de Schubert, y ritmos electrénicos-
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alternativos como Guitarrabao del grupo de la ciudad de Cali “Africali”. Son variaciones
gue le confieren a la obra diversos matices y a cada escena un ritmo particular.

e |Instrumentos:

En esta obra no hay elementos musicales en vivo.

e Movimientos o estilos de danza:

“Infiernos Paralelos” se caracteriza por la presencia constante de danza y movimiento. Asi,
mas alld de contar una historia o construir un sentimiento general, el interés se centra en
las acciones que tienen lugar en cada escena, en el despliegue de técnicas y movimientos
de alto nivel, con bailarines que logran integrar a la coreografia personas con limitaciones
fisicas en una exploracién permanente de nuevas formas y capacidades compartidas.

En esta obra se evidencian dos estilos de danza: el cldsico y el contemporaneo. Aunque
predomina la danza contemporanea, hay movimientos de Ballet cldsico que se articulan
de acuerdo a las necesidades de cada escena.

e Bailarines:

En total hay siete bailarines en escena: dos mujeres y cinco hombres, dos de las cuales se
encuentran en sillas de ruedas, generando una dindmica muy interesante pues lo que en
principio se plantea como una limitacién del movimiento, se termina convirtiendo en un
mecanismo de exploracién del propio cuerpo, el del otro y la relacion de ambos con el
espacio.

e lluminacion:

La iluminacidn, asi como la musica, permite el paso de una escena a la siguiente. Ademas,
es un elemento fundamental para la creacién de ambientes en la obra, como sucede al
inicio y al final cuando la mujer del vestido azul camina por el escenario sosteniendo la
sombrilla transparente. La iluminacion también acompafia el ritmo de las escenas y su
carga emotiva; en este sentido, la luz es fuerte e intermitente cuando los movimientos son
mas rapidos y fuertes; y por el contrario, es constante y con tonos frios cuando lo que
sucede en escena tiene una carga dramatica importante. Cabe anotar que los paneles con
las radiografias también hacen parte de la iluminacién, pues en varias ocasiones estos se
encienden o apagan aportando a la construccion de sentido de lo que se cuenta en
escena.
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e Vestuario:

Las dos mujeres de la obra usan vestidos a la altura de la rodilla, uno de color azul y el otro
naranja. Este detalle es importante pues, de acuerdo con la teoria del color, ambos son
colores complementarios que al estar juntos, generan un mayor contraste e impacto
visual, lo cual también se representa a través de la danza, pues en algunas escenas ambos
personajes interactian como si se complementaran y fueran los componentes de una
dualidad. Por otra parte, los hombres usan pantalones largos oscuros y camisas de manga
larga con tonos grises. Todos bailan descalzos sobre el escenario.

e Humor:

Aunque hay escenas en las cuales no hay dramatismo o rastros de angustia, no hay
elementos de humor presentes en la obra.

e Poesia:

Particularmente hay dos escenas que en las que se refleja poesia en su contenido. La
primera la vemos al inicio y final de la obra cuando la mujer de vestido azul camina a
través del escenario, llevando consigo una sombrilla transparente, ajena a lo que sucede a
su alrededor. La segunda ocurre cuando dos hombres quedan enlazados entre si a través
de una silla de ruedas. Uno de ellos inclina su cuerpo hacia atras permitiendo que el que
estd al otro lado pueda levantarse sin tener que apartarse de la silla. En esta escena el
movimiento es posible gracias a la silla, la cual interviene como un elemento de
exploracion.

Sin embargo, de manera general, toda la obra esta cargada de elementos poéticos, y
cargados de alta simbologia.

e Personajes:

En general, no hay una caracterizacion de los personajes, pues mas alld de contar una
historia con roles definidos, se busca el desarrollo de acciones y movimientos que surgen
a partir de la interaccidon entre bailarines, y de su relacion con elementos como las
sombirillas y las sillas de ruedas. Si, hay, sin embargo, unas constantes: las mujeres de azul
y naranja, los hombres en sillas de ruedas, los otros... aunque hay una intencionalidad
evidente de confundir al espectador en cuanto a qué bailarin se encuentra en situacién de
discapacidad y cual no.
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e Didlogos (o lenguaje hablado):

En “Infiernos paralelos” no hay didlogos o lenguaje hablado en sus personajes, todo se
desarrolla a través del movimiento de los cuerpos sobre el escenario.

e Relacion de la obra con el titulo:

En principio, la conexién entre el titulo y la obra no es evidente, y su asociacién puede
resultar un poco forzada. El nombre sugiere que hay dos tipos de infiernos (o realidades)
gue, aunque parece que no se relacionan, en el desarrollo de cada uno es posible
identificar elementos en comun y vinculos que los acercan entre si. A lo que hace
referencia es a que cada ser humano lleva a cuestas su propio drama, su propia historia, y
que no requiere encontrarse en situacién de discapacidad para llevar su propio infierno.

e Espacio:

El espacio en “Infiernos paralelos” siempre es compartido, no hay una escena en la que un
solo bailarin se tome el escenario para realizar algun tipo de exploracidn; siempre hay una
intervencion grupal, ya sea mirando o actuando, que no permite el desarrollo de acciones
individuales. De igual manera, a pesar de que el espacio podria verse vacio por la falta de
elementos escenograficos, los constantes desplazamientos y movimientos que tienen
lugar en cada escena dan la sensacién de que éste siempre esta habitado y visualmente
ocupado.

e Datos del DVD:

Hay que anotar que ésta no es una version artistica comprendida en un DVD, es una copia
del mero registro que se hizo durante la presentacién de la obra.

Duracion: 52 minutos

Idea original y concepto: Adriana Miranda, Andrés Becerra
Coreografia: Adriana Miranda Cortés

Asistente de direccion: José Jaime Vanegas

Diseno de iluminacion: Andrés Becerra O

Musica original: Wildeman Muriel

Escenotecnia: Arnald Rios

Produccidn: Andrés Becerra O
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Intérpretes: Adriana Miranda Cortés, Zorayda Miranda, José Jaime Vanegas, Robert
Andrés Diaz, Carlos Olaya (aspirante)
Fecha de creacion: 2009

6.2.5 Danza contemporanea colombiana: “Inxilio, sendero de lagrimas” de los
coreégrafos colombiano Alvaro Restrepo y francesa Marie-France Delieuvin,
Compaiiia El Colegio del Cuerpo

e Resefia del coredgrafo: Alvaro Restrepo

Bailarin, musico, filésofo y coredgrafo colombiano. De padres cartageneros, nacié el 10 de
septiembre de 1957 en Medellin pero crecid la mayor parte de su vida en Bogota. A los 24
afios se empezd a interesar por la danza y el manejo del cuerpo. En 1981 recibié una beca
del ICETEX*?® que le permitié viajar y estudiar danza contemporanea con los mas grandes
artistas de Nueva York en la escuela de Marta Graham, donde tuvo la oportunidad de
recibir algunas clases con Merce Cunningham, Jennifer Muller, ChoKyoo-Hyun, entre
otros. En esa ciudad trabajé con los coreégrafos Remy Charlip, ChoKyoo-Hyun y Tammar
Rogoff.

En 1986 funda la compaiiia “Athanor Danza” en Nueva York, un nucleo creativo con un
equipo interdisciplinario de artistas que se encuentran para la realizacién de proyectos
artisticos. Ese mismo afio estrena en el Teatro “La Mama” su primera creacion, titulada
“Desde la Huerta de los Mudos”, homenaje a Federico Garcia Lorca en el cincuentenario
de su asesinato. A partir de ese momento inicia su carrera internacional como coredgrafo
e intérprete de sus propias creaciones.

En 1991 regresa a Colombia. En 1992 es nombrado subdirector del Instituto Colombiano
de Cultura y en 1993 director de la Academia Superior de Artes de Bogotd (ASAB), en la
que cred la primera escuela de Danza Contemporanea del pais de nivel superior. En 1995
se radica en Cartagena y en 1997, movido por la sensibilidad social, decide fundar en
compafia de la coredgrafa francesa Marie-France Delieuvin “El Colegio del Cuerpo”,
enrigueciendo el panorama artistico y cultural de Cartagena, asi como del pais y del
mundo, a través de un trabajo de creacién, produccién y consolidacidon de un repertorio
de obras de danza contemporanea. Restrepo sigue impulsando proyectos sociales como

2% Entidad del Estado colombiano que promueve la Educacion Superior a través del otorgamiento de

créditos educativos.
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uno al que llamd, “Mi cuerpo: mi casa” que beneficia a por lo menos 1200 nifios y jovenes

al afio, de siete nucleos de las zonas mas deprimidas de Cartagena.

e Obras:

- 1987
- 1989:
- 1991:
- 1992:
- 1993:
- 1994
- 1996:
- 2000:
- 2001:
- 2003:

“Rebis”

“Sol Niger”

“Yo, arbor, Gonzalo”

“Raveliana”

“La enfermedad del angel”

“Ordalia”

“El pais de los ciegos”

“Pequefio Réquiem”

“La noche de la hormiga — Tetralogia”

“Miserere (Danza — respiracion — colectiva — por — la — Vida )”

Sin fecha establecida:

“A dios el mar”

“Fuegos”

Para “El Colegio del Cuerpo” creé las siguientes obras con la colaboracién de Marie France

Delieuvin como coredgrafa asociada:

- 1997:
- 1999:
- 2000:
- 2002:
- 2005:
- 2009:
- 2010:
- 2013:
- 2014

“Reconquista”

“Mar Adentro”

“El alma de las cosas”

“El camino hambriento”

“Cuarteto para el Fin del Cuerpo”

“Palabra de mar”

“Inxilio — El sendero de lagrimas”

“Las 7 visiones del amén”

“Flowers for Kazuo Ohno (con Leonard Cohen)”

e Principales premios:

- 1992:
- 1993:

Gran Premio “Pegasus Mobil Qil”: Hamburgo
Medalla al Mérito Cultural, Colcultura.
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- 2002: Medalla del Festival Internacional de Cali.

- 2003: Postulacidn para el premio “Educacién para la Paz” de la UNESCO, por parte
del Ministerio de Educacidon Nacional en representacion de Colombia por su
proyecto pedagdgico El Colegio del Cuerpo.

- 2003: | Edicion Premio Nacional a Organizaciones Culturales de Excelencia
Convocatoria

- 2004: Nombrado Director Artistico del Festival “Laocokon” del Teatro Kampnagel de
Hamburgo (Alemania), para las ediciones 2005 y 2006 del evento.

Ill

- 2007: Premio Nacional “Simén Bolivar” por su crénica “Llora et labora. Memoria de
la carne”.

- 2007: Premio Personaje de la Década en la Cultura, Ministerio de Cultura.

- 2008: Titulo Honoris Causa Licenciatura en Educaciéon Basica en Danza de la
Universidad de Antioquia.

- 2012: Finalista para el Premio Mejores Lideres de Colombia — Revista Semana y

Fundacion Liderazgo y Democracia.

e Reseiila de la coredgrafa: Marie France Delieuvin

Marie-France Delieuvin descubre la Danza Contemporanea en Paris con Francoise vy
Dominique Dupuy. El encuentro, realizado en el Museo de Arte Moderno de esa ciudad,
en el marco de un evento en el que se presentaban diferentes expresiones artisticas
contemporaneas —musica concreta, Danza Contemporanea, artes plasticas— le aportd
una orientacién particular a su carrera desde el principio de su formacidn, en cuanto a la
interaccion de la danza con las otras artes**.

Se forma en Paris con estos dos coredgrafos, asi como con el maestro Jérome Andrews,
revelador de la técnica Pilates en Francia. Mas alla de una simple formacién en danza, es
una concepcién del arte, del arte posible en la vida, la que ella adquiere gracias al
contacto con estos artistas de vanguardia. Como solista en la compafia “Les Ballets
Modernes” de Paris durante varios afos, participa en todas las creaciones, giras vy
festivales.

Becada por la Universidad de Harvard durante dos afios, continda su formacién como
bailarina estudiando las técnicas americanas: José Limdn, Merce Cunningham. Ingresa
como solista a la “Mathews/Masters Dance Company” realizando con ésta giras
nacionales e internacionales y llevando a cabo un trabajo pedagdgico basado en el

130 Texto tomado de la pagina web del Colegio del Cuerpo: http://www.elcolegiodelcuerpo.org/
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desarrollo de la sensibilidad y la personalidad artistica, a partir de la sensacion y la
investigacion individual, el virtuosismo al servicio del sentido, la abstraccion del
movimiento para crear imagenes fuertes, generadoras de emociones. Como asistente de
Gary Masters en Harvard, ensefia diversos cursos en Europa, Africa del Norte, Africa del
Sury en Corea del Sur.

Empieza su propio trabajo coreografico en Paris con las compafiias “Transit” y “Libre
Parcours” creando las obras: “Violences”, “Les villes invisibles”, “Déclaration d’Absence”,
“Coup de téte”, “La Cage”, “Paysage avec figures”. Desarrolla igualmente un trabajo
coreografico en espacios abiertos, creando una relacién estrecha entre la danza, la
arquitectura, los espacios y los ritmos urbanos, presentando en Erice—Sicilia:
“Architetture, Passage”; en el Festival de Aix en Provence: “Itinéraires chorégraphiques”;
en el Festival d”Arlés: “Scénes dans la maison”, “Scénes dans la ville”; en Angers: “Les
Réveurs”.

Profesora titular del Conservatorio Nacional Superior de Danza de Lyon (Francia), es
nombrada en 1991 por el Ministerio de Cultura de Francia, Directora de la Escuela
Superior de Danza Contempordnea de Angers, primer Centro Coreografico Nacional de
Francia. Recibe en 1998 la distincion del Ministerio de Cultura de Francia: Chevalier des
Arts et des Lettres.

En 1993 es invitada a Bogota por el coredgrafo colombiano Alvaro Restrepo para crear un
departamento de Danza Contempordnea en la Academia Superior de Artes de Bogotd
(ASAB), de la cual él era Director. En 1997 los dos artistas crean “El Colegio del Cuerpo” en
Cartagena de Indias e inician un proyecto de educacidon artistica a partir de la danza
contemporanea. Es coredgrafa asociada de Alvaro Restrepo en algunas de las obras
creadas para la compaiia “El Puente” y para la “Compaiiia del Cuerpo de Indias”
(compania profesional de eCdC): “Los Piadosos”, “El alma de las cosas”, “El camino
hambriento”, “Cuarteto para el fin del cuerpo”, “Palabra de mar” e “Inxilio”. Con Alvaro
Restrepo creé la obra “Reconquista”. Es creadora de las obras “El otro apdstol”, “Mar
adentro” y “Fuegos”.

Entre los afios 2006 y 2009, se integroé al centro Coreografico Nacional de Nantes (Francia)

para desarrollar el proyecto internacional “Tridngulo Eterno”, siguiendo la ruta de los
esclavos entre Nantes, Africa y el Caribe.
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e “El Colegio del Cuerpo”

“El Colegio del Cuerpo” surge como una institucion en la cual a través de la danza se busca
infundirle a los nifios y jévenes de poblaciones vulnerables "la conciencia sobre el prodigio
y la plenitud de estar vivos, el placer de la disciplina, la nocién de que son dueiios de un
instrumento portentoso e irrepetible que es su propio cuerpo, con el que pueden jugar,
crear, gozar, explorar y transformar(se)”, como dice Alvaro Restrepo (El Colombiano, junio
23 de 2010). “Autoestima, amor propio, auto-respeto, espejo y mundos interiores,
narcisismo sano y moderado, son fdrmulas que tratamos de inculcar a través de nuestro
trabajo pedagdgico y artistico, como requisito para acceder a la dignidad", continua el
maestro. En los ultimos 19 afios, muchos nifios y adolescentes, en su mayoria de las zonas
mas pobres de la ciudad caribefia, han participado en los programas de la institucion,
quienes, segln Restrepo, “han podido construir una nueva ética del cuerpo, ligada a
busquedas estéticas y artisticas, asociadas al acontecer contemporaneo de la cultura y de
la vida social, politica y econdmica” (Garcés, julio 20 de 2012).

e La obra elegida: “Inxilio, sendero de lagrimas”

La obra fue estrenada en el Coliseo Cubierto “El Campin” de Bogotd en diciembre 2010, en
el marco de la conmemoracién del Bicentenario de Independencia de Colombia. Conté
con la participacién de la Orquesta Filarmdnica de Bogota dirigida por el Maestro israeli
Lior Shambadal, la soprano Sarah Cullins, 25 actores de Bogota, 25 bailarines de “El
Colegio del Cuerpo” y 150 personas victimas del desplazamiento, originarias de todas las
regiones del pais. De acuerdo con sus creadores, “Inxilio es un homenaje a las victimas del
desplazamiento forzado en el pais, a la diversidad cultural y linguistica” (El Colegio del
Cuerpo).

Posteriormente, la obra fue presentada en el 2013 en Medellin, el marco de la
conmemoracion del Dia Nacional de la Memoria y la Solidaridad con las Victimas del
Conflicto Armado, en la Universidad Pontifica Bolivariana. Medellin fue escogida como la
sede de este evento puesto que el 40% de las victimas registradas en Colombia proviene
de la regidon de Antioquia, cuya capital es precisamente la ciudad de Medellin. En la obra,
participaron 300 personas, entre las que se encontraban 150 victimas del conflicto,
bailarines de “El Colegio del Cuerpo” y bailarines independientes de otras zonas de la
ciudad. Contd con la participacion de la Orquesta Sinfénica de la Universidad EAFIT y
nuevamente de la soprano estadounidense Sarah Cullins. Es precisamente esta
representacion la que es objeto de estudio en este analisis.
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En palabras de Alvaro Restrepo,

Es una obra que pretende sobre todo sensibilizar, llegarle al corazén de los espectadores, para
decirles a los colombianos y al mundo en general —porque pienso que el tema del
desplazamiento, del éxodo, de las migraciones es la historia de la humanidad— que es un
problema que nos toca a todos, que no podemos verlo como algo que les pasa a los otros, sino
gue le estd pasando a una parte del cuerpo de Colombia. Pienso que el cuerpo de Colombia
somos todos, somos interdependientes, somos corresponsables y esto es parte de lo que la
obra quiere tocar como mensaje, como reflexion (Toledo, marzo 13 de 2012).

e Publico original para el cual fue creada la obra :

Mds de 4.000 personas asistieron a la presentacién de “Inxilio, El sendero de lagrimas” en
Medellin, entre los que se encontraba el Presidente colombiano Juan Manuel Santos,
quien tuvo una importante intervencion en la parte inicial de la puesta en escena,
caminando descalzo y encabezando el desfile de victimas por la alfombra VIP (que en esta
ocasion significaba “Victimas le Importan al Pais”). Ademas de varios ministros del
gabinete presidencial, entre los asistentes también se encontraba el entonces Gobernador
del Departamento de Antioquia, Sergio Fajardo; la Directora de la Unidad de Atencién y
Reparaciéon Integral a las Victimas, Paula Gaviria; Bruce Mac Master, Director del
Departamento para la Prosperidad Social, entre otros asesores presidenciales.

e Fechay lugar de la premiére:

La obra fue estrenada en el Coliseo Cubierto “El Campin” de Bogotd en diciembre 2010, en
el marco de la conmemoracién del Bicentenario de Independencia de Colombia.

e Descripcion de la trama:

De acuerdo con la descripcién que realiza Manuel Toledo para el periédico BBC Mundo:

La pieza, que incluye a dos mujeres vestidas como si fueran virgenes salidas de un icono,
comienza con una "escultura de sonido" creada por el artista colombiano residente en
Londres, Oswaldo Macid, en colaboracién con el compositor minimalista britanico Michael
Nyman, basada en grabaciones de llantos recopiladas por Macia en archivos de diferentes
partes del mundo. En una pantalla se proyectan imagenes de la ceremonia original en
Bogota y luego aparecen detalles cada vez mas cercanos de cuadros del pintor y arquitecto
colombiano Leopoldo Javier Combariza, mientras se escucha la Sinfonia de las

Lamentaciones del compositor polaco Henryk Gérecki (Toledo, marzo 13 de 2012).
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Segun su director Alvaro Restrepo,

[...] fue nuestra intencidn pasar de algo muy concreto, como son esas masas al inicio, e ir a
algo cada vez mas microscépico: de lo cdésmico, de lo macro, a algo muy intimo y muy
abstracto. De ese flujo de masas moviéndose en el escenario, vamos yendo a los
individuos y de los individuos pasamos a cuestiones que son texturas, atmdsferas; de ahi, a
la escritura y finalmente a la palabra, que es cuando aparece al final esta reflexiéon de los
indios cheroqui, donde se dice que “La paz serd la ley”, que es el anhelo de nuestro pais y

del mundo (Toledo, marzo 13 de 2012).
e Escenas:

- Escena 1: Madre, dolor y muerte
Cancion: No hay musica, hay sonidos.
Compositor: ---
Género: ---
Explicacion del nombre propuesto: el vestuario hace resaltar ain mas las formas
femeninas de la mujer. Las caderas y senos anchos, simbolos de la fecundidad, permiten
pensar en la figura de la madre. Ademas, todo su cuerpo esta cubierto de rojo, lo cual
tiene una carga simbdlica muy importante asociada a elementos como la sangre y el dolor.
La nifia lleva consigo una luz encendida, lo cual transmite un sentido de esperanza; sin
embargo, ella ya esta cubierta de negro y cuando llega donde la otra mujer, ésta apaga su
luz. Es como si el dolor y la muerte se unieran para acabar con cualquier rastro de
esperanza. Una madre que mata a sus hijos o que se resigna a verlos morir. Esta mujer
también podria ser el simbolo de las madres en Colombia, o de la misma tierra que los
engendra para luego verlos morir, en un pais borroso y desdibujado como el de la tela que
muestra al inicio de la obra.

- Escena 2: Sombras andnimas
Cancidn: No hay musica, hay sonidos.
Compositor: ---
Género: ---
Explicacion del nombre propuesto: a pesar de que esta puesta escénica pretende darle
visibilidad y reconocimiento a las victimas que han sufrido las consecuencias del conflicto
armado, éstas permanecen ocultas en la sombra, el Unico personaje visible y por ende
diferente, es el Presidente. Vestido de blanco, simbolo de su proceso de paz, recibe de
manos de la nifia una cartulina que bien podria ser una “factura” por los hechos
acontecidos en el pais.
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- Escena 3: El circulo de la verdad y de las victimas.
Cancion: No hay musica.
Compositor: ---
Género: ---

Alrededor de la mujer de vestido rojo se forma un circulo con mesas sobre las cuales hay
pequeiias estructuras que parecen ser de madera. Varios hombres y mujeres vestidos de
blanco suben y permanecen de pie sobre estas estructuras y luego toman asiento. El
personaje de color rojo con las manos puestas sobre su falda sale del circulo. Se escucha
una voz pronunciando las siguientes palabras:

Esta ceremonia ha congregado hoy aqui a un grupo de colombianos y colombianas que
hemos sufrido en carne propia los estragos del conflicto armado. Queremos por medio de
este acto simbdlico decirle al mundo que nuestro pais esta decidido a voltear la pagina de
la violencia y acabar con esta guerra fratricida que tanto dolor y tantas heridas le ha
causado al cuerpo de nuestra sociedad. Y hemos querido hacerlo a través de la danza, la
musica, la poesia; el arte como lenguaje universal del espiritu humano nos ha servido hoy
para hablar de nuestro sufrimiento, para conmovernos colectivamente, para pedirle a
nuestros compatriotas y a la comunidad internacional que no nos dejen solos, para que
entendamos que nuestra condicién de victimas nos hermana con una sociedad que en su
conjunto también ha sido victima.

Explicacion del nombre propuesto: cada personaje representa un grupo social, civil o
cultural de victimas que se ha visto afectado por el conflicto armado en Colombia. Sus
discursos, aunque individuales, unidos configuran el discurso que respalda la politica de
Paz del gobierno Santos, validando asi su presencia en el centro del circulo y de la puesta

en escena.

- Escena4: La Madre
Cancidén: No hay musica.
Compositor: ---
Género: ---
Explicacion del nombre propuesto: en esta escena los personajes que antes callaban
ahora tienen voz propia. La mujer del vestido rojo, se quita el velo y deja ver su rostro,
puede ver y a su vez puede ser mirada. Podria ser la representacién de un pais que se
atreve a mirarse a si mismo a través de la verdad, para reconocer su historia y las victimas
gue ha dejado en el camino. La mujer de rojo es como una gran madre, como la tierra que
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conforma este territorio que ve partir a sus hijos. Detras suyo caminan los sobrevivientes,
los hijos que todavia quedan, envueltos en el dolor de sus propias historias.

- Escena 5: Senderos de union
Cancion: Sin identificar
Compositor: ---
Género: Musica sinfénica
Explicacion del nombre propuesto: antes sus rostros estaban cubiertos y caminaban entre
sombras, después sus voces, historias y cuerpos salieron a la luz. Ahora se reconocen
como iguales, les interesa mantenerse unidos y establecer un vinculo con aquel que
tienen cerca. Tal y como sucede con las organizaciones de victimas, hay un sentido de
colectividad que los impulsa a agruparse, permanecer unidos e integrar a aquellos que
han pasado por situaciones similares para continuar su camino.

- Escena 5: Busqueda e historias
Cancion: “Sinfonia de las lamentaciones”
Compositor: Henrycki Gorécki
Intérpretes: Sarah Cullins. Orquesta Sinfénica Universidad EAFIT
Género: Musica sinfénica
Explicacion del nombre propuesto: los personajes siempre estan caminando de un lado a
otro como tratando de encontrar o de entender algo. El ritmo siempre es el mismo; sin
embargo, cuan éste se rompe y los bailarines entran en el circulo rojo, hay un sentimiento
de angustia claramente expresado en sus rostros, sus movimientos son diferentes, con
mas fuerza y desgarro, como si a través de sus cuerpos contaran las historias que hay
detras de cada victima.

- Escena 6: Los hijos entregados a la guerra
Cancion: “Sinfonia de las lamentaciones”
Compositor: Henrycki Gorécki
Intérpretes: Sarah Cullins. Orquesta Sinfonica Universidad EAFIT
Género: Musica sinfénica
Explicacion del nombre propuesto: cuando la mujer de rojo esta en el centro del circulo,
nadie entra, todos se quedan alrededor mirando sus acciones, las cuales proyectan un
nivel significativo de autoridad y respeto. Por otro lado, cuando vemos a las personas
desnudas acostadas sobre el escenario, es posible pensar en los hijos que se fueron con la
guerra, aquellos a los que lloran los personajes de capas rojas; sin embargo, ellos ya estdn
en otro plano rodeando a la muerte, que se contorsiona a medida que éstos se visten de
blanco y empiezan a vivir de nuevo por medio del movimiento.
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- Escena 7: Vida jMovimiento!
Cancion: “Sinfonia de las lamentaciones”
Compositor: Henrycki Gorécki
Intérpretes: Sarah Cullins. Orquesta Sinfénica Universidad EAFIT
Género: Musica sinfénica
Explicacion del nombre propuesto: la muerte entra de nuevo, acaba con el movimiento y
por ende, con cualquier rastro de vida. Los cuerpos vuelven a quedar quietos sobre el
suelo; sin embargo, poco a poco se incorporan, intentan levantarse. Se apoyan entre si
para generar movimiento y encontrar vida de nuevo.

- Escena 8: Encuentros
Cancion: “Sinfonia de las lamentaciones”
Compositor: Henrycki Gorécki
Intérpretes: Sarah Cullins. Orquesta Sinfénica Universidad EAFIT
Género: Musica sinfénica
Explicacion del nombre propuesto: las personas vestidas de blanco sdlo interactian entre
si, nunca intervienen en los movimientos de los otros personajes vestidos de negro. Son
dos planos y mundos diferentes: uno el de los muertos y otro el de los que sufren por su
ausencia. Las victimas vuelven a intervenir mostrando al publico los mensajes escritos
sobre sus telas rojas, mientras las personas de blanco observan desde lejos. A pesar del
acto simbdlico queda la sensacion de que las victimas cumplen un papel secundario e
intervienen como elementos de soporte, para generar volumen visual o para cargar con
los elementos escenograficos.

En la escena final, la mujer de rojo y la de negro por fin se encuentran en el escenario,
cruzandose en medio de las personas vestidas de blanco. Es un acto simbdlico que se
podria entender como una forma de reconciliacion entre dos entes, que aunque estan
ligados entre si, nunca se miran ni se cruzan. Este encuentro en medio de los seres que se
fueron, pero que permanecen vivos con sus movimientos, y por extension en las acciones
de quienes trabajan por su memoria, resume el planteamiento de la obra como una
apuesta por el reconocimiento, la verdad y la paz.

Finalmente, cabe anotar que el cierre de la obra con la intervencién del Presidente Santos
cubierto por una de las telas rojas, permite dos lecturas completamente opuestas: la
primera es que se asume como simbolo del gobierno colombiano, responsable de los
diversos hechos que ha convertido en victimas a la sociedad colombiana; la segunda, es
gue indolentemente se cubre con el dolor de las victimas para sacar adelante sus politicas
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de gobierno con relacion al proceso de paz. En cualquiera de los dos casos, queda la
sensacion de que esta intervencion sobra y alarga innecesariamente la obra con un final
sobrepuesto. En el analisis del conflicto presente en la obra, volveremos mas en detalle
sobre la implicacidn y el significado politicos de esta participacidon del Presidente en la
obra.

e Escenografia:

La escenografia es bastante sencilla y consta principalmente de un gran espacio por el que
desfilan las 300 personas que hacen parte de la puesta en escena, las cuales llevan consigo
pedazos de telas rojas, a veces tapetes para VIP, a veces utilizadas como frazadas, que
ayudan a recrear y dar sentido en diferentes momentos de la obra. Otro elemento de la
escenografia son las estructuras de madera sobre las cuales se sientan las victimas al inicio
de la obra. Pero casi todo el desarrollo de “Inxilio” se sustenta sobre el trabajo corporal de
sus integrantes, sin mayores elementos en escena, ademas de los citados.

e Musicay estilos:

Hay muchas escenas que transcurren sin musica, en completo silencio o con sonidos de
lamentos y sollozos, aumentando la carga dramatica de la obra. Casi en la mitad de su
desarrollo, inicia la musica con la participacion de la Orquesta Sinfénica Universidad EAFIT,
y la soprano estadounidense Sarah Cullins, quien interpreta la “Sinfonia de las
lamentaciones” del compositor polaco Henrycki Gorécki. Esta partitura para orquesta y
soprano, escrita en 1976, se divide en tres movimientos. Las coloraciones del primer
movimiento - lento, sostenuto tranquillo ma cantabile - hacen alusiéon a un lamento que
data del siglo XV; el segundo movimiento, lento e largo, contiene frases escritas sobre el
muro de una prision de la Gestapo en Zakopane. En ellas, su autora, la nifia Helena
Btazusiak, pide la intercesidon de la Virgen Maria. El tercer movimiento, lento, cantabile-
semplice, reproduce una cancion folclérica escrita en un dialecto polaco (Wikipedia).

La musica va muy de la mano con lo que se cuenta en escena, generando atmdsferas de
angustia, ingravidez y esperanza en diversos momentos a medida que ésta transcurre.

e |Instrumentos:

Aunque la musica es en vivo y hay instrumentos musicales, éstos no intervienen en las
acciones de los personajes. Son importantes para la creacidn de los ambientes que se
requieren en cada escena, pero no para la interaccién o creacién de acciones en las
mismas.
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e Movimientos o estilos de danza:

Con excepcién de los fragmentos destinados a la danza, toda la obra maneja movimientos
lentos y pausados, en un caminar constante que no cesa. Por lo general, los movimientos
de los personajes son muy sutiles, trasladando la accidn fisica a un plano simbdlico. Mas
alla de la ejecucién o destreza corporal se evidencia un interés por manejar los cuerpos
como mecanismos de representacion y construccién de sentido, en relaciéon con el
espacio, grupo y contexto.

Esta puesta escénica se desarrolla en su totalidad con movimientos de danza
contemporanea; no hay otros géneros o intervenciones, éste es el Unico estilo presente en
los momentos de danza.

e Bailarines:

En la obra participan 300 personas, de las cuales 150 son victimas del conflicto armado,
principalmente de la regién antioquefia; el grupo restante estd conformado por el nucleo
profesional de “El Colegio del Cuerpo” de Cartagena de Indias y por bailarines
independientes de Medellin, jévenes hombres y mujeres con diferentes rasgos culturales
entre si.

e |luminacion:

La iluminacion es sutil, no tiene grandes cambios o variaciones. Por lo general maneja
grandes zonas de oscuridad y medios tonos. Sélo en contadas ocasiones la luz es fuerte,
dura e intensa. Cabe anotar que las victimas vestidas de negro que caminan al inicio y
aparecen de nuevo al final de la obra permanecen en penumbras, la luz pocas veces
ilumina sus rostros o se focaliza fuertemente en sus cuerpos, siempre es algo muy tenue y
sombrio.

e Vestuario:
Hay tres tipos de vestuarios identificados en la obra:
1. El de las mujeres vestidas de rojo y negro: tiene un estilo barroco con faldones

largos tipo tambor, corpifios y encajes que marcan exageradamente sus formas
femeninas, con agujetas clavadas en la cabeza.
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2. Bailarines: cubiertos con telas blancas y rojas. Generalmente bailan con el torso
descubierto.

3. Circulo de la verdad: las personas que intervienen con sus discursos estan vestidas
con pantalén y camisas blancas de manga larga con bordados a la altura del pecho.

e Humor:

La obra carece completamente de humor o elementos que induzcan la risa. Por el
contrario, todo esta dispuesto para generar un estado permanente de dolor, ausencias,
reflexién y silencio.

e Poesia:

Mads alld de los movimientos expresados a través de la danza, son los elementos poéticos
presentes de principio a fin los que dan sentido a “Inxilio”. Aunque éstos pueden ser
objeto de multiples interpretaciones y significados, su secuencialidad y la reiteracién de
ciertas figuras permiten la construccion de una lectura, que si bien puede ser discordante
en puntos especificos, es comun y coincide con el sentido general de la obra. Algunos de
los elementos poéticos de mayor fuerza son:

- La mujer vestida de rojo como simbolo de la madre, la tierra, la nacion. Su cuerpo
(nuestro territorio) carga con las heridas que se ha hecho a si mismo. Los alfileres
que lo atraviesan estan ahi recordando el dolor de sus historias.

- La mujer de negro como simbolo de la muerte, que se contorsiona a medida que
los cuerpos tirados sobre el suelo empiezan a moverse y a vivir. En este mismo
sentido, aparece el movimiento como camino y forma de vida. Lo cual también se
ve reflejado en las victimas vestidas de negro que nunca se detienen y siguen
caminando (viviendo) con el recuerdo de sus seres queridos y la busqueda por la
reivindicacion de sus derechos. Vida a través del movimiento.

- Las capas rojas que las personas vestidas de negro cargan de un lugar a otro,
pueden ser el simbolo del territorio del que han sido despojados, y de las historias,
muertos y dolores que cargan consigo.

e Personajes:

Hay tres tipos de personajes que merecen ser analizados:
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- Desplazados: en contadas ocasiones se alcanzan a ver sus rostros. Sus cuerpos
parecen sombras que se escurren en medio del silencio, no tienen voz, sélo al final
pronuncian unos cuantos sonidos para llamar la atencién del publico. Cuando
estan en escena siempre estan en movimiento, con un paso lento pero constante.
Aungue a través de “Inxilio” (el camino interno de los millones de desplazados de
este conflicto) se pretende reivindicar su protagonismo en la historia del pais, en el
desarrollo de la obra estos personajes se perciben anénimos, casi ausentes, como
una marea de sombras.

- Circulo de la verdad: las personas que participan en este circulo son las caras
visibles de las victimas que caminan entre sombras. Sus cuerpos cumplen una

Ill

funcion fisica que les permite el “estar ahi”, de pie, mientras el discurso se escucha
en off, por fuera de ellos mismos. A diferencia de los otros, estdan vestidos de
blanco, simbolo de la paz. Dado que se encuentran alrededor del Presidente
Santos, se genera cierta imagen de apoyo a su politica de paz y al arte como forma
de acercamiento al postconflicto.

- Mujer de rojo y mujer negro: ambas mujeres generan un ambiente antagonico,
siempre estan en lugares opuestos del escenario y soélo al final se cruzan en el
centro del circulo, generando una especie de reconciliacién y encuentro entre las
esferas que cada una representa. La mujer de rojo evoca la imagen de una gran

madre asociada al concepto de Nacién.

e Dialogos (o lenguaje hablado):

Aunque los personajes no interactian con didlogos entre si, hay discursos, reflexiones y

testimonios que intervienen en la obra como parte del sonido general del montaje.

e Relacion de la obra con el titulo:

En palabras de Jiménez Garcia,

De entrada, el titulo de la pieza nos situa en la problematica de la exclusion, puesto que se
trata de un neologismo que designa la situacién de quienes han sido desalojados de su lugar
de origen. En palabras de Restrepo, “Inxilio” es un homenaje a las numerosas personas —
alrededor de 4 millones™ — que en nuestro pais han debido dejar sus tierras y que se
encuentran en una situacion de “exilio dentro de su propio pais” (Jiménez, enero-diciembre de
2013).
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Como vimos en el capitulo 2, estas cifras alcanzan ya los 8 millones de desplazados.
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e Espacio:

En “Inxilio” el espacio siempre es compartido. Los personajes se distribuyen en grupos
para coordinar sus acciones; los Unicos que actian de manera independiente son las
mujeres de rojo y negro. Asi,

La obra enfatiza el espacio colectivo, no el espacio individual. No obstante, es evidente
que los seres que pueblan el espacio abierto por “Inxilio” realizan actos que remiten a lo
comun, en los distintos sentidos en los que se declina esta palabra: lo comin como lo
ordinario, lo parecido, lo cotidiano, lo idéntico, lo compartido (Jiménez, enero-diciembre
de 2013).

Las acciones mads importantes tienen lugar dentro del circulo rojo, un espacio que en el
trascurso de la obra “ird adquiriendo la significacién de un territorio, es decir, de un lugar
ocupado por los sujetos de una comunidad. Sus cuerpos estan alli reunidos porque, mas
alla de su presencia singular, comparten algo” (Jiménez, enero-diciembre de 2013).

e Datos del DVD:

No es una obra para DVD como tal, es una grabacién de un programa de television,
emision que realizé en vivo el canal regional Teleantioquia el dia del evento en Medellin.
Asi, es importante subrayar que el material que se tomé como referencia para su analisis
corresponde a la emision televisiva, por lo cual hay una intervencion que delimita la
mirada sobre la obra. Sélo es posible acceder a los registros y planos que deliberadamente
se escogieron en ese momento, dejando por fuera elementos que pueden ser valiosos
para su revision global.

6.2.6 Danza contemporanea: “El Ajuar” de la coredgrafa espaiiola Teresa Nieto, Teresa
Nieto en Compaiiia

e Reseiila de la coredgrafa: Teresa Nieto

En la danza no hay manera de esconderse.... no hay forma de engafiar (Nieto, diciembre
14 de 2013).

Bailarina, coredgrafa y directora nacida en Tanger (Marruecos) en 1953, Teresa Nieto ha
desarrollado su carrera en diferentes dambitos, que abarcan la interpretacién como
bailarina y actriz, la creacién coreografica, la direcciéon de escena y la docencia. A lo largo
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de su trayectoria profesional, ha colaborado con destacadas formaciones, como el Ballet
Nacional de Espaiia, el Ballet Nacional de Paraguay, la compaiia de Antonio Canales,
“Aracaladanza”, “Larumbe Danza” y la Compaiiia Flamenca Rafael Carrasco, entre otras.
En el afio 1990 fundd “Teresa Nieto en Compafiia”. Fue galardonada con el Premio
Nacional de Danza en 2004 y con el Premio Villa de Madrid en 2007, Premio Villa de
Madrid 2007; y cuenta en su haber con 7 Premios Max de las Artes Escénicas, dos de ellos
a la Mejor Coreografia por “De cabeza” y “Tacita a tacita” (El Norte de Castilla, marzo 9 de
2016).

e Obras:

- 1990: “Danza Breve”

- 1991: “Dos veces breve”

- 1991: “Calle del Cordén”

- 1992: “Mano a Mano”

- 1992: “Patio de Luces”

- 1993: “Tértola”

- 1994: “La Mirada”

- 1994: "La Ausencia", para la Compaiia Flamenca de Antonio Canales.

- 1996: "Picasso Flamenco", para la Compaiiia Escena Flamenca.

- 1996: "Arrieritos somos", espectaculo de creacién conjunta con varios bailarines y
coredgrafos, del que surge la compaiiia “Arrieritos”.

- "Catedral Secreta", para el Ballet Nacional de Paraguay

- 1997: “La Diosa en nosotras”, para la Compafiia Flamenca de Belén Maya.

- 1997: “Ande yo caliente...” (Compaiiia Arrieritos)

- 1998: Participa en la creacion de "Estado Hormonal", Premio ADE 1998 al mejor
montaje coreografico.

- 1998: “El dltimo café”

- 1998: “A pedir de boca”

- 1998: “Isla”

- 1999: “Paco Sudrez”, espectaculo flamenco "Orestes en Lisboa".

- 1999. "Todos los gatos son pardos". Con la pieza titulada "No me quiero dormir",
22 premio del Primer Certamen de Coreografia del Festival Flamenco de Jerez y
Teresa Nieto Mencion Especial del Jurado a la Mejor Bailarina del Certamen.

- 2000: “Fa-dos”

- 2000: “Despacio y solitos”

- 2000: “Tanger”
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2000: Para la Compania “Aracaladanza”, la pieza que abre el espectaculo
"Maletas".

2001: "Diario de un abrigo"

2002. Coreografia "¢Dudo?", para la Compafiia “Larumbe Danza”.

"Mareas", en colaboracién con Florencio Campo, para el Ballet Nacional de Espafia,
bajo la direccién de Elvira Andrés.

2002: “Operacion Salmorejo” para el Festival "A pedir de boca"

2003: Colabora con el Centro Coreografico del Caribe (Santo Domingo) creando la
pieza "Consuelo"

2003: “Entablao”

2004: “Solipandi”

2004: “Oh solo mio”

2005: Intérprete en “El eterno retorno” con la bailaora Rocio Molina. Dir. Pepa
Gamboa.

2006: “Ni pa’lante ni pa’tras”

2007: Dirige el espectaculo “Del amor y otras cosas” de Rafaela Carrasco.

“Se ruega puntualidad”, propuesta colectiva integrada por nueve coredgrafos-
intérpretes madrilefios que incluyen a Mdnica Runde y Carmen Werner.

2008: “De cabeza”

2009: “La mirada”

2010: “Tacita a tacita”

2011: “Peti Comité”

2013: “El ajuar”

2015: “Las 4 Estaciones”

Premios:

Premio ADE al mejor montaje coreografico "Estado hormonal"

Premio de Cultura de la Comunidad de Madrid 2002

Premio Nacional de Danza 2004

Premio Max 2007 a la Mejor Intérprete Femenina de Danza

Premio Villa de Madrid 2007: Antonio Ruiz Soler "Antonio" a la coreografia por “Ni
pa’lante ni pa’tras”

2 premios MAX 2009: Mejor coreografia "De Cabeza" y mejor intérprete de danza
femenino "Teresa Nieto".

4 Premios Max 2013 por "Tacita a tacita": Mejor espectaculo de danza, mejor
coreografia, mejor intérprete femenina de danza (Teresa Nieto) y mejor intérprete
masculino (Manuel Lifian).

235



- Premio de la Feria de Teatro y Danza de Huesca 2012, al mejor espectaculo de
Danza "Peti Comité".

e Laobra analizada: “El Ajuar”

“El Ajuar”, segun Teresa Nieto, es un lienzo coreografico centrado en la figura de la mujer,
que se inspira en una muestra de la pintora Maria Bueno, para hablar del pasado mirando
al presente. Una coreografia cargada de recuerdos, que evoca el relevo del paso del
tiempo, para recordar y seguir construyendo. Se trata de una puesta en escena que habla
de vida, de los espacios, de los afectos y los cuidados. “El ajuar hoy en dia, lo vamos
construyendo, tenemos esa libertad de poder decidir tener algo que te va a marcar para
siempre, que te va a acompafar. Ese ajuar, ese lienzo, poder ir escribiendo cada dia tu
vida” (Nieto, diciembre 14 de 2013).

e Fechay lugar de la premiere:
“El Ajuar” se estrend el 13 de noviembre de 2013 en el Teatro de la Abadia, como
apertura del XXVIII Edicidn del festival internacional Madrid en Danza.

e Descripcion de la trama:

“El Ajuar” no cuenta una historia lineal. La obra es un cumulo de retazos en los que se
pueden identificar escenas de la vida familiar y de las relaciones que se tejen en el
universo femenino, especialmente entre madre e hija. También es una puesta en escena
gue habla del paso del tiempo, de los contrastes entre dos cuerpos que se encuentran en
momentos opuestos de la vida, uno en plena madurez y otro en el ocaso de su carrera.

e Escenas:

- Escena 1: Tiempo
Cancion: “Ceramic Dog — Bateau”
Intérprete: Marc Ribot's
Género: Instrumental - Electrdénica
Explicacion del nombre propuesto: el pasado mira desde lejos entre sombras. El tiempo
es lento y aunque los movimientos de la bailarina mds joven son pausados, se sienten
llenos de fuerza. Mientras la mujer mayor se acerca, sus movimientos se detienen, como
si la energia fuera disminuyendo. Esta imagen evoca el paso el tiempo, lento, casi
imperceptible, los movimientos van siendo cada vez mdas pausados y hasta que el
movimiento se detiene completamente.
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- Escena 2: Confesiones, contrastes
Cancion: “La Javanaise”
Intérprete: Madeleine Peyroux
Género: Musica francesa
Explicacion del nombre propuesto: lo que éramos, lo que somos. Se expresan los roles
que se asumen con el paso del tiempo, lo que dejamos atrds y las nuevas formas del
cuerpo. Lo que antes nos decia nuestra madre es lo que ahora decimos ante alguien mas
joven. El cuerpo ya no es el mismo. Mientras la otra bailarina realiza una muestra de
danza contempordnea con flamenco, el personaje de la mujer mayor realiza movimientos
pequefios, cortos, timidos.

Posteriormente, cuando ambas estan sentadas de espaldas al publico, se genera una
imagen con una carga simbdlica muy fuerte. El cabello largo cubriendo la espalda firme y
musculosa de la mujer joven, en contraste con la espalda de la mujer mayor, cubierta de
pliegues y arrugas, con el paso de los afios al descubierto.

- Escena 3: Estamos de viagje
Cancion: “Le Vent”
Intérprete: René Aubry
Género: Musica francesa
Explicacion del nombre propuesto: el movimiento de sus cuerpos sugiere que ambas se
encuentran sentadas en un vehiculo como pasajeras, tal vez representando un viaje a
través del tiempo vy las situaciones que se hacen evidentes a lo largo de la obra.

- Escena 4: Lazos, herencia, tradicion y familia
Cancion: “Journey 1”
Intérprete: Max Richter
Género: Instrumental
Explicacion del nombre propuesto: el abanico es un elemento representativo de la cultura
y la tradicion espafiiola, relacionado ademds con el baile flamenco, cuyos movimientos
aparecen mezclados con la danza contemporanea en el baile de la mujer de cabello largo.
En esta escena vemos como los movimientos de Sara, la bailarina joven, se ven de alguna
manera marcados por los de la mujer mayor; aunque en la otra se sugiere cierta libertad,
insinuada desde la juventud y la experimentacién, éstos siempre terminan ligados a las
formas sugeridas por la mujer de cabello corto, representando tal vez la influencia de las
tradiciones o los lazos familiares en las acciones de las nuevas generaciones.

- Escena 5: Cuerpo y Memoria
Cancidn: “Scirocco”
Intérprete: René Aubry
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Género: Instrumental

Explicacion del nombre propuesto: a pesar del dolor y de las limitaciones que se van
marcando en el cuerpo con el paso del tiempo, es claro que éste tiene memoria y vive a
través del movimiento. Y aunque el cambio es inevitable, los cuerpos adquieren nuevas
formas para continuar existiendo.

- Escena 6: Insomnio
Cancidn: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Electrénica - Suspenso
Explicacion del nombre propuesto: el sentido de esta escena no es del todo claro. Hay
ciertos elementos que permiten intuir que ambos personajes tratan de dormir, pero hay
algo que las inquieta y las hace moverse de manera permanente. De fondo se escucha el
sonido de una maquina, que en ocasiones parece confundirse con un despertador.

- Escena 7: Lazos familiares
Cancion: “Infra 2”
Intérprete: Max Richter
Género: Instrumental
Explicacion del nombre propuesto: en esta escena se pone de manifiesto el poder de los
lazos familiares y del deber ser en los roles femeninos que las mujeres asumen en sus
diferentes transitos y situaciones de vida. La mujer del cabello corto tiene una fuerte carga
maternal, y representa el poder de las tradiciones y las estructuras sociales sobre las
nuevas generaciones representadas en la mujer de cabello largo, la cual expresa de
manera constante el deseo de escapar de las obligaciones impuestas de generacién en
generacion.

- Escena 8: Maternidad
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Instrumental (piano)
Explicacion del nombre propuesto: los personajes establecen una relacién corporal que
evoca el vinculo entre una madre y su hijo, tal vez sea un salto a la infancia o la proyeccién
del rol que se asume cuando los padres envejecen. Los roles se intercambian y ahora es la
mujer del cabello largo quien hace el papel de madre, cargando sobre su regazo a la mujer
mayor, quien tararea una y otra vez canciones fragmentadas, recuerdos que toman vuelo
y viene a ella, y se van sin avisar dejandola en el vacio, sin voz. Siempre se detiene
asustada mirando hacia un punto fijo como si alguien la interrumpiera, tal vez sea el
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presente que le dice que aquello que fue ya no est3, y sélo queda ese presente chiquito,
timido y diminuto.

- Escena 9: Des-encuentros
Cancion: Sin identificar
Intérprete: Sin identificar
Género: Instrumental —guitarras
Explicacion del nombre propuesto: ¢Quién soy? En esta escena el personaje mayor se
reconoce a partir de sus vivencias e historias. Reconstruye lo que es a partir de lo que fue,
de lo que su cuerpo siente, de los dolores que ha dejado en él el tiempo. Este
reconocimiento es molesto, pues recuerda lo que hacia, lo que era y lo que ya no puede
hacer como ante; por eso trata de huir, de parar, pero hay otra parte (en ella ¢afuera?)
que a pesar del dolor y la desazén que trae consigo el paso de los afios, la obliga a seguir
moviéndose, a seguir intentdndolo. Aunque en esta escena no hay didlogos, se siente
como si la mujer de rojo dijera: “iBailo con lo que soy, bailo con mis penas, bailo porque

lll

sigo vival”. Sin embargo, en los momentos de cansancio, otra voz aparece para gritar mas
fuerte “éQué esto? ¢Qué estoy haciendo? Esto ya no es para mi, quiero salir corriendo
iCorro! jAlguien me detiene! Tiempo fuera, tiempo fuera de lo que soy, tiempo fuera de la

vida”.

- Escena 10: Espectadora
Cancion: “November”
Intérprete: Max Richter
Género: Instrumental
Explicacion del nombre propuesto: en ocasiones esta escena se percibe como si ambas
fueran la misma persona en tiempos y momentos diferentes. Aunque las dos bailan a la
vez, la mujer de rojo la mira desde lejos como si supiera que su tiempo ha pasado, y que
ahora es la otra la que debe destacarse, como una madre que cuida y sigue los pasos de su
hija, acompafiandola a recorrer un suefio.

- Escena 11: Entre costuras
Cancion: “La Petite Cascade”
Intérprete: René Aubry
Género: Instrumental
Explicacion del nombre propuesto: esta escena representa el ritual de la costura. Un
espacio femenino y de encuentro, en el que se tejen historias y momentos de gran
significado. Quizas cosiendo lo que hara parte del ajuar.

- Escena 12: Nacimiento
Cancion: Sin identificar
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Intérprete: Sin identificar

Género: Musica francesa

Explicacion del nombre propuesto: la mujer de cabello largo queda bailando sola sobre el
escenario, sus movimientos son largos, pronunciados y expresan alegria. De alguna
manera, da la impresion de estar viendo el vuelo de una mariposa que termina envuelta
en un capullo. Como si la vida hubiera comenzado por el final con la sabiduria y
experiencia de quien ya ha recorrido su propio camino, para disfrutar de un vuelo
extraordinario con alas fuertes y resistentes, hasta entender que el vuelo termind con la
felicidad y tranquilidad de quien entiende y puede dejarlo ir.

- Escena 13: Familia
Cancion: “La Marée Haute”
Intérprete: LHASA

Género: Musica francesa

Explicacion del nombre propuesto: la mujer de rojo aparece como la figura de la madre,
siempre dispuesta a atender y recibir a su hija, mientras ésta explora y recorre llena de
vida cada espacio de su existencia, de su escenario. Es libre de realizar las figuras que
quiere, de contar su propia historia, pero siempre regresa al seno de su familia para
recargarse, para llenarse de mas, volver a su fuente para danzar con mas fuerza.

e Escenografia:

Esta obra se desarrolla con pocos elementos, contando tan sélo con un par de asientos
gue intervienen eventualmente en algunas escenas. El elemento fundamental, sin
embargo, es una gran tela de color blanco, la cual aparece de manera transversal en toda
la obra, convirtiéndose en el elemento escenografico mas importante, puesto que a través
de las diferentes escenas su funcidn se transforma y adquiere diferentes sentidos que
permiten la interaccién de las bailarinas y la puesta en comun del significado que se
quiere transmitir.

e Musicay estilos:

La musica es un elemento especial en el desarrollo de la obra, puesto que cada cancién
marca el inicio y el final de cada escena; y permite ademas recrear la atmosfera necesaria
para transmitir el sentido que se quiere en cada una de ellas. De igual manera, cabe
anotar que la obra fluctia entre la musica instrumental-electrénica, las guitarras
espafiolas y la musica francesa.

Segun Teresa Nieto,
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Por un lado hay musica creada para el espectaculo por Héctor Gonzalez que es mi musico de
cabecera, un colaborador de hace tiempo, aparte es el padre de mi nieta, con una sensibilidad
muy en sintonia con la mia. Y luego como siempre, yo elijo musica que me llega al corazén y
gue me sirve para contar. Es una banda sonora muy ecléctica, por un lado, hay electrénica que
a priori, podria parecer que es una musica muy fria y muy complicada, pero depende de cémo
la uses, en que momento y para qué. Hay musica de Madeleine Peyroux, una cantante
canadiense maravillosa y una cancidn de Lhasa de Sela que todo el mundo conoce, es una
cantante que murié hace muy pocos afios de cancer y a mi me emociona mucho escucharla.
Hay musica muy diversa, de Max Richter, un compositor de musica electrdnica; pero no es la
musica electrénica a la que estamos acostumbrados, es musica con orquesta, violines, con un
concepto y una base electrénica, con musica que te llega al corazén. Luego, hay musica de
René Aubry, un musico francés que he usado mucho porque me llega al alma, son como
pequefias joyas, a lo mejor es sélo una guitarra, solamente un piano con una voz que te da una
gran sensacion de intimidad como si estuviera tocando ahi para ti (Nieto, noviembre 20 de
2015).

e |Instrumentos:

No hay instrumentos musicales en vivo.

e Movimientos o estilos de danza:

En esta obra se pueden ver claramente dos tipos de danza: la contempordnea y el
flamenco.

Como se mencioné anteriormente, los movimientos de los personajes ofrecen al
espectador un marcado contraste durante el desarrollo de la obra. De esta manera,
mientras Sara realiza movimientos alargados, llenos de fuerza y energia, los movimientos
de Teresa son cortos, contenidos y sin grandes extensiones.

e Bailarines:

Toda la puesta en escena se desarrolla con dos bailarinas: Teresa Nieto, directora y
coredgrafa de “El Ajuar”, y Sara Cano, bailarina de gran trayectoria en Espafia. El
protagonismo se comparte entre ambos personajes, los cuales ofrecen contrastes
permanentes a través de roles que hablan del paso del tiempo, la maternidad vy la familia.
Dicho contraste se pone en evidencia desde diferentes aspectos. Desde las primeras
escenas, ambas mujeres aparecen sentadas de espaldas al publico, dejando ver las
evidentes diferencias fisicas entre una y otra; de igual manera, los movimientos fuertes y
alargados de Sara contrastan con los movimientos cortos y en ocasiones timidos de
Teresa.
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Sara Cano es bailarina y coredgrafa con estilos que van desde |la danza contemporanea, la
danza espanola, el folclore y el flamenco. Graduada en Coreografia e Interpretacién de
Danza Contemporanea por el Conservatorio Superior de Danza Maria de Avila de Madrid.
Como bailarina profesional ha formado parte de compaiias como “La Gitana Cortés
Company”, dirigida por Joaquin Cortés, Cruceta Ballet Flamenco, dirigida por Mariano
Cruceta, Compafiia “Gemma Morado”, “Malucos Danza”, dirigida por Carlos Chamorro,
“Ibérica de Danza”, dirigida por Manuel Segovia y la Fundacién “Antonio Gades”. Desde el
2008 forma parte de “Teresa Nieto en Compaiiia”, con la que ha estrenado los ultimos
trabajos de la coredgrafa: “La Mirada” (2009), “Tacita a Tacita”, “Veinte afios en danza”
(2010), “Peti Comité” (2011), “Al Mal Tiempo Buena Cara” (2012) y “El Ajuar” (2013),
ultimo espectaculo de la compaiiia, creado e interpretado a duo junto a Teresa Nieto (Sara
Cano Danza, s. f.).

e |luminacion:

La iluminacién es importante como elemento de apoyo al significado atribuido a la tela en
las diferentes escenas. Asi, por ejemplo, se pasa de los tonos frios a los calidos, hasta
llegar al blanco puro, creando sensaciones y significados diferentes.

e Vestuario:
Ambos personajes llevan el mismo vestuario, el cual consiste en un traje de pantaldn
largo, con cierre al cuello (cuello halter) dejando al descubierto al espalda y hombros de
las bailarinas. Como ya se dijo, el traje de Teresa es de color rojo y el de Sara de carmin
oscuro.

e Humor:

Hay algunos fragmentos de la obra que generan risas en el publico; aunque hay
momentos de tensidn, cuando el personaje de Teresa habla de sus dolores y del rastro del
tiempo en su cuerpo, el publico se rie en diversas ocasiones, tal vez porque lo que ella
cuenta les resulta familiar o se vuelve algo tan exagerado que causa risa.

e Poesia:

En casi todas las escenas se crean imagenes poéticas generadas por el juego de contrastes
gue hay entre los roles de los personajes. Hay una oposicién permanente que permite la
creacién de conceptos como tiempo, madre y familia, y es precisamente estos contrastes
los que cargan de poesia y significado la puesta en escena.
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e Personajes:

El punto de partida de “El Ajuar” es el contraste entre dos bailarinas en dos posiciones
complemente opuestas. La primera, interpretada por Teresa Nieto, ya mayor, en el ocaso
de su carrera profesional, con el peso de los afios, ya en un cuerpo que no le permite
moverse como antes; la segunda, una mujer joven, llena de vida, con un cuerpo
musculoso y lleno de vitalidad que le permite explorar diferentes movimientos y estilos de
danza. Sin embargo, la relacidn entre estos personajes permite ahondar en entrafias mas
profundas, para indagar por otro tipo de conflictos ligados también al tiempo, como las
herencias familiares, el rol de la maternidad o el matrimonio.

e Dialogos (o lenguaje hablado):

Hay diversas escenas en donde el personaje de Teresa pronuncia varias frases al publico, a
Sara y hacia ella misma. Cabe anotar, que a diferencia de ella, Sara no pronuncia palabra
alguna, toda su expresividad es corporal y gestual.

En palabras de Teresa Nieto,

Yo hablo en escena porque tuve esa necesidad, durante los ensayos me salid y pensé que no lo
iba a hacer en el escenario, pero todo el equipo que tenia alrededor me dijo "si, lo tienes que
decir, tienes que decir eso". Hablo con el publico y le cuento. Porque llega un momento que
tienes tan claro lo que quieres expresar, a veces el cuerpo no te sirve y necesitas dirigirte al
publico directamente y contarle "yo antes bailaba grande, pero ahora bailo pequefio porque
me duele todo, por la mafianas aqui" y luego lo bailo. Pero a veces la palabra es necesaria,
cada vez noto mas que necesito la palabra, aunque sea una frase, para decir "yo antes tenia el
pelo largo y ahora ya no lo tengo", aunque sélo sea eso, pero ya con eso estas contando

muchisimo (Nieto, noviembre 20 de 2015).

e Relacion de la obra con el titulo:

En la tradicién hispana el ajuar hace referencia al conjunto de elementos (ropa, enseres,
mobiliario) necesarios para un acontecimiento familiar de gran trascendencia como el
matrimonio, la llegada de los hijos o la muerte. Por lo general, su preparacion esta a cargo
de las madres o mujeres de la familia. Asi, alrededor del ajuar se tejen rituales que hablan
de tradiciones, lazos y generaciones que van cambiando con el paso del tiempo; historias
gue a su vez se ven reflejadas en diversos cuadros a lo largo de la puesta en escena.

e Datos del video:
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Grabacion realizada por la Unidad de Audiovisuales del Centro de Tecnologia del
Espectaculo, 16 de noviembre de 2013.

6.2.7 Flamenco: “Lo real”, del coredgrafo espaiol Israel Galvan

Nuestro principal postulado en esta seccidn es que creemos que el pueblo gitano andaluz
ha encontrado en el flamenco una forma de expresar su dolor ante la segregacion de la
cual ha sido objeto desde sus origenes. El flamenco seria entonces una expresién del
quejio del pueblo gitano andaluz. Para tratar de confrontar nuestra premisa, elegimos en
un primer momento al sevillano Israel Galvdn, una muy moderna y actual expresién del
flamenco contempordneo, para entrevistarlo, y hacer el analisis de su obra “Lo real”
(2013)"32, siguiendo el principio hasta aqui planteado de relacionar una entrevista al
analisis de la obra. Sin embargo, por mas que buscamos una entrevista con él, en aras de
obtener también la obra completa en su mejor calidad, esto fue imposible.

Otra pieza que nos parecia interesante estudiar es “Camelamos Naquerar”, coreografiada
por Mario Maya, nacido en el Sacromonte granadino, sobre un texto del poeta también
oriundo de Granada José Heredia Maya, que habla de la rebelién del pueblo gitano. Esta
es una obra iconica del repertorio tradicional del flamenco andaluz, y data de 1976. El
problema fue que es tan dificil de obtener como “Lo real”, aunque por otras razones. De
las dos obras pensadas, pues, solo se consiguen fragmentos, no existen enteras en
internet.

Por esta razén, esta ultima seccién dedicada al flamenco es diferente de las anteriores, y
proponemos otro acercamiento metodoldgico. Se hicieron varias entrevistas sobre el
flamenco a profesores, artistas, coredgrafos, bailaores y cantaores, entre ellas a la gran
coredgrafa y bailarina Eva Yerbabuena y a los directores de la compaiiia Mula & Palmero,
Antonia Mula e Ivan Palmero, importantes representantes del flamenco andaluz y
particularmente de Granada. Ninguno tenia una obra que fuera pertinente para nuestros
argumentos pero evidentemente sus respuestas han servido para ilustrar nuestro
propésito principal a lo largo del texto.

Entonces, en vez de proponer un analisis técnico como se hizo con las demads obras,
quisiéramos abordar nuestra cuestiéon desde una mirada histdrica del origen del flamenco,
para tratar de responder a nuestro propdsito, en un andlisis mas extenso que los
anteriores, que ocupara la ultima parte de este capitulo.

32 para ver un fragmento de la obra: https://www.youtube.com/watch?v=zYl1 1Gy iE
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https://www.youtube.com/watch?v=zYI1_1Gy_iE

6.3 Analisis politico del conflicto

Esta ultima seccion del capitulo consiste en analizar cdmo han resuelto los coredgrafos
seleccionados el tratamiento del conflicto representado, cémo gestionaron estos artistas
la puesta en escena y cédmo ha sido la transformacién creativa del conflicto.

Recordemos entonces. Los conflictos y sus “victimas” son: los hombres y las mujeres en su
soledad y desamor; la falta de reconocimiento a los inmigrantes africanos; la exclusién de
los bailarines arabes en Francia; la libertad, hecha metdfora en los cuerpos de bailarines
en condicién de discapacidad motriz; los desaparecidos y victimas del conflicto armado
colombiano; el envejecimiento del cuerpo de las bailarinas y su relevo; y finalmente la
exterminacioén de los gitanos.

6.3.1. El conflicto puesto en escena
Pina Bausch: la soledad del alma

“Café Miiller” fue creada en 1978 como una pieza de camara para dos parejas y una figura
solitaria que se arroja con inmensa tristeza a los muros del fondo del escenario. Pina
Bausch no tenia pensado bailar en esta obra, habia designado a otra bailarina para
interpretar este papel. Pero el dia del ensayo la bailarina no estuvo presente y Pina tuvo
gue asumir el rol para mostrar lo que esperaba. Fue tan bello que los bailarines le pidieron
gue ella lo interpretara. Y el resultado es una de las pocas piezas donde se le ve bailar. La
bailarina encarna con suma delicadeza una fantasmagodrica y ciega presencia, una
sonambula figura que nunca se conecta con los demads. Despeinada, con sus costillas
visibles, flaca, triste, descalza, en camisa de noche, buscando a tientas una salida que
nunca halla, todo en Pina es de una hermosa fragilidad.

En otro plano, una pareja que se une, se desune, otro hombre los vuelve a juntar, el
hombre la suelta, ella se le aferra... repiten estos movimientos hasta el agotamiento, en
una terrible alegoria de la imposibilidad del hombre de conservar a una mujer en sus
brazos y de la imposibilidad de ella de vivir sin la presencia masculina. La ruptura se
reproduce incansablemente, hasta el infinito.

El conflicto puesto en escena es pues la soledad, silenciosa y aguda, representada tanto en
Pina como en cada uno de los intérpretes. La soledad en todas sus formas: social, de
grupo, femenina y masculina, el desgarre que provoca una ruptura amorosa. El miedo a
afrontarla y a sentir su peso en el silencio de la cotidianidad. El dolor al sentirla, como
consecuencia inevitable de algo que no pudo ser. La angustia al vivirla en cada accién y
pensamiento. Simplemente esta ahi, como consecuencia —y no como decisién—, accién y
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resultado de diversas historias, propias y ajenas, que se entretejen para convertirla en
realidad y presente. La soledad, que también se encarna en otra mujer, con peluca y
tacones rojos, que entra y sale frenética del escenario. Nunca interactia con los otros.
Aunque ella es consciente de la presencia de todos, los demas nunca la ven.

Esta es la descripcion que hace Pina Bausch de “Café Miiller”, en una libre asociacion de
ideas:

Un lamento de amor. Recordar, moverse, tocarse. Adoptar actitudes. Desvestirse,
enfrentarse, invadir el cuerpo del Otro. Buscar lo que se ha perdido, la proximidad. No
saber qué hacer para gustarse. Correr hacia las paredes, arrojarse, chocar contra ellas.
Derrumbarse y levantarse. Reproducir lo que se ha visto. Atenerse a los modelos. Querer
convertirse en uno de ellos. Ser despreciado. Abrazarse. He is gone. Con los ojos cerrados.
Ir el uno hacia el otro. Sentirse. Bailar. Querer herir. Proteger. Apartar los obstaculos. Dar
espacio a la gente. Amar (Hogue, 1992, p. 69)"*.

Como muchas de sus coreografias, “Café Miller” es una historia sobre el silencio, la
soledad y el desencanto. De acuerdo con Carolina de Pedro Pascual, editora de la revista

espanola “Danza Ballet”:

Bausch deja una triste sensacién de soledad, contagiando angustia y desgarro. “Café
Miiller” es pura tristeza, cuarenta y cinco minutos de pura melancolia. [...] Con los ojos
cerrados y en medio de un salén vacio de calor humano, pero con sillas esparcidas por
toda la escena, su imagen es la viva presencia de un ser humano solo, abandonado vy
desamparado. Los otros personajes son interpretados por artistas de la Tanztheater
Wuppertal [...] Realizan una magnifica puesta en escena en la que recrean una pareja que
transmite, en su frenética unién, exasperacion, desesperacion, temor, el terrible temor de
sentirse solos, abandonados a si mismos, a su fragil necesidad de caricias y sobre todo de
amor. Celebran su vinculo, a través de desesperados movimientos en cadena de repeticion
constante, conducidos al ritmo de su entrecortada y agitada respiraciéon. [..] La
escenografia consta de muchas sillas vacias y esparcidas por todo el escenario y una puerta
giratoria, en la que el personaje principal, Pina Bausch, en cierto momento queda
atrapado, girando sin poder parar, como el dolor y la ausencia de satisfaccion que expresa

constantemente en su rostro y en sus movimientos (Pedro, septiembre 11 de 2008).

Jean-Paul Chabrier se imagina lo que Pina Baush hubiera podido murmurar de haberse
encontrado sola en un escenario. En un ensayo publicado en el 2010, justo después de la
muerte de la coredgrafa, el escritor pone una Pina imaginaria en escena, sola ante su
propia soledad. El falso mondlogo que se inicia ante el publico cuenta cudl fue la bdsqueda
de Pina por su propia gestualidad, alimentada de dolorosos recuerdos, que le ayudan
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finalmente a encontrar su esencia y su gracia singular. Creemos que es tan acertado, tan
cercano a lo que pudo —presumimos— haber sentido la gran coredgrafa al concebir “Café
Miller”, que es pertinente integrarlo aqui.

Yo avanzaba como una ciega en su vida de pequeno pulgdén. De todas formas, no
comprendia nada a la vida. Pensé que era mejor bailarla o si no, no valdria mucho la pena.
[...] Siempre corremos detras del viento. Se salta, se acuclilla. Te falta el aire, te asfixias. Se
busca lo que no existe.. ese suefio de acercarse a lo que es real, de ser, al fin,
simplemente, en su cuerpo y de arrojarlo a la infernal aventura de la gravedad. La tortura
de las leyes implacables de la gravitacion. Esa espantosa atraccién terrestre que nos clava,
a cada segundo, al suplicio de la caida.

Me aprendi de memoria los gestos del silencio. Me tomd tiempo. Era mi manera de soiar.
Y de ir, un poquito, hacia los demds. Eso no se hace en cinco minutos. Me imaginé que uno
puede escribir con su cuerpo si se le deja bailar libremente, con sus piernas y brazos, con
su cuello y su cabeza, con los ojos, la cadera, los tobillos y los pies, los codos y los
hombros, todo, todo se puede escribir, la dulzura y la locura, el encierro o el horizonte, la
lluvia o la nieve. [...] ¢éNo podriamos bailar, por ejemplo, el sentimiento de ausencia y el
deseo de perderse, sin hacer trampa? ¢Y golpearse a la verdadera vida, a ese desastroso
aturdimiento de estar fabulosamente vivo, en movimiento? (Chabrier, 2010, pp. 22, 23,
24)",

6.3.2 El conflicto puesto en escena
Georges Momboye: demasiado africano para algunos, no lo suficiente para otros

Georges Momboye nace en el seno de una familia noble en Costa de Marfil: la Sociedad de
las Mascaras Gla, un sector tradicional de la aristocracia marfilefia que podria compararse
a un Estado moderno, con sus ministros, policia y sistema educativo definidos. Esto hace
gue el joven Georges cargue con una enorme responsabilidad: es él quien debera asumir,
cuando muera su abuelo, el jefe del clan, la direccidn de esta peculiar asamblea y ser el
portador de los valores tradicionales de su pueblo. Sobre todo porque el nombre que le ha
sido asignado por sus ancestros es el de “Momboye”, el protector, el baobab, el ultimo
recurso™®. Después de pasar por muchos sufrimientos y por un exigente rito de iniciacion,
el muchacho esta listo.

Pero él lo que quiere es bailar. Asi que apenas tiene la oportunidad, deja la aldea natal
para irse a la capital, e inicia clases de danza. Su progresion es fulgurante: viaja a los
Estados Unidos, donde es alumno en la Compainia de Alvin Ailey. Después de esta
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formacion llega a Francia, donde intenta hacerse un espacio en el horizonte coreografico
de la naciente danza contemporanea francesa; sin embargo, es rechazado por opiniones
sectarias que lo excluyen de lo contemporaneo, encasillandolo en “lo africano”. Lo curioso
es que el joven bailarin es también marginado del mundo de la danza africana por no ser
“lo suficientemente tradicional”. Demasiado africano para algunos, no lo suficiente para
otros.

Su lucha ha sido, pues, encontrar su propio estilo dancistico, africano y europeo a la vez.
Romper etiquetas culturales, reconociéndose hijo de un melting pot universal.

Tal vez eso explique por qué a veces soy mal comprendido, cuando dicen que soy
demasiado africano; porque voy a buscar lo més profundo que hay en Africa, lo mas
locuaz, lo mas exdtico de mi Africa. Pero también reivindico el derecho de dejarme
influenciar por otras corrientes y otras culturas. Mi gran pecado, mi gran defecto es quizas
tener una doble identidad. Es tener la fuerza de ser africano y es tener la fuerza de hacer
cosas europeas u occidentales™®.

Las raices de su danza estan en Africa, indudablemente, en las tradiciones ancestrales, en
lo ritual, en el canto, la musica de los tambores, las manos que marcan el ritmo. En el
ruido de las calabazas, los pilones y morteros que muelen los granos. Su danza evoca los
encuentros alrededor del fuego, cuando los sabios del pueblo describian a la astuta liebre
o la pérfida hiena (Sanou, 2008). Los mayores imitaban los personajes, cantaban el
estribillo, relataban sus historias, pasandolas de generacion en generacion, bajo la luz de
la luna, en espacios de recogimiento, meditacidon y magia, de tributo a los ancestros y a los
Dioses. En Africa, los ritmos y las canciones de la vida son representados en los pasos de
danza: los brazos arqueados toman la forma de una batea, el movimiento del brazo trata
de imitar el machete que corta la cafia de azlcar, los pies descalzos deben estar anclados
en la tierra. Las actividades rituales hacen parte integral de las culturas africanas y les dan
su verdadera dimension a través de la danza. A todo acto de la vida, su danza (Sanou,
2008, p. 107)*’.

[...] cuando un bebé nace el primer gesto que le hacen es tocarle la espalda, estirarlo,
moverlo. Pues te digo, ese bebé ya estd bailando. Después, llega la voz, lloran porque les
quieren arrancar las palabras y no a través del cuerpo, sino de la voz. Y para recibirlo, se
baila, se celebra, se juega, se festeja, se baila™2.

Pero la danza de Momboye se nutre también de lo que le aportan los otros: los grandes

coredgrafos como Martha Graham, Alvin Ailey, Béjart o Baryshnikov; los otros bailarines
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de su compaiiia; el otro, simplemente. Esta fusion es lo que permite propulsarse y darle
un sello incontestablemente contemporaneo a su obra. Georges Momboye no se
reconoce como bailarin de danza africana tradicional, se reivindica como bailarin
contemporaneo. El, dice, baila danza africana contemporénea.

Mi danza es expresidn de fronteras rotas. Soy rio que corre. Mi danza es un matrimonio. Es
la busqueda de un lenguaje. La danza contemporanea es un lenguaje actual. En cierto
momento, la danza africana se quedd fija pero hoy tiene un lenguaje nuevo. Trato de
restituir ese nuevo lenguaje de aquella Africa que se abre al mundo. Navega entre lo
espiritual, lo religioso, el ritual, lo fantdstico, la adoracién. Mi danza, es la celebracién de la
naturaleza'®’.

Este mestizaje de estilos, que se refleja en la escritura de sus obras, se ve condensado en
la obra analizada, “Clair de lune”. Es “un matrimonio”, como dice él. “Clair de lune” es, en
palabras de Momboye,

[...] el encuentro de varios estilos de danza. La gestual que desarrollé en “Clair de lune”
estd a medio camino entre la danza contempordnea y la danza africana moderna. Ojo, no
es tradicional, ya estamos en un camino que estd explorando la contemporaneidad
africana™®.

Pero quizds lo que estd realmente de trasfondo en la obra es esta busqueda de una
identidad, que expresa sistematicamente el artista. Un espacio donde se estd y donde no
se estd, donde el cuerpo entero se encuentra velado entre los claro-oscuros de la puesta
en escena, donde solo se ve lo que la luna permite ver. Solo en las sombras se ven las
hilachas de un ser adolorido, que fue tartamudo, que ha sido “esclavizado”, como él
mismo lo reconoce, que ha sido violentado en todo su ser, que fue desahuciado por su
padre por una malformacion fisica congénita, que fue un nifio “que ponian al lado de la
basura pues creian que iba a morir”. En la penumbra, se adivina la silueta de un hombre
gue se esconde, que ha padecido la incomprensién del rechazo, la verglienza por ser
pobre, la falta de confianza por ser negro, la timidez por ser incomprendido, porque “eso
no es ni contemporaneo, ni africano, éeso qué es?”.

“La luz, es también la energia que puede dar la vida. Cuando desaparece, llega la

141 . . . .
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%% Ficha técnica del espectaculo “Empreintes Massai” (2011).
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Ficha técnica del espectaculo “Clair de lune”.
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El bailarin impregna directamente en su danza lo que él estad viviendo. La danza puede
entonces traducir una gran violencia pues algunas barreras se han abierto, y la violencia es
la de un torrente liberado de una fuente en la montafia. Es también un estado de gran
dulzura, nos encontramos en un mundo cuyos limites no se perciben. Los gestos y los
movimientos del cuerpo no son ya controlados por la voluntad, estdn en armonia con el

universo, en un encuentro con nuestros dos limites esenciales: nuestro nacimiento y
142

nuestra muerte (Wolliaston, 2000, pp. 367-8) ™.

Georges Momboye ha encontrado en la danza una forma para reconstruirse. El, que habia
sido desdefiado, excluido de la escena dancistica, ahora interpreta “La siesta del fauno” y
“La consagracion de la primavera”. Con la danza, muestra sus debilidades y las asume en
armonia con su universo. Se reconcilia con la vida. Su fragilidad se hace propuesta, la
poesia ha tomado el relevo de sus miedos mas profundos:

“Clair de lune” es una burbuja de champaiia. Es la felicidad de vivir, es un mensaje que se
transmite a través de los juegos. [...] Eso también es mi historia, mi infancia. Cuando
éramos nifios, adolescentes, que nos ibamos a buscar a las muchachas del pueblo, no
éramos ricos. Entonces cada uno se vestia lo mejor que podia; pero teniamos ropa rota en
algunas partes, ajada; pero la luna nos volvia hermosos y eso era magnifico. Por la noche,
bajo la luz de la luna, nadie es mds hermoso que el otro, simplemente se es, cada uno
encuentra lo mejor de si**>.

6.3.3 El conflicto puesto en escena
Mourad Merzouki: rompiendo barreras

El Hip-Hop surgid en Nueva York a principios de los afios 70. Fue en los barrios de
Brooklyn, El Bronx y Harlem, donde reinaba un profundo malestar social y donde existia
un fecundo (y muchas veces violento) intercambio intercultural entre latinos vy
afrodescendientes, donde este movimiento cultural encontrd su verdadera razén de ser.
Una cultura urbana vio el dia como respuesta a los enfrentamientos entre bandas, la
droga, la cércel, la miseria y la muerte, recogiendo todos los cddigos (de lenguaje, de
vestimenta, de estilos de danza) de los jévenes marginados. El Hip-Hop era la mejor forma
de protegerse de la miseria urbana y de cambiar el curso de las vidas de los jévenes.

Hacia los afios 80, el Hip-Hop conocié una expansién planetaria, seduciendo a toda una
generacién y permeando igualmente la cultura francesa. Cada pais se apropié de los
fundamentos del Hip-Hop para hacerlos converger hacia su propia identidad nacional.
Mourad Merzouki, un joven inmigrante arabe en Francia, encontré en el Hip-Hop una
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forma de ser reconocido socialmente. De salir de esa etiqueta social que le daba ser

extranjero.

Cuando era adolescente, al igual que muchos jévenes de mi edad, tenia ese sentimiento
de no ser bien aceptado o de no ser bien acogido en la sociedad francesa, casi que de ser
excluido. Yo lo vivia de manera muy violenta, muy dura. Cuando ibamos a una discoteca a
bailar me tocaba quedarme afuera; cuando tomaba el metro, cuando ibas a comprar el
pan, o iba al colegio... te hacian entender, sentir, que uno es un delincuente y no sé qué
otra cantidad de cosas, eso es muy duro. Es una violencia extrema™.

Muchos artistas trataron de lograr el reconocimiento del Hip-Hop, exaltdandolo como una

forma para incentivar a los jévenes de barrios desfavorecidos hacia la danza, a través de

valores tales como la superacién de si, la humildad y el respeto.

Cuando empecé a hacer artes escénicas y a bailar, eso me permitié encontrarme con otras
personas y entender mejor como funciona la sociedad o, simplemente, encontrar una
mejor forma para expresarme con el cuerpo, de estar con el otro y de contar lo que soy y
lo que quiero compartir con el otro. Cuando se siente que a través de este vocabulario uno
es escuchado, que se es mirado de otra manera, necesariamente te fortaleces en lo que tu
eres, te aporta la confianza que el ser humano necesita para evolucionar en una sociedad.
La danza me permitid eso.

Sin embargo, el Hip-Hop siguid siendo un arte marginal, de la calle, underground, asociado

a jévenes drogadictos y violentos en proveniencia de los guetos mas alejados y peligrosos,

gue cubren ilegalmente de grafitis los muros de la ciudad. Los artistas callejeros seguian

siendo violentamente segregados. Para lograr la aceptacion del Hip-Hop, los codigos

debian cambiar hacia un estilo mds contemporaneo, sereno y poético. Para Mourad, era

cuestion de supervivencia.

No queria que se mostrara de mi historia lo que ya se sabe, es decir, montar un
espectaculo donde se mostrara la violencia, la droga, la delincuencia, el racismo; eso en
cierta medida era aceptar el rol que estaban esperando de mi y hundirme, cada vez mas,
en la mirada que el otro podia tener de mi. [...] Iba a mostrarles lo que no conocen de mi,
los otros aspectos que me constituyen como artista: la poesia, que me encanta; esa
relacién del cuerpo y el movimiento; pensar un espectdculo que pueda sorprender. De
cierta manera, era un discurso contra todos aquellos que me encasillaban en esa imagen
de joven del barrio, con problemas, proveniente de la inmigracién. [...] A mi me interesa
mostrar que estamos en un pais rico por su diversidad cultural, que tiene infinidad de
historias, de recorridos que pueden perfectamente entrelazarse, cruzarse, y reinventarse
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juntos [..]. Lo que pretendo es tumbar las mentalidades, los muros que nos estan
encasillando, cada vez que tratan de volverme a meter en esa casilla. Esa es mi forma de
responder a todos aquellos que buscan el conflicto, que lo siembran. ¢ Qué estan buscando
ellos? Dividir. Todas esas personas buscan ponernos barreras, muros y etiquetas y esa es
mi respuesta contra ellos: no somos lo que ustedes creen, no hacemos las cosas como
ustedes las presentan'®.

Es asi como la propuesta de Mourad Merzouki rompe con las barreras del Hip-Hop,
llevandolo al teatro y haciéndolo hibrido con otros estilos de danza. El resultado es un
magnifico producto artistico, donde la poesia brota en cada movimiento, como en
“Agwa”. Ademas del conflicto de identidad, el coredgrafo evoca el problema del agua y de
su eventual extincidon. A través de hermosos cuadros, el agua se vuelve un elemento
fundamental para esta coreografia, con la que los bailarines interactian y juegan en
escena.

Mourad Merzouki quiso hacer de la danza una herramienta para que los jovenes
procedentes de barrios pobres que crecieron en la frustracién, la tensién y el miedo a la
segregacion puedan imaginar otro futuro. “Soy uno de ellos, todos somos ellos, decia el 29
de abril de 2014, el dia en que la ONU le encargd el discurso por el Dia internacional de la
Danza. Estoy animado, quiza mds que otros, a ser un ejemplo para ayudarles a enfrentarse
alavida” (Gonzalez, 2014).

La danza nos permite una respuesta comun, un impulso comun, ir en el mismo sentido,
yendo mas alla de las barreras de la lengua o incluso de las culturas. Todo lo que genera la
danza es, de hecho, un estado de felicidad, de bienestar'*®.

6.3.4 El conflicto puesto en escena
Adriana Miranda: la danza como expresion de las urgencias

Adriana Miranda era una nifia timida, que no hablaba mucho. Ingresé a Incolballet**’ por
sugerencia de una tia, profesora de musica en Bellas Artes, Cali, Colombia. Graduada de la
primera promocidn de esta institucion como bailarina clasica, es en la danza donde su
cuerpo encontré las herramientas para poder expresarse. “Poco a poco fui conociendo y
aprendiendo del rigor que implica bailar, era muy dificil, pero con el tiempo llegé la pasion
por la danza... esa pasion fue la que realmente me permitié desarrollar mis habilidades”,
dijo la bailarina en una entrevista (Mondragén, 2011).
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Sin embargo, en un proceso de busqueda de si misma, empezd a indagar en otras
técnicas, diferentes a las Ballet clasico, sintiendo la necesidad de bailar de otra manera, de
expresarse diferente. La danza neoclasica primero y luego la contempordnea le abririan
esas otras puertas que su cuerpo estaba anhelando. Hoy es bailarina, coredgrafa y
Directora de la compafifa de danza Azoe Danza. “La danza contempordnea me dio otras
herramientas que pude fusionar para lograr un baile mas acorde con mi personalidad”
(Mondragén, 2011). La danza contemporanea, con su estilo mas libre, abriendo nuevas
posibilidades de espacios, vestuarios, puestas en escena y que integra nuevas
corporalidades.

La busqueda de otras técnicas de expresion, de otras herramientas, de nuevas formas de
danza... Esa siempre ha sido su preocupacién, junto con la de Andrés Becerra, su
compaiiero de vida y de creacion, el productor y luminotécnico de la compaiiia: cémo la
danza puede ayudar a resolver la inhibicion de la expresion de lo que ella llama “las
urgencias”. “Las urgencias del ser humano es lo que nos mueve y conmueve. [..] Es
urgente bailar ese movimiento, es urgente decir lo que estamos sintiendo en este

momento, esta inconformidad, esta alegria”**®.

Y por ello, Adriana y Andrés han volcado parte de su trabajo a la promocién y al estudio de
la danza integrada, o danza con personas en situacion de discapacidad, en un contexto de
un pais en guerra como Colombia, donde la poblacién en situacién de discapacidad motriz
no solamente es inmensa, sino que ademas todos los dias se incrementa.

El conflicto que ponen pues en escena en la obra analizada (“Infiernos Paralelos”) es el de
la segregacién corporal, la exclusidn social, econédmica, politica, y de otros niveles, que
padecen las personas en situacion de discapacidad. Un proceso biopolitico de
marginacion, donde “a partir de la construccién de una norma basada en el individuo sano
y adulto, completo, sin fallas, que se constituye como el ideal, es que se justifica una
divisién entre lo normal, lo sano, lo esperable, y lo anormal, lo patoldgico, lo diferente”
(Martin, 2013, p. 238-9).

Para mi era impactante ver a una persona sin las dos piernas en un escenario. Yo pensaba,
ipero qué es esto tan tremendo! Después uno va entendiendo como es posible, porque
claro, al inicio, yo estando acostumbrada a la belleza completa del ballet clasico, del pie
hasta la mano, todo perfecto. Vivir esto fue vivir el cambio. Asi nacié6 Danza Integrada
(Mondragdn, 2011).

%% Entrevista realizada por la autora a Adriana Miranda, Directora Artistica y Coredgrafa y Andrés Becerra,

Productor y Luminotécnico de la compafifa colombiana Azoe Danza, 20 de abril 2016.
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Mas alla de las limitaciones fisicas que se ponen en evidencia en el transcurso de la obra al
integrar en la coreografia a dos personas en sillas de ruedas, “Infiernos Paralelos” explora
la capacidad de resiliencia del ser humano y su posibilidad de enfrentar las heridas del
pasado, representadas en los paneles con las radiografias, para generar nuevas formas de
identidad y reconocimiento. La obra explora otras formas de ser y estar, tanto en el
espacio individual como en el compartido, visto a través de la relacion con los otros y lo
gue éstos a su vez pueden descubrir de si mismos.

Trabajamos con esta obra (“La sombra del caminante”) porque habla de esas urgencias de
las personas que han sido victimas de la violencia social. Son personas que han sufrido
desplazamiento y tal vez por ese hecho también han perdido una parte fisica o emocional
al ser desterradas de su territorio. Es mucha violencia para un ser humano. En ese tiempo
casualmente estdbamos trabajando con dos personas con discapacidad fisica, uno de ellos
habia sido desplazado por la violencia y estaba muy afectado. Cuando él se vino de su
pueblo a la ciudad, intentaron robarlo y le pegaron un tiro. Era algo muy violento y como
grupo estdbamos muy conmovidos (Mondragdn, 2011).

Trabajar con personas en situacion de discapacidad los obliga a pensarse nuevas
pedagogias y metodologias para ensefiar la danza, lo que llevé a Adriana a hacer una
Licenciatura en educacion especial. La danza “es la herramienta que hemos elegido pues
nos sensibiliza sobre qué parte del cuerpo tenemos todavia, qué partes tenemos dormidas

. . , . 14
u olvidadas, y también qué partes compartimos”**.

A priori, pensar que una persona que no pueda caminar pueda bailar puede sonar como
un despropdsito. “La discapacidad es ubicada como una limitacién funcional de Ia
persona” (Martin, 2013, p. 236.) Pues bien, Adriana se concentré en aquellas personas
gue han visto su capacidad de movimiento frustrada, convencida de poder desarrollarla
de nuevo con la danza. En Azoe Danza, la danza tiene funcidn social, espiritual, terapéutica
y educativa.

Desde pequefio uno se prepara para moverse y para pensar, si el movimiento no esta, se
limitan muchas cosas; alli aparece entonces la danza y la discapacidad. También porque
nosotros siempre hemos querido incluir otros talentos, otras capacidades. [...] Asi que me
planteé: si estas personas tienen tanto dolor interno, qué mejor que la danza para
expresarlas, una herramienta que a mi me ayudo tanto. Entonces empezamos a trabajar
esa otra funcidn de la danza, no sdlo la parte técnica sino como la danza cura. [...] Nuestro
trabajo es emocional, nosotros primamos, en realidad, lo que pueda decirnos la persona
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gue estamos incluyendo en nuestros proyectos, qué haya vivido, qué pueda decirnos con
un movimiento de brazo, si esta feliz, triste, deseoso o algo; es mas que la técnica, ésa se
puede adquirir. [...] La emotividad es lo que nos mueve en realidad, para que la obra cobre
ese efecto que queremos en los espectadores y en nosotros mismos, como una catarsis,
un tratar de revivir y proyectar cosas, reflexionar y divertirse™.

Lo que busca Adriana es activar la parte emotiva, como con todos sus bailarines. La
diferencia radica en brindarles herramientas a las personas en situacién de discapacidad
para expresarlo con las limitaciones que tienen al estar atados a su silla de ruedas:
explorar movimientos con su brazo, su torso, implementar técnicas con la silla misma,
hasta tener dominio de su cuerpo proyectado en la silla, y llegar a un punto que pueda
llevarlos a tomar riesgos.

El objetivo es dimensionar los talentos y las capacidades de cada uno; observar y sentir al
otro potencia sus capacidades fisicas. Ellos son muy arriesgados ya que nadie se quiere
quedar atrds, todo el grupo crece, la solidaridad y la compafiia con el otro crece. [...]
Tenemos mas discapacidad para relacionarnos con ellos que ellos con nosotros. Cuando
uno va por la calle uno siempre tiene el impulso de ayudarles al verlos tan fragiles; pero
ellos son independientes, muy fuertes, arriesgados, nos han ensefiado mucho sobre la
entrega total, van mas alld. La discapacidad no se puede tratar con lastima, no, con
dignidad y con trabajo, todos podemos™".

Terapéuticamente, la danza integrada ayuda a trabajar la autoestima, a mejorar la

relacion de los discapacitados con los demds y consigo mismo, en el desarrollo de sus

habilidades y en la expresién. Los ayuda a sentirse utiles, a tener unos horarios, a

integrarse mejor en la sociedad.

El bailarin discapacitado entré en una catarsis y cada dia que pasabamos en Azoe su cara
iba cambiando, ya no tenia esa mirada triste y melancélica, incluso su piel y su manera de
hablar cambid, ibamos viendo su proceso fisico. Detras de la técnica debe haber algo mas
que los fortalece. Son seres humanos como nosotros. En el caso especifico de Marlon™, él
es una persona asi, que su fragilidad la vuelve una fortaleza y eso hace que transmita

mucho y que conecte™.

La transformacién fisica, acompafiada del fortalecimiento mental, va asimismo
impulsando la reconstruccion espiritual.

10 Entrevista a Adriana Miranda.

Entrevista a Adriana Miranda.
Marlon Corrales, uno de los bailarines en situacién de discapacidad que ha vivido el proceso de
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construccién de la danza con Adriana y Andrés.

153 . ,
Entrevista a Andrés Becerra.
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Recuerdo cémo ese dia él me dijo con ese brillo en su voz: “Todos esos ojos mirandome.
Aunque estaba oscuro el teatro, yo sentia que todos esos ojitos me miraban y después me
aplaudian. En ese momento yo senti que existia”. Esas palabras de Marlon fueron para mi
lo maximo, nunca se me han olvidado ni se me olvidaran. El esfuerzo de él es maximo, por
esa razén nosotros sentimos mucho compromiso con él, porque él cree en nuestro
proyecto, inclusive viaja conmigo a dictar los talleres de Danza Integrada. El viaja como
monitor, hace el registro y tiene a su responsabilidad parte de la clase. Dicta la clase y me
encanta ver cdmo su cuerpo estd slper habil, agil, su mente estd muy diferente también,
en el entrenamiento intelectual ha habido un desarrollo porque lo pongo a consultar
acerca de la discapacidad, acerca de que es la danza y claro, cuando estamos haciendo los
trabajos de mesa, él también participa (Mondragén, 2011).

Es otra manera de ver los aplausos y las miradas, porque uno como bailarin cldsico
agradece obviamente que el espectador haya venido a verte; pero no a reafirmarme que
estoy re-existiendo. Es algo muy fuerte. A medida que reconocemos nuestro cuerpo, sus
debilidades y habilidades, se comprende al otro. Cuando uno piensa una dificultad uno no
se arriesga lo mismo, pero cuando uno ve a otra persona que también tiene dificultades,
uno se arriesga. Si yo reconozco mis habilidades y debilidades, yo exalto las habilidades del
otro para ayudar sus debilidades, es como una red de ayuda y solidaridad. Pero hay que
ser conscientes de qué tenemos, hay que salir y excavar. La danza es una herramienta;
pero que debe ir acompafiada de complementos, porque no podemos ir como si nada y
sacar nuestros miedos, todo es un proceso psicoldgico de aceptacién, va lento y poco a

poco se va liberando™*.

6.3.5. El conflicto puesto en escena:
Alvaro Restrepo: la larga marcha de las victimas

“Inxilio” es una Sinfonia Coreografica presentada por primera vez en Bogotd, en diciembre

de 2010, por Marie France Delieuvin y Alvaro Restrepo, Directores de El Colegio del

Cuerpo, para la celebracién del Bicentenario de la Independencia de Colombia. Es un

homenaje a las victimas del desplazamiento forzado en el pais, a los indigenas, a los

afrodescendientes, a la diversidad lingtiistica. Un poema ritual a los exiliados en su propia

tierra, con el que Alvaro Restrepo quiso responder, mediante la danza y el arte, a la

violencia politica que caracteriza a Colombia.

[...] quise proponer una ceremonia de reflexion alrededor de lo que significan 200 afos de
vida “independiente”. Propuse conmemorar 200 afios poniendo el dedo en la llaga con la
realidad mas dura que tiene este pais: los mds de cuatro millones de personas en situacion

% Entrevista a Adriana Miranda.
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de desplazamiento™® que han vivido la violencia en carne propia y que han tenido que
dejarlo todo. Existe una patria paralela al interior de nuestro propio pais de trashumantes
y de refugiados internos. Fue asi como decidimos plantear esta obra que llamamos Inxilio,
tomando la idea del ‘exilio interior’ (Restrepo, citado en Mondragdn, 2011, p. 39).

La obra se desarrolla en Colombia, en todos esos senderos selvaticos que los
desaparecidos, secuestrados y desplazados han recorrido, en todas esas trochas humedas
donde los cuerpos resbalan y caen, en todos esos caminos de barro que atraviesan las
cordilleras por los que las victimas han tenido que transitar. 150 personas en situacién de
desplazamiento, pertenecientes a diferentes asociaciones, provenientes de todo el pais,
de todas las edades, de todas las etnias, son los principales intérpretes. Los acompafian 25
bailarines y 25 actores. El dramatismo se acentla con la interpretacién de la soprano
norteamericana Sarah Cullins, con siete meses de embarazo, acompanada de la Orquesta
Filarmonica de Bogotd, cantando en vivo las lamentaciones escritas por una nifia en el
muro de una prisidn de la Gestapo en la Alemania nazi.

El tema central es la fractura por causa de la guerra o la violencia, un conflicto que los
creadores consideran que traspasa las fronteras nacionales, de ahi que hayan utilizado

III

codigos universales en esta “instalacion coreografica”, o “poema ritual”, como el Director
de la compaiiia llama a sus trabajos. Toda la obra esta cargada de un gran simbolismo: el
paisaje sonoro del artista Oswaldo Macid con el compositor britdnico Michael Nyman,
Surrounded in Tears (o Rodeado de ldgrimas), es una recopilacién de llantos del mundo
entero; la interpretacidon de la Sinfonia de las lamentaciones, de Henryk Gdrecki, un
compositor polaco muerto el 12 de noviembre de 2010 cuando Alvaro Restrepo daba los
ultimos toques a “Inxilio”; la utilizacion de unas mantas rojas que cubren el cuerpo de los
intérpretes, en una hermosa referencia a los refugiados africanos que recién han tocado
tierra espafiola, que han sido cubiertos con unas mantas semejantes provistas por la Cruz
Roja, temblorosos de frio y de miedo, a la espera de que otros decidan de su suerte (y de
su vida). El Sendero de Ldgrimas, la primera parte de la obra, va en el mismo sentido. Es la
traducciéon al espafiol de la expresion The Trail of Tears, que hace referencia al
desplazamiento forzado de los pueblos indigenas americanos Cherokee en los afios 1830
hasta las reservas para quitarles sus tierras.

La idea era hacerlo de una manera muy intima, que para cada uno (de los elementos)
tuviera un significado. Por ejemplo, en la cuarta seccién de la obra, en la obra masiva, yo le
pedi a cada uno de los participantes que escribiera en su manta un nombre, una fecha o
un sitio biografico, algo que para ellos fuera muy significativo y muy profundo. Cada uno
tenia ese escrito en su cobija, tenia el nombre de alguien, un lugar que habian dejado o

> 4 millones en el 2009. Como vimos, en el 2017, ya hemos pasado en Colombia la barra de los 6 millones

de desplazados internos.
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una fecha importante. Yo creo que fue muy fuerte para todos el haber podido hacer este
trabajo, tanto para ellos como para nosotros (Restrepo, citado en Mondragén, 2011, p.
39).

Todos estos hombres y mujeres vestidos de negro deambulan en escena, marchan
incansablemente en masa, desfilan en una triste procesién, con el ritmo propio de
aquellos que han sufrido una violencia extrema, con el cuerpo pesado y arrugado. Es un
cortejo funerario, vulnerado y apesadumbrado.

Se apoyan unos en otros, unas en otras, suavemente con la mano en el hombro del que va
adelante, con la confianza y con el terror de los ciegos, mirando la luz, sin parpadear. No
caen. Y si caen, caen muertos, masacrados. Se arriman unos a otros. A veces cantan sin
voz, a veces lloran, a veces rezan (Mondragén, 2011, p. 41).

De gran fuerza simbdlica y estética, esta enorme masa corporal confronta y conmueve al
espectador, él se identifica, son sus historias, las de su familia, las de su vecino, las de la
sefiora de al lado, de la madre incansable e inconsolable que no deja de buscar el cadaver
extraviado de su hijo. Y asi, el publico se va contagiando del “espiritu sagrado de la
composicion”. “Inxilio” fue creada para ser un gran rito de reparacién simbdlica, asi como
un acto colectivo de reclamo por los Derechos vulnerados.

Inxilio es una gran ceremonia de meditaciéon, de conmemoracién, de desagravio, donde
realmente quisimos hacer algo significativo y darles presencia y voz a las personas que han
sufrido el flagelo del desplazamiento. [...] La obra se convierte en una meditacion sobre el
tema de las migraciones, de los desplazamientos de la humanidad. La historia de la
humanidad no ha sido otra cosa que flujos migratorios y pueblos que se han visto
obligados a abandonar sus tierras (Restrepo, citado en Mondragén, 2011, p. 40).

Aunque claramente el eje central de “Inxilio” es el desplazamiento forzado causado por
alguna forma de violencia, en el desarrollo de la obra se pueden identificar aspectos
significativos derivados de esta problematica. Asi, la ausencia que padecen las victimas,
que las obliga a reconfigurar su identidad y crear nuevos conceptos de lo que son a partir
de lo que queda; la del Estado, incapaz de proteger a su ciudadanos o de brindar
alternativas a sus victimas; y la del ser querido que ya no esta y con el que deben cargar
los que luchan por recobrarlo. En este sentido, también hay un conflicto politico de
reconocimiento vy visibilidad de las victimas, que marchan para que sus derechos sean
reconocidos, para se haga memoria, para que sus historias sean escuchadas y de esta
manera haya alguna forma de reparacion frente a los sucedido.

Yo creo que todo gran arte es politico. Yo creo que el arte debe estar comprometido con
su tiempo, con su momento y con su contexto. Para mi no tiene sentido hacer un arte
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decorativo o simplemente de entretenimiento o un arte simplemente bonito. Respeto a
quienes quieran hacerlo, y de hecho lo hacen muy bien, pero no es el arte que nos
interesa a nosotros. Queremos hacer un trabajo que toque profundas fibras de la
sensibilidad humana y de la realidad nuestra como pais y como seres humanos, y yo creo
que el cuerpo tiene esa capacidad. El cuerpo es algo que realmente nos pertenece a todos.
El lenguaje abstracto del movimiento es un lenguaje con el que el espectador se puede
relacionar a través de otros canales que no son solamente la razdn, sino los sentidos, la
intuicién, la sensibilidad. Sin duda creo que el cuerpo tiene una capacidad de expresion
muy grande, sobre todo en un pais donde el cuerpo ha sufrido tanto, un pais que por
ende, sabe leer de una manera intima y abstracta esos gritos del cuerpo, esa voz del
cuerpo. La danza no es solamente movimiento, la integran muchas mds cosas: la danza es
un estado, la danza puede ser quietud, la danza puede ser la relacidn con el espacio, con el
tiempo, con la luz, con la palabra. Por eso la danza esta tan cercana a la poesia, porque
tiene esa capacidad de evocacion, de invocacién, de metafora, de simbolos, de tocar
regiones del inconsciente y por eso es tan rica, no es tan literal ni tan directa (Restrepo,
citado en Mondragon, 2011, p. 41).

En otro momento de la obra, doce personas vestidas de blanco, victimas de la violencia, se
acercan al centro del escenario y su voz en off narra su tragedia. Los relatos se siguen unos
a otros.

Mi nombre es Teresa Castrillon Sierra de Puerto Berrio, Magdalena medio antioquefio.
Representante legal de la Corporacién de Victimas Ave Fénix. Yo era una joven estudiante
en esta ciudad. En mi municipio, Puerto Berrio, asesinaban, desaparecian y desplazaban, a
mi no me importaba, tenia mi mundo; hasta que asesinaron a mi madre, a mi padre,
hermanos y perdimos nuestras tierras. Se hizo pedazos mi mundo de cristal, viendo en un
solo golpe la cruda realidad de mi pueblo, mi departamento, mi pais. Hermanos,
hermanas, no esperen a que un acto violento les suceda para dejar la indolencia con todas
las victimas de la violencia. Es un llamado para ser solidarios, y dejar la indiferencia y la
violencia hasta con nuestra naturaleza, para que construyamos el pais que merecemos y
por el que luchamos.

Mi nombre es Gloria Moreno, desplazada del municipio de Frontino en el departamento
de Antioquia. Represento 13.000 victimas del municipio de Frontino. Orfandad no es solo
el vacio que deja la pérdida de un ser querido; sino también el desarraigo de nuestras
tierras, la pérdida de nuestras costumbres, la desintegracidn de nuestras familias, que nos
deja huellas imborrables, para pasar a enfrentar otras formas de vida llenas de
indiferencia, donde hay tantos que piensan que este no es su problema. Por eso el lamado
hoy es para que todas las victimas unidas en una sola voz, digamos que se nos restituyan
nuestros derechos, teniendo presentes que somos iguales pero con necesidades
diferentes. Si esto se logra, seremos capaces de resurgir de una tragedia, para aprender a
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llevar en el corazén, los recuerdos tristes y dolorosos, alejados de todo sentimiento de
odio y de rencor.

Luego interviene un hombre que pertenece al resguardo indigena Valparaiso del suroeste
antioqueiio. Se da a entender que traduce en su lengua nativa lo que su compafiera
pronuncia en espanol:

Cultura, valores, hogar, alegria, futuro, memoria, riqueza, costumbres, origen, estabilidad.
Cuando perdemos nuestro territorio, perdemos la totalidad de lo que somos, nuestra
existencia misma, la raiz de nuestra historia. Cuando nos arrancan de nuestras tierras, nos
fracturan el alma.

Ahora bien, en la Ultima presentacién que hizo Alvaro Restrepo de “Inxilio” en Medellin, el
coredgrafo, como ha sido dicho arriba, invité al presidente de la Republica, Juan Manuel
Santos, a hacer parte del elenco. Y no de cualquier grupo de intérpretes: Juan Manuel
Santos, descalzo, es quien abre la marcha de las victimas. Todos los reflectores estan
puestos en él y las victimas lo siguen silenciosas en la oscuridad. Esta es una presencia que
no deja de sorprender. Hoy, Juan Manuel Santos ha recibido el premio Nobel de la paz y
sus esfuerzos genuinos por alcanzar la paz en Colombia, tanto con las Farc, el ELN u otras
facciones violentas en Colombia, no dejan dudas de su compromiso. Sin embargo, no se
puede olvidar que Santos fue Ministro de Defensa durante el segundo mandato de Alvaro
Uribe, entre el 2006 y el 2009. Se le imputan numerosas violaciones de los Derechos
humanos, en particular el asesinato de jévenes para hacerlos pasar por guerrilleros y
aumentar asi las exitosas estadisticas bélicas del Estado, proceso conocido como el de los
“Falsos Positivos”, como se vio en el capitulo 2. Juan Manuel Santos no ha sido inocente
en esta guerra y su presencia en escena, entre las victimas que él mismo probablemente
ha provocado, podria ser visto como una obscena e inconveniente claudicacién politica.
Jiménez (2015) se cuestiona también sobre esta decision dramaturgica del coredgrafo,
acusando a Alvaro Restrepo de tener una proximidad demasiado estrecha con el poder
actual, o de que sea el resultado del acto reciproco con respecto a la instituciéon que
financia el espectaculo. “Mas alla de los desafios de crear espectaculos para satisfacer el
mercado, iniciativas como ésta ponen el acento sobre la posibilidad de realizar un ‘acto de
danza’ que restituya la visibilidad de personas que se encuentran en situacién critica”,
reconoce Jiménez (2015, p. 4)™°. Sin embargo, mas abajo estima también que “la
voluntad de expresar ideas puede esconder la aspiracién a un acuerdo cordial susceptible
de atenuar la radicalidad de una oposicion” (Jiménez, 2015, p. 5)157. Para Jiménez, la

156 . . ,
Texto original en francés.

157 . . ,
Texto original en francés.
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presencia de Santos hace que la obra pierda su perspectiva histdrica inicial y desautorice
la vision politica original.

éCual fue la intencién de Alvaro Restrepo al incluir al Presidente en esta puesta en escena
donde las victimas y su dolor son las protagonistas? Estas fueron las palabras de apertura
del evento del coredgrafo, que de alguna manera se anteponen a las acérrimas criticas
que, después de la presentacion, le valieron la presencia del jefe del Estado colombiano:

Hoy conmemoramos el 9 de abril como el dia de la memoria y solidaridad con las victimas
y celebramos la voluntad de este gobierno por reconocernos como tales y por ofrecernos
la posibilidad de reconocer nuestros derechos a través de las diferentes formas de
reparacidn que ha disefiado la Unidad para la Atencién y Reparacion integral de las
victimas. Quizas uno de los escollos mas dificiles de superar en este largo y doloroso
camino ha sido el de la indiferencia de muchos sectores de nuestro pais y del mundo ante
nuestro drama. Hoy se elevan aqui las voces de mas de 5 millones de seres humanos para
invocar la solidaridad, la fraternidad y la auténtica compasion, que no es ldstima en el
sentido de padecer con el otro, pero sobre todo, queremos recuperar la humanidad que
en esta guerra absurda hemos perdido todos, victimas, victimarios e indiferentes, para
reconocernos como células, tejidos, érganos de un cuerpo que necesita ser sanado en su
conjunto y que merece encontrar un dia esa salud social que alguna vez alguien definio
como la paz y el silencio de los érganos. (Esperamos) que podamos hablar un dia de la paz
de las victimas, ya que habremos regresado a la dignidad del cuerpo de nuestra nacidn
con el propésito de no vivir de nuevo jamas, las infamias que nos expulsaron al Inxilio, al
desarraigo, al desplazamiento, y a la orfandad de nuestros hijos, de nuestros ancestros y
nuestros territorios, que este sendero de lagrimas que hoy vamos a recorrer de la mano
de “El Colegio del Cuerpo” y de la Unidad para las Victimas se convierta en un sendero de
esperanza, de dignidad y de futuro para todos los colombianos, por la salud del cuerpo de
Colombia, la Paz serd la Ley.

Quizas nos podamos aventurar a encontrar una explicacién. La presencia de Santos se
podria deber al que el coredgrafo celebra “la voluntad de este gobierno por reconocernos
como (victimas) y por ofrecernos la posibilidad de reconocer nuestros derechos”. Seria
pues, un reconocimiento y un agradecimiento por la labor del Presidente al constituir
herramientas para la reparacién de las victimas tales como la creacion de la Unidad para la
Atencion y Reparacién integral de las victimas.

Pero hay otra intencién, creemos, identificable en el discurso de Restrepo: “queremos
recuperar la humanidad que en esta guerra absurda hemos perdido todos, victimas,
victimarios e indiferentes”. Restrepo incluye en este “todos” a Santos en calidad de aquél
gue ha sido indiferente a la guerra, como minimo, pero también lo incluye como victima y
victimario a la par. ¢Estard el artista haciendo la operacidn que recomienda la
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Investigacion para la paz con los enemigos? ¢éSe tratara acaso de un proceso inconsciente
de paz imperfecta donde se humaniza al adversario y se dispone a escucharlo? Como
parte de este cuerpo masivo que ha sufrido la barbarie en Colombia, Santos también
mereceria ser sanado en su conjunto. Como decia Vicent Martinez, se trata de “disminuir
las formas de marginacion, exclusion y cualquier tipo de violencia, para favorecer aquellas
que promuevan la reconstruccién de las competencias humanas para hacer las paces”
(2000, p. 92).

De cualquier manera, la obra es tan contundente, tan emotiva, tan llena de significados,
tan hermosa, que la presencia de Santos no logra tefiir la sensacion de belleza que nos
embarga al final del espectaculo. Del sentimiento de esperanza que persiste, aun después
de 2 horas de lamentaciones. El publico queda consumido, adolorido, conmovido pero
sentimos alivio de que las victimas hayan podido expresarse. De que existan obras como
“Inxilio”, para (d)enunciar el dolor. Y Jiménez es capaz de reconocer la incertidumbre que
pesa actualmente sobre la sociedad colombiana: ¢cual debe ser el camino que emprendan
los colombianos para contener la violencia y poner fin a las dindmicas de exclusiéon
territorial que ésta conlleva?, se pregunta el autor. ¢Qué implicaciones politicas, qué
negociaciones, qué claudicaciones acarrea la busqueda de la paz? Y la conclusiéon que
aporta, que nos llena de benepldcito, es que él conserva, a pesar de todo, “la impresion de
gue la danza logra salvaguardar un margen de autonomia con relacion a las imposiciones
institucionales” (Jiménez, 2015, p. 10)**2. La danza es, finalmente, la que mejor revela la
fragilidad pero también la dignidad y la humanidad de las victimas.

6.3.6 El conflicto puesto en escena:
Teresa Nieto: el duelo de los pasos perdidos

Este afio decidi que no voy a bailar mas. Me ha costado doce afos, desde los cincuenta
gue vengo con esa decisién en mente. El tema de la edad, de la madurez en la mujery, en
concreto, en una bailarina en la cual el cuerpo, la estética y la condicidn fisica son tan
importantes [...]; cuando he visto bailarinas mayores intentando ser jovenes, me parece
siempre patético y la verdad nunca lo entendi. Yo antes llevaba el pelo por aqui (sefiala su
cintura) y llegd un momento en donde no tengo edad para vestirme de alguna manera y
hacer ciertas cosas™”.

Este es el conflicto que retrata Teresa Nieto en la obra propuesta, “El Ajuar”: una bailarina
avejentada, que quisiera seguir bailando pero que sabe ha llegado la hora del relevo. Su
cuerpo, otrora tan fuerte, tan elastico, tan poderoso, tan hermoso, ha comenzado a dar

158 . . ,
Texto original en francés.

159 . . .
Entrevista realizada a Teresa Nieto.
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signos de cansancio. Su vida, que hasta ahora giraba en torno a la danza, debe coger otro
rumbo.

Teresa Nieto es una mujer de 63 afios y “El Ajuar” estd inspirado en gran parte, en la
decisidn de la bailarina de abandonar las tablas. Una decisidon que le ha costado muchas
angustias y generado preguntas fundamentales sobre su propia existencia.

Una de las cosas que mds miedo me da de dejar de bailar es perderme y no saber ahora
quién sea yo, he sido mucho por el reflejo que he tenido en los demas y por mi relacién
con los demds. Hay un problema muy profundo de identidad. Fue una de las primeras
cosas que me planteé cuando dije que tenia que parar. {Ahora quién soy yo? Ya no soy
Teresa Nieto, coredgrafa, y eso significa mucho. [...] Queria dejar de bailar; pero me
costaba dejarlo, ya que era abandonar mi personaje y mi lugar como narradora de mis
cosas, era muy dificil; no tanto por el hecho de que iba a dejar de bailar, sino mas bien
porque a nivel de creadora mi personaje siempre habia sido mi base, mi nucleo alrededor
del cual construia la dramaturgia. Sin embargo, esta vez iba bailar de otra manera,
teniendo al lado a una bailarina espléndida, quien, desde que empezamos a trabajar, era la
intérprete que mejor entendia mi manera de ver la danza, la forma de bailar, su
sentimiento y su energia.

“Yo antes bailaba grande” dice la bailarina mayor en escena, mientras extiende sus
brazos. “Ahora bailo pequeiio, pequeio” pronuncia con menos fuerza, con sus hombros y
brazos encogidos. “Cada vez todo mds pequeiiito, mds pequedito, mds contenido, para
adentro, porque me duele la rodilla (continia mientras el publico rie). Y me duele el codo,
éste (sefiala su codo derecho) cuando cambia el tiempo, y me duele aqui (sefiala el lado
derecho de su cuello) aqui, todo esto, y este tobillo... a veces. Y me duele aqui, este puntito
de aqui (sefiala su espalda y el publico rie) y aqui (sefiala la zona lumbar de su cuerpo) me
duele siempre, muchisimo (y el publico rie con mas fuerza) y toda esta parte de aqui (su
pierna izquierda a la altura de la cadera) también me duele. Ah, me duele aqui (sefiala un
punto en su brazo derecho) y aqui (un punto en su brazo izquierdo) y aqui (un punto en su
espalda) Me duele toooda esta parte (sefiala su vientre) y aqui (lleva sus dos manos sobre
sus hombros) sobre todo por la mafiana. Y me duele aqui (senala un punto sobre su pierna
derecha) y aqui (toca un punto de su rodilla izquierda) y aqui (se voltea levemente y
sefiala con su brazo izquierdo la parte trasera de su pierna), esto me duele mucho. Me
duele aqui (toca el I6bulo de su oreja), aqui (toca su nariz), aqui (abre su boca y sefiala el
paladar) y aqui (sefiala su un punto sobre su frente) y aqui (otro punto sobre su frente) y
aqui (un punto en el hombro) y aqui (lleva su mano al centro del esterndn). Y por si fuera
poco he perdido la memoria”.

Esta es una de las escenas mas impactantes de la obra, que hemos transcrito aqui
enteramente para dar cuenta de la dimensién del conflicto. Aunque genere risas en el
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publico, lo que esta contando la bailarina en escena vy la bailarina por fuera del escenario
es el drama de la vejez. Teresa Nieto evoca tangencialmente un tema socialmente dificil,
un tema tabu, el de la sexualidad de los hombres y las mujeres cuando llegan a la vejez,
gue no es reconocida, que es moralmente reprochable, que es impensable. El placer entre
los viejos es inconcebible, repudiado, condenado. La vejez es fea, indeseable, fragiliza a los
sujetos pues los acerca ineluctablemente a la muerte.

La sexualidad de las mujeres ya sea en la etapa productiva o en la vejez se ha visto
mermada por una violencia intangible que penetra en la sociedad a través de un juicio
negativo o una mirada de desconfianza ante aquellas mujeres que expresan abiertamente
la capacidad de sentir placer o que platican haber tenido varias parejas sexuales. Sin
embargo, este juicio es aun mas severo en las mujeres ancianas, ello obedece a un
conjunto de ideas peyorativas o negativas en torno a la vejez, ya que se asume que la vejez
es sinonimo de enfermedad y discapacidad. A partir de esta percepcidn se impone un
nuevo modelo ya que ahora de acuerdo a su edad y a su condiciéon de vulnerabilidad las
mujeres abuelas deben dedicarse al cuidado de los nietos o de los enfermos, es decir,
donde su ser de mujer es reducido al ser para los otros. [...] El individuo al estar inmerso en
un grupo social estd condicionado por ese grupo en el que vive y permanece y, asi asume
que la vejez es la etapa de decadencia. En este sentido, la vejez sélo puede ser entendida
en su totalidad; no sélo como un hecho bioldgico, sino como un hecho cultural. (Pérez,
2013, p. 14).

Pero Teresa emplea la ironia para contar su historia, el humor, burldndose de si misma vy
es quizas por eso que conmueve tanto. Quizds porque es un asomo de la fragilidad de la
mujer que envejece, quizads porque cada uno se reconoce en los gestos y palabras de la
bailarina que ya esta de retirada.

El artista lo que hace es trabajar con su vida, esa es su materia prima. [...] Siempre he
trabajado con mi propia experiencia, con mis vivencias y con lo que soy. En “El Ajuar”
hablar de una bailarina fue, de alguna manera, mostrarme como una bailarina que ha
empezado a decaer y que las cosas no estan como antes. Siempre lo he hecho desde la
ironia y el carifio, sin tomarmelo muy en serio. Ademas, la ironia es un arma muy poderosa
para conectar con la gente ya que a veces el drama asusta, incluso puede llegar a ser
patético; el humor en si es muy dificil de hacer; pero la ironia creo que es una manera que
todos entendemos, te arranca una sonrisa; sobre todo porque te reconoces. [..] Esa
manera de romper y de mostrar realmente mi ser y mis debilidades, es algo que me gusta
mucho y no me cuesta. La gente me dice que eso es valiente, a mi no me parece valiente,
sélo que hay gente a la que le cuesta mas (Pérez, 2013).

Hacer que la gente identifique sus propias miserias, sus propios problemas, sus propias
alegrias, lo que pasa dia a dia, porque finalmente nos pasa a todos lo mismo, las mismas
cosas. Y cuando uno se siente identificado con lo que le estan contando se siente menos
solo. Creo que es una cosa muy femenina. Creo que es un mecanismo de defensa muy
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femenino. Un espectaculo muy intimo y bello, contado con mucha sensibilidad (Nieto,
noviembre 20 de 2015).

En “El Ajuar” hay una tensidon permanente, generada por la oposicidn entre el deseo y la
realidad que lo coarta. Asi, se expresan varios conflictos tanto a nivel interno de los
personajes, como con las estructuras que los rodean. Es entonces cuando vemos a la
bailarina que se debate entre la dualidad de seguir o abandonar su carrera; o la mujer que
se resiste a seguir las tradiciones de su familia, pero que regresa al regazo de su madre.
Teresa evoca el universo femenino de manera sutil, finamente tejido con sus recuerdos.
La obra es pura delicadeza, una oda a la feminidad, donde un lienzo sirve de hilo
conductor y sirve de materia, metdfora y poesia para retratar los suefios de esta mujer.

Yo soy de Marruecos, de una familia de mujeres que conviven en la misma casa: mi madre,
mi bisabuela, cuatro hermanas, no sé cuantas primas; mi casa siempre estaba llena de
mujeres. (Son) mis recuerdos, de la villa, del jardin, de mi bisabuela, recuerdo esa casa
como el nido; (retrata mis) experiencias con familias andaluzas numerosas, [...] los
espacios de cuidado, intimos, donde los hombres no tienen nada que hacer vy, finalmente,
me puse a trabajar sobre eso, sobre los recuerdos de mi espacio femenino. Decidi que
qgueria trabajar con otra bailarina, buscaba que fuéramos las dos, porque de alguna
manera necesitaba, en algin momento, la figura de la madre y la hija, la abuela y Ia hija, la
madre y la abuela. Me puse a trabajar sobre mis recuerdos de las luchas con mi madre;
porque queria usar la minifalda, el escote mds abajo y ella me lo subia. [...] Recuerdos de
mi abuela y bisabuela, por ejemplo, cuando llegaba del colegio y ella escuchaba la novela
en la radio, en la época donde todavia se hacia eso. Me sentaba a merendar y escuchaba la
novela con ella. O cuando llovia y mi madre sacaba un barrefio grande al patio para
lavarnos el pelo; porque decia que con el agua de lluvia el pelo quedaba mas fino. Cuando
mi madre cosia en la maquina la ropa... Todo eso, todo ese mundo tan aforado (es lo que
esta representado en la obra).

Un ajuar es un elemento muy femenino, es aquello que una madre prepara
amorosamente a su hija antes de su boda, lo que la nifia convertida en mujer se llevara
para iniciar su nueva etapa en su nueva casa. Por eso, simbdlicamente la obra representa
el finy el inicio.

El punto de partida fueron unas vivencias personales pero que, al final, me di cuenta de
gue ademds estaba hablando del paso del tiempo y del paso del testigo que,
inevitablemente, es lavarle el pelo a ella y decirle: hasta aqui llego, ya tu puedes sola, ya
no me necesitas y me voy; no desaparezco del todo. Me voy yendo y se va apagando la luz,
como en la vida.

Una etapa marcada de ritos que consolidan el paso del testigo. Como dice Lopez-Aparicio,
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El ser humano es un ser que se estructura en sociedades definidas por etapas marcadas
por ritos en los que se hace participe, a la comunidad de una accién, de una circunstancia
activa. El cardcter temporal y corporal del ser humano ante un sentimiento de
trascendencia demanda ceremonias en las que se declare o confirme ante la sociedad el
paso de la etapa. Indistintamente de aspectos religiosos, intimamente implicitos en
cualquier sociedad, estos acontecimientos son vitales para estabilizarla (2009, p. 13).

Teresa esta tratando de pensarse la vejez con serenidad y placer. Nada ha alterado su

sensualidad o chispa de vida. “Solo pido que me dejen conservar un tiempo mds mis

instrumentos de contar. Si lo consigo, seguiré escribiendo poemas en el aire, con cuerpos

prestados y emociones propias

7180 Alvaro Restrepo lo expresa de esta manera,

Lo que vamos perdiendo en juventud y vitalidad —y esto lo afirma con cierta autoridad el
cuerpo de un bailarin en la mitad de su vida— lo vamos ganando en fuerza, verdad, y
presencia escénica, en sutileza y precisién del gesto y del impulso. [...] La vejez como una
conquista y no como una tragedia. La muerte como un renacimiento y no como una
catdstrofe. El fin del cuerpo no como un final sino como finalidad: el cuerpo como vehiculo
prodigioso de nuestro transito por este mundo. [..] La juventud es un don de la
naturaleza... la vejez (y yo afiadiria, la muerte) deberian ser una obra de arte (Restrepo,
2009).

Y en la danza donde Teresa Nieto se encuentra en su verdadero ser, su esencia profunda:

Estoy feliz de dejar tantas cosas atrds que ya no me preocupan, de haberme liberado de
tantas cosas. Luego, esta la parte mala que es la decadencia, volverse escéptico, el sentir
gue cada vez te queda menos para vivir, que el cuerpo esta cada vez mas desgastado, cada
vez tienes que ir mas al médico porque te van saliendo mas cosas, te salen las canas, las
arrugas, te salen las manchas... Lo malo de la vejez es la decrepitud, es tener que taparte.
Y algo que no me gusta de hacerse mayor es no poder conservar esa inocencia, es no creer
mas en la humanidad, no creo que sea bueno eso para seguir viviendo, no te hace feliz, no
ayuda. Es bueno creer que las cosas van a mejorar, que van a cambiar; pero caer en el
escepticismo es inevitable o, al menos, en mi caso; pero a la vez tiene muchas cosas
buenas. [...] Aprendilo que era la vida, aprendi quién era yo, que habia un mundo afuera,
maravilloso, con gente apasionante con la que me fui encontrando, que no tenian nada
gue ver con la gente con la que me habia relacionado hasta ese momento. Creci, no sélo
por la danza en si, sino por todo lo que rodea la danza, y me he hecho persona y quien soy
ahora mismo por haberme encontrado con la danza y haberme dedicado a esto, poderme
expresar, sacar todas mis cosas buenas, malas, regulares; todo lo que no entendia de mi lo
he puesto ahi y he aprendido a conocerme mejor, sacando las cosas afuera y viéndolas,
incluso, interpretadas por otro.

160

Sinopsis “Peti Comité”, 2011.
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Nuestra vida es un lienzo. Un lienzo de sentimientos, de emociones, de historias
compartidas y de amores. El lienzo de su vida es danzado. Esta conformado por las
pequeiias cosas que dan sentido a la existencia: el territorio del cuarto, del hogar, de la
feminidad, de los cuidados y de los afectos. Y ahora, cuando sus trazos del cuerpo son
menos enérgicos, ha de ir concluyendo los ultimos compases en el lienzo. En el duelo de
los pasos perdidos el origen del movimiento no es mas que un cuerpo que ama*®.

6.3.7 El conflicto puesto en escena:
El flamenco: el quejio del pueblo gitano andaluz

Una guitarra dulce. Los dedos acarician rapido las cuerdas. Sonidos torbellinos y metalicos,
acordes tristes que se pierden en valles de olivos y naranjos en flor. Las palmas marcan ya
el ritmo, pero aun siguen timidas. Una voz, afilada, adolorida, potente, desgarra el
ambiente. “jOIé!”, murmura el publico para darle la bienvenida al cantaor. Aqui no hay
bailaora, con su moiio apretado y su falda de lunares. Es un hombre solo, que inicia un
movimiento de brazos y cabeza, su tronco se arquea, las manos giran desde la mufieca en
suaves torsiones que acentdan aun mas la linea expresiva de los brazos. Los pies marcan
suavemente. La espalda estd erguida, la cabeza es desafiante, la mirada se hace fuego.
Garbo y gracia, dedos de mariposas, demonio y sensualidad. Arranca un zapateado
endiablado, marcando con precisién una cadencia veloz. Las palmas siguen otro ritmo. El
cantaor cierra los 0jos. Su rostro es dolor puro. Tiembla. El guitarrista tiene los dedos en
fuego. El quejio esta en todas partes.

Israel Galvan, bailando solo, como casi siempre lo hace, invade con su presencia el
escenario. Lleva el torso desnudo, empapado en sudor, y unos pantalones de los que
cuelgan unos tirantes. Estos se tornan en un elemento mas de la danza, con los que el
bailarin juega, los tiende y distiende al compas de la guitarra. Un saxoféon acompaiia el
grito del cantaor, mientras el bailarin lucha por extraerse de un piano destartalado bajo el
cual se encuentra atrapado. Trata de liberarse de ese enorme peso, una mole de cuerdas y
madera, metafora de la violencia, las cadenas, la esclavitud que ha sufrido el pueblo
gitano. Israel arranca pedazos del piano, interactia con él, baila con él. Lo tira al piso. Lo
rasga en la penumbra. Un matador que torea la bestia. Doblegado, a gatas, el hombre no
puede con la opresidn. Lucha, zapatea, se contorsiona. Sufre.

En “Lo real”, Israel Galvan aborda el exterminio gitano durante el nazismo. Trata de
aquello que se denomina el Porajmo, que significa literalmente “devorar” en cald, o
lengua gitana. Designa las persecuciones que sufrieron los gitanos durante la Segunda
Guerra Mundial. Los cingaros fueron, después de los judios, la segunda comunidad

161 L . ,
Informacion previa al estreno de la obra del “Teatro de la Abadia”.
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europea mas perseguida, victima de exterminio familiar y racial. Porajmo es el término
gitano para designar el genocidio, equivalente al término Shoah para los judios:
literalmente la catastrofe, el Holocausto, el exterminio. El Porajmo, costd la vida a la
cuarta parte de los gitanos de Europa. Debido a que las comunidades gitanas de la Europa
oriental estaban menos organizadas que las comunidades judias, es mas dificil evaluar el
numero de asesinados, aunque se cree que se encuentra entre 220.000 y 500.000
muertos. La facilidad con la que los gitanos fueron entregados a los nazis prueba que la
discriminacion seguia vigente en el siglo XX. Pero ese término Porajmo también tiene
otras acepciones: violacién, terror, comprendido como terror fascista. De cualquier
manera, Porajmo tiene sentido de aniquilacion.

Sin embargo, la intencion de Galvdn no era “mostrar la muerte”, no directamente,

162

afirma™". Lo que él queria era “mostrar la positividad: de las peores condiciones hay que

sobrevivir y en este caso, nosotros (lo que hacemos) es bailar”.

Cuando dije yo queria hacer esto, primero me entré como una ansiedad de que cémo iba
yo a bailar esto. Esto no se podia bailar, bailar una cosa que es imposible. Yo creo que en
ningun espectaculo estoy mas contento bailando que en éste. Y es el espectaculo que no
deberia estar mas porque se habla de la maxima muerte, éno? Me he dado cuenta
bailando esto, y en la documentacién, que no se puede gastar bromas con esto. Es como
un veneno que ya creo que no me lo quito mas™®.

6.3.7.1 El origen de los gitanos

Trataremos ahora, como lo habiamos anunciado, de ilustrar los conceptos propuestos: el
flamenco, una expresion artistica del dolor del pueblo gitano andaluz.

Iniciaremos dando la definicién de “gitano” del Diccionario de la Real Academia Espafiola:

Gitano, na: (De egiptano, porque se creyd que procedian de Egipto).1. adj. Se dice de los
individuos de un pueblo originario de la India, extendido por diversos paises, que
mantienen en gran parte un nomadismo y han conservado rasgos fisicos y culturales
propios. 2. adj. Propio de los gitanos, o parecido a ellos. 3. adj. Que tiene gracia y arte para
ganarse las voluntades de otros, mas como elogio, y especialmente referido a una
mujer. 4. adj. coloq. Que estafa u obra con engafio (RAE).

162 Reportaje sobre la puesta en escena "Lo Real" de Israel Galvan en el Teatro Real de Madrid. Disponible

en: https://www.youtube.com/watch?v=dbhAe9hD2rQ
183 Entrevista con Israel Galvéan, Inmusica Noticias[/05/16].
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Ya desde el lenguaje se marcan los cuerpos. Ya desde los discursos hegemodnicos
enunciados por los detentores del poder se discriminan los sujetos y se ejerce violencia
epistemoldgica. Veremos cémo el cuerpo de los gitanos ha sufrido -y sigue sufriendo-,
otras numerosas segregaciones.

Los primeros datos sobre la migracidn gitana en Europa se sitUan a partir de 1415. Antes
del siglo XV, se citan algunas fuentes que refieren a pequeiios grupos vagando por los
Balcanes, pero sin certeza de que fueran realmente gitanos. Aunque es imposible
determinar con precision el origen del pueblo gitano, una de las hipdtesis mas
desarrolladas afirma que un importante movimiento migratorio se generd en la India a
principios del siglo XV. Varios cronistas describieron a pobladores de este pais con rasgos
similares a los hombres y mujeres que migraron a Europa. Entre todos destaca la
comunidad de los tzengaris, (que se acerca al término “cingaros” en espafiol), una casta
originaria de la costa Malabar (suroeste de la peninsula de la India). Cuentan que vagaban
némadas en grupo en busca de mejores condiciones de vida entre las ciudades del
suroeste de la India. Eran de color negro cobrizo, errantes, adoraban a la diosa Kali y se
dispersaban por el mundo.

Los gitanos prolongaron su transitar por Asia Central durante varios siglos: cruzaron
Pakistan, Afganistan, Uzbekistan, y llegaron hasta el mar de Aral. De ahi cruzaron a
Turquia, rumbo a otros destinos como Rusia, Rumania y Republica Checa. En su deambular
por Europa oriental, los gitanos fueron esclavizados y perseguidos por los tartaros. Su
profundo conocimiento de los caballos permitié que fuesen empleados en labores de
retaguardia tales como herreros, fabricantes de arreos y de elementos de carga. Otros
oficios que ocuparon estuvieron siempre en relacién con la caballeria, como domar y
cuidar de las bestias vy, al ser expertos en la fragua, en la fabricacidn del armamento o la
reparacidon de ollas de cobre. Tenian también habilidades para trabajar el cuero o se
desempeiiaron como musicos y bailarines que divertian a la tropa. Los hindues,
antepasados de los gitanos, constituyeron asi un niumero considerable de “personas con
piel de color del cuero envejecido”, como dice Manuel Pifiar, que deambulaban y
acompafiaban al ejército, vivian fuera de la ciudad y comerciaban con la tropa (Pifiar,
2012, p. 38). Las mujeres decian la buenaventura a cambio de dinero, al tiempo que
tocaban el pandero y vendian amuletos.

Otra hipdtesis, mas discutida, afirma que hubo una penetracién por el norte de Africa.
Manuel Pifiar evoca textos de cuatrocientos afios atras que refieren a los gitanos como
originarios del Klein Gypten, pequeiio Egipto, o en otras palabras, Egipto menor. De ahi su
nombre, Egipcianos, léxico que derivd finalmente en “gitanos”.
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La primera referencia histdrica que se tiene de la presencia de los gitanos en Espafia es de
enero del afo 1425 (Pifiar, 2012, p. 73). El gitano encontré en Andalucia su lugar
predilecto para establecerse. Ya en el siglo XVI, Espafa era un pais despoblado por la
emigracion a América y la expulsién morisca, que necesitaba mano de obra para la dura
labor del campo. Los gitanos hallaron pues las condiciones ideales para su asentamiento.

Fuentes histéricas apuntan que algunos clanes de gitanos se estabilizaron en torno a
puestos de trabajo tradicionales como las fraguas o las carnicerias. Otros, sin embargo, se
dieron a deambular y a la rapifia y, con el tiempo, cualquier acto de hurto no aclarado se
les atribuia, aunque lo hubiesen cometido personas ajenas a su comunidad. Por otra
parte, los gitanos eran dados a la magia negra, hechizos y adivinanzas y a la celebracién de
ritos no catélicos.

Fueron estos los elementos que con el tiempo dieron lugar a que se considerasen
“gitanos” a todos los que deambulaban y no estaban asentados y se les catalogase como
elementos peligrosos. Conforme continuaban su migracién hacia el oeste, los gitanos
fueron sistematicamente condenados a las galeras, en Francia en particular. Crecio el
rechazo general en el resto de Europa y en Espana, fueron proclamados edictos que
prohibian el matrimonio entre miembros de su comunidad para “purificarla”, y leyes que
les perseguian y buscaban su expulsidn y expropiacién de sus tierras. Los Reyes Catolicos,
con la oportuna intervencién de la Inquisicién, fueron sus implacables perseguidores, al
igual que de los moros y judios sefardies. Eran acosados por su condicién racial y victimas
de una religion dominante que no admitia su singularidad.

De hecho, la obra de Mario Maya, basada sobre el poema del también granadino José
Heradia Maya, “Camelamos Naquerar”, denuncia la pragmatica “cruel e inhumana”*®*
firmada por estos soberanos, tendiente al exterminio de los gitanos. La obra, una
propuesta “para una danza de arcangeles morenos”, fue estrenada en 1976, en el Aula

Magna de la Facultad de Ciencias de la Universidad de Granada.

Es un espectaculo flamenco que tiene como objetivo exponer una situacién de injusticia
determinada. Hemos querido cefiirnos a la peculiar forma de racismo que con nosotros se
sigue practicando. [..] Seguimos sufriendo, en la mayoria de los casos, una clara,
manifiesta, marginacion, opresién y desamparo. Este problema, creemos, explica el meollo
de amplias zonas del flamenco y constituye el tuétano, el raigdon, la medula de esta danza

164 . . . . . . ,
Texto de la obra, sin referencias editoriales, salvo que ha sido diagramado por Manuel Cruz Sdnchez.
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de arcangeles morenos. (Palabras del coredgrafo Mario Mayo, antes de la presentacion en
1976).

En el reinado de Felipe IV surgié la legislacion mas dura contra los gitanos, con la
Pragmdtica de 1633 donde se estipulaba que:

[...] los que se llaman Gitanos, salgan fuera del Reyno, y que no se vuelcan a él, so pena de
muerte: y los que quisieren quedarse, avecindndose en un lugar de mil vezino arriba, y que
no usen el traje, lengua y nombre de gitanos... so pena de muerte. [...] Se veda [...] que use
su lengua, y los oficios que les estdn prohibidos, y anden en ferias... y que hagan juntas en
publico, ni en secreto, so pena de doscientos agotes y seis afios de galeras, [...] con mujeres,
con destierro... que no se llamen ni otros los llamen Gitanos, y que ni en dancas ni de otro
accto se permita represetacino, accion [...], pena de dos afios de destierro y cincuenta mil
marauedi (Pifiar, 2012, p. 152).

Como se ve, la prohibicién se orientd a todos los elementos distintivos del gitano, incluido
el nombre, las danzas o cultura. Fueron reducidos a las llamadas “gitanerias” establecidas
en barrios de ciertas ciudades del sur del pais: Triana, en Sevilla, El Sacromonte granadino,
Santiago de Jerez y otros-, auténticos guetos de los que no se les estaba permitido salir
después de la puesta del sol, so pena de graves castigos, donde lo que se pretendia era
sedentarizarlos y asimilarlos.

Estamos ante verdaderas politicas de exterminio, que tiene uno de sus paradigmas en la
Gran redada de 1749, un plan secreto del rey Fernando VI donde se perseguia arrestar y
extinguir a todos los gitanos del reino, ya fuera mandandolos a la carcel, o a las galeras o a
través de su fisica aniquilacion. Se estima que entre 8000 y 12000 gitanos y gitanas fueron
arrestados, con la plena colaboracidn de las autoridades eclesiasticas, policiales y civiles.

Como reaccién a las leyes segregacionistas, los gitanos debieron mantenerse ocultos. Al
igual que los judios, debieron borrar sus origenes para integrarse a la sociedad espafiola,
convirtiéndose al catolicismo y adoptando nombres y apellidos que los hicieran pasar
desapercibidos. Sus celebraciones publicas, cantes y bailes, fueron censurados hasta
convertirse en un tabu para muchos de ellos. Asi, entre los flamencélogos, se admite la
existencia de un cante y baile limitados y, en cierto modo, ocultos, de uso y exhibicidon
estricta a los ambitos privados. Aun hoy en dia, se celebran en las bodas gitanas, en
circulos estrictamente familiares, cantos y bailes originarios de la India y de su folklore
tradicional que solo unos pocos privilegiados pueden observar. Reservan pues otro
flamenco a sus reuniones mas intimas, cuando tienen la seguridad de que ningln extraino
se halla presente. En otras palabras, los “payos”, término —hay que decirlo—, no
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desprovisto de cierto desprecio bajo el cual nombran a quienes no son de su raza, no
presencian sino en contadas ocasiones la esencia mas tradicional del flamenco.

Asi describe Jan Yoors, un artista y fotdgrafo belga que vivié con una kumpania romani
desde los doce afios y fue adoptado por una familia gitana, una celebracién que presencié
durante sus largos afos de permanencia en la comunidad. Los gitanos, dice el entonces
joven payo, empezaron a entonar una pieza de baile gitana,

[...] también a cantar y a dar palmadas. Secundaban el ritmo con los pies hasta que uno de
ellos, mds impaciente que los demas, se metié de un salto en el pequefio espacio abiertoy
empez6 a bailar. Golpeaba el suelo con pasos contundentes y mantenia una expresién
facial extraflamente contradictoria y desenfadada, con un deje de ironia socarrona en los
0jos. Sus brazos y su torso se movian con gestos lentos y elegantes. Las palabras
improvisadas de la cancidn transmitian alegria y humor. Los taconazos en el suelo se
hicieron mas fuertes y vigorosos. Otro chico se unié a él con movimientos frenéticos. Los
espectadores estaban de un humor excelente. [..] Entre ellos todavia perduraba la
nostalgia de la vieja cancion. (Yoors, 2009, p. 94).

Como ésta, los gitanos crearon otras formas de resistencia, detrds de las que aun se
ocultan, implementando practicas que apuntan a aumentar la desconfianza y el recelo de
los payos. Asi, con la lectura de la buenaventura, el robo de las posesiones ajenas,
actividades aureoladas de supersticion y de una inquietante relacién con el diablo, crean
exiguas pantallas de proteccion y espejismos, pero que logran enganar y alejar a los payos.
De esta manera, evitan una confrontacion con el poder, de la cual ya conocen el triste
desenlace. Independientes y orgullosos, prefieren que no haya mayor contacto con los
gue no son como ellos. Hay una manifiesta intencién de poner barreras con aquellos con
los que no comparten necesariamente ni la cosmogonia, ni la visiéon del mundo ni las
leyes. Los gitanos se borran de la escena de la violencia. Se “auto-desaparecen”. Jan Yoors
se sorprende de “su incomprensible e inexplicable falta de reaccién traumatica ante las
violentas persecuciones personales que sufrian. (..de) su rechazo del odio o de la
amargura personal como formas de responder a las presiones externas” (pp. 11-2).

Muchos gitanos viven hoy en Espafia en clanes familiares, en barrios donde los payos no
entran, conservando una marcada tradicion rural y manteniendo fuertes lazos de cohesién
y de lealtad con su propio pueblo. El patriarcado es la linea absoluta de conducta, la figura
del padre es omnipotente, el rol de la mujer es esencialmente el de madre. Viven a la
orilla de los occidentales, y el flamenco es una de las formas con las que permean ese
mundo del cual se auto-excluyen y del cual evidentemente han sido prescindidos.
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No es el espacio para desarrollar las actuales condiciones de los gitanos en el mundo.
Basta con recordar que los derechos del pueblo romani se siguen violando
constantemente, siguen siendo perseguidos y expulsados manu militari de los terrenos
donde acampan. El pueblo gitano sigue padeciendo la homofobia y la xenofobia de un
sector de la Europa de ultraderecha que los esclavizd en Rumania hasta el siglo XIX y
pretendié exterminarlos —se habla incluso de genocidio— durante la Segunda Guerra
Mundial. Los gitanos siguen siendo discriminados por su diferencia, su forma libre de vivir
y por su negativa a actuar bajo los cédigos occidentales.

6.3.7.2. El origen del flamenco

Retomando nuestra argumentacion, cualquiera sea el origen de los gitanos andaluces, ya
sea India o Egipto, fueron varias etnias y de procedencias diversas las que se finalmente se
asentaron en Europa occidental. Un elemento les unia: la extrema pobreza de estos
pueblos ndmadas que buscaron acogida en el corazéon de Europa. Ambas hipdtesis se
sustentan en hechos que derivaron en persecuciones, ejecuciones y toda suerte de
barbaridades que se cometian en las guerras de la antigliedad. En Alemania, Francia y
Espana se mezclaron las distintas etnias y, con este intercambio, se modificaron
profundamente el idioma, las creencias religiosas y tradiciones musicales, la sociedad y
cultura gitanas.

Esta primera mezcla de culturas en el seno de la comunidad gitana es fundamental para
entender el modo en que surge el llamado “cante gitano” y las influencias que hubo en la
formacién del flamenco.

Los gitanos llegaron a Espafia bailando desde el primer momento. Fue el elemento
genuinamente gitano y de forma indiscutible. Era relevante y notorio el arte de las gitanas
en la interpretacion de sus danzas; que los bailes los acompasaban con cantes en algunos
casos, es cierto, y con palmas y jaleos, pero esos cantes no se relacionan como cantes
flamencos hasta entrado el siglo XIX, donde comienzan a aparecer referencias con
denominaciones especificas (Pifiar, 2012, p. 108).

Alegria, tango, soled, seguiriya, fandango, buleria, saeta, farruca son asi algunos de los
“palos” del flamenco, es decir la forma cdmo se denominan las variedades tradicionales
del cante y baile. Los palos pueden clasificarse segun varios criterios: su compas, su
jondura, su cardcter serio o festivo, su origen geografico.

Los primeros cantes con forma flamenca surgieron de los gitanos en las ciudades
andaluzas de Sevilla, Cadiz y Jerez hacia 1780. Los primitivos escenarios de entonces eran
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los bailes de candil en los patios de los vecinos, las trastiendas de las botillerias y las
cuevas del Sacromonte granadino.

Una de las mayores influencias que recibe el flamenco es, por obvias razones, la de un
folklore local totalmente entintado de arabismos, como consecuencia de siete siglos de
dominacién musulmana en el al-Andalus, como se conoce al territorio de la peninsula
ibérica bajo el poder musulman durante la Edad Media, entre los afos 711y 1492. Sin
embargo, el flamenco se nutrié de todas las culturas que se asentaron en Andalucia
(andaluces, moros, gitanos, judios), cada una con su forma de expresar la alegria y el
dolor, las tragedias y las celebraciones.

El cante desde sus origenes se caracterizd por resaltar vivencias en primera persona y
entre ellas se destaca la desazon, la amargura o la impotencia. Desde sus inicios, el poeta
“Félix Grande (lo) asocia al lamento de la clase humilde andaluza, impotente frente a la
clase poderosa, en la que toman destacado protagonismo, ademds de los gitanos,
bandoleros y moriscos” (p. 103).

El baile fue el que arrastré la incorporacién de cantes que lo acompafaran vy,
posteriormente, la introduccion de la musica y de la guitarra, un hito fundamental en la
historia del flamenco. Bailaores, cantaores y guitarristas, el indispensable trio para el
flamenco estaba creado. Todo lo que en el tablao lo acompafia hoy en dia constituye el
cuadro flamenco: los que dan las palmas, los percusionistas, el decorado, los trajes, los
jaleadores.

El baile daba a los gitanos cierto prestigio y por tanto autoestima frente al maltrato secular
gue venian padeciendo, les acercaba al resto de la sociedad [...] contribuyendo a vencer el
prejuicio social de gitano igual a malhechor, y, sobre todo, ofrecia a algunas gitanas la
oportunidad de obtener beneficios econdmicos. Eran aspectos que debieron animar a
toda la comunidad gitana circundante a seguir ese camino y predisponer a otros a sacar su
cante al publico (p. 107).

Se extrae de esta manera el flamenco de sus circulos gitanos privados familiares para
llevarlo a publicos mdas amplios, lo cual generd mayor aceptacidn social y admiracion,
diversificando asi mismo tanto el cante como los intérpretes.

6.3.7.3 El “quejio”

Con la incorporacion de cantes populares del folklore andaluz como el romance, de cantes
liturgicos mozarabes y de la musica gitana, se fue forjando el flamenco. Entre creacién
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gitana genuina o producto de la asimilacién cultural de todos los grupos étnicos que
convivieron en Andalucia, el flamenco es la expresién artistico-musical mas clara de esta
region. Una regién que Garcia Lorca en su “Poema del cante jondo” no duda en calificar
como la “Andalucia del llanto” (Garcia Lorca, 1998, p. 28). Pues hay un elemento distintivo
del flamenco, caracteristico tanto del cante como de la expresividad del baile y las
cuerdas: el flamenco es la expresion pacifica de un sentimiento profundo, el clamor de un
pueblo lastimado, el “quejio” del pueblo gitano, al que Garcia Lorca rinde homenaje en sus
oniricos versos. Asi lo ejemplifica el siguiente poema, “Barrio de Cérdoba”, que pertenece
al “Poema del cante jondo”, donde la referencia al pueblo gitano es evidente: “En la casa
se defienden/ de las estrellas. La noche se derrumba. Dentro hay una nifia muerta/ con
una rosa encarnada/ oculta en la cabellera. Seis ruisefiores la lloran/ en la reja. Las gentes
van suspirando con las guitarras abiertas” (Garcia Lorca, 1998, p. 28).

Desde la construccién de su gramadtica musical y desde su misma forma de articulacidn, el
flamenco se puede asemejar en efecto a una lamentacion.

Con una reflexién certera, Félix Grande dice que “las raices del flamenco son demasiado
primitivas, en el sentido en que pertenecen a una tension cultural a la que la inocencia, el
terror, la pena, la necesidad se le notan directamente, sin filtros de refinamiento”. Y en
consecuencia, su expresion esta llena de las formas mas primitivas del lenguaje: el grito y
la onomatopeya. [...] El flamenco, en su ejecucién, participa de las caracteristicas de la
“voz mediterranea”: primero, a nivel de la fonacién destaca la fuerza de voz que se
asemeja al grito; segundo, a nivel del timbre predomina la nasalizacién que permite el
enriquecimiento arménico del registro sonoro y la aspereza de la voz, su “sonido negro”
[...]; tercero, a nivel de la ornamentacion estamos ante el extensivo uso de las melismas; y
cuarto, respecto al registro habria que mencionar el caracter forzado de la voz, siempre a
punto del quebramiento (Pifiar, 2012, pp. 12 y 28).

El escritor, director de cine y pintor Edgar Neville, amigo de Manuel de Falla y de Federico
Garcia Lorca, resaltaba por su parte las tematicas clasicas del cante flamenco:

[...] la madre que se muere en el hospital se repite con frecuencia, o el recuerdo de la
madre muerta, sentimiento profundo y que llega con el cantaor a las oscuras raices del
grito. Pero sobre todo, el tema principal del cante es sobre cuestiones de amor, de un
amor apasionado y violento [...]. El amor fue siempre el tema primero de todos los cantes
[...], pero en el flamenco, y sobre todo en el cante jondo, éste ya se sublimiza y se lleva al
limite, porque el amor verdadero nunca se pasa, y cuando parece que ya se fue, escuchad:
nos queda un rumor dentro como el del mar en las caracolas. [...] Cualquier otro tema se
hubiera gastado pronto, pero el amor, a fuerza de ser eterno y a fuerza de ser fugaz,
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huidizo, es lo que siempre queda, porque es lo que cuenta, en primer término, en la vida
espiritual del hombre (Neville, 2006, pp. 35y 37).

Las vivencias de los gitanos condenados a las minas, a las galeras y al trabajo de la fragua,
basadas en sus experiencias personales, constituyeron la otra esencia de las letras
flamencas. La violencia y la explotacion de un sistema socioecondmico basado en la
servidumbre feudal y la esclavitud fueron temas predilectos en los cantes. El gitano usé el
romance en primera persona para hablar de si mismo y no para narrar la gesta de condes,
caballeros o de terceros. Canté lo que sentia, su amargura, su pena, su drama y también
su alegria, entusiasmo, jovialidad, en una sociedad marcada por el temor al clero y la
represion de la Inquisicion.

El flamenco no fue un espectaculo, ni nacié para ser un espectdculo: era la forma de
expresién de un pueblo mas bien desarticulado, eran los poemas que decian a grito de
llanto unos analfabetos que no podian expresarse de otra manera, eran los lamentos de
amor de un tosco primitivo que apenas sabe hablar pero que al recibir la herida se expresa
de ese modo. ¢{Quién podria pensar que ese lamento intimo, que ese llanto musical, que
ese abrirse las carnes para ensefar el corazén, pudiera ser un dia, como se dice ahora,
taquillero? (Neville, 2006, p. 33).

6.3.7.4 El “duende” y lo “jondo”

“Se desata el duende”, “Le llegd el duende” o por el contrario, “Esto no tiene duende”.
Expresiones de esta naturaleza son comunes en el universo del flamenco. Pero, équé es el
duende? ¢Acaso no dijo Manuel Torre, reconocido como el mejor seguiriyero de la
historia, que “nadie sabe qué es el duende, nadie mds que el que lo ha sentio”? (Piiiar,
2012, p. 11).

Escribia Federico Garcia Lorca: “La llegada del duende presupone siempre un cambio
radical en todas las formas. Sobre planos viejos, da sensaciones de frescura totalmente
inéditas, con una calidad de cosa recién creada, de milagro, que llega a producir un
entusiasmo casi religioso” (Garcia Lorca, 2010, p. 18).

El duende es un estado emocional, un instante de magia. Es el aura del cantaor, de la
bailaora, del guitarrista, es el alma negra del artista. Solo la palabra de Federico Garcia
Lorca lo puede expresar con tanta delicadeza:

El duende opera sobre el cuerpo del bailarin como el aire sobre la arena. Convierte con
magico poder una hermosa muchacha en paralitica de la luna, o llena de rubores
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adolescentes a un viejo roto que pide limosnas por las tiendas de vino; da con una
cabellera olor de puerto nocturno y en todo momento opera sobre los brazos, en
expresiones que son madre de la danza de todos los tiempos (Garcia Lorca, 2010, p. 29).

El duende no se repite. El duende es epifania. Es la expresién de nuestra fragilidad. Es la
capacidad para transcender, y desde la genialidad, llegar a un momento sublime. ¢Acaso
no era a esto a lo que se referia Manuel Torre, de quien se dice que fue el cantaor gitano
con mas duende de la historia, cuando dijo que “todo lo que tiene sonidos negros tiene
duende”? (Garcia Lorca, 2010, pp. 10-1). Sonidos negros. Quizas sea ésta la metafora que
mas se aproxima al duende. Pues duende es la inseguridad del artista, el miedo que
paraliza, son esos fantasmas que, indolentes e insolentes, asoman su cabeza para burlarse
de sus angustias. Es herida que no cierra, es desgarro, es ese dolor intimo del cantaor que
“solo canta a sus amigos, escupiendo sangre”. (Neville, 2006, p. 33). Para Garcia Lorca, “el
duende no llega si no ve posibilidad de muerte, si no sabe que ha de rondar su casa, si no
tiene seguridad que ha de mecer esas ramas que todos llevamos, que no tienen, que no
tendran consuelo” (Garcia Lorca, 2010, p. 26). La verdadera lucha del hombre, escribia el
poeta granadino, es con el duende (Garcia Lorca, 2010, p. 13).

No se ve pero se siente; no se puede invocar, provocar o apresar... pero se huele. El
duende es del orden de la percepcion. Se contagia al publico. El duende es una
conversacion que se crea en silencio entre el publico y el intérprete, entre artistas, cuando
el publico se entrega al artista y éste a su auditorio. Es una conversacion del alma. Si hay
encuentro de almas, el duende fluye solo, es una conversacién intima, que se descubre en
las letras, los movimientos o las notas del flamenco. El duende es esa conversacion en
donde no hay palabras sino emociones. Cuando pasa el duende, “el cante queda en el aire
ingravido porque para eso era su alma” (Neville, 2006, p. 34).

“Alguien me dijo que la mirada es eso que hace desaparecer el espacio vacio entre los
cuerpos” (Fernandez, en Cérnago, 2011, p. 52). Ver es palpar con la mirada, decia
Merleau-Ponty (Merleau-Ponty, 1964). Bailar es convertirse en el otro, considera por su
parte el filésofo e historiador del arte Didi-Huberman, (2008, p. 27). Creemos que el
duende es esa mirada, eso que conecta al artista con el otro, con el espectador
conmovido, a través del cuerpo que le permite tocar el mundo. Ese mundo al que se
accede mediante la simple percepcién se desvela gracias al duende, a la fragilidad. El
duende es esa experiencia intuitiva, es la profunda comunidn de un artista con su publico.
Como dice Oscar Cérnago:

El contacto con los infiernos nos da la posibilidad no ya de comprender, pero si de
aproximarnos a la comprensién de nuestras verglienzas, y con ellas a vivir con el
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pensamiento del dolor, que inevitablemente nos conecta con el mundo en el que vivimos
(Cérnago, 2011, p. 16).

Por eso, el duende es la mejor condicidon para interpretar lo jondo.

Lo jondo es el concepto que describe un resorte que nos mueve, Nos remueve y Nos
conmueve de una manera distinta que ante la contemplacién de una obra de arte o la
escucha de una sinfonia. Lo jondo tiene que ver con la busqueda dentro de nosotros
mismos de todo lo que es mds nuestro, de lo que duele. Se trata de encontrar la belleza en
lo oscuro, en lo tragico a través de una tradicién que se remonta muchos siglos atras y
pasa por los grandes clasicos griegos hasta Shakespeare o Goya. Lo jondo es una categoria
estética que parte de la insegura consciencia humana del yo. Se trata siempre de salir de
esa conciencia ética para arrebatarle, en la medida de lo posible, algun protagonismo a la
forma, a lo que se ve, al flamenco que se recarga de mds ornamentacién de la que
necesita para decir lo que tiene que decir el hombre. La reivindicacion de lo jondo es solo
estética y no tiene nada que ver con la tradicion ni con la pureza (Martin, 2006, pp. 30-1).

Con el duende se despiertan sensibilidades profundas, tanto para el artista como para
quien lo presencia. Se logran subjetivar aquellas historias ocultas, aquella que solo el
intérprete conoce y esa otra que solo el espectador revive. Cada uno es participe de la
magia. “El cante jondo se desarrolla mejor en la intimidad, busca el recogimiento y el
silencio y, por supuesto, como en muchas otras manifestaciones artisticas, los momentos
de genialidad son totalmente imprevisibles” (Martin, 2006, p. 46).

A través del ritual, a través del flamenco, hay reconstruccién escenificada. Con el
flamenco, los gitanos se reinventan, elaboran sus duelos, desafian la violencia a la que han
sido sometidos. Con el flamenco y su duende, se reconcilian con la muerte. El flamenco
expresa sus memorias, reconstruye poéticamente su historia, su pasado, su presente. A
través del flamenco, los gitanos hacen de su deambular por el mundo una narracién para
el cante y el baile. Relatan sus historias de amor, de dolor, de muerte a través de las
cuerdas de la guitarra, de los palos y seguiriyas del flamenco. Con creatividad, suefios y
simbolos, los gitanos se burlan de la muerte.
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Capitulo 7. Un cuerpo que danza: analisis del trabajo de campo y
creacion coreografica de la obra de danza contemporanea
“Girasoles” a partir de las voces de las victimas de desaparicion

7.1 Trabajo de campo: experiencia con la comunidad del barrio
“Comuneros Il”, asentamiento de “Playa Alta”, Cali, junio-noviembre
2015

En junio de 2015 iniciamos el trabajo de campo de esta investigacién con una comunidad
de mujeres desplazadas, habitantes del barrio “Comuneros II”, en un asentamiento
conocido como “Playa Alta”, al oriente de la ciudad de Cali. Este fue un experimento
epistemoldgico y sociolégico cuyo propdsito consistié en la elaboracidn colectiva de un
producto artistico, inicialmente, un relato literario. Ahi se evocaron, por un lado, las
condiciones en que las mujeres talleristas vivian en su regién de origen y las que dieron
lugar a su desplazamiento forzado, y por otro, las circunstancias en que debieron
abandonar sus nuevos hogares, una vez instaladas en Cali, después de dos incendios
criminales que arrasaron el barrio donde vivian. Este relato, incluido en los Anexos, daria
pie a la creacién de “Girasoles”, una obra de danza contempordnea elaborada con las
voces de las victimas, cuyos resultados detallaremos en la ultima parte del capitulo.

El asentamiento de Playa Alta ha sido construido, como la inmensa mayoria de otros en la
ciudad, en condiciones muy precarias. Los distintos fendmenos de violencia que han
marcado la historia del pais dieron lugar a crecimientos andmalos de las ciudades. Cali,
hace sesenta y cinco afios, no tenia mas de 300.000 habitantes; las oleadas de
desplazados causadas por La Violencia hicieron aumentar su poblacién en los siguientes
quince afios a 1.200.000 habitantes; estos movimientos migratorios, renovados
permanentemente por diversas violencias periddicas, han elevado ese nimero hoy en dia
a 2.500.000. Desde el punto de vista demografico, es un crecimiento devastador. Un buen
numero de los mas recientes desplazados han venido de la regién del mar Pacifico,
caracterizada culturalmente por su herencia africana. Basta decir que Cali, con 600.000
personas de raza negra, es la segunda ciudad de América (incluyendo Norte, Centro y
Suramérica) con mayor poblacidon negra, después de Salvador de Bahia, en el Brasil, y por
delante de La Habana, Cuba, y que la ciudad de Popayan, en el departamento del Cauca,
fue el mayor centro de comercializacién de esclavos en la historia de América del sur,
después de Brasil y en todo caso antes de Cartagena de Indias.

Las personas con las que se adelanto el taller, todas mujeres, provenian también de la
region del Pacifico colombiano. Su aislamiento cultural ha fortalecido sus costumbres, de

279



tal manera que, para ellas, llegar a Cali es ya una experiencia de desarraigo muy
significativa. De sus poblaciones de origen salieron por la fuerza, amenazadas, cooptadas
por diversos grupos ilegales. Estos grupos requerian entero control sobre esos vastos
territorios selvaticos, cruzados por rios intransitables y caudalosos, para asegurar el
transporte de la droga exportada por mar y garantizar el ingreso de armas adquiridas en el
mercado negro armamentista. Inmensos corredores de seguridad cuyo establecimiento
debia hacerse a sangre y fuego.

La historia, construida bajo la metodologia de taller, conté con la participacion activa de
las desplazadas, apoyadas en nuestra direccidon. Lo importante a resaltar es que los
diversos elementos narrativos fueron aportados por las propias victimas, de tal forma que
podria considerarse que la autora actué como “relatora” de una historia verdaderamente
propuesta, en el fondo, por la comunidad de mujeres desplazadas. A través de esta
dindmica, se ha hecho evidente el proceso de empoderamiento pacifista de estas mujeres
y de las relaciones que se tejen a través de la construccidon de esta historia “ficticia”. Ellas
se empoderaron de su propia vida y dieron los elementos para construir la historia,
amparadas en la “ficcionalidad” de los personajes. Basandonos en los preceptos de la
Investigacion para la paz, lo que se persiguié no fue solamente la evocacidon de sus
pérdidas profundas, sino también que se conectaran y relacionaran con las historias de las
demas, en un espacio donde los individuos supieran mas de si mismos y de los otros, y que
empezaran a considerarse como un grupo.

Asi surgid “Girasoles”, un relato literario cuyo proceso de gestacion describiremos a
continuacion.

7.1.1 Contexto sociopolitico

En esta tarde de junio, el calor es insoportable. Pegajoso. Las mujeres van llegando una a
una al Centro Pastoral “Claret”, donde las espera la Hermana Mariela, de la comunidad de
Hermanas Javerianas de Cali. La Hermana las reune todos los lunes para hacerles entrega
de ropa usada, juguetes, tiquetes para el almuerzo, leche para sus hijos. Son de todas
edades. Todas mujeres. Mujeres sin hombre pero con nifios. Muchas de ellas
embarazadas. Otro nifio mas. Ya tienen 3 6 4 en casa, los suyos o los de sus hijas. Un poco
‘é pe/a:’toslﬁs.

165 ; .y . . . e~ .
Pelaitos, contraccién de Peladitos, como se les dice coloquialmente a los nifios en Colombia. Para una

mejor comprension de los modismos propios de la regién, hemos incluido en los Anexos un glosario (pagina
127), que recoge las principales expresiones acd empleadas.
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Llegan en camisetas de tiritas, con lycras apretadas. Sobresalen los senos abundantes o la
flacura fibrosa. Todas andan en chanclas, las ufias pintadas con modernos y coloridos
decorados. Trenzas y chaquiras en el pelo. Collares de pldstico. Pobreza evidente. Piel
negra, sonrisas blancas. A veces falta un diente.

Estamos en Cali, la capital del departamento del Valle del Cauca, ubicado al suroccidente
de Colombia, en el barrio Comuneros Il. Con esta comunidad se desarrollara el trabajo de
campo que hace parte de esta tesis doctoral. La etapa inicial sera un proceso que durara
cinco meses, entre junio y noviembre 2015. Habra 22 sesiones, donde se realizardn mas
de 20 horas de rodaje audiovisual, incluyendo 8 entrevistas individuales. En total,
alrededor de 30 mujeres pasaran por el taller pero al final quedaran 18 participantes
activas. La segunda etapa del proyecto, la de la creacién de la obra de danza, se desarrollé
también sobre 5 meses, entre octubre 2016 y marzo 2017, a la cual participaron 12
mujeres.

Cali es la tercera ciudad del pais y es reconocida por sus logros en el deporte, la musica y
la danza, en particular la salsa. En el 2017 cuenta con cerca de dos millones y medio de
habitantes. Es un centro de negocios industriales y agrarios, punto de confluencia para
migrantes de ciudades, pueblos y municipios cercanos. Es la ciudad con mayor poblacién
afrodescendiente en Colombia (cerca de 700.000), principalmente por los grandes
desplazamientos productos de la violencia, en proveniencia de la regién del océano
Pacifico, mds conocida como “el Pacifico colombiano”, que reune los departamentos del
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Chocod, Valle del Cauca, Cauca y Narifio™ . Cuenta también por supuesto, con una mayoria

de poblacién mestiza oriunda de la ciudad.

Cali se divide en comunas, teniendo en total 22, cada una compuesta por barrios. Las
zonas del Norte y el Oeste albergan mayoritariamente una poblacién de estrato
socioecondmico medio alto o alto; el Oriente y el Sur son parte de lo que es considerado
mayoritariamente como poblacidn de pocos recursos y estratos bajos.

El barrio Comuneros Il se encuentra ubicado al suroriente del area metropolitana de Cali.

Hace parte de la Comuna 13, situada en el “Distrito de Aguablanca"167

, la cual alberga el
30% de la poblacion de la ciudad. La gran mayoria de los habitantes de Comuneros Il son

desplazados por la violencia o migrantes en busca de mejores oportunidades.

1% ver mapa de Colombia Anexos, pagina 132.

Como “Distrito de Aguablanca” es conocida la amplia zona que abarca las Comunas 13, 14 y 15,
identificadas como los lugares de alta poblacidon migrante y con serios conflictos sociales y de convivencia,
con los mayores indices de violencia urbana de Cali. Alberga al menos a 700.000 pobladores. Entre ellos se
encuentran los que estan ubicados en el barrio Comuneros Il y en la invasidon Playa Alta, objeto de este
estudio.
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La fundacioén del barrio no supera los 10 afios de antigiiedad. La migracién a la zona que
hoy es Comuneros Il y sus alrededores inicié en la década de 1970 a raiz, entre otras, del
maremoto de Tumaco de 1979 en el Pacifico (que arrasé vastas zonas costeras y pequefios
asentamientos urbanos), y el recrudecimiento del conflicto armado en las zonas rurales
del departamento del Valle del Cauca. La reagrupacién familiar ha sido unos de los
motores de la movilizaciéon hacia Cali. A pesar de que en esa migracion hubo quienes
pudieron erigir sus casas con todos los requerimientos legales, con los afios el conflicto
hizo crecer la demanda de vivienda al punto de formarse una invasién*®® dentro del barrio,
conocida, en este caso, como Playa Alta.

Playa Alta tiene casas pertenecientes a estratos 1 y 2, los mds bajos de la clasificacién
socioecondmica implementada en Colombia (escala que va del 1 al 6), siendo considerada
una zona de numerosa poblaciéon pero con poco movimiento de ingresos y de alta
conflictividad, asociada a las extremas condiciones de pobreza de sus habitantes. Muchas
de las mujeres que participaron en esta investigacion se encuentran debajo del umbral de
pobreza establecido por el Banco Mundial, sobreviviendo con el equivalente a menos de
dos délares diarios, o el equivalente a 6 600 pesos colombianos. Comuneros Il colinda con
otros sectores de igual estratificacion y de mismos niveles de conflicto y violencia.

7.1.1.1 El Pacifico colombiano, la génesis del éxodo

Algunas de las mujeres de Playa Alta son oriundas de Tumaco, una ciudad limitrofe con
Ecuador. Por esta razén y porque este puerto sobre el Pacifico colombiano reune
numerosas condiciones del conflicto armado colombiano, fue elegido como escenario de
la narracion que surgié de los talleres implementados. San Andrés de Tumaco,
mayormente conocido como Tumaco, esta ubicado en el suroccidente de Colombia, en el
departamento de Narifio, cerca de Pasto, la capital del departamento. Tumaco se destaca
por ser un importante puerto maritimo, al que le han puesto el sobrenombre de La perla
del Pacifico, con hermosos paisajes naturales como lo son “Cabo Manglares”, la bahia de
Tumaco, “La Isla del Gallo”, “La Barra” y “el Morro” y una gran biodiversidad
medioambiental, tal y como el resto del Pacifico (segunda zona mas biodiversa del
planeta). Cuenta con una mayoria de poblaciéon afrodescendiente (entre 80% y 90%),
seguido de poblacién indigena y mestiza.

La expansién de la mineria a gran escala, el conflicto armado rural y urbano, que ha
generado la presencia de actores armados legales e ilegales, y el despojo territorial de

168 . . . .
Barrios marginales, donde reina la extrema pobreza. Generalmente los habitantes se han tomado el

espacio a la fuerza (lo han “invadido”, de ahi su nombre, “invasidon”). Las casas han sido construidas al
margen de la ley, con escasas condiciones de seguridad o salubridad. Son también conocidos como “villas
miseria” o favelas.

282



comunidades étnicas, han sido los elementos fundamentales del conflicto que ha
padecido Tumaco, asi como otras muchas regiones del pais. La region Pacifica concentra
actualmente el 66,6% de la produccidon nacional de oro (Vargas, 2015, p. 13) y se
caracteriza por el desarrollo de megaproyectos de extraccion minera, tanto legal como
ilegal. La expansién del proyecto minero en la region genera lo que Vargas llama “un
modelo de desarrollo insostenible” (p. 15). La sobreexplotacién y la contaminacion de la
tierra y los rios ponen en peligro la biodiversidad de la region, asi como la produccion de
alimentos para los hombres y mujeres que la habitan. La deforestacion amenaza el
equilibrio ecolégico. Las comunidades indigenas y negras han emprendido numerosas
acciones colectivas para proteger el aire, el agua y los ecosistemas nativos. La explotacién
minera esta asociada en gran parte a la disputa territorial de grupos provenientes del
paramilitarismo® y las guerrillas o que ejercen actividades asociadas al narcotrafico’, y
los grupos étnicos originarios de la region son quienes finalmente se ven afectados y
despojados de sus tierras ancestrales para favorecer a las compafiias extranjeras.

La economia de Tumaco se basa en los negocios portuarios, de intercambio, pescaderia,
agricultura y, desde 1999 aproximadamente, el proceso ilicito de elaboracion de la
cocaina. Desde esta fecha el departamento del Putumayo, que colinda con Narifo, y los
departamentos del Caquetd y del Meta, mas hacia el este del pais en una zona conocida
como los Llanos Orientales, se convirtieron en objetivos militares durante la conocida
“Guerra a las drogas” promovida por el Estado colombiano en el marco del llamado “Plan

Colombia”*"*

. Ya que los métodos de destruccién de las siembras de coca se basaban en la
fumigacién aérea, se trasladaron el cultivo, procesado y transporte de la cocaina a las
zonas internas de Narifio, entre ellas Tumaco. A la vez, las guerrillas colombianas, en
particular las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia (FARC), empezaron a migrar a

la zona huyendo de la confrontacién con el ejército, en busca de nuevos refugios.

168 Organizaciones armadas ilegales.
1o Cfr., supra Capitulo 2, para mejor entendimiento de este aspecto contextual, en el que se cruzan grupos
de guerrilla, bandas criminales (conocidas como BACRIM), paramilitares, productores de cocaina,
narcotraficantes, explotadores mineros ilegales y delincuencia comun.

YL E| “Plan Colombia” (también llamado “Plan para la Paz y el Fortalecimiento del Estado o Plan Colombia
para la paz”) es un acuerdo bilateral constituido entre los gobiernos de Colombiay Estados Unidos. Se
concibié en 1999 durante las administraciones del presidente colombiano Andrés Pastrana Arangoy el
estadounidense Bill Clinton con los objetivos especificos de generar una revitalizacién social y econdémica,
terminar el conflicto armado en Colombiay crear una estrategia antinarcética (Wikipedia:

https://es.wikipedia.org/wiki/Plan _Colombia. Consultado el 8/12/15). Para mayor desarrollo, ver el capitulo

2 de la tesis.
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Tumaco ha atravesado por diversas épocas en las que sus habitantes se han visto

obligados a huir a poblaciones cercanas (relativamente) en especial a Cali*’?

, 0 incluso al
vecino Ecuador. Las razones han sido, como se dijo, esencialmente los desastres naturales
o los desplazamientos productos de la violencia. La primera gran migracién se produjo en
1979, después de un terremoto de 8.1 en la escala de Richter, ocurrido en diciembre de
ese ano. El maremoto que sacudié al océano Pacifico afecté gravemente las poblaciones
aledafias y notablemente a Tumaco. Un informe de la Defensa Civil revelé que en toda la
costa hubo 450 muertos y mas de 1.000 personas heridas; igualmente fueron averiadas

mas de 2.000 casas y 3.000 quedaron destruidas'’.

En 1990, los hermanos Castafio, jefes paramilitares de las Autodefensas Unidas de
Colombia (AUC) enviaron un cuerpo militar al sur del pais con el fin de combatir la
guerrilla y fortalecer los nexos entablados con narcotraficantes. Los nombres Diego
Fernando Murillo, alias “Don Berna”, y Carlos Mario Jiménez, alias “Macaco”, fueron una
razon de terror para los habitantes de Tumaco. Con la excusa de eliminar la presencia
militar y delincuencial, impusieron su ley, secuestrando, torturando, “desplazando” vy
“despareciendo” a cientos de campesinos, lo que en Colombia se conoce como la ‘llegada

del “Bloque Libertadores del Sur”*’*.

Después de dos décadas de violencia paramilitar, en el 2009, se puso en marcha el “Plan
Renacer”'”> de las FARC, mediante el cual la guerrilla buscaba recobrar poder en las
periferias del pais. Recibieron apoyo de narcotraficantes y bandas criminales, aumentando
considerablemente su presencia en el municipio, recrudeciéndose, una vez mas, el ya
convulsionado conflicto de Tumaco. Asi, durante toda esta época, Tumaco sufrio
bombardeos, saqueos, asesinatos, sicariato, robo de tierras, extorsién y todo tipo de
violacion de los Derechos Humanos, producidos no sélo por narcotraficantes, guerrilla y
paramilitares, sino también por militares y la Policia, que con el pretexto de perseguir a

172 L a distancia entre Tumaco y Cali es de 700 kildmetros por carreteras en su mayor parte en mal estado.

Las otras vias son la aérea y la maritima, a través, esta ultima, de Buenaventura.
173 Wikipedia: https://es.wikipedia.org/wiki/Terremoto _de Colombia de 1979 [Consultado el 8/12/15].
Para mayor informacion sobre las acciones de este grupo paramilitar, consultar el articulo:
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http://www.verdadabierta.com/component/content/article/82-imputaciones/3385-la-caceria-del-frente-

libertadores-del-sur (publicado el 12/07/11 y consultado el 8/12/15).
175

El “Plan Renacer” consistio en una estrategia de las guerrillas de las FARC para aumentar sus ataques con
el uso de minas, explosivos y francotiradores, en un intento por evitar una derrota militar y recuperar
espacio politico. Acosada por la presencia militar del ejército, la ofensiva guerrillera perseguia el
reacomodamiento politico ante el hostil ambiente politico generado por su inclusién y permanencia en la
lista de organizaciones terroristas de Estados Unidos y la Unidn Europea. Ver articulo:
http://www.terra.com.co/actualidad/articulo/html/acu18891-farc-lanzan-plan-renacer-y-buscan-oxigeno-

politico.htm (publicado el 17/02/09 y consultado el 8/12/15). Para mayor desarrollo, ver el capitulo 2 de la
tesis.
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cualquier sospechoso con nexos ilegales, eliminaron numerosa poblacién civil,
amenazandola e intimidandola.

Por otra parte, ademas de convertirse en la manzana de la discordia por el control del
cultivo de la coca por parte de todos los actores, en Tumaco también se dispuso el terreno
(desde la década de los 80) para cultivar la palma africana. Esta produce uno de los
insumos principales para la produccidn de biocombustibles, un negocio con un alto
movimiento de dinero. El cultivo de esta palma va estrechamente relacionado con las
formas de financiaciéon que tienen los paramilitares. Es de conocimiento nacional y de
diversos organismos internacionales que graves denuncias han surgido por parte de la
poblacion acusando a los palmicultores de contratar grupos armados a su servicio (Vargas,
2015, p. 13). Esta es una de las principales razones para el robo de tierras, provocando el
desplazamiento forzado de la poblacién y la erosion de los suelos por la
sobreexplotacion®’®.

En mayo 2015, otras 352 personas del departamento del Cauca tuvieron que desplazarse

177 Durante este

por culpa de enfrentamientos entre las FARC y las fuerzas militares
operativo fueron abatidos 26 guerrilleros. En su momento, esta accion fue un duro golpe
para el proceso y los didlogos de paz que atravesaba entonces Colombia, ya que la
ofensiva fue producto de un operativo militar de bombardeo a campamentos guerrilleros,
ocasionando que la guerrilla suspendiera el cese unilateral del fuego, decidido desde el 20
de diciembre de 2014. Meses antes, la guerrilla habia arremetido contra un campamento

militar, dando de baja a 11 militares.

Cientos de campesinos se vieron en la obligaciéon de dejar sus tierras por los incesantes
ataques de la fuerza militar a guerrilleros escondidos en sus campos. Pero los ataques
violentos en medio de este conflicto no sdlo se limitaron a las personas sino que tuvieron
graves consecuencias en el medio ambiente. En el mes de junio de 2015, en el momento
de iniciar este trabajo de campo, las FARC bombardearon un oleoducto en la vereda de El

Pinde de Tumaco'’®

. El derrame de petréleo alcanzé cifras dramaticas e irreversibles de
410.000 galones sobre las aguas del puerto, en la quebrada de Pianulpi, la cual conecta
con rios y afluentes que desembocan en el mar Pacifico, provocando gravisimas
consecuencias medioambientales, no sélo por la contaminacion de ecosistemas acuaticos

y terrestres, sino porque estos rios son la fuente de ingresos (la pesca en particular) y el

76 ver el articulo: http://www.las2orillas.co/tiene-sentido-hablar-de-paz-en-el-pacifico-colombiano/

[consultado el 08/12/15].

7 \er el articulo: http://m.elpais.com.co/elpais/judicial/noticias/bombardeo-guapi-cauca-deja-350-
desplazados-defensoria [consultado el 08/12/15].

78 Ver el articulo: http://www.eltiempo.com/estilo-de-vida/ciencia/crimen-ambiental-en-tumaco-mancha-
de-crudo-ya-se-extiende-por-7-km-de-playa-de-tumaco/16006816 [consultado el 08/12/15].

285


http://www.las2orillas.co/tiene-sentido-hablar-de-paz-en-el-pacifico-colombiano/
http://m.elpais.com.co/elpais/judicial/noticias/bombardeo-guapi-cauca-deja-350-desplazados-defensoria
http://m.elpais.com.co/elpais/judicial/noticias/bombardeo-guapi-cauca-deja-350-desplazados-defensoria
http://www.eltiempo.com/estilo-de-vida/ciencia/crimen-ambiental-en-tumaco-mancha-de-crudo-ya-se-extiende-por-7-km-de-playa-de-tumaco/16006816
http://www.eltiempo.com/estilo-de-vida/ciencia/crimen-ambiental-en-tumaco-mancha-de-crudo-ya-se-extiende-por-7-km-de-playa-de-tumaco/16006816

suministro de agua para Tumaco y sus zonas colindantes. Como producto del derrame,
unos 80.000 habitantes del casco urbano de Tumaco, y otros 20.000 de la zona rural
guedaron sin el servicio de agua potable. La mancha de crudo alcanzé una expansién de
15 km, representando uno de los peores dafios ecoldgicos para Colombia en la ultima
década.

Tumaco es pues el triste paradigma del complejo conflicto armado colombiano. No es
extrafio que se refiera a esta region como una “Colombia en miniatura”. La fuerte y
sangrienta presencia de paramilitares, guerrilla, narcotraficantes, militares y las temibles
bandas criminales, —entre ellas “Los Rastrojos y “Los Urabefios”, bandas criminales a las
qgue las mujeres de Playa Alta hacen alusién por su extrema violencia— obligd a una
numerosa poblacién a abandonar su paraiso en el campo, con la esperanza de encontrar
mejores condiciones en la ciudad, huir de la violencia y sobre todo, permanecer en vida.

7.1.1.2 La violencia urbana

Lo que ninguna de estas familias podia siquiera anticipar es que al llegar a Cali se
encontrarian con escenarios de violencias mucho mas crudos.

Para entender la compleja situacién de los barrios marginales de la ciudad de Cali tales
como Playa Alta o “Potrerogrande” y los conflictos que ahi a diario se viven, nos
basaremos en los “Cuadernos ciudadanos”, del Observatorio de Realidades Sociales de la
Arquidiécesis de Cali'’®, cuyas conclusiones e impresiones generales interpretamos a

continuacion, para completar la contextualizacion de esta investigacion.

Es dificil expresar con palabras los umbrales desquiciados que puede alcanzar la violencia
en estos sectores de la poblacion calefia, donde cohabitan la miseria, el vicio (o consumo
de droga), el microtrafico de droga, los robos, y los crimenes de sangre.

La violencia urbana se manifiesta de multiples maneras, como se vio en el capitulo 3.
Segun la categorizacion propuesta por Johan Galtung (1985), ésta puede ser directa,
estructural, cultural o simbdlica™®. La violencia seria asi toda accién que limite o impida el
desarrollo de las capacidades humanas. “La violencia pudiera ser vivenciada como la
ruptura de un ‘orden establecido’, de una armonia preexistente, de unas condiciones de
vida en las que se realizan las expectativas de existencia de la especie humana” (Mufioz et

179 Arquididcesis de Cali (Octubre de 2014). Potrerogrande. Vidas en busca de la reconciliaciéon. (N° 2).

Edicidn especial: Cuadernos Ciudadanos. Observatorio de realidades sociales. Cali: Merlin S.A.S.; (Marzo de
2015). Violencia, memoria y reconciliacién en la ciudad. (N° 3). Cuadernos Ciudadanos. Observatorio de
realidades sociales. Cali: Merlin S.A.S.; (Junio de 2015). Perspectivas de ciudad regién. (N° 4). Cuadernos
Ciudadanos. Observatorio de realidades sociales.
180 .. .

Para mayor desarrollo, ver capitulo 3 de la tesis.
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al.,, 2005, p. 19). Playa Alta, como muchos barrios marginales del pais, podria ser el
paradigma de cada una de sus manifestaciones.

Uno de los principales problemas de estos barrios es el de la vivienda. Muchos migrantes
no son propietarios de sus habitaciones. No figuran como titulares en los documentos de
la casa, por ende, no pueden hacer prevalecer sus derechos ni pretender a algln
reconocimiento econdmico. Un fendmeno muy corriente consiste en que algunas
personas inescrupulosas han invadido las casas desocupadas, aduefidndose de facto de los
terrenos, que ponen en alquiler o a la venta a precios exorbitantes. Los inquilinos deben
pagar 120.000, 150.000, hasta 250.000 pesos (35, 45 y 75 ddlares respectivamente) por
mes, sumas inalcanzables para estos estratos miserables. Van acumulando
irremediablemente las deudas del arriendo y se ven amenazados de perder su vida si no
pagan a tiempo. En términos de servicios, numerosas familias no pagan su consumo pues
conectan las mangueras a la tuberia municipal distribuidora de agua o se “pegan”
clandestinamente a las cuerdas de energia para llevar luz a sus casas. Todos estos barrios
sufren de un proceso progresivo de tugurizacién y empobrecimiento generalizado.

Existe también una gran precariedad en términos de empleo. Como ya se ha mencionado,
la mayoria de sus pobladores ha llegado al barrio producto del desplazamiento forzado de
la guerra. Gran parte de sus habitantes son afrodescendientes, con una minoria de
mestizos. Las formas de trabajo son, en su mayoria, informales, incluyendo actos
delictivos de ciertos miembros como forma de supervivencia. Los hombres no consiguen
trabajo regular en la ciudad, y los que pueden regresan al Pacifico en busca de
oportunidades mas estables, por lo general en el campo o la construccion, dejando solas a
las mujeres con los nifios. Muchas de ellas no tienen empleo, o si lo tienen, deben
atravesar la ciudad hacia los barrios ricos, en una ciudad hostil que no conocen, mal
conectada con estos barrios de la periferia. Estos migrantes viven en otra ciudad, que para
muchos habitantes de Cali no existe o que, por lo menos, estorba. Otro signo evidente de
la exclusién provocada por la violencia estructural.

Hay una ausencia total de educacién sexual o de control de la natalidad, de tal suerte que
nos encontramos con un alto porcentaje de nifios por familia. Las mujeres son madres a
muy temprana edad y son las abuelas, muy jévenes también, que terminan cuidando los
nifos de estas muchachas.

Muchos migrantes son iletrados pues las posibilidades de acceso a la educacién en el
campo son reducidas, teniendo como consecuencia la negacion de sus derechos. Los
desplazados gozan de un reconocimiento legal que les permite hacer valer sus derechos,
sélo que para la obtencidn de los documentos que legitimen al migrante como desplazado
se debe hacer una infinidad de gestiones ante infinidad de organismos. Muchos no saben
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gué hacer, como hacerlo o ante qué entidades. La burocracia brilla para entorpecer el
camino hacia las ayudas del Estado. Es asi como muchos de ellos no tienen documentos o
estdn a la espera de un hipotético reconocimiento oficial. Otra forma de revictimizacidn
por parte del Estado, que se manifiesta a través de procesos largos y denigrantes. Los
desplazados son la periferia de la periferia.

Pero quizas la situacién mas dura que padecen los habitantes de estos barrios marginales
de Cali es la de la violencia producida por las pandillas de jévenes. Max, uno de los
personajes que emerge de la narracion que se desprende de esta investigacion, es un
pandillero y aunque nunca fue nombrado asi por las mujeres talleristas, ejerce toda la
actividad delincuencial y los modos de operar de estos grupos urbanos.

El fendmeno de las bandas de crimen organizado al que se hacia referencia mas arriba se
ha trasladado a la urbe. Los habitantes se ven forzados a enfrentarse dia a dia con estas
llamadas “BACRIM” (acrénimo de “bandas criminales”): “Los Rastrojos”, “Los Urabefios”,
“La Oficina de Envigado” y “La Empresa”, el brazo armado de “Los Rastrojos”. Bajo este
eufemismo (bandas criminales) se denomina a los grupos paramilitares que se
reorganizaron delictivamente después de su desmovilizacién en el afio 2005, amparados

181 “|os Urabefios”, también conocidos como el “Clan Usuga” por las

por la Ley 975
autoridades colombianas, son una organizacién narcoparamilitar. Esta banda criminal
forma parte de los actores del conflicto armado en Colombia y se considera la agrupacion
narcoparamilitar mas grande, peligrosa y mejor estructurada del pais, por la cantidad de
combatientes que la integran (2366 miembros), por las zonas donde hace presencia y el
gran numero de cargamentos de droga que trafica a nivel nacional e internacional*®?.

Una de sus formas de operar es intimidando a los habitantes cobrandoles dinero —casi
gue a diario— por tener un negocio o residir simplemente en determinado espacio, lo que
en Colombia se denomina coloquialmente “la vacuna”; ademas de amenazas, robos y

actos delincuenciales, violentos o letales a quienes se opongan. Por el control

81 £1 el marco de la “Ley de Justicia y Paz”, impulsada por el Gobierno colombiano en el 2005 como parte
del proceso de reconciliacidon nacional y de reparacion de las victimas, se impulsé la creacion de una ley en el
Congreso, conocida como la Ley 975 de 2005. Aprobada en ese aio, la Ley 975 establecid las condiciones
para que los grupos paramilitares al margen de la ley y las guerrillas entregaran las armas y se reintegraran a
la sociedad civil, en lo que se conoce como “la desmovilizacién”, un proceso de amnistia y sometimiento a la
Justicia de los grupos narcoterroristas y paramilitares en Colombia. Mas de 30.000 miembros de grupos
armados ilegales se desmovilizaron bajo la Ley 975. Los principales jefes, tal como Salvatore Mancuso,
fueron extraditados a los Estados Unidos, condenados por crimenes de narcotrédfico. Carlos Castaio, sin
embargo, principal jefe paramilitar de las AUC y autor de innombrables masacres y magnicidios colectivos en
Colombia que alcanzarian hasta 500 muertos, nunca fue enjuiciado por sus crimenes: fue asesinado por
ordenes de su hermano Vicente en abril de 2004. Para mayor desarrollo, ver capitulo 2 de la tesis.

182 Wikipedia: https://es.wikipedia.org/wiki/Narcoparamilitarismo [consultado el 8/12/15]. Para mayor
desarrollo, ver capitulo 2 de la tesis.
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delincuencial de la ciudad, se ejerce la extorsidn a los mas pobres, hecho que hubiese sido
inimaginable en la Cali de hace 20 afios (Salazar, 2015, p. 75).

Las BACRIM basan su funcionamiento reclutando jovenes para el microtrafico de drogas,
armas, dinero o contratos de asesinatos y sicariato. Y los muchachos que deambulan sin
porvenir por las barriadas se convierten en presa facil para los delincuentes de mayor
edad. Un padre ausente, una madre desbordada con los quehaceres de la casa o, por el
contrario, sin otro horizonte que el de ver telenovelas en un televisor borroso... los nifios
terminan en las calles, “parchando” en las esquinas, o “haciendo nada” con los amigos, a
la espera de “una vuelta” que los ocupe. Ven que los mas grandes tienen buenos zapatos,
tenis de buena marca, buen vestir. Sus propias precariedades son evidenciadas ante el
éxito de los demas. La seduccién del dinero facil es muy fuerte, de tal suerte que todos
estos muchachos necesitados, desesperanzados, y sin sélidas amarras familiares se dejan
seducir por la ilegalidad, para satisfacer necesidades que en casa no pueden. Las BACRIM
reclutan a estos muchachos para cometer en su nombre los mas atroces crimenes en la
ciudad. Los jovenes se sienten amparados por estas poderosas estructuras, obteniendo un
mayor reconocimiento social al entrar a formar parte de una pandilla.

Jorge Ordofez evoca unos “cddigos de honor” dentro de la pandilla que hacen que se
justifique y se enaltezca la violencia (Ordofiez, 2015, p. 53). En los lazos —muy fuertes—
gue se generan dentro de las bandas, el honor alcanza unas dimensiones supremamente
elevadas. La masculinidad es enaltecida en su maxima expresién, junto con los atributos
gue a ella se le atafien desde una mirada patriarcal: agresividad, dominio sobre los otros,
valentia, ninguna compasién o remordimiento con sus victimas y, por contraste,
proteccion a los miembros mas débiles de su grupo. Los combates contra las pandillas
rivales son el escenario ideal para exponer todas esas “cualidades”. Entre mas violentos
son, mas reconocidos son por sus pares. Entre mayor agresividad, mayor respeto vy
admiracidn generan entre los suyos. Todo es, finalmente, cuestion de prestigio.

A pufio limpio, con machete, con piedras, palos o varillas metalicas. Con cuchillo. Y, por
supuesto, con armas de fuego, asi se enfrentan los jovenes de estos barrios olvidados. Los
mayores exhortan a los pequefios a cometer crimenes, los desafian (el famoso “cddigo de
honor”), a cambio de entregarles sumas irrisorias de dinero que estos muchachos sin
proyecto de vida nunca conseguirian de otra manera y que representan ante todo un
ascenso social y de posicionamiento en el barrio. Ese dinero también significa poder llevar
alguna ayuda a la casa, una casa donde muchas veces llegaron después de estudiar y no
habia qué comer. Una de las expresiones mas utilizadas por los habitantes de otros barrios
similares a Playa Alta o a Comuneros Il en los textos referidos es lo que representa la
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terrible experiencia de “acostarse con hambre”. Como dice Adrian Scribano (Scribano,
2008),

[...] la desnutricidn es un elemento esencial de la violencia estructural, que permite la
regulacion y el control social. Mientras hay hambre, no hay posibilidad de pacto social. La
desnutricién implica unos cuerpos que caen en somnolencia, que son inmovilizados. Con
hambre, los sujetos pierden capacidad de interaccién. Con hambre, estan condenados al
aislamiento. El hambre se conecta directamente con la visibilidad social del cuerpo. Los
cuerpos con hambre no se movilizan.

El otro elemento distintivo de las pandillas es la venganza como modus operandi. La
retaliacién como sistema de funcionamiento: un muerto por otro, una baja por otra —si
no mdas—, aungue no sea el causante de la pérdida de esta pandilla, para restablecer el
orden y el poder sobre los rivales. Asi se van dibujando fronteras imaginarias en los barrios
que definen el dominio territorial de la pandilla, donde circulan ilegalmente drogas, armas
y dinero sucio. Un territorio cuyas delimitaciones —a veces de pocas cuadras— son
impuestas por los pandilleros y que franquear equivale a la muerte. Si alguien quiere
cruzar el territorio del otro (ir a la escuela, a la panaderia, al mercado) le cobran un
impuesto de 500 pesos (0,14 ddlares). Hasta la familia tiene prohibicién de penetrar el
sector de la banda opuesta, so pena de muerte.

Uno de los aspectos mas preocupantes es el aumento de la violencia contra las mujeres.

Segun la revista Semana®

, en los primeros 24 dias del afio 2016, 14 mujeres fueron
asesinadas en Cali. Las causas de estas impresionantes cifras son, por un lado, el asesinato
de mujeres por hombres motivado por el odio, el desprecio, el placer o el sentido de
posesidon hacia las mujeres. O en otros términos, el feminicidio, que define formas de
violencia extrema contra la mujer. Ocho de las mujeres asesinadas en lo que iba de ese
afo, relataba Semana, perdieron la vida por causas de violencia intrafamiliar. Como se
vera posteriormente, esta violencia es palpable en la cotidianidad de las mujeres de Playa
Alta, especialmente de parte de los jovenes hombres hacia sus madres, y la integraron en

sus relatos de manera contundente.

El articulo cita la otra causa de la muerte de las mujeres en Cali: su implicacion en las
bandas criminales. Seis de ellas estaban vinculadas con bandas que operan principalmente
en el Distrito de Aguablanca. El comandante de la Policia Metropolitana de Cali, el general
Ramirez, afirma que:

[...] es una estrategia cada vez mas utilizada por grupos delincuenciales en el pais. Las usan
para transportar armas y drogas, pues asi evitan las requisas de la Policia. También para cobrar

183 Revista Semana, 24 al 31 de enero 2016, p. 38. http://www.semana.com/nacion/articulo/cali-por-que-

matan-a-las-mujeres/458537
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extorsiones y peor aun, muchas veces las obligan a involucrar a sus propios nifios para que los
delincuentes pasen desapercibidos (Semana, p. 38).

Muchos de los testimonios de las mujeres que participaron en esta investigacién evocan
crudamente la presencia amenazante de otras mujeres, que cobran “vigilancia” en la
invasién, o en otras palabras, una irrisoria proteccién para poder deambular “sin peligro”
en el barrio contra una suma no tan irrisoria de dinero. Actian en nombre de otros, mas
temibles y poderosos, pero con la misma falta de compasion y arrogancia.

Un nifio jugando en la calle, una nifia sentada en el antejardin, un joven que se dirigia al
colegio, una mujer barriendo la entrada de su casa, el sefior de la tienda... las balas
perdidas han cobrado innumerables vidas en los barrios pobres de Cali. Personas
inocentes que pagaron con su vida el crimen de estar en el lugar equivocado en el
momento equivocado.

De la delincuencia a la droga no hay sino un paso. La droga que les permite a los jovenes
ser valientes, olvidar la pobreza y no sentir el hambre. Vicio, robo y bala, un circulo vicioso
que termina aumentando las estadisticas de la alta conflictividad urbana de Cali y la
convierten en una ciudad donde imperan los crimenes de sangre.

La violencia urbana implica una doble victimizacion: los mas pobres son ahora también
victimas de ese proceso de extorsiéon de pequefios grupos altamente violentos que se
disputan los territorios. Una extorsién que perpetua la violencia y el ejercicio del poder
sobre los mas fragiles, sobre aquellos que tienen pequefias formas de conseguir ingresos,
los olvidados y desprotegidos de los barrios pobres de Cali.

Con estas situaciones de inconcebible violencia, muchos migrantes deben huir
nuevamente, hacia otros barrios, engrosando las listas de los desplazados intra-urbanos.
Un proceso de revictimizacidn y de violencia que padecen incontables victimas del
conflicto armado colombiano.

7.1.2 Construyendo una metodologia

. ;. . . , 184 .
Antes de llegar al barrio, la Unica informacidon que tenia’®* sobre las mujeres es que
habian sido desplazadas por la violencia, forzadas a abandonar sus tierras en el Pacifico y

184 . . . .
Deliberadamente, en esta parte final del documento, hemos empleado la primera persona del singular

para narrar el proceso. Fue tan personal, tan intimo, tan rico, tan “singular” y lleno de emociones diversas,

que el “nosotros”, recomendado por los estdndares académicos, no nos parecié aqui pertinente. También,
por razones de cercania con ellas, conservamos explicitamente sélo el nombre de los protagonistas, sin el

apellido.
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gue el barrio donde habian llegado en Cali se habia quemado en un incendio. Playa Alta,
como se conoce la invasidn, sufrid en realidad dos incendios seguidos. El primero fue el 9
de febrero de 2015, el segundo el 29 de abril del mismo afio. En el primer incidente, se
incendidé un arbol ubicado en el patio de la casa de un ebanista. Toda la madera que el
artesano poseia en su taller sirviéo de combustible para avivar el fuego. Y ahi empezaron a
arder las casas vecinas, también de madera, de plastico y zinc. Pero el arbol pard las
llamas. Enorme escudo protector, impidié que las llamas progresaran. “Solo” se quemaron
quince casas.

Con el segundo accidente, dos meses después, fueron 130 familias las afectadas. 130
familias las que se registraron como “quemadas” en la parroquia del Padre Julio, quien
dirige el Centro Pastoral “Claret”, buscando cualquier compensacién a su inmenso
desamparo. Nadie murid pero las pérdidas materiales fueron abrumadoras. No es claro lo
que origind ambos incendios. Se rumorea en el barrio que los predios donde se fue
elevando ilegalmente la invasién pertenecen a una poderosa empresa privada del Valle
del Cauca; que fue un incendio criminal para desalojar a la fuerza a las familias que se
fueron tomando esos espacios a falta de vivienda y de otras soluciones dignas para vivir;
también que pudo ser un accidente. Los habitantes de Playa Alta contaron con tan mala
suerte que se repitid dos veces seguidas. La verdad probablemente nunca se conozca. Lo
que si es cierto es que en el momento de escribir esta bitacora, en enero de 2016, los
habitantes del barrio estaban a la espera de que se les realojara en unos apartamentos
gue estan todavia por construir. Y aunque tienen mucha fe en que su situacién va a
mejorar una vez obtengan su casa, su futuro es totalmente incierto.

Pero no nos adelantemos. En el primer encuentro (a inicios de junio 2015) que tuve con la
Hermana Mariela, quien me introdujo en el barrio, ella manifesté mucho interés por el
proyecto. Me propuso que realizara algun tipo de taller con las mujeres. Mi objetivo era
tratar de responder pragmaticamente a mi pregunta de investigacién: ¢De qué manera el
arte, y en particular la danza, interviene en los procesos de duelo de las victimas del
conflicto armado colombiano para acercarlas a la reconciliacion social? O dicho de otra
manera, ées la danza y sus rituales un medio que permite la reconciliacidén social a través
de los procesos de duelo?

El concepto fundamental que guia esta investigacion es, desde la Investigacion para la paz,
el empoderamiento pacifista, como lo vimos en capitulo 4. Motivada pues por la intencién
de verificar mis hipdtesis, disené un taller cuyo objeto fuera identificar y generar
condiciones de empoderamiento pacifista. lbamos a contar historias, decidi, primero con
la palabra y luego con el movimiento, basada en mi formacién y experiencia como
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Comunicadora social y Periodista y como bailarina, que nos llevaran finalmente hasta la
danza, ultimo peldafio de esta investigacion.

El objetivo no era facil: generar las condiciones para que las mujeres de la invasién me
contaran sus historias. Creo profundamente en el poder de la narracién como
herramienta para el empoderamiento personal y colectivo. La narratividad es, en términos
de Cyrulnik (2006), un enorme tutor de resiliencia. Esta “capacidad de re-narracion de la
vida como via terapéutica, busca significar y poner al individuo a cargo de su historia de
vida que ha salido de su control” (Martinez, 2015, p. 337). Pero para ello, lo importante
era que me conocieran, lograran hacerme confianza, que pudieran encontrar tranquilidad
en este espacio para revelar sus historias personales. En un pais tan atribulado como
Colombia, donde reina la violencia y el temor, la confianza no es algo que se adquiere
facilmente. De hecho, no solo en Colombia. La experiencia vivida por Nandita Dinesh,
dramaturga india que ha investigado sobre las posibilidades del teatro como practica
estética, pedagogica y ética en tiempos y espacios de guerra, en particular en el Kashmir
(Dinesh, 2015a y 2015b), apuntan hacia esta misma direccion. Muchos de los que
estuvieron involucrados en el proceso de creacidn teatral en el Kashmir, regiéon del
subcontinente indio histéricamente reivindicada tanto por la India, el Pakistan y la China, y
foco de extrema violencia por afrontamientos étnicos y religiosos, expresaron
explicitamente su escepticismo hacia el hecho de que unos extrafios vinieran, recogieran
sus historias y luego abandonaran sin mas la comunidad.

Ambicioso proyecto pues, sin un derrotero muy especifico al inicio. No tenia muy claro
como iba a desarrollarlo. Solo sabia que queria implementar una construccién colectiva en
el momento de contar las historias. Queria que todas aportaran al proceso, que todas
participaran y que las palabras de cada una fueran valoradas de igual manera. Mi
pretensién no fue nunca que ellas escribieran las historias pues muchas eran analfabetas,
como lo pude comprobar con el tiempo. No, mi intencidén era clara: escribir un relato
ficcional pero basado en experiencias reales de personas de carne y hueso, y que luego
fuera susceptible de convertirse en otra obra de arte (por ejemplo, un coreografia de
danza contemporanea, o un documental, o una cantata, o un mural.) Proponer un
producto artistico (el relato literario) donde victimas de la guerra (en este caso, las
mujeres desplazadas talleristas) adelantaran procesos de resiliencia que las ayudaran a
aliviar sus pérdidas e iniciar el camino hacia el duelo. El cuerpo ausente de la victima que
es transmutado en arte, tal y como lo he definido en esta investigacion doctoral.

Aun sin conocerlas a ellas ni conocer sus relatos, estas mujeres encarnaban las violencias
gue puede padecer un cuerpo que sufre —lo que he designado en esta investigacién como
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“procesos de invisibilizaciéon” por parte del poder—. Habian vivido como minimo dos
grandes momentos de violencia en sus vidas —o dos procesos en las que el poder las
habia invisibilizado—: lo que fuera que las habia obligado a abandonar sus tierras y
convertirlas en desplazadas, y el incendio (/os incendios) que sufrieron una vez habitando
la invasion. Esto establecié por lo menos dos temporalidades y espacios precisos en la
narracién: el pasado, ese tiempo y espacio iniciales de violencia, y el presente, la quema
de sus casas en Playa Alta. Decidi que cada momento —pasado y presente— eran
esenciales en la construccién narrativa. Para entender el presente debiamos conocer y
recorrer el pasado. Por otro lado, de todos los lugares del Pacifico donde podia
desarrollarse el pasado de la historia, escogi ubicar parte de la narracion en la ciudad de
Tumaco, como lo expuse anteriormente.

Con esos lineamientos claros, fui proponiendo varias actividades durante el taller,
orientada a veces por amigos y profesionales, con técnicas diferentes, buscando diversas
formas de expresién, oral y corporal: procesos de recoleccion etnogréfica, procesos de
auto-etnografia, actividades de recorte y pegue de articulos de prensa, de dibujos,
pasando por el yoga y la meditacion, asi como el teatro y el movimiento corporal y la
danza. Todos los elementos de la narracién fueron provistos por las mujeres, manejados
luego literariamente para darle verosimilitud al relato. Incorporé sus testimonios
personales como unos retratos individuales, que ambienté en varios escenarios plausibles
de la vida de las mujeres de Playa Alta. Fuimos ddndoles forma a los personajes con
caracteristicas descritas por ellas. Fueron las mujeres las que refirieron cada situacion, las
expresiones fueron las suyas, la ortografia de sus nombres es la que ellas emplean. El
acento tipico de la regidn es el de ellas. Traté de conservar la alternancia entre el “vos”,

III

puramente regional, con el “usted”, forma cldsica colombiana de referirse a las personas.
Entre padres e hijos se tratan en Colombia de “usted”, lo que no indica necesariamente

una distancia o un respeto especial.

Mi rol fue el de una hilvanadora de sus narraciones, dandoles un sentido literario. El relato
final corresponde a todo lo que evocamos durante el taller, que también es resultado de
un vaivén de situaciones, algunas imprevisibles, como se vera mas adelante.

Por ultimo, aprovechando la posibilidad que se abria con las mujeres de Playa Alta y las
facilidades que cuento para obtener equipos técnicos al ser profesora de la Escuela de
Comunicacién Social de la Universidad del Valle, decidi iniciar un proceso de registro
audiovisual de los talleres, pensando en la realizacion eventual de un documental. La
lectura de Alfredo Molano fue de gran utilidad a la hora de abordar la estructura del
mismo y posteriormente, de la coreografia, como se vera luego.
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Asi fueron llegando las mujeres a la invasién. Rosa, Maria Elcy, Darly, Dofia Mersedes,
Albertina y su comadre Trifila Alegria, Cesilia, Darlin, Mary, Luz Dari, Luz Maria, Nubia,
Esther Julia, Maria Adelaida, Rosalba, Carol, Diana, Katherine y Alexandra. Mujeres
corriendo de la infamia, de la humillaciéon, de lo innombrable. Adolescentes escapando de
la verglienza. Huyendo de las balas, de la violencia, de la muerte. Como pudieron, con sus
hijos, su familia, llevando enredadas entre sus pocas posesiones sus historias de horror.
Con el miedo anclado a las entranas. Con el dolor pegado a la piel, moldeando sus cuerpos
y ahogando sus voces.

Hoy en Playa Alta hay un arbol imponente, aquel que atajo la fuerza de las llamas durante
el primer incendio. El arbol de la quema es un cascardn vacio, un fragil gigante de madera
carbonizada que amenaza con resquebrajarse en todo momento. El arbol permanece
donde lo cogié la violencia, como las mujeres de Playa Alta. No tiene adonde ir. Herido a
muerte, lastimado, quemado, desaparecido, violado, violentado en su ser mas profundo.
Pero resistente y todavia de pie.

7.2 Bitacora de una experiencia literaria

22/06/15 Jornada 1: Primer encuentro con la comunidad, primera historia: la invasion y
el protagonista

Lépez de Micay, Quibdd, Buenaventura, Bocas de Santinga, Turbo, El Charco, Magui,
Payan... es todo el Pacifico negro colombiano que esta aqui retratado. Estamos en el
Distrito de Aguablanca, en el Oriente de la ciudad de Cali. Muchas mujeres son
desplazadas. Estan en la reunidn pues la Hermana Mariela les hace entrega de objetos que
consigue para ellas: ropa de segunda, juguetes o leche para los nifios. Ya se filtran los
primeros signos de la violencia: A mi mama si le tocd duro. Ahi perdi un hermano. No
puedo regresar a Tumaco. No he vuelto por alld. Me mataron el esposo.

¢Y eso lo van a repartir cuando? ¢A mi ya me anotaron?, pregunta una abuela. ¢Y al
marido también lo anotan? Quieren estar en la lista de la Hermana: esa lista les permitira
llevar a los nifios al comedor, 500 pesos el almuerzo, y obtener otros beneficios. Se
guardan la informacion en el sostén.

Se percibe cierta tensién, el reflejo de intolerancias latentes entre vecinos, de algun
conflicto irresuelto. Pero lo que mas se escucha es sobre “la quema”. Perdi todo en el
incendio. Me tocd la quema. Ella también es quemada. Me quemé. Se me quemé todo.
Ahora estamos pagando arriendo, una piecita.
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Pero todavia no es hora de hablar del incendio o como ellas lo llama, de la quema. Aun no.
Por ahora, en mi primer encuentro con las mujeres de la invasion, iniciamos el taller. Les
propongo que nos inventemos una historia, la que ellas quieran. Decidimos
colectivamente hablar del barrio. Les pido que me den un recuerdo, un sentimiento.
Vamos escribiendo y recreando imagenes que les son familiares. Me cuentan sobre la
invasién Playa Alta, donde habitaban antes del incendio, donde muchas han vuelto a vivir.
Sobre la gente, sobre sus ranchos de madera y pldstico. Sobre la terrible pobreza en la que
viven. Iniciamos pues el proceso de contar una historia colectivamente. Ellas cuentan y yo
escribo.

Deciden que el protagonista de nuestra historia sera un nifio de Tumaco, llamado
Maximiliano, Max de carifio, que llegé hace algun tiempo a la invasién. Mary es quien le
da el nombre a Maximiliano y entre todas lo personifican como “malo y vestido de negro”.

Vamos creando juntas las caracteristicas de la invasion, con relacién a este personaje. Las
voy guiando en las temdticas que me interesa desarrollar.

En el primer acercamiento que tengo con la comunidad para la realizacion de mi
investigacion y la construccién del relato literario, ya percibo las urgencias de estas
mujeres: hablar, contar lo que les ocurrio, hablar sobre la quema. Las habitantes del barrio
quieren —necesitan— encontrar un espacio donde ser nuevamente reconocidas. Donde
ser nuevamente visibles.

30/06/15 Jornada 2: la invasion, el protagonista y su familia
El calor en el Centro Pastoral es insoportable. Todas nos abanicamos con lo que podemos.

Han regresado las mujeres. No todas las del primer encuentro. Debo reiniciar el ejercicio
con las nuevas, hasta que van llegando algunas de las mujeres de la primera sesion. Llegan
finalmente 12 personas. Ya las voy conociendo.

De 18 personas de la primera vez, volvieron 6: Cesilia, Rosa, Nancy, Rosalba, Darly, Nubia 'y
Luz Dari. Pero estas 6 ya se van perfilando, desde ya, como entrevistadas individuales. Con
muchas historias que contar. Con urgencias por significar.

En este segundo encuentro continuamos hablando del protagonista, Max, de su familia y
de sus condiciones de vida. Quiénes son, de dénde vienen, cdmo vivian en Playa Alta.
Vamos perfilando poco a poco quién es él, siguiendo con el ejercicio del primer dia: ellas
relatan y yo escribo la historia en el mismo momento que les leo al final de la jornada. Esta
serd la dindmica —el ritual—que pondremos en practica en todas las sesiones.
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Entra Estefanny, mi monitora, a participar. Leemos en voz alta el reportaje “Caracas sin
agua” de Garcia Marquez, del libro Cuando era feliz e indocumentado (Garcia Marquez,
1973). Lo que pretendo es convertir estas sesiones en espacios de lecto-escritura, para
que sientan de qué manera ambas actividades estan estrechamente ligadas. Esto con el
objeto de valorizarlas, de decirles que hasta Garcia Marquez, Premio Nobel de Literatura,
se basa en un elemento de la cotidianidad, como el hecho de que la ciudad de Caracas se
guede sin agua, para hacer sus reportajes. Igual que estamos haciendo nosotras.

Leo en voz alta la primera historia que construimos juntas, que les he entregado impresa.
Me escuchan atentas. Me dijeron que no sabian escribir historias el primer dia. Es una
forma de demostrarles lo contrario.

Hay dos giros muy importantes ya desde esta segunda sesidén: pasan sutilmente de una
historia impersonal, la de Max, el protagonista, a hablar en términos personales, en
términos de “nosotros”. Pasaron de “la casa de Max” a “nuestra casa”, a “eso nos tocaba a
nosotros”, a “mi casa era asi”. Es el primer signo de empoderamiento de este proceso que
va a durar 5 meses.

Introducimos en el relato nuevos personajes: los padres de Max, Rafael, reciclador de
basura, y Mariana, ama de casa, y sus hermanos pequeiios Juan José, Martin y Laura. Los
nombres son puestos por ellas.

Segundo elemento vital de este encuentro: se generd una discusion entre ellas sobre el
hecho de que Max fuera un nifio malo. Rosa, una de las lideres de la comunidad, es quien
les hace la pregunta, ella es quien las interpela. Me abstraigo para dejarlas deliberar y
escucharlas. Rosa, Cesilia y Nubia discuten pues: En la invasién, en el pedazo donde yo
vivia, muchachos malos no habia. Llegan a refugiarse ahi pero no viven ahi. En el
asentamiento no habia muchachos malos, eran de otra parte. Yo no los conozco, éusté si?
Yo creo que Max llegd a Playa Alta siendo malo.

Llegamos a esa conclusién esencial. Esto significa que cualquier cosa que haya sucedido
para gue Max se volviera malo sucedié antes de que llegara a Playa Alta. Ese antes estd
latente, ahi, presente, con necesidad de expresarse, al igual que la quema. Ese antes es
aquella violencia que han sufrido, el desplazamiento, la violencia, el robo de sus tierras.
Eso que aun no han verbalizado. Quizas la muerte de un familiar. La pérdida de su
territorio. Ese primer momento en que fueron “invisibilizadas”, en los términos que he
propuesto para esta investigacion.

Latente también la quema. Siempre la quema. No pudimos sacar nada. Nos regalaron
ropa. Me tocé toda la quema. Yo también soy quemada.
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Siento que debemos explorar esa expresidon, “yo soy quemada”. ¢Qué significa “ser
guemada” para ellas? La quema es la segunda invisibilizacion. La primera, esa anterior,
que los obligd a desplazarse, a salir de sus casas y de sus tierras, todavia no la conocemos.
Serd un elemento clave en la construccién del relato.

Para el tercer encuentro proyectamos explorar por qué Max se volvié malo. ¢ Qué hizo que
ese nifio tuviera comportamientos malos? ¢ Qué pasé antes de llegar a Playa Alta para que
Max cambiara? Cuando le tocdé la quema, ya habian ocurrido otros incidentes en su vida
que lo marcaron hasta volverlo una persona mala. ¢ Cuales fueron?

06/07/15 Jornada 3: la extorsion, “el vicio”, la violencia intrafamiliar

Algunas de las mujeres que vienen al Centro Pastoral “Claret” estan inscritas en el
programa de la Unidad Nacional para la Atencion y Reparacion a las Victimas'®®, en calidad
de desplazadas. El Padre Julio, el parroco de la parroquia del barrio, les ha entregado la
ayuda humanitaria en especies enviada por el Estado colombiano: colchonetas, colchones,
toldillos, ropa de cama y algunos pocillos.

En esta tercera jornada, visitamos la invasién con Mariela. Solo unos metros nos separan

186 Tablas, caminos de tierras, barro,

del barrio y sin embargo, ya es otro mundo
escombros calientes. La gente sobrevive en medio de la basura. Una ropa descolorida y
rota cuelga de unos alambres. Hay nifios que corren en chanclas, uno, que anda descalzo,
pisa inconsciente unos restos de vémito. Los perros deambulan famélicos en busca de
restos de comida. Las mujeres trabajan o charlan en la calle, sentadas en sillas plasticas.
En medio del terreno humeante, un sillén abandonado y reventado, que alguna vez fue
azul, espera inutilmente que alguien se lo lleve. Una mujer, que ha ido a las sesiones del
Centro Pastoral, lava la ropa en un lavadero improvisado, de cuclillas en el piso. Cuando

me reconoce, su cara se ilumina con una sonrisa.

El rancho que visitamos esta muy bien organizado. En el centro de la casa, un televisor
grande, con la imagen distorsionada. Unas cometas volando en el cielo. Unas flores que
brotan de una pared. La dignidad en medio de la penuria.

A la reunion llegan pocas mujeres: solo 4. Dos rostros conocidos, el de Mary y el de Maria
Adelaida. Me decepciono un poco, me toca adaptarme a estas condiciones. La comunidad

185 . . s . s s . . . s
La Unidad para la Atencién y Reparacién Integral a las Victimas es una institucién creada en enero de

2012, a partir de la Ley 1448, de Victimas y Restitucion de Tierras, por la cual se dictan medidas de
atencidn, asistencia y reparacidén integral a las victimas del conflicto armado interno colombiano.
http://www.unidadvictimas.gov.co/es/rese%C3%B1la-de-la-unidad/126

18 ver las fotos de Playa Alta en los Anexos, pagina 88.
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es fluctuante y nunca es la misma que la vez anterior. Esta serd una constante a lo largo de
todo el proceso.

Implementamos la grabacién de audio desde esta sesién y la de video, aunque con equipo
de baja calidad.

Les preguntamos sobre el nombre de la invasidn (Playa Alta). Es en referencia a un reality
show que se trasmitié hace algun tiempo en la televisidon colombiana, “Desafios”, donde
varios equipos se enfrentan unos a otros. Los vencedores son enviados a Playa Alta, los del
medio a “Playa Media” y los perdedores a “Playa Baja”. Gran ironia, nos encontramos aca
en Playa Alta. También hay una referencia al cafo de aguas sucias que atraviesa la
invasion: estamos en la “playa alta”, en altura con respecto al agua podrida. Un sarcasmo
gue muestra la capacidad de burla que tienen los habitantes de la zona.

Aunque son pocas personas, la reunién se carga de significados. La quema, siempre la
guema, y sus consecuencias, esta presente en todas las bocas. Es evidente, pues hace solo
tres meses que ocurrié. Quieren contar sus experiencias. No hemos construido el rancho.
Me tocé la quema. Lo que pude sacar fue poquito.

Decido que el presente de mi narracidén se ubica después de la quema: vamos a contar
como ocurrid la quema. Nos situamos alrededor de mayo 2015 (un mes después del
incendio de abril) pues cuando inicio el trabajo de campo (en junio), ya algunas casitas han
sido reconstruidas y el terreno ha sido rellenado. En mayo, los ranchos ya no existian, la
vida de antes desaparecio entre las llamas. Ahora Max y su familia no viven en Playa Alta
pues se les quemo el rancho. Ahora estan “de arrimaos” en otra casa.

El pasado ficticio, como lo mencioné en la introduccién, se sitia en Tumaco de donde
fueron desplazadas.

Las participantes deciden de comun acuerdo que Max tiene hoy 19 afos y que llegd a
Playa Alta a los 13, lo cual cambia toda la configuracién del personaje. Es lo que les
permite introducir la nocidn de “miedo”: le temen al personaje pues se parece a otros
muchachos reales que existen en la vida real, con caracteristicas similares a las de Max.

Lo que ocurre en esta sesién es muy importante: definen a Max como extorsionista y
como vicioso, o consumidor de drogas. Cada vez los relatos se hacen mas personales.
Cada vez hay mayor involucramiento por parte de estas mujeres. Aungque no sean las
mismas, la necesidad de expresidn es palpable. No estamos hablando de un hipotético
muchacho de nombre Max para algln trabajo universitario. Estamos hablando de esos
extorsionistas de verdad, reales, que habitan y deambulan en el barrio y que todos
conocen y temen. Ese que amedrenta, que violenta, que humilla, que mata. Que amenaza
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con que, de no darle el dinero que pide, deben irse del rancho (de sus casas). Ese que
intimida a la gente con matarla si no les da el dinero, esos pandilleros que describiamos en
la introduccion. Del que estamos hablando si es real, me dicen. Hay varios Maximilianos
de verdad alla. E intuyo, por las reacciones evasivas, por actitud corporal, por el susurro
casi con el que hablan de ese Max ficcional, incluso por esa risa nerviosa que todas tienen
en ese momento, por la verglienza que percibo en sus miradas, que estan hablando de
ellas. La venganza como método de extorsibn emerge por vez primera. Tengo el
presentimiento que muchas de esas cuatro mujeres presentes en la reunion han sido
extorsionadas en la invasién. Por algun muchacho muy similar a Max. Y muy
probablemente, lo fueron antes, en ese espacio de tiempo y lugar de donde les tocd salir
huyendo para permanecer en vida. En esas tierras donde nacieron pero donde también
quizas les mataron un familiar, donde se les llevaron un ser querido, donde les robaron
sus cosas y su tierra. Creo percibir, en esta sesién, que todas recuerdan ese lugar donde
las invisibilizaron por primera vez.

Mientras leo la historia que acabamos de componer, las mujeres asientan con la cabeza.
Escuchan atentas. Sonrien, se rien, pues se reconocen en el relato. Recuerdan. Con la
mirada fija en el piso, reviven algin pasado. Sus ojos se tifien de tristeza. A Max lo
nombran como si existiera, ya le van cogiendo carifio, dicen que tiene bonito nombre para
ser tan malo.

“Algunas realidades necesitan hacerse ficcion antes de poder percibirse”, afirma la
antropdloga Veena Das (2016, p. 61). Nuestro personaje, Max, no es mdas que una excusa,
no es mas que una metafora de sus atribuladas experiencias. Las mujeres de Playa Alta se
amparan detras de la ficcion para contar, desde la tranquilidad del anonimato, sus propias
vidas.

13/07/15 Jornada 4: sesion de dibujos

Con el fin de seguir construyendo a Max y su entorno y buscando formas de expresion
alternativas a la narracidn, les pedimos a las asistentes a la reunién realizar libremente un
dibujo con las siguientes opciones: cédmo se imaginan a Max, cémo se imaginan a su papa
y sumama y como es el lugar de origen de Max.

Se pone a su disposicion unas hojas, marcadores y colores. Una vez terminados los
dibujos, cada una debe contar frente a las demds qué dibujé y qué quiso decir. El
ambiente es tranquilo y distendido. No pretendemos juzgar las capacidades artisticas,
claro estda, sino que nos importa el sentido que le otorguen al dibujo. Se les presenta la

|187

actividad como un juego. El producto final™’ es una variedad de 18 dibujos, ingenuos y de

87 Ver fotografias anexas, pagina 98.
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trazos inocentes, en los que —en su mayoria— abarcan dos o tres temas. Las formas de
abordarlos y la manera como lo disponen en el papel son reveladoras de sus vivencias,
pensamientos y opiniones. Los dibujos reflejan paisajes idilicos, con el rio, los arboles, la
naturaleza y los animales siempre presentes, incluso en el patio de su casa en la invasién.
Una de ellas pintdé una hermosa flor, “la flor de la mama de Max”. De esos 16 dibujos, es
importante apuntar que el papa de Max (el hombre de la familia) esta ausente de 11 de
ellos. Es decir, de las mujeres participantes en la actividad, la tercera parte no incluye la
figura masculina del marido en la perspectiva familiar. Dato interesante, que seguramente
refleja sus propias condiciones de mujeres sin compaiero, que deben criar solas a sus
hijos.

Otros aspectos relevantes del analisis de los dibujos: el de Mary representa un rio en una
montafia con cultivos y drboles frondosos. Al fondo, una casa, “donde nacié Max”. Pero si
Max no estd, es “porque lo sacd la guerrilla”, en términos suyos. Otra mujer pintd una
planta, pero no cualquier planta: dibujoé la de marihuana, la que consume Max por el vicio.
Cesilia mostré claramente el cafio de aguas podridas enfrente de la casa de Max. Esther
Julia propone una mujer triste, “La mama de Max la dibujé triste porque mantiene asi al
tener un hijo tan malo”. Pero cuando se detalla bien el dibujo, se puede observar que hizo
un primer dibujo, que borrd, de una mujer sonriente. En este palimpsesto inconsciente, la
triste es mucho mds grande que la mujer feliz. Con estas observaciones inocentes, las
mujeres muestran claramente la violencia a la que estan sometidas.

Hay una evidente proyeccidn de las mujeres con esta familia de papel y es evidente en dos
dibujos: uno que habla en términos personales, “Mi mama es una mujer especial. Mi papa

I"

fue especial”, hablando de si misma; y cuando Nancy describe su dibujo, diciendo “Esta es

la mama de Max con sus hijos”, Luz Maria le responde: “Se parece a ti con tus hijos”.

Ahora bien, aprovechando el interés inmediato que despertd en muchas de las asistentes

- 1 . . . . , ,
la revista Vea'®®, se les plantearon las siguientes preguntas: ¢Serd que Max algin dia
podria salir en una revista de éstas? ¢Serd que Max puede ser famoso?

Estas fueron sus respuestas:

Max podria salir en una revista de éstas porque estaria hablando de su vida, estarian
mostrando su vida. No creo que Max pueda salir aqui, si sale aqui es porque lo estan

buscando. Yo creo que puede salir aqui, hablando de su capacidad como emprendedor.

189

(Les preguntamos: iemprendedor de qué?). Ah, pues de basuco . (Todas rien). Max no

188 Revista de farandula, suplemento del periddico El Espectador de Cali.

El basuco es la pasta base de la cocaina. Es una droga de bajo costo, similar al crack, elaborada con
residuos de cocaina y procesada con acido sulfurico y queroseno. En ocasiones suele mezclarse con

189
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saldria en una revista de éstas, sélo seria famoso por las cosas malas que hace. Max
saldria en el periddico porque lo buscan. Saldria en la radio porque lo buscan. Saldria en
los noticieros porque lo capturaron.

Esta sesidn es importante pues se aborda tangencialmente la razén por la que Max podria
tener comportamientos violentos. Por un lado, en estas respuestas puedo intuir una

alusién implicita a la gran ola de telenovelas'®

sobre la vida de personajes del
narcotrafico o de la calle que se han producido en los ultimos afios en Colombia: “El
Patron del mal”, serie basada en la vida del narcotraficante Pablo Escobar; “Los Tres
Caines”, sobre la creacion de movimientos paramilitares e insurgentes por los hermanos
Castaiio; “Las mufiecas de la mafia”, sobre las mujeres de los narcotraficantes; “El Cartel”
(i1y 2!); “El Capo”, “La vendedora de rosas”, “Sin tetas no hay paraiso”, en fin... solo
algunas de la larga lista de “narco novelas”, teleseries muy polémicas pero no menos
exitosas. En estos productos televisivos de alto rating que todas estas mujeres han visto,
se exaltan las caracteristicas delictivas de los protagonistas como reaccion —

justificdndolas por la misma ocasidon— a sus duras condiciones de vida.

Encuentro también en las respuestas de las mujeres de Playa Alta referencias directas o
veladas al caracter violento de Max. En ocasiones posteriores, ellas mismas haran
referencia a “ese tal Mas” (como ellas pronuncian el nombre del protagonista), hablando
genéricamente de los muchachos violentos de la invasién y comportamientos arbitrarios y
violentos en el barrio. Rosa me dird en su testimonio que “Habia uno que se parecia a
“Mas”. “Mas” fue el que nos despojoé de la invasidn. “Mas” llegd suavecito”. Esto confirma
mi intuicién de creer que Max es un personaje real, que ellas por lo menos asi lo viven. En
particular cuando hablan de “Buenaventura”, un joven de carne y hueso, extorsionista,
criminal y asesino que acecha en el barrio. Como me enteraré hacia el final del taller,
“Buenaventura” fue condenado a mas de 20 afios de prisidn por homicidio. Me cuentan
gue matoé a un sefor. Que le cortd la cabeza. Que la cabeza aparecié rodando un dia en la
basura. Muchas mujeres manifestaron un verdadero alivio cuando supieron que
“Buenaventura”, o “ese tal Mas”, ya no podria aterrorizar mas a la poblacién.

cloroformo, éter o carbonato de potasio, entre otras cosas. (Wikipedia:
https://es.wikipedia.org/wiki/Pasta de coca%C3%ADna (droga) [consultado el 8/12/15].)

% como me di cuenta durante el proceso, las telenovelas hacen parte de las pocas distracciones de estas
mujeres. Las ven todas, a cualquier hora del dia. De hecho, llama la atencidn la preponderancia espacial que
ocupa el televisor en las casas, importante conexion con el mundo que tienen en estos barrios periféricos.

302


https://es.wikipedia.org/wiki/Pasta_de_coca%C3%ADna_(droga)

21/07/15 Jornada 5: sesion “Los suefios y anhelos de los personajes” basados en
recortes de la prensa femenina

Buscamos en esta sesién explorar los imaginarios colectivos y la vision de futuro que

I o" III

tienen las asistentes al taller, a través del “ideal” de realizacién y felicidad que presentan
medios de comunicacidn como las revistas dirigidas a un publico mayoritariamente
femenino (revistas de novedades, farandula, salud y belleza); queremos configurar asi un
discurso general a través del recorte y pegue de imagenes que para ellas sean
representativas de los deseos y anhelos de los personajes de ficcion: Max y sus padres,
Rafael y Mariana. En el caso de estos ultimos dos les pedimos que diferenciaran entre los

anhelos que tienen para si mismos y los deseos que tienen para sus hijos.

Al inicio esta actividad fue imaginada como la realizacion de un gran collage de sueios y
anhelos; pero el resultado deja ver mas bien distintos conjuntos de imdgenes, puestos
incluso en diferentes direcciones, que revelan una multiplicidad de discursos. La primera
cartelera recibié por titulo “Los suefios de la familia de Max”; y la segunda, “Buen
compartir”, atribuidos por ellas.

Resultados de la actividad “Los suefios y anhelos de la familia de Max” (tabla 1)

Deseos de todos: La familia unida

Tener una familia.

Ir al mar.

Viajar con su esposa e hijos.

Ver futbol con su papd y hermanos.
Desea ver a su papa como un ejecutivo.
Un trato mejor entre la familia.

Jugar en un palo con sus hermanos.
Comer bueno.

Max

VVVVVYYVYY

Para él Para sus hijos
Estar con sus hijos. » Un perro para sus hijos.
“Como todo reciclador, » Hijos felices.
suefa con tener unas » Un dia de campo.
buenas botas”.
Una mujer bonita.
Un rato de pasion.
Una mujer feliz.
“Vestir mejor para darle un
cambio a su mujer”.
Quiere ser chef.

Y V

Rafael

VVYYVY

v

Para ella Para sus hijos
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» “Después de tanto Un buen futuro.
sufrimiento se merece un Que sean buenos
rato de pasién”. estudiantes.

Mariana » Ser una mujer feliz. Que tengan animales,
» Ser disefiadora de modas. bosques, aire puroy un
» Ser una madre ejecutiva. lago para jugar.

» Tener un bolso de Una casa con chimenea y
ejecutiva. estudio.

» Tratar de hacer ejercicio, Una receta de cocina
caminar (por salud y para Unica.
“estar buena” para el
marido).

» Iralaplaya, de luna de
miel.

Llama la atencién la importancia que las mujeres le atribuyen a la familia y a su unién, asi
como a la cocina, parte integrante de los ritos familiares. También tienen gran relevancia
el campo y los animales, y el mar, siempre el mar, presentes en sus nostalgias. Por ultimo,
es interesante ver como visualizan a la mama del protagonista —que de alguna manera,
es su propia proyeccién—: como una ejecutiva, vestida elegantemente, bonita, delgada,
disefiadora de modas. Un universo del cual las mujeres negras y pobres como ellas son
generalmente excluidas, reservado a otros estratos socioculturales, muy lejos de ése que
hoy habitan.

27/07/15 Jornada 6: sesion recortes con un periddico local: la violencia de Max

Como primera medida y para evitar cualquier confusidn, se definen entre todas las edades
de los personajes: en la actualidad de nuestro relato (mayo 2015) Max tiene 19 aios, el
papa tiene 42, la mam3d, 36 y sus hermanos 10, 7 y 6 afos (Juan José, Martin y Laura
respectivamente). Se define especificamente que Max es moreno, de raza negra.

Para dar apertura a la segunda parte de las actividades de collage, les pedimos observar el
periddico Q’hubo™* y determinar qué imagenes, noticias o acontecimientos puedan estar
relacionados con la vida o las acciones de los personajes. Este periddico es un suplemento
del diario local El Pais, y se caracteriza por su tono amarillista y voyerista tanto en el
tratamiento de las imagenes como en el de las noticias, al relatar los mas cruentos y
sangrientos acontecimientos de Cali. Robos y asaltos, asesinatos, violaciones y masacres
ocurridas en la ciudad sin ningun tipo de ambages son el cotidiano del periddico. Para

1 perisdico popular de la ciudad de Cali.
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muchos jovenes de las pandillas que desangran a Cali, aparecer en el Q’hubo es un signo
de reconocimiento que les ayuda a aumentar el estatus en la calle. Cuestidn de prestigio.

Las participantes debian luego pegar las noticias que mas las sedujeran en la cartelera.
Cada una debia comentar en qué consistia la imagen y por qué la puso ahi. Definieron
entre todas el titulo para esta cartelera: “El mundo en el que estd viviendo Max”.
Surgieron variedad de anécdotas y datos que hablaron de otras dimensiones de los
personajes, bastante mas profundas y que son dicientes del universo de Max y, por
supuesto, del universo de ellas. A continuacion una tabla que recopila esta informacién vy
la interpretacion que le dan las mujeres a la noticia (ver junto con la cartelera):

Resultados de la actividad “El mundo en el que esta viviendo Max” (tabla 2)

La familia de Max en el “Q’hubo”

“Le cay6 la Ley”. (Titular de una noticia). “Le cae la Ley a Max”. (Interpretacidn de las
mujeres)

(Fotografia de mujer golpeada) “Esa es la mamd de Max, denunciando a su hijo”.

“150 animales seran desalojados”, (Titular de una noticia): -“Esos son los animales que
tenia Max en la casa, en su tierra —natal-".

(Fotografia de nifia) -“Esa es la hermanita de Max con un regalo que le dieron”.

“Habria lanzado la granada en el Puerto”, (Titular de una noticia). Les pregunto: -¢Y de
gué Puerto estamos hablando? A lo que ellas responden: -Del Puerto de Tumaco, donde
Max nacid, porque él es malo desde alla y él fue el que lanzé esa granada. Por eso
también lo echaron. También el titular “A machete recibieron a la policia”, pasé ese
mismo dia en el Puerto de Tumaco.

“iNo soporto a sus amigos!”, (Titular de una noticia). Les pregunto: -¢ Quién no soporta
a los amigos de quién? ¢ Por qué? Y ellas responden: -La mama de Max y los amigos de
él. Ellos llegan a la casa a meter vicio-. Les digo: -¢Y qué hace entonces Mariana?- Ellas
dicen: -Ella se enoja y todo y le reclama; pero él es muy grosero y la amenaza, asi que le
toca tenerlos alli.

(Fotografia de nifia graduada) -“Esa es la hermanita de Max graduandose del jardin”.
Les pregunto: -¢Y Max estudié? Ellas dicen: -No, ése qué va a estudiar, ése si quiera
llegd a primero de primaria y ya, no quiso estudiar mas, ademas de que no se lo
aguantaban en el colegio.

Los titulares: “Balearon al papd y su pequeiia”, “El vandalismo atacé a Estefania”, “Lo
mataron vestido de verde” y la noticia acerca de un hombre con una grave herida en la
cabeza tienen que ver con las acciones de los enemigos de Max. Les digo: -Pongamosle
un nombre a los enemigos de Max-. Ellas dicen: -Los ‘Urabeiios’-. En el caso del primer
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titular: “Balearon al papa y a su pequefia”, fue una accion hecha por los ‘Urabefios’ en
contra de Rafael y su hija. En “El vandalismo atacé a Estefania”, fue un atentado de los
“Urabefios” contra una amiga de la mama de Max. Y en las noticias de “Lo mataron
vestido de verde” y el hombre con la herida en la cabeza son muertes que le propinaron
los ‘urabeios’ a amigos de Max.

“Barsa dio la quinta estocada” (Titular de una noticia). -Max es hincha del Barsa-.

“Su Ultima pilatuna” (Titular de una noticia). —Ese es Max, él es asi (fisicamente) y esa es
una noticia en la que saldria-.

(Fotografia de mujeres musulmanas en caballos). ~Max escapé de Tumaco en caballo. El
alla tenia su rancheria-.

“Menores trabajan” (Titular de una noticia). — Esos son los hermanos de Max
trabajando. A ellos les tocaba vender chicles en la calle para ayudar en la casa. Su papa
les conseguia los chicles y ellos vendian mientras él trabajaba reciclando-.

(Fotografia de hombres peluquiando en la calle). -Un amigo de Max es peluguero-.

(Fotografia pequefia de un desastre en la que en el pie de foto dice: “En el 2013 Tumaco
estuvo mas de una semana sin energia por culpa de un atentado”). Ellas dicen: - Ese
atentado lo hizo Max-.

Les pregunto: -¢Entonces Max cdémo comenzd en el negocio de la venta de droga?-.
Ellas responden: -El se metié en eso desde Tumaco, alld los amigos lo influenciaron en
eso-.

Hay una serie de declaraciones esenciales en esta sesidn. Por primera vez se definen las
condiciones en que Max pudo haber salido huyendo de su tierra natal y se nombran
claramente a sus enemigos, o en otras palabras, a aquellos delincuentes y asesinos reales
de esta historia contemporanea de Colombia, que les pudieron hacer dano,
evidentemente, a ellas: “Los Urabenos”. En efecto, algunos titulares tienen que ver con las
acciones que “Los Urabefios” pudieron haber emprendido. Los personajes del relato son
las victimas de estas historias no tan ficticias.

La mayoria de estas intervenciones son bastantes fuertes en el sentido en que consolidan
la imagen delincuencial de Max. Su comportamiento violento se confirma. Influenciado
por los amigos, (y a pesar de su corta edad), Max es un junkie que vende drogas en
Tumaco, que ha cometido atentados contra las estructuras gubernamentales y se enfrenta
a la Policia a machete y tirando granadas en el puerto. Fue atacado por sus enemigos, otra
banda criminal, y tuvo que huir a caballo, dejdndolo todo atras. De ahi que su familia
tuviera que escapar también de Tumaco para evitar las represalias y que hoy no pueda
regresar. Las amenazas son demasiado fuertes. Todo esto es evidentemente un material
muy valioso para la construccion del relato literario y de sus personajes y de la posterior
coreografia.
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Nuevamente surge el tema de la familia y de los lazos que deben existir para hacer una
familia feliz. Determinan que el papd de Max, Rafael, a pesar de que no era un vicioso,
peleaba mucho con Mariana porque ella le reclamaba su coqueteria con las muchachas.
Pero aunque era mujeriego nunca le pegé a ella, sienten la necesidad de aclarar.

Con sus palabras sencillas y desprovistas de dramatismos, asi relatan estas mujeres la vida
cotidiana del barrio, una vida llena de violencia, inconcebible, impensable en otras
sociedades. Es muy probable que hayan revivido en la invasion las mismas situaciones que
vivieron en sus tierras de origen: que les quemen las casas, que se las despojen de su
territorio, que las extorsionen, que las roben, que las amenacen, que haya muertos
cotidianamente. Como todos los colombianos, las mujeres de Playa Alta han aprendido a
relativizar la violencia. Para no enloquecer ante la barbarie, los colombianos venimos
naturalizando una violencia de increibles dimensiones desde hace mas de 50 afos.

03/08/15 Jornada 7: las canciones populares, la musica de la familia

Cuando llego, ya estdn ahi, esperandonos. La acogida es carifosa, me reciben con aprecio,
sonrientes y contentas de verme. Yo también me pongo contenta de verlas. Ya se siente el
carifo.

Son once esta vez, todas conocidas. Ya es un grupito de asiduas. Mariela les va a repartir
unos juguetes para los nifos. Pero pienso que si estan viniendo, es por algo mas. Algo que
les estoy proporcionando. Ese algo que pertenece al orden del empoderamiento.

Ya conocen a los personajes por su nombre y por sus edades. Rafael, Mariana, Max, Juan
José, Martin y Laura van cogiendo forma en las mentes de estas mujeres.

Para esta sesiéon hemos decidido trabajar con musica para alimentar la historia y dar mas
cuerpo a los personajes. Es la primera introduccién al movimiento. Hoy seguimos
desarrollando el presente, después de la quema, la cual todavia, por razones estratégicas,
decido no evocar, como tampoco el desplazamiento, que fue tratado tangencialmente (o
por lo menos de manera “ficticia”) en la sesidn anterior.

Les ponemos unas canciones, de origen popular, aquellas que se escuchan en el barrio.
Deben recrear una historia que ocurriria a los personajes cuando estén oyendo esas
canciones. Les pedimos que se organicen por grupos para contar, frente a todas, la
historia relacionada con la cancién. Deben desplazarse al frente. Inicio el trabajo corporal,
tratando de romper con una posicion demasiado estatica de ellas, donde todo el
dinamismo lo asumo yo. Deben moverse, pasar al frente y hablar delante de todas. Se ve
la timidez, la torpeza, la pena de exhibirse. Pero todas lo hacen.
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Las comunidades afrocolombianas del Pacifico han logrado impregnar a la cultura de la
ciudad de Cali de su propio potencial cultural en expresiones tales como la musica, la
comida y la danza; ese bagaje cultural se percibe en esta sesidn. Gracias a la musica, las
mujeres de Playa Alta se rien, bailan, se mueven, se hacen bromas, se incitan a participar.
Se empoderan del espacio, aunque timidamente por ahora, de sus cuerpos, de sus
historias. Porque cada vez mas son sus historias, a pesar de que sean “las de Mas”. Los
nifios, que siempre llevan a las sesiones, bailan y cantan las canciones que, claro, se saben
de memoria. Las mujeres corean canciones tradicionales y versos tipicos de la costa. Dofia
Mersedes entona un bunde del Pacifico.

10/08/15 Jornada 8: balance general, no hay historia

Hay menos mujeres esta vez, quizd porque la vez pasada la Hermana repartié ropa vy
juguetes. Saben que no todas las veces se les dara algo. Y sin embargo, siguen viniendo.
Incluso Rosa ha dejado su puesto vendiendo minutos®? para asistir a la reunién. Quiero
indagar mds sobre la razén por la que vienen acd, cada lunes desde hace mes y medio ya,
a encontrarse conmigo. ¢Qué las motiva? ¢Solamente la eventualidad de recibir algo
material?

Tengo la intuicion de que su venida a estas sesiones no estd solo ligada a esos objetos.
Creo —quiero creer— que hay algo mds, del orden del afecto, del orden de lo intangible,
del orden de la confianza, de unas relaciones que hemos ido tejiendo y que se estdn
fortaleciendo imperceptiblemente. Hoy son 9, un grupo que se va consolidando como las
mas constantes y con quien ya estoy visualizando las entrevistas individuales.

Desde el inicio intui que si este ejercicio experimental podia tener alguna validez
académica debia imperativamente desasociarlo de la caridad. No es una decisién facil
pues las necesidades de estas mujeres y sus familias son muchas. Me ha asaltado la
inquietud de cdmo retribuirles de alguna manera el trabajo que estamos haciendo juntas.
Pero en aras de legitimar el proceso de empoderamiento como tal de estas mujeres,
decido que para darle toda su legitimidad, yo, personalmente, no puedo ofrecerles nada
material.

Empezamos leyendo la historia de la semana pasada. Hay un ambiente tranquilo, todas
me escuchan con gran atencidn. Los nifios, por una vez, estan absortos en mi lectura.
Mantendré en todas las sesiones esta relacion entre la lectura y la escritura pues el acto
de leer en voz alta es, en si, un acto que nos une. Leo con atencién y cuidado, repitiendo
las inflexiones que recuerdo que ellas emplearon al hablar. Al leer, siempre miro

192 T . . . P . . .
Practica muy corriente en Colombia: se alquila un teléfono celular a quien ya no tiene dinero en su

cuenta. Se “venden” minutos.
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alternadamente a aquella que expreso la idea que estoy enunciando, como una manera
de reconocerla, de valorar lo que ella dijo. Establecemos una relacidn fuerte a través de la
lectura en voz alta, se fortalece el vinculo a partir de la evocacion de la historia. Se va
creando un ambiente intimo y acogedor en torno a la palabra escrita y la palabra oral. La
escritura fija la palabra. La creacién colectiva perdura al ponerlo por escrito y luego, leerlo.
Muchas conservaran las hojas impresas que les reparti en cada sesién y tenia que tener
varias de repuesto, para no dejar a nadie sin su copia. Asi, cada una fue reconociendo su
contribucion.

Aprovecho ese ambiente de confianza que se ha creado para charlar con ellas. Dejo de
lado la actividad que tenia planeada para hoy y decido conversar con ellas, simplemente.
La sesién se vuelve un intercambio tranquilo, donde cada una puede hablar y decir lo que
quiere. Les pregunto qué piensan de la historia. Todas estan de acuerdo en que les gusta.
Y que refleja su realidad. Estas mujeres, que no han tenido acceso a la educacion, que han
sido marginadas toda su vida y que han vivido todo tipo de violencias, han comprendido
que detrds de la historia de Max estan sus historias, sus vidas. Son plenamente
conscientes de ello y aceptan este ejercicio sui generis con toda naturalidad y beneplacito.
Es practicamente lo que vivimos alla, dicen, es lo que nos ha pasado. La historia esta
diciendo la verdad, aseguran.

Cuando les pregunto por qué vienen, estas hermosas mujeres sonrien. Porque me
distraigo. Porque salgo de la rutina, porque no tengo nada mas que hacer. Porque me
entretengo. Uno aprende de los demds, cambia de ambiente, se despeja la mente. Se
relaciona con las demas. Porque es importante sacar un minuto para si. Descansa el alma
y el cuerpo de algo que hemos venido acumulando. Porque cuando vengo aca, me
divierto. Porque aqui, uno expresa lo que siente.

Les planteo el proyecto de realizar con ellas un documental. Estan de acuerdo todas, salvo
una que no quiere ser filmada. Es una nueva, una de las pocas mujeres blancas de la
reunion. Es una mujer que tiene mucho miedo, miedo de que la identifiquen y de las
retaliaciones de las bandas del barrio si la ven “sapeando”*®. Y en sus palabras se percibe
el drama que viven a diario los habitantes de las invasiones, un drama de muchos barrios
en Colombia: No puedo hablar mucho porque me pueden callar. De todos mis hijos, no
puedo tener sino dos en la casa porque si no, me los matan. Siempre vivimos bajo la
misma ley, tenemos que callar para no meternos en problemas. Ya me callo, ya hablé
demasiado.

193 . . s
Denunciando, en lenguaje argético.
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Otras voces se suman a los relatos de lo inconcebible: al barrio llegan muchas personas
malas de otras partes. Nos iban a matar en nuestra propia casa, los de la propia familia.

Y asi como en la vida real, pasan de esas historias dramdticas a otras, también dolorosas,
donde el desamparo es palpable. Mi muchacho dejé a una nifla embarazada. Y él solo
tiene 14 afios, es que él es muy rebelde. Es un nifio todavia. Y yo no sé cdmo hablarle a él.
Relatos importantes, intimos, que estas mujeres necesitan expresar.

Esta vez, pues, no hay historia. Pero hemos dado un paso muy importante en la
construccion de la confianza, en el camino de empoderamiento de estas mujeres. Gracias
a este espacio, en este espacio, se rien, se divierten, se reconocen como vecinas, se hacen
amigas, se dan un respiro en su abrumadora y paralizante realidad.

Gracias a la palabra, la escritura, la lectura, la escucha, la creatividad, al arte en suma,
estamos creando espacios de reconocimiento del otro, de cooperacidon y armonia con su
medio, de socializacidon, de una busqueda de mayor equilibrio y bienestar en su
comunidad. En otras palabras, estamos generando las condiciones para el
empoderamiento pacifista.

18/08/15 Jornada 9: la maternidad

Vienen cinco mujeres a la sesidn de hoy, menos que la vez anterior. Son pocas pero el
trabajo es muy productivo, muy cercano a sus historias reales. En efecto, he decidido para
esta sesion explorar la vida de Mariana, la mama de Max. {Por qué Mariana? Porque
Mariana son ellas. Ellas son mamads, hijas, abuelas, esposas. Siento que éste es el
personaje mas poderoso de la historia pues son ellas ahora, en el presente de la
narracion, que es ella la verdadera protagonista. En Mariana confluyen todos los demas
personajes. Parece como si el acercamiento a ellas que hemos encaminado con la creacién
de Max se hiciera a través de los ojos de Mariana. “Mi mama es la mejor mama”, cantaron
varias un dia. Decido explorar la maternidad con ellas. Y el resultado es una historia rica,
cargada de significados y de relatos personales. Hablan abiertamente de sus embarazos,
aungque yo haga sistematicamente el esfuerzo por ubicar el relato en relacion con
Mariana.

Ya acercandonos al final de la sesién, Mary pregunta: ¢Cuando termina la historia? Las
mujeres de Playa Alta saben que cuando la historia termine, terminaran las sesiones.
éSera la expresion de cierta nostalgia anticipada de que se acabe el taller? ¢Serd similar a
lo que un dia expresé Mariela cuando me dijo “éQué voy a hacer cuando te vayas?”?
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24/08/15 Jornada 10: la maternidad, la abuela

Una nueva mujer llega a las sesiones. Cuando me ve, me dice: ¢Usted es la de la pelicula?
Saben que va a haber “una pelicula”. Lo han hablado entre ellas. En este momento, lo
percibo como un compromiso que he adquirido con ellas y para el cual no puedo fallar. Es
una promesa que les hecho, debo cumplir con mi palabra.

Vienen seis en total hoy. Continuamos desarrollando la maternidad, ahora hablando de la
madre de Mariana, Leopoldina. Este es un hermoso nombre de otra época, que ellas me
proponen. A través de la abuela, nos acercamos a la costa del Pacifico, a esos recuerdos
de la niflez, a las tradiciones, a los cantos, a las cosas lindas que habia en esa tierra que
dejaron atrds. La sesiéon es bonita, cdlida, se percibe complicidad entre ellas y la
conversacion se llena de nostalgia. Este material sera de inapreciable valor para el
momento de la composicidn coreografica y la dramaturgia para la puesta en escena.

Un elemento muy importante ocurre hoy: les pregunto si esta historia tiene final feliz o
triste. Todas, salvo Esther Julia, aquella mujer que se negd a aparecer en el documental,
declaran que debe tener un final feliz. Claro, si después de todo lo que nos ha tocado, con
todo lo que hemos luchado, yo si quiero tener mi casita y que las cosas se mejoren. La
historia de Max, su historia de vida, la de ellas, debe tener un final feliz. Es la esperanza de
gue su propia vida vaya a mejorar la que se expresa aqui.

31/08/15 Jornada 11: la quema

Ha llegado la hora de empezar a evocar la quema. Solo que quiero hacerlo delicadamente
y les propongo entonces hablar primero del cotidiano de la familia ahora, —es decir en
términos de mi narracion, después de la quema—, para luego evocar ese mismo cotidiano
antes de la quema. De esta manera empezamos a hablar tangencialmente del incendio.

La identificacion con los personajes, por lo menos con el de Mariana, la mama del
protagonista, es evidente. Hablando de ella, Darly, una de las mas asiduas, dice: Mariana
es como yo, de vez en cuando voy a jugar bingo.

Solo han venido tres personas a la reunidn. Y aun asi es particularmente interesante, tanto
para el proceso, tanto, creo, para ellas. Hablamos al fin de la quema. De cémo se les
guemo la casa, de como perdieron sus cosas, del miedo atroz y paralizante que sintieron
ante las llamas. Es un relato intimo, duro, doloroso. Por respeto a sus historias, dejo de
lado el artificio de hablar de Max y de su familia ficticia y hablamos por fin directamente
de ellas, de sus experiencias. Y empiezan a contar su dolor, sus angustias, sin disfraces, sin
verguenzas.
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En un momento, Darly me dice que me quiere confesar algo. Si ellas han dejado de venir,
dice refiriéndose a las otras mujeres (o a su espacio vacio), es porque creen que usted va a
hacer una pelicula a costillas de ellas y ganarse la plata y no nos va a dar nada.

Quedo estupefacta. Por eso la asistencia tan baja a la sesién de hoy. Estas palabras, esta
actitud, se contradicen con lo que yo habia percibido apenas en la sesion anterior, con lo
que ellas mismas me dijeron acerca de la importancia que le dan a este espacio, de la
relevancia que le daban a la historia. Ya no sé qué creer. Ya no sé si este experimento ha
tenido sus frutos o es meramente lo que yo quisiera creer.

Me asaltan una infinidad de interrogantes éticos sobre lo que estoy desempefiando con
esta comunidad: ¢de qué forma puedo yo retribuirles a estas mujeres por la ayuda que me
estdn prestando? ¢Es eso necesario? ¢Es acaso ético? ¢Es éste realmente un proceso
donde todas ganamos? ¢O es acaso solo para mi propio beneficio? Si bien evidentemente
no voy a “enriquecerme con esta pelicula”, es innegable que necesito los relatos de estas
mujeres para mi investigaciéon doctoral. {Qué estoy haciendo con esta comunidad?
¢Calmando su dolor por algunas horas? ¢Sacandolas de su entorno una hora y media cada
lunes? ¢O llevandolas real y profundamente, como se pretende desde la Investigacidon
para la paz, hacia unos logros personales de mediano y largo plazo en la elaboracion de su
duelo? ¢Es esa pretension ingenua? ¢Estamos realmente hablando de empoderamiento
pacifista? ¢Cudl es mi verdadera capacidad para ayudar a transformar las situaciones de
conflicto que padecen estas victimas de la violencia?

En este punto del taller, haré mias las interrogaciones de Y. Raj Isar, experto Indio en
analisis y teoria cultural, quien en 2004 llevé a cabo la elaboracién de un proceso
comisionado por la Red internacional de artes escénicas de Bruselas'®, para ayudar con
herramientas eficaces a los operadores de practicas artisticas en situaciones de extremo
conflicto, buscando un mejor desempeno de su labor:

I”

¢Cual ha sido el punto del “espectaculo” que hemos montado? ¢Para generar indignacion?
éPara horrorizarnos y entristecernos? ¢Para ayudarnos a hacer el duelo? ¢Somos acaso
nosotros los mejores para asistir a esta actuacién? (¢Quiénes somos nosotros?) éNos
ensefia algo realmente, o acaso simplemente nos confirma lo que ya sabiamos (o lo que
queriamos saber)? De esta manera de lo que aqui realmente necesitamos hablar es de los
resultados: qué tan bien y qué tan durablemente los actores contribuyen a confrontar el
dolor o a aliviar el estrés y la pena. Son esos resultados los que debemos acentuar, mucho
mas que la relacion inversidn/retribucién, o en otras palabras, el uso eficiente de los

recursos'® (Isar, 2004, p. 15).

194 IETM, International network for contemporary performing arts.

195 o S
Texto original en inglés.
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Con todas estas dudas en mente, decidimos con Mariela, quien fue uno de los pilares
fundamentales del proceso y asistid a todas las sesiones, ir a visitarlas personalmente y no
hacer sesién el proximo lunes, para explicarles de la mejor manera lo que intento hacer
con este trabajo académico.

07/09/15 Jornada 12: balance del proyecto, no hay historia

Para mi sorpresa, el lunes siguiente llegan 8 mujeres a la reunién, destruyendo,
alegremente, mis prejuicios y a la vez aliviando un poco mis tribulaciones. Aprovecho que
estan todas presentes para explicarles el objetivo de este trabajo. Les hablo claramente,
sin tapujos. Les digo que ellas son victimas de la violencia, que lo han sido repetidas veces
y que lo que yo pretendo es tratar de darles un espacio donde sus voces sean escuchadas.
Porque estamos en un proceso de paz, donde la voz de las victimas es indispensable para
que conozcamos la verdad, condicidn absoluta para hacer el duelo y que logremos
alcanzar la paz en Colombia. Que lejos de enriquecerme con el documental, mis
pretensiones son que se conozca la situacién que viven unas mujeres olvidadas, borradas
doblemente por el poder (el desplazamiento forzoso primero y luego la quema),
desaparecidas, en los términos que he propuesto para esta investigaciéon. Que intento
revisibilizarlas a través del documental y de la historia que estamos escribiendo. Que nos
hemos inventado una forma de narrar, si, con un personaje ficticio pero que ellas han
entendido hace rato que se trata de sus propias vidas. Me miran serias. Y asienten con la
cabeza. Hay que escuchar a los pobres, dice una finalmente. Es muy bonito lo que ella estd
haciendo, me gratifica Rosa. Ademas, esta historia todavia no tiene final, no podemos
dejar esto asi, concluyen al tiempo Rosalba y Maria Elcy. La intervencion final de la
Hermana apoyando el proyecto es fundamental para terminar de convencerlas. Aceptan
finalmente, todas, que hagamos el documental.

Y curiosamente, una vez esto resuelto, vuelven a hablar, naturalmente, de la quema, sin
gue yo les pregunte por ello. Nuevamente la quema, como siempre lo ha estado, a flor de
piel y a flor de labios, siempre la quema. La urgencia de contar esa experiencia atroz. Y se
guedan conversando tranquilas, riéndose incluso de ciertas situaciones absurdas que
provocan el miedo y la estupefaccién ante la fuerza arrolladora de las llamas. No tienen
prisa. Disfrutan este momento, esta compafiia, esto que parece una charla entre amigas. Y
yo también. Vuelvo a tomar confianza en el proceso.

Soy consciente de que en este camino, cuando llevamos dos meses y medio, he hablado
regularmente de intuiciones, de sensaciones y percepciones, de confianza, de aquellas
cosas en las que quisiera creer y de las que no tengo pruebas contundentes. En otras
palabras, de intangibles. Pero éicémo medir estos procesos que involucran la
Comunicacién social en comunidades basandonos en categorias tan etéreas y fragiles?
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¢Como probar los resultados? ¢Como certificar que este proceso esté realmente
ocurriendo?

Esta crisis, que ha sido felizmente resuelta—por ahora—, pudo significar un quiebre
definitivo en la continuidad del trabajo con la comunidad. Si bien parece que el taller
puede seguir el curso inicialmente pensado, también entiendo que la dindmica propuesta
de escribir historias en actitud pasiva parece haberse agotado. Aprovecho entonces la
crisis para pensar en nuevos métodos. Este es el momento de introducir el movimiento. La
estrategia que quiero desarrollar para las préximas sesiones es la siguiente: contar
historias ya no con palabras sino con el cuerpo, en una forma de acercarnos a la danza,
qgue finalmente es el punto esencial que pretendo desarrollar.

14/09/15 Jornada 13: los hombres de la familia: el abuelo y el papa

Van pocas mujeres, cuatro apenas. Sin embargo, la sesion es cdlida, hablamos de los
abuelos y de la comida del Pacifico. Hablar de su tierra natal siempre las entusiasma y los
relatos son intensos y nostalgicos. Desarrollamos los otros personajes masculinos (el
abuelo Dalmiro y el papa de Max), que por alguna razén, han surgido poco en sus relatos.

He logrado gestionar los equipos humanos y técnicos para el rodaje en la Escuela de
Comunicacioén en la que soy docente, en la Universidad del Valle. Como ya cuento con la
aprobacion general, la proxima semana empezamos a grabar el documental.

21/09/15 Jornada 14: el final de la historia

David y Angélica, dos Comunicadores sociales, entran a hacer el registro audiovisual para
el documental: David en la camara y fotos, y Angélica en el sonido. Me acompafiaran
durante todo lo que queda del taller, asi como en la creacién de la obra de danza.

Alcanzamos el punto mas delicado del proceso. Al inicio hay una sola mujer al taller, Maria
Elcy. Luego llegan Carol, Diana, y su hija Alexandra. Mary se asoma un rato, participa un
poco, para volverse a ir rapidamente. El dia que empiezo el rodaje para el documental van
muy pocas.

Aun asi, por respeto a los presentes, por no dejarme derrotar, para no perder un dia de
rodaje, en fin, para reaccionar ante lo que estd ocurriendo, decido hacer la actividad.
Escribimos el final del relato. Finalmente, se salva la jornada pues los testimonios son
relevantes para la historia. Les vuelvo a preguntar que cdmo es el final de esta historia.
Feliz, me dicen tajantes. Debe ser un final feliz. Ha habido mucho sufrimiento, todo cuento
de hadas debe tener un final feliz, aseguran. No me parece que uno deba sufrir tanto,
exclaman, ya vimos la cara fea de la moneda. Queremos vivir sin miedo.
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Es importante sefialar que como parte del final feliz que ellas proponen, la familia de Max
consigue finalmente un apartamento que les entrega el Estado como reparacidon después
de la quema. Ya lo habiamos evocado en otra sesién. Hasta ahora las familias
damnificadas por la quema habian recibido un auxilio de vivienda —insuficiente, hay que
decirlo, escasos 750.000 pesos (un poco mas de 200 euros) para que paguen tres meses de
alquiler de una casa—. Les han prometido el siguiente auxilio para el préoximo trimestre
pero ya se rumoreaba en el barrio que no se sabia si lo iban a dar ni cudndo. Es evidente
gue tener una casa propia es la ilusion que ellas tienen para si mismas y el mayor anhelo
para conseguir la tranquilidad de sus familias. Se confirma nuevamente la evidente
proyeccién que hay entre ellas y los personajes de esta historia inventada. Como lo
veremos, la casa sera un elemento fundamental de la obra de danza.

Sin embargo, ante la inasistencia masiva, ante la inercia que hemos alcanzado, la hora de
los balances ha llegado. Me doy cuenta que la dindmica que les he propuesto ha
colapsado definitivamente. Ya no hay tiempo para planear otras actividades. O hay un giro
fundamental en el proceso o se quiebra completamente el trabajo.

28/09/15: Jornada 15: nuevo balance

Decido pues, actuar de otra manera. Aconsejada por Comunicadores sociales y Asistentes
sociales que ya han tenido experiencia trabajando con comunidades, surge la idea de
organizar un almuerzo con las mujeres de Playa Alta. Ellas aportarian su conocimiento
culinario y yo llevaria los ingredientes. La idea me encanta. Permitiria borrar resquemores,
volverme a ganar su confianza, generar relatos alrededor del fogdn... También seria
bienvenido romper un esquema estatico donde yo cargo con la responsabilidad de la
sesion, incluso corporalmente, pues soy yo quién me muevo y ellas hablan sentadas. Pero
sobre todo, para compartir sencillamente con ellas y acercarnos mds, humanamente
hablando. Es claro que sus necesidades —fisicas, generadas por la pobreza en que viven,
de resolver el problema inmediato de alimentarse y alimentar a sus hijos— no son las
mismas que las mias, de orden mas intelectual o académico. Y que esas necesidades
deben ser resueltas antes de evocar otros temas. “Cuando hay hambre, no puedes hablar
de Derechos Humanos”, me dijo mi amiga Pilar Balanta, Asistenta social. Es apenas lo
justo, es también una forma de agradecerles |la ayuda invaluable que me han brindado.
Debo romper mis esquemas y prejuicios iniciales y aceptar, con humildad, que brindarles
un almuerzo o un refrigerio no significa que “las esté comprando”. Esto es, desde la
Investigacion para la paz, deconstruirse para volverse a construir.

De acuerdo con la Hermana, voy a la invasién, a la casa de cada una de ellas para invitarlas
personalmente al almuerzo. Cuando llego a sus casas me reciben contentas, a pesar de la
precariedad. Aceptan encantadas mi invitaciéon. Y a la sesién del lunes llegan todas.
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Entiendo ahora que invitarlas a un almuerzo no significa caer en algun tipo de
asistencialismo, es solo una retribucion equilibrada a lo que ellas, con sus historias, me
han brindado para mi investigacion. A partir de ese dia, para todos los encuentros, llevaré
siempre un refrigerio.

Durante la sesién del lunes, hacemos un balance del proceso. Insisto en que no es
proyecto econdmico. Decidimos entonces hacer para el almuerzo un sancocho de pesca’o

con arroz con COCO196

, tipico del Pacifico: debo comprar los ingredientes para 25
personas... 4 corvinas grandes, 2 kgs de yuca, 15 platanos, 5 cocos grandes, 2 kgs de arroz,

2000 pesos de cilantro, un ata’ito é cimarron...

Terminamos la sesién con alegria, nos vemos el miércoles a las 9 am pa’ que nos rinda.
Salgo con el alma liviana, con la sensacion de estar haciendo lo correcto, de estar
resolviendo esta crisis. Una crisis que por poco destruye el trabajo pero que fue
finalmente levantada con dignidad.

30/09/15 Jornada 16 por la mafana: historias alrededor del fogén

Veo llegar a lo lejos las figuras conocidas de las mujeres de Playa Alta. Van llegando todas,
sonrientes, una por una, con sus hijos y nietos. Un poco ‘é pelaitos, como siempre. El aire
esta frio, llovio de madrugada pero el dnimo es excelente. Estamos todas contentas. Nos
abrazamos felices.

Cada una decide en qué se ocupa, sin concertarse, como siempre lo han hecho en sus
cocinas. Una corta el pescado, la otra ralla la zanahoria, la otra pica la cebolla. Con una
cuchara, Mary empieza a rallar un coco con gran destreza. Yo me meto donde puedo,
corto, rallo y pico junto a ellas. Pero son ellas las que guian. En el sancocho se usa todo, la
cabeza, la cola, me cuentan. La yuca y la papa se cortan en trocitos después de pelarlos. Al
pesca’o se le va echando agua caliente pa’ que no se desbarate en la olla. El platano debe
ser verde porque si no se agria. Se ve que no sabe mercar, me dicen riendo. Compré los
platanos pintones. Saben que es la primera vez que hago sancocho de pescado y se burlan
de mi: me equivoqué en los platanos. Nos reimos todas. Este es su territorio y asi debe
ser.

Empiezan a cortar las tablas para el fogdn y rapidamente las llamas empiezan a arder. Los
ninos juegan y rien y corren por todas partes. Todas cargan los nifios de todas. Pronto, un
maravilloso aroma empieza a invadir la casa. Y mientras, seguimos charlando, cantando,
picando y riéndonos alrededor del fogdn. Conversamos sobre sus costumbres, sobre sus

196 . . . , P .
El sancocho es un plato muy popular en Colombia, de origen africano, que varia segun las regiones.

Consiste en una sopa espesa que se hace a partir de diversos ingredientes.

316



tradiciones. Los viejos no lo dejaban cocinar a uno. Yo aprendi fue viendo a mi mama en la
cocina. Le echamos mas Maggi? No, dejdlo asi, que se pasa.

Llega la hora de servir. Primero al Padre Julio, claro. Luego a la Hermana y luego, antes
que a ellas, “a la Doctora®’ y a los muchachos”, —entiéndase a mi y a los chicos del
equipo de grabacién—. (A pesar de mi insistencia, por un tiempo, muchas mujeres no
podian llamarme por mi nombre, diciéndome “la Doctora”. Ya hacia el final pudieron por
fin decirme Alejandra). A los hombres les dan mds, como es costumbre en el campo en
Colombia. A David, el camarégrafo, le sirven un plato descomunal. Y aunque insisto en que
coman ellas primero, no hay caso, primero a la Doctora, y también me sirven un plato
enorme. Estd delicioso, con ese aroma tan especial que le da la lefia. Comemos todos
juntos en el Centro Parroquial, como en familia.

30/09/15 Jornada 16 por la tarde: inicio de entrevistas individuales

He decidido abordar individualmente, con las que accedan a ello, los temas mas delicados
de esta historia (la violencia inicial y la quema), para brindarles la comodidad de la
privacidad. Después del almuerzo, iniciamos pues las primeras entrevistas individuales,
con Rosa y su tia, Dofla Mersedes, ahi en el Centro Parroquial, que grabo por supuesto
para el documental. Utilicé las principales declaraciones para alimentar los didlogos de los
personajes y los retratos de las entrevistadas.

05/10/15 Jornada 17: El cuerpo femenino de la guerra, sesion 1, taller de expresion
corporal: Contando historias con el movimiento

Para darle continuidad a lo alcanzado durante el almuerzo e iniciar el trabajo con el
movimiento que nos lleve hasta la danza, pongo en practica un taller de expresiéon
corporal inspirado en técnicas de yoga y del teatro. Apelo a mis clases de danza y a las
charlas con coreégrafos que he tenido y que me han marcado profundamente, asi como a
las lecturas sobre danza y coreografia, para crear una sesidén dindmica.

Este taller, que concibo en dos sesiones y que hara el empalme con la danza, propende
inicialmente generar el didlogo en torno a las afectaciones que se producen en el cuerpo
femenino a partir de las experiencias de guerra que han tenido a lo largo del conflicto del
gue son victimas. En el momento de concebirlo, no puedo no evocar al actor y director
teatral libanés Rabih Mroué, quien introduce el concepto de un “cuerpo marcado por la
guerra” cuando evoca las experiencias vividas durante la guerra y posguerra en el Libano,
su pais de origen. Para el artista,

197 . . ™ . . . .y .
Este es un término utilizado en Colombia como signo de respeto, sin relacién con alguna cualidad

“médica” o con estudios de ese nivel de la persona asi interpelada.
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El “Cuerpo marcado por la guerra” es un Cuerpo excepcional y contingente. Esta débil y
fatigado. Es firme pero no tiene interés en potenciar sus musculos. Es flexible a pesar del
dolor de las articulaciones. Es un Cuerpo abandonado e ignorado, pero preparado y rigido.
Se encuentra agitado y a punto porque esta obligado a reaccionar siempre. Corre, salta,
rie, grita y llora contra su voluntad. Es un Cuerpo replegado, conmocionado e inestable; se
sorprende, sin embargo, adoptando posiciones que nunca antes habia adoptado. El
Cuerpo de la guerra es un Cuerpo que vive entre contradicciones (Mroué, 2010, pp. 25-
27).

Inspirada por este concepto, intitulo el taller de expresién corporal “El cuerpo femenino
marcado por la guerra”.

Varias preguntas atraviesan este taller: ¢Cudl es el sentido que cotidianamente las
mujeres participantes han dado a su cuerpo? ¢Cual es la sensibilidad, las expresiones y
autoestima que las participantes tienen en referencia a su cuerpo? Y finalmente, icoémo
sirve el cuerpo, hacia adentro y hacia afuera, como herramienta comunicativa?

Damos inicio a las actividades. Ya instaladas les pido que cierren los ojos. Efectuamos
primero un ejercicio de introspeccién. Les pido que imaginen una actitud suya cotidiana
(cocinando, por ejemplo). Se dejan llevar por el flujo tranquilo de mis palabras, casi que se
adormecen. Sus cuerpos se relajan y veo signos de asentamiento, de reconocimiento de
esas posturas en su cotidianidad, mientras enumero lentamente las preguntas:

- Traten de imaginar cudl es la postura corporal predominante cuando estan
cocinando.

- éQué partes del cuerpo ponen en movimiento y cuales dejan inmdviles?

- ¢Cdébmo utilizan el espacio? ¢Hacen desplazamientos? ¢ COmo se mueven?

- ¢Como es el espacio? ¢Abierto, cerrado? ¢Cudles son sus limites?

- Imaginense que pasa algo: un ruido, una luz, la oscuridad, frio, calor, un aguacero
gue inunda la cocina... écdmo cambia su cuerpo?

- éComo es el tono muscular? ¢Estan tensas, relajadas?

- ¢éQué sentidos usan? ¢ Gusto, olfato, oido, vista, tacto?

- ¢Cuales son las sensaciones asociadas a esta tarea? ¢Pueden reconstruir esas
sensaciones?

- éCdobmo utilizan el cuerpo?

Este ejercicio lo tomé prestado de la antropdloga corporal Silvia Citro, quien lo desarrollé

con los asistentes al Il Encuentro latinoamericano de investigadores sobre el Cuerpo y las
Corporalidades en las culturas, que se desarrollé en Bogota del 3 al 7 de octubre de 2015.
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Seguidamente les pido que le cuenten a una vecina y luego a todas como fue esa
experiencia que desarrollaron mientras se imaginaban que cocinaban. Pero no con
palabras sino con el cuerpo. Que efectien los movimientos. Me inspiro en la técnica de la
gran coredgrafa Pina Bausch, quien les hacia preguntas a sus bailarines pero pidiendo
respuestas con el cuerpo y el movimiento.

Se miran perplejas pero divertidas. Surgen los primeros gestos, pequefios movimientos
aun timidos. Para ayudarlas, doy el ejemplo poniéndome en situacion y mimo la cortada
de una cebolla, con su respectivo lagrimeo, y la puesta en la estufa de la cebolla. Se rien
todas al verme poseida en mi rol de cocinera imaginaria. Se reconocen en mis gestos.

Empiezan a pasar una a una, avergonzadas pero nunca renuentes. Pasar al frente las
confronta, deben exhibirse, deben mostrar su cuerpo que tan cdmodamente ha estado
hasta ahora sentado, oculto entre las demas, andnimo. No es una tarea facil. Estamos
frente al otro. Ese otro que nos reconoce, que nos mira, que nos juzga pero que también
nos dignifica como personas. Y este cuerpo que, como dice Michel Foucault (1966),
llevamos dia a dia encima, del cual no nos podemos desprender o esconder, ese cuerpo
utdpico, como dice el filésofo, de pronto nos estorba, se vuelve pesado, incongruente, feo.
Razén tiene Foucault, quisiéramos que éste fuera un cuerpo utdpico, o en otras palabras,
la representacion de una realidad ideal y sin defectos. Pero no lo es, y estos movimientos
aprendidos, in-corporados, que hacemos intuitivamente sin saberlo, basadas en una
especie de instinto propioceptivo, de pronto se vuelven torpes, enredados e indutiles. Sin
embargo, todas logran mimar una de sus actividades diarias en la cocina, que reflejan un
universo cultural propio: pelar pescado, rallar coco, fritar los platanos, rallar zanahoria. Y
se rien, se burlan, se hacen bromas. El ambiente estad distendido. La Hermana Mariela,
quien ha vivido parte de su educacién religiosa en Espafia, hace gestos mucho mas
elaborados. Han puesto su cuerpo en movimiento, contando estas pequenas historias
cotidianas, reproduciendo gestos habituales. Se percibe el afecto y el respeto entre las
mujeres de Playa Alta, hay confianza entre ellas. Hay confianza conmigo.

Luego les solicito que hagan los mismos movimientos pero mas amplios, casi como
bailando. Acd la receptividad es menor, quizds este ya sea un ejercicio muy elaborado.
Puede que se intimidaran con mi demostracién ampliada de los movimientos. Ninguna lo
hace, ninguna se atreve. Creo que la perspectiva de mover tanto el cuerpo ya las bloquea,
aunqgue entiendan perfectamente el ejercicio. Es la verglienza de mover su cuerpo la que
provoca la inercia.

Después de esta primera exploracion corporal lo deben explicar con palabras. Es evidente
gue el relato oral es mucho mas prolifico que el corporal. Las falencias que tenemos todos
al tratar de comunicar con el cuerpo son evidentes.
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La presencia de los nifios, siempre inevitable —¢épues, con quién los dejan?— hace el
desarrollo del taller mas dificil: llantos, peleas, gritos serdn una constante durante todo el
proceso, dificultando el registro sonoro.

Seguidamente les entrego crayolas y cartulinas y les pido que se organicen en parejas.
Cada una debe dibujar la silueta de su compafiera. Como es la cabeza, los brazos, el torso,
el pecho de la otra. Muchas no saben dibujar y lo hacen un poco a regafiadientes. Sin
embargo, todas aceptan. Risas nerviosas, torpezas, timidez, bromas: No me vas hace’
gorda ¢oiste?, le dice Darlin a Mary, quien coge la cartulina y mide el cuerpo de su amiga,
y riéndose exclama: ino, no cabe! {Me tocé doble! le dice Diana a Cesilia quien exhibe su
enorme barriga de embarazada. Mary, quien ya ha demostrado habilidades para el dibujo,
se esmera en hacerlo bien. Carol también, con mucho detalle. Las otras hacen lo que

pueden.

Lo que intento con este ejercicio es que vean cudl es la representacidon que tienen los
otros de ellas, como las ven, qué cuerpo proyectan. Cmo comunican con su cuerpo. Qué
expresion les dan (les ven) sus amigas. Cual es el sentido que otros le dan a su cuerpo. Y
de qué manera choca con lo que creen de si. Nuevamente Pina Bausch me inspira: la
coredgrafa pedia a sus bailarines que otro interpretara las vivencias del otro. Es mas facil
contar lo ajeno que lo propio.

Muy concentradas empiezan su labor. Los nifios también pintan, les dan consejos a sus
mamas. Al final, pego los dibujos en la pared, con la ayuda de los pequeinos. Cada una
debe contar qué vio en la otra. Los resultados son muy graciosos.

Le puse los bracitos gorditos a Diana, dice Cesilia. iSi, es que estd gordiiital, exclaman por
alla. Diana se esmera en pintar el cuerpo de Cesilia transformado por el embarazo: los
senos abultados, la barriga amplia, el propio bebé que todavia no llega... el pelo lacio,
unos shorcitos y la sonrisa en el rostro. Es un bonito reconocimiento a la maternidad que
le hace Diana a Cesilia.

Darly tiene un peinado tipico afro, dice Carol describiendo su dibujo. Tampooooco,
exclama Darly riéndose. Carol se ha esmerado en sus trazos, hay muchos detalles: los
aretes de Darly, los moiiitos en los zapatos, los ganchos del pelo, el peinado de costado, el
estampado de la camiseta. Se parece a Darly. El dibujo que hizo Darly de Carol es también
realista: lleva un collar, unos aretes, el pelito plano y lacio. Hay un aspecto que llama sin
embargo la atencidn: a Carol le falta un ojo, tiene en su remplazo una fea protesis azulosa.
Cuando uno mira a Carol es imposible no darse cuenta de eso. Pero Darly le hizo los dos
ojos normales. Conociendo hoy un poco el caracter de Darly, su dulzura, su timidez, su
delicadeza, podria aventurar que lo hizo para no exponer a Carol. La malformacién que
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sufre Carol es evidente y perturba un poco al interlocutor. Aunque ella no hace nada por
ocultarlo y parece haberlo asumido plenamente, puedo imaginar que para esta muchacha
una anomalia asi ha debido ser causa de mucho sufrimiento, burlas y desprecio. Aunque
pueda parecer una presuncion atrevida, creo que Darly, al no evidenciar algo tan evidente,
la estaba protegiendo.

El dibujo de Mary es bastante masculino. iéYo parezco un hombre? jEeh, ni porque yo

III

fuera asi de “hombrada”!, se queja Darlin y todo el mundo estalla de risa. Sin embargo,
Mary ha dibujado a Darlin con una camiseta escotada. La ha puesto aretes y chanclas. Por
su parte, Darlin le hizo unos senos enormes a su amiga, “porque ella siempre estd
mostrando los...” como dice ella, picara. Lleva aretes también y su peinado caracteristico,

partido por la mitad.

Yo pinté a Dofia Trifila, cuenta Dofia Mersedes, quien ha firmado su dibujo con nombre y
apellido. Le puse una moiiita, los piecitos cascorbos'®® y las manitos asi... la hice de color
naranja... iPorque a ella le gusta el color naranja! Y Trifila, por qué no le hizo sino un ojo a
Dofla Mersedes? iLa dejo tuerta! jEso se llama venganza! Maria Elcy le ha pintado el pelo
verde a Albertina. A lo que ella le contesta, entre risas, no, el pelo verde no lo traje hoy. Lo
tengo blanquito. Y ella le ha dibujado a Maria Elcy una casita con unos arboles. Le regalé
una casa pa’ que ella viva ahi. (Esta es nuevamente la expresidon del anhelo de tener su
casa, pero esta vez en un acto de generosidad para los otros). Y cuando le pregunto a
Maria Elcy si se reconoce en el dibujo, le devuelve el gesto a Albertina pues me dice que si,
“hay que valorarle su trabajo”. Yo solo le quitaria el pelo y la colocaria mas derecha,
remata Maria Elcy sonriendo. Estamos muertas de risa. La solidaridad y la amistad estan
presentes en los lazos que se estdn tejiendo.

El ambiente es tan bonito, tan calido, que renuncio a hablarles hoy de la guerra y de lo
hayan podido padecer. Una de las cosas importantes que he aprendido de este proceso es
gue no todo puede ser grave: debe haber alternancia de momentos felices y livianos con
otros mas pesados. Asi como en la vida misma.

Hoy sera entonces un momento de complicidad, de risas, de juegos. Y finalmente de
relajacién. Para terminar les pido que se sienten en el suelo. El piso estd sucio. No
importa, ahi nos sentamos, descalzas. Quedamos llenas de polvo. Ninguna se queja.

¢La imagen que representaron de ustedes es la que ustedes creian tener?, les pregunto
sentadas en circulo. No, contestan inmediatamente. Yo aprendi que este es un ejercicio
para aprender a describirnos y darles cualidades a los demds, declara Maria Elcy. Acd
estamos compartiendo con las amigas, declara Dofla Mersedes, todas reunidas, todas nos

198 . . .
Torcidos, en lenguaje coloquial.
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comprendemos, aqui estamos todas asistiendo a la reuniones. Para mi esta todo bien lo
gue estamos haciendo, dice placida. Los comentarios de esta sefiora de edad son
bastantes elocuentes de lo que estd ocurriendo. Van en el sentido de lo que expresa con
timidez Trifila: me parecio bien el ejercicio porque estamos compartiendo entre todas. Me
parecié todo bien, nos hemos divertido bastante, asegura Cesilia. Cuando estdbamos
pintando, uno se olvida de su trabajo. Esta pendiente de cémo es la otra persona, asegura
Carol. jA mi me pintaron el pelo verde!, se carcajea Albertina. Y a mi me pintaron torciiida,
le responde Maria Elcy con una sonrisa.

Les pido ahora que se acuesten y que nuevamente cierren los ojos. Inspirada en el yoga,
iniciamos una relajacion corporal global. Los nifios se calman al fin y se acuestan al lado de
sus mamas o de sus abuelas. Hasta Maria Elcy que le estd dando teta sentada al bebé y
Cesilia, impedida por su barriga para sentarse en el piso, cierran los ojos. Para terminar la
sesién, y en oposicién a la actividad anterior donde se veian a través de los ojos de las
demads, quiero que tomen conciencia de su cuerpo desde su propia sensibilidad. Quiero
gue se concienticen del peso de sus miembros, de sus articulaciones, de la energia
circundante en su interior. Trato de activar con mi voz otros sentidos. El oido, a través de
la profundidad y serenidad de mi voz y la suavidad de la musica que he elegido; el tacto,
pues caminando entre ellas, les acaricio los brazos y las piernas, la cabeza, las manos.
Activar la sensibilidad. La escucha. La confianza. La serenidad. Se dejan llevar por la
meditacién. Los cuerpos van soltando, las expresiones del rostro se suavizan, los pufios se
abren. La relajacion le permite al bailarin reencontrar su estado habitual, la respiracioén se
tranquiliza, el ritmo cardiaco vuelve poco a poco a la normalidad, el estado interior se
regula. El cuerpo se relaja, se recupera el aliento. Cuando el bailarin se levanta, tiene otra
vitalidad, impulsada por la tonicidad.

Y cuando les pido que abran nuevamente los ojos, lo veo. Estan regresando de un viaje
maravilloso, lleno de colores y sensaciones extrafias, proximo al suefio, de casi
inconsciencia y de relajacion completa. Estas mujeres estdn reconociendo sus capacidades
creativas, las suyas propias y las de las demds, generando asi acciones pacificas, de
entendimiento y de convivencia. Los rostros estan abiertos, expandidos, felices.
Sonrientes. Por un momento, las mujeres de Playa Alta estan libres de sus preocupaciones
y de sus miedos cotidianos.

13/10/15 Jornada 18: El cuerpo femenino de la guerra, sesion 2, taller de expresion
corporal

Llegd el momento de hablar de la violencia. Empezamos la discusién en torno al “cuerpo
femenino marcado por la guerra”, tal como he intitulado estos dos talleres. Las palabras
salen dificilmente al principio pero pronto van interviniendo una a una las mujeres.
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Algunas de las preguntas que les hago progresivamente son las siguientes:

- ¢Cual ha sido la influencia la guerra en sus cuerpos? ¢Cémo los ha marcado? {Qué
ha cambiado en sus cuerpos?

- La postura, écdmo se ha modificado?

- ¢Qué enfermedades han desarrollado desde la guerra?

- ¢Qué se puede recuperar? ¢Qué se puede resiliar? ¢De qué manera?

- ¢Qué significa el cuerpo femenino de la guerra? ¢Como se representan? ¢Cémo lo
entienden?

- ¢Cémo vive un cuerpo femenino en la guerra?

- ¢Qué es un cuerpo femenino para los victimarios?
¢Coémo recupero mi cuerpo? ¢Cdmo me reencuentro con él?
¢Qué es un cuerpo femenino feliz?

Les pregunto qué podria ser eso, “un cuerpo femenino marcado por la guerra”. Es un
cuerpo que es maltratado, dice Maria Elcy inmediatamente. Que es violado o acosado.
Estigmatizado. Es un cuerpo que no se le puede medir a un hombre con fuerza, apunta
Carol. Una mujer si puede tener la fuerza de un hombre pero ellos siempre piensan que
nosotras las mujeres somos el sexo débil. Pero si uno se lo propone uno puede ser mejor
gue un hombre. Un hombre no tiene la capacidad de parir. Ellos no pueden enfrentar eso,
noooo, se mueren. Hay mujeres que les da miedo enfrentar las cosas. Hay unas que son
como un ave enjaulada, susurra Carol.

También es un cuerpo que puede ser luchador, retoma Maria Elcy. Que puede salir
adelante, con esfuerzo, dedicacién. Salir adelante en contra de la violencia, de sus hijos,
de su hogar. Porque hay mujeres que son papds y mamas al mismo tiempo, afirma.

¢Qué pueden hacerle a una mujer en la guerra?, pregunto. Violarla, matarla, dice
Albertina, muchas cosas le pueden hacer, confirma Trifila. Cuantas mujeres no han muerto
en la guerra. Quedan marcadas, cicatrizadas.

Una mujer se puede enloquecer. Mantiene traumatizada. El maltrato verbal puede ser
mas fuerte que el fisico. Y hay hombres que se aprovechan. No las dejan hacer nada,
abusan de ellas. Hay también maltrato verbal y fisico con las palabras, agregan.

El clima esta cargado, los rostros graves. Las mujeres bajan los ojos. Dofia Mersedes, tan
dicharachera de costumbre, no musita palabra. Se limita a hacer gestos reveladores con el
rostro. La interpelo dos veces para que pueda expresarse y me dice, aqui estoy, pensando.
No mas. Tiene el cuerpo triste y la mirada oscura.
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Curiosamente, mientras conversamos, los nifios estan tranquilos, como si entendieran que
hoy es diferente, como si percibieran que hay gravedad en lo que se estd evocando. Se
sientan en la falda de las adultas o hacen rompecabezas en silencio.

Rosa hable, le piden. Ay hijita... Estoy en blanco, da por toda respuesta. Es como si la
violencia que ha padecido fuera tan abrumadora que fuera imposible de verbalizar. Hay
tanto por contar que ya no hay nada que decir.

Les anuncio que vamos a ver una pelicula. Alivio en sus rostros. No vamos a hablar mas de
ellas.

Vemos juntas el trdiler del documental “La guerra contra las mujeres”**®, del periodista,
escritor y documentalista italo-argentino Hernan Zin. Este documento muestra
crudamente la violencia que padecen las mujeres en la guerra, solamente por su condicién
de género. Muchas son mujeres negras pero provienen de otras latitudes. Otras
nacionalidades que también llevan en la piel el color de la discriminacion, la marca de la
violacion, el hurto de sus tierras, la pisada de la muerte. Las mujeres del videoclip
expresan con pudor pero con inmensa dignidad cémo se fragmentaron sus cuerpos
después de la violencia. Se parecen a las mujeres de Playa Alta. Sus historias, de infamia,
dolor y verglienza, podrian ser las suyas. Sus heridas, profundas y aun sin cerrar, también.
La miseria de aquellas mujeres es la misma de éstas.

Un silencio duro permanece cuando acaba el videoclip. Las miradas estan turbias, los
cuerpos casi derretidos en las sillas. La expresion de Trifila es de tristeza absoluta. Diana
ha asentido con la cabeza escuchando los testimonios. Maria Elcy deja escapar una
l[dgrima. Se han reconocido en estos relatos foraneos.

Carol se ve perturbada. Estd muy afectada por lo que ha oido. Se retira un momento de la
sala, visiblemente alterada. Después me confesara que alguien muy cercano de su familia
fue violada. Me pregunto si no esta hablando de ella misma y que la verglienza le impide
reconocerlo. A pesar del tiempo, su dolor sigue intacto. Ella tiene mayor capacidad de
elaboraciéon que las otras mujeres pues no es oriunda del mismo sector sociocultural.
Carol es la ayudante del Padre Julio en la parroquia y se encuentra realizando estudios por
la noche. Durante la primera parte del taller de hoy fue una de las que mas intervino. Pero
ahora la carga emotiva es demasiado fuerte. Le faltan las palabras. Solo su cuerpo llora.

Maria Elcy, como siempre, es la primera que interviene. Pienso que aun después de todo
lo que le pasd, dice refiriéndose a una de las mujeres del clip, sigue viviendo en la miseria

99https://www.youtube.com/watch?v=511QZIy11QA (Publicado el 5/02/14 y consultado el 01/10/15).
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con sus hijos. Le hubieran debido ayudar, asegura. Le hubieran debido ayudar con la
educacion de sus hijos, le hubieran dado un techo, una vivienda digna. Esto es una
proyeccién evidente de su propia situacion. A ella, que ha sido victima de la violencia, y
gue se encuentra en el mismo desamparo que aquella mujer extranjera, la hubieran
debido ayudar. Dice: la hubieran colocado en esto de... icdmo se llama? Tratamiento
sicolégico, completan todas, como si se hubieran concertado. Las otras participantes se
anticipan a sus palabras pues saben de qué esta hablando. Ahora si todas hablan fluida,
atropelladamente. La hubieran llevado a un sicdlogo para que ella pudiera superar, dicen.
Aunque la gente supera... pero no olvida. Nuevamente todas se suman a las palabras de
Maria Elcy. Superan pero no olvidan. Insisto, ¢no se olvida? No, responden unanimes. No
se olvida. Ella lo recuerda, no es de su gusto, pero ella recuerda, interviene Albertina. Ella
no olvida porque eso un recuerdo que ella lleva adentro, es como una marca, sefiala
Trifila. Es un dafio irreparable, apunta Diana. Hay algo que no... que no se puede olvidar
asi, complementa Maria Elcy. Es como la cosa mas grande que le haya podido pasar a ella
en la vida. Lo mas inolvidable. Creo que se puede olvidar de cosas buenas pero de eso si
no se olvida nunca.

¢Y qué pasa cuando hay muchas cosas que no se pueden olvidar? , intervengo. ¢Qué pasa
con el cuerpo de esas mujeres? Rosa es quien contesta: hay muchas mujeres que aunque
sea para olvidar un ratico se meten a la drogadiccion, para tener un momento de
tranquilidad se meten a otro mundo: la droga. Y hay otras que se matan. No soportan
tanto dolor. Uno si lo piensa, en matarse, si esta en una situacion como la de esa sefiora.
Hay otras que salen a la calle, dejan todo abandonado. La decepcién, el dolor. La
verglienza... Para colmo de males, ella quedd embarazada después de que la violaron. Y
cada vez que vea al nino... Como para que no le olvide nunca, éno? Ahi quedod el retofio.
¢Y serd que ese retofo viene con cosa buenas?, se pregunta Rosa. A veces no. Porque lo
gue uno siente, lo sienten ellos. Porque el odio que uno siente, el dolor, también lo
sienten ellos. Todas asienten.

Continuan dialogando, hablando de las mujeres del documental, no de ellas (¢o si?). Ese
nifo nace no siendo deseado, no teniendo amor. Crece con esa maldad porque si igual no
lo han querido... Ella cada vez que lo vea o cada vez que el nifo le haga algo malo,
maltrato, todo eso, ella se va acordar de que el nifio es producto de una violacién. Retomo
una frase que cierra el video: “En eso tuvieron éxito, dice la entrevistada. Consiguieron
destruir lo que se puede destruir en una mujer: su dignidad”. Todas asienten graves. La
dignidad es lo mas valioso que puede tener un ser humano, declara Rosa tristemente. La
herida de adentro, la dignidad es mas dura que la fisica. Eso fisico se cura, la sicoldgica
dura. Y ahora con tanta cirugia, uno con bastante plata, se arregla iy ya! queda normal.
Pero lo otro no lo puede arreglar. No, confirman las demas, lo otro no se puede arreglar.
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El comentario de Rosa y la llegada tardia de Cesilia distienden un poco el ambiente. Pero
Carol apunta: yo creo que hay cosas de las que uno no se puede curar. Tanto para uno
como para los familiares, es algo de lo que uno nunca va a salir. Uno siempre va a tener
esa imagen aqui, dice sefialando su sien. Yo te lo puedo asegurar. Es algo que no se borra.
Nunca. Siempre queda aqui y aqui (apuntando al corazén). Asi les coloquen sicélogo,
tratamiento, no, eso no se borra concluye Maria Elcy. Se siente rabia, angustia,
impotencia, venganza... si uno con solo pensar que se muriera esa persona, ya. Hay sed de
venganza, de tomar la justicia con sus propias manos. A uno le dan ganas. Uno hasta lo
intenta.

¢El cuerpo de las mujeres sufre mas que el de los hombres?, les pregunto. Si, claro,
contestan undnimes. Porque las mujeres son mas fragiles, les duele mas, es mas
sentimental. Les recalco, éla mujer es mas fragil? Se quedan pensando. Hay mujeres que
tratan de ser fuertes. Una mujer puede empezar muchas cosas y puede hacer muchas
cosas. El hombre se refugia es en el licor, la mujer, no. Ella aparenta ser mas fuerte pero
en realidad, las mujeres son mas débiles, somos mads débiles. iSi, pero los hombres son
cobaaaardes!, dice Rosa y todas asienten riéndose. La mujer es la que la da fuerza al
hombre, me responde Dofia Mersedes cuando le pregunto de nuevo qué piensa. En la
toma los hombres se metian debajo de la cama, cuenta, y una mujer quedaba en la puerta
protegiendo a sus hijos, los hombres escondidos®®. A mi casa se metieron dos hombres,
me dejaron la puerta abierta y se metieron debajo de la cama, me aplastaron los nifios y
yo, yo sali a cerrar la puerta. Y hablé con los guerros®®* y con la Policia. Les dije, ustedes no
tienen por qué venir a correr a mi casa porque cuando ustedes estdn agarrando un
hombre para llevarlo a la carcel, son valientes. Pero cuando llega la guerrilla ustedes no
sirven para nada. ¢Sabe qué me contest6 el Policia? Aqui la enciendo a plomo y los mato a
todos ustedes. Cogieron a los guerros, los jalaron, los metieron a mi pieza y yo sali a
comprar comestibles. Estuve cuatro dias por fuera de la casa porque me daba miedo
regresar. Cuando regresé, mi armario era de vidrio y todo me lo habian quebrado, me
habian desbaratado la cama, el toldillo, todo. Cuando yo llegué a barrer al lado de mi
cama, habia una granada ahi. Y viene un Policia y me dice, no la vaya a tocar, que la
coloqué ahi para los guerros. La sacaron pero habia otra en el techo. Yo la miré y la hice
bajar. La fui a tirar al rio cuando fui a vaciar el agua. Habemos (sic) mujeres valientes
también, mas que los hombres. Hay hombres valientes pero hay otros que no. Se agiievan
cuando ven el problema pero cuando le estdn pegando a uno, jahi son unos machos! Y se
acabd mi cuento.

200 . . . .y
Hace referencia a una toma armada que hizo la guerrilla al lugar donde ella vivia.

201 .
Guerros o guerrilleros.
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Este testimonio valiente y casi desafiante de Dofia Mersedes ha sido fuerte, largo, intenso;
ella, que no habia pronunciado palabra hasta ahora, quedd sin aliento después de este
brote de cargado sentido. Es como si todos esos sentimientos hubieran estado reprimidos.
Todas la hemos escuchado en silencio, sin interrumpirla.

Hubo muchas compaferas que violaron, no solo yo. Y uno nunca dice nada por la
verglienza de la gente. Este comentario a quemarropa de Rosa me sorprende. Estabamos
hablando de otra cosa y ella retoma el tema de la violacién, pero ahora hablando de si.
Como si le hubiera quedado eso guardado. Me interpela también la expresién “la
verglienza de la gente”, como si la verglienza la sintieran los demds porque a ella la
violaron. Hay muchas cosas que estan tapadas, continula, y que la gente no saca a flote, de
la pena. Y también del miedo. Y también hay esos que dicen que no creen, todos esos
comentarios de la gente que dicen que uno como mujer se lo busca, aflade Maria Elcy. A
uno le da verglienza, dice Rosa, porque lo sefalan a uno. Y pasa lo que dice ella, que dicen
que ella se lo buscd, que ella fue al cementerio a buscar. Cuando uno esta pequefa, uno
ignora todo de la maldad. Y uno piensa que todo lo que se acerca es bueno. Y eso es
mentiras. La gente mala abusa de eso. Y hay mucho dolor por dentro. Por ejemplo, hay un
tio mio que lo iba a hacer. Yo tenia doce afos. Y cuando él ya me estaba bajando el
pantaldn y él ya estaba practicamente biringo®®, llegd un sefior... iquééééé es lo que vas a
hacer!! Y lo peor de todo es que uno dice que se puede defender pero uno ante una
persona de ésas uno no se puede defender. Uno se puede defender pero el solo miedo, te
deja sin fuerza. Y tu sientes que gritas y no estds gritando. Yo en ese momento lo Unico
gue pensé es que me mate, pues yo qué mas podia hacer, que me mate. ¢Y sabe qué
estdbamos jugando? Al escondite. iComo habia una luna tan bonita! Yo, para que no me
encontraran, me meti a una béveda. Uno de muchacho no le teme a nada, uno no le ve la
malicia a nada. Yo vivia cerca del cementerio, éramos un poco de muchachos, la Unica que
cogid para el cementerio fui yo. Y me meti a esa béveda. Y ahi estaba el diablo, como se
dice. Tiempo después nos reunimos en una muralla. Eramos un poco’ e pelaitas... y nos
pusimos a contar. Nosotras porque hicimos un pacto de no contar después, ipero qué
cosas horribles! Papas, padrastros... y nunca salié nada a la luz del miedo al rechazo de la
gente. La verglienza no lo deja a uno decir las cosas. ¢Y ademas, para qué? Con uno decir,
nadie le va remediar el dolor y el dafio que le hicieron a uno. Ahora uno puede demandar
al que lo hizo y lo castigan, pero uno es el que termina con la marca por dentro. La
cuestién de la violacion siempre ha estado presente, guerrilla o no guerrilla. Porque
siempre ha habido personas perversas, dafiinas.

¢Y ya no te da pena?, le pregunto. ¢Decirlo? No, ya no me da pena porque ya se volvid
comun. Ya uno escucha mucho eso. Y ella tiene mas madurez, interviene Maria Elcy. Casi

202 . .
Desnudo, en lenguaje coloquial.
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gue le echan la culpa a las mujeres porque las violan, por tener ropa corta, por buscarselo,
concluye. Si, retoma Rosa, eso pasa. Mi mama regald a una hermanita mia, a los tres
meses de edad, a unas personas desconocidas. Cuando la muchacha crecio, ella buscé a
mi mama y la encontré. Mis dos hermanos la violaron. ¢Y sabe qué pasé? Mi mama dijo
que la culpa era de ella. Y mi hermanita, yo creo que por desilusién de la vida, se metid a
la guerrilla. Y ella tiene un nifio, que también es producto de una violacion. Ella le entregd
el nifio a alguien que ella quiere mucho porque dijo que su vida no tenia sentido. Que si su
propia mama la repudid porque sus hermanos habian abusado de ella, ella mejor se iba.
Dijo dizque iba a estar alla hasta que la maten. Hasta ahora no sabemos nada de ella. ¢Por
qué? Porque mi misma mama la sefiald. Ella tenia 16 afos. Y mis dos hermanos abusaron
de ella. Y en vez de castigar los hijos o denunciarlos, la eché fue a ella. Y le dijo que habia
sido ella. Y la muchacha se arrodillé y le dijo que no habia sido asi. Que mis dos hermanos
le habian dado vicio. O sea que la pelaita probd vicio en su propia casa. Porque mis dos
hermanos mayores eran viciosos. Y eso paso.

Pero la verglienza no la deberian sentir las mujeres, intervengo, sino los victimarios, (los
nombro como lo que son), si, los hombres, aprueban ellas. Uno de ellos, responde Rosa
hablando de sus hermanos, anda perdido en el vicio. Y no me da pena decirlo. Yo no
permito que ellos vengan a mi casa porque yo tengo mis hijos. Y de solo imaginarme que
el muchacho pueda venir a mi casa, a mi se viene eso a la cabeza. Cuando yo veo a mi
mama3, a mi me coge un dolor... y yo siempre me acuerdo de la muchacha. Y mire que yo
tengo mi hija pequefia. Y me toca dejarla sola. Lo Unico que yo hago es pedir a Dios, Dios
mio, protegémela, cuiddmela pero me toca dejarla sola porque tengo que trabajar. Estos
dias estoy tranquila, por eso vine hoy, porque mi hermana esta en la casa con los nifios.
Pero si, hay historias muy dolorosas. Eso con nada se repara.

El largo y crudo testimonio de Rosa nos ha dejado abrumadas. Ha sido un alternar de
palabras graves con risas nerviosas, de profundas y muy intimas confesiones. Un Cuerpo
gue vive entre contradicciones, como dice Mroué. Y de mucho dolor.

Si yo les diera un marcador y les pidiera que representaran en su cuerpo una herida de
ésas, ¢como lo representarian?, les pregunto. Entera de negro, responde de inmediato
Maria Elcy. Porque el negro significa dolor, angustia, la oscuridad, completa Rosa.
Tinieblas. Puede ser rojo también porque el rojo es sangre, es dolor. ¢En dénde seria la
herida?, inquiero. En el corazdn, en la mente, dice Carol, porque son imagenes que uno no
logra borrar, me responden. Hay muchas heridas, dice Trifila. En el cuerpo, indica
Albertina. En la cabecita, apunta Diana casi inaudiblemente.
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Continuamos con las actividades. Vamos a ver otro video, “Pueblo sin tierra. Relato grafico

7203 un documento audiovisual realizado por el

del desplazamiento forzado en Colombia
Centro de Memoria Histérica®® en septiembre 2015. Esta animacién muestra cémo la vida
apacible de los colombianos se ha visto rota por la llegada de la violencia, obligandolos a
dejar abandonadas sus tierras. Inicia en alguna costa del pais, que bien podria ser el
Pacifico, por la musica de fondo. Una noche cualquiera, mientras el nifio juega, la mama
cocina y el abuelo mira la television, golpean a la puerta con violencia. Y ahi estan afuera,
los asesinos, los alzados en armas, los victimarios. No se sabe si son guerrilleros o
paramilitares o narcotraficantes. No importa, la violencia no tiene exclusividad politica, no
tiene nombre. Y llegan los tiros. Y llega la muerte. Luego la demencial huida en medio de
la noche, mientras caen los cuerpos y ladran frenéticos los perros. Nuevos cultivos de
minas antipersona brotan del suelo. Y llegan las botas, esas botas de caucho negro que en

Colombia se han convertido en la metafora macabra de los guerreros de la selva.

O una mujer campesina, humilde, que esta cultivando su huerta en alguna montafa de las
zonas del pais dedicadas al cultivo del café. Recibe una boleta de un amenazante
motociclista: “Abandone nuestras tierras. Tiene 24 horas para coger lo ge pueda y
largarce”. Los errores de ortografia acentuan la violencia del acto. Nuestras tierras. La
mujer implora a Dios, impotente. Se toma una ultima tacita de café. Y al anochecer, en
medio del barro y con una miserable bolsita a cuestas, abandona su casa. A lo lejos, se ven
las maquinas extractoras de petrdleo ya devorando la tierra.

El éxodo empieza pues, a pie, a caballo, llevando de sus vidas pasadas lo que los hombros
puedan cargar. Son nifios, ancianos, hombres y mujeres, fantasmas que llegan a una
ciudad en busca de migas de vida, errantes sin destino, tragados por la urbe, alquilando
por dias una piecita. De “arrima’os”, dirian las mujeres de Playa Alta. Preguntandose cual
serd su destino. Y afiorando con toda la fuerza de su ser eso que dejaron atrds, sus
cultivos, su familia, sus casas, sus historias personales, sus vidas.

El desplazamiento forzado interno de los colombianos se calcula a mas de 6 millones de
personas, anuncia el video clip. El equivalente a los judios asesinados durante la Segunda
guerra mundial, pienso. 87% de ellos de origen rural. Colombia ocupa el inverosimil
segundo lugar a nivel mundial con la mayor cantidad de desplazados internos, termina el
relato grafico.

2934 ttps://www.youtube.com/watch?v=LQIpVKt5IVE, publicado el 30 de septiembre 2015 y consultado 2 de

octubre 2015.
204

Organismo creado en Colombia con el fin de acopiar elementos para la construccion de la memoria del
conflicto, como lo indica su nombre.
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La decision de mostrarles este video a las mujeres es evidente: todas sufrieron algo
parecido y al igual que con el video de las mujeres de la guerra, mi propdsito es generar
conexiones con estas tragedias tan similares a las suyas.

A una muchacha le pasé igualito, confirma Albertina. Pero a ella le dieron un dia para salir.
Y tuvo que salir. Dejé hasta el hijo all3, y luego lo mandé a traer con la hermana. Cuando
les pregunto qué que se lleva uno cuando le dan 24 horas para dejar su tierra, todas
responden: los hijos. Uno no saca nada. Si coge a cada uno de cada mano, con qué manos
va uno a llevar algo, dice Rosa. Y con ese miedo, a uno no le importa nada. ¢Y uno piensa
en quedarse? Nunca, dice Rosa tajante. ¢Y qué se pierde? La casa, su familia, sus cosas su
finca, lo que se trabajo alld en el campo. Todo se pierde, asegura Doifa Trifila. Hasta la
dignidad se pierde.

La jornada ha sido dura y larga. Siento el cansancio en ellas y la atencién empieza a
decaer. Cuando les pregunto qué enfermedades o cémo puede cambiar un cuerpo
femenino que ha sufrido tantas violencias, tardan en responder. Sorpresivamente, Cesilia
toma la palabra. No hay dicho nada desde que llegd pero ha estado muy atenta. Yo creo
qgue el cuerpo se enferma de tanto pensar en lo que pasd a uno, dice. Uno de tanto
pensar, pues, llega un punto del estrés en que el cuerpo no le... no termina la frase. Unas
se engordan, interviene Rosa, otras mujeres bajan de peso. Otras se les cae el pelo, otras
pierden la vision de la vista (sic). Otras se envejecen. Reflejan lo que realmente han vivido.
Hay personas que con solo verlas, se les ve que han sufrido o que estan sufriendo. El
sufrimiento se ve en el cuerpo. Hay personas que empiezan a sufrir de la presién. Del
estrés también se enferma, apunta Maria Elcy. Del estrés, se van llegando las
enfermedades. Si, como dice ella, retoma Cesilia, hay veces que se sufre de la presién, a
veces del dolor de cabeza de tanto pensar. Esas cosas no se le quitan pero es de tanto
pensar. Uno a veces piensa tanto que siente que el cerebro no... piensa tanto que uno
piensa que la cabeza se le va explotar.

Les cuento acerca de una mujer que conoci que tiene a su hijo desaparecido hace 20 afios.
20 anos que lleva buscando a su hijo, indagando por todas partes. Esta sefiora hoy perdid
la voz. De tanto preguntar, su cuerpo se volvid afdnico.

Esa sefiora seguro lloraba mucho, dice Rosa. Gritaba en silencio. Cuando uno llora y grita
équé pasa? Se le va la voz. Y esa sefiora se murié en vida. Solamente ella sabe el dolor y la
angustia de lo que estaba sintiendo. El cuerpo muestra la angustia, el dolor, la
desesperaciéon. Todas hablan al tiempo. Aungue uno a veces trata de tapar el dolor, pero
se nota, anade Cesilia. Trata de ser fuerte pero a veces hay tiempos que uno dice “ya no
aguanto”. Se le sale. El dolor es visible, comenta Maria Elcy. éEs como una enfermedad?,
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pregunto. Uy, si, uno no puede ni respirar, responde Rosa. Por mucho que uno lo quiera
ocultar, completa Cesilia, se le mira (sic).

Estan visiblemente conmovidas. Les doy las gracias por todos los testimonios y todo lo que
han contado. Cuando les digo que es importante que hablemos de estas cosas, asienten
débilmente con la cabeza.

Ya estamos finalizando por hoy. Para terminar, retomamos los dibujos de la sesién
precedente. Los pego en la pared y les pido que cada una dibuje en la imagen que las
representa, una violencia que haya sufrido ese cuerpo femenino. La intencidn es que
relaten qué han hecho los otros con su cuerpo. Les pido que pinten, con el color que
quieran, como representarian el dolor que han sufrido en el dibujo que hicieron de ellas la
semana pasada.

Doiia Mersedes pinta de azul claro todo el bajo de su cuerpo. Esta es mi vida que est3
como triste, senala.

Diana colorea su cabeza (su “cabecita”) de negro y llena todo el contorno de lagrimas
espesas. Salen goterones de sus ojos. Es que esta llorando por dentro, me susurra.

De amarillo Cesilia pinta su cabeza. Yo siento un dolor en la cabeza que siento que se me
va a explotar.

Es en el estémago (éen la vagina?) donde Maria Elcy situa su pena. Yo aqui como tengo
mucho dolor, como estrujiéndolo asi, en los abdominales, a veces como que no lo

aguanto. Rocas, eso parece lo que ha dibujadozos.

Finalmente, Trifila también lo sitla en el bajo vientre, me esta doliendo la barriga, dice
suavemente.

Un cuerpo que estd “llorando por dentro”; un cuerpo que lleva una vida “como triste”; un
cuerpo cuya cabeza “siento que se me va a explotar”; un cuerpo al que le “duele la
barriga”; un cuerpo cargado de rocas que le estrujan el Utero... asi son los cuerpos
marcados por la guerra de estas mujeres.

Me han contado sus historias personales, mds intimas y dolorosas. Se desahogaron,
dejaron emerger las emociones asociadas al sufrimiento. Se evidenciaron también los
problemas psicolégicos que pueda tener alguien que ha sido victimizado. En sintesis, fue
un ejercicio de catarsis.

%% En junio de 2017, Maria Elcy sufriria una operacién quirtrgica complicada. Tenia un tumor —por fortuna

benigno— en el Utero del tamafio de una naranja.
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Han sido relatos valientes, que muestran el coraje que debe tener una mujer en tiempos
de guerra. La dolorosa situacion de una madre que acepta que su hijo es “malo” y que
puede llegar a no quererlo. La idea de tomarse la justicia por si mismas, de matar a aquel
que les hizo tanto dafio. O de suicidarse ante el insoportable dolor. La humillaciéon de una
violacion. Del rechazo y la condena que provoca socialmente. Los miedos, las angustias,
las verglienzas, la incomprensidn de la violencia y la expulsién de sus tierras.

Terminamos, igual que la sesidn anterior, con la relajacion. Solo que esta vez es otro el
sentido de este ejercicio. Las que pueden se acuestan, las otras quedan sentadas. Todas
cierran los ojos para disfrutar la experiencia. Con la musica de fondo, les hablo de esas
partes femeninas que han sido quebrantadas, violadas, humilladas. Les hablo de su utero,
de su vagina, de sus senos. Les pido que dejen atrds esos cuerpos torturados, ese cuerpo
femenino marcado por la guerra. Que sean las mujeres que son, hermosas, bellas,
poderosas. Les digo que son guerreras, que son unas mujeres maravillosas. Que tienen
una fuerza que no les puede quitar nadie. Que han sobrevivido al dolor y que siguen ahi,
de pie, luchando. Que han defendido lo suyo con valentia y determinacidn. Les pido que
llenen de luz todos los espacios de su cuerpo, desde la planta de los pies hasta el rostro.
Que se dejen inundar por esos colores.

No hay una descripcién mds acertada del cuerpo de las mujeres de Playa Alta que la del
“cuerpo marcado por la guerra” de Rabih Mroué. Determinadas por su condicién de
género, las mujeres se convierten en botin de guerra. Pero nuevamente Mroué acierta en
sus argumentos:

El “Cuerpo marcado por la guerra” vive dentro de nosotros, asi que épor qué insistimos en
esconderlo y suprimirlo? Parece que el cuerpo que nos envuelve sea perverso, sucio y
cubierto de cicatrices. Pero, a pesar de todo, merece que lo mostremos y nos deberia
hacer sentir orgullosos. Es nuestra Unica arma para oponernos a la colonizacién por parte
del poder del mercado y el dinero, y para evitar que se confisque nuestro derecho a
expresarnos (Mroué, 2010, p. 27).

Lo que he pretendido con estos dos talleres es llevarlas a que tomaran conciencia del todo
que forma ese cuerpo cotidiano, un cuerpo que cocina y otro que reflejan, un cuerpo que
quisieran ser y ése que son, un cuerpo femenino marcado por la guerra. Pero queria
también llegar a que ellas mismas reconocieran su valia, su valor, su fuerza. En otras
palabras, que exhiban sus cuerpos mutilados como testimonio de su empoderamiento, de
su rebelion.

El escritor britanico Chris Cleave ha sabido poner este argumento de manifiesto en su
novela Little Bee. Su personaje principal, Little Bee, una joven nigeriana refugiada en
Inglaterra que sobrevivié a la masacre de su pueblo por una etnia rival, tiene en el cuerpo
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y en el alma las huellas de la guerra y de los machetes. Con la madurez que sélo una
experiencia de horror puede dejar tras de si, Little Bee afirma: “Debemos ver todas las
cicatrices como bellas. ¢ Ok? Este serd nuestro secreto. Porque, te lo digo yo, una cicatriz
no se forma al morir. Una cicatriz significa, yo sobrevivi” (Cleave, 2008, p. 9).

Las mujeres se dejan llevar por mis palabras y la relajacién. Sonrien. Su cuerpo tan
atribulado, tan violentado, descansa. Y cuando despiertan, a pesar del dolor, a pesar de no
olvidar, a pesar de tanto pensar, las mujeres de Playa Alta estdn resplandecientes.

14/10/15 Jornada 19: entrevistas individuales
Entrevistas a Albertina y Trifila Alegria, y por la tarde a Maria Elcy, Luz Dari y Nubia.
19/10/15 Jornada 20: Taller de danza con la profesora Adriana Miranda de Azoe Danza

Ha llegado al fin la hora de la danza, de la musica y del cuerpo en movimiento. Es el
complemento a los dos talleres anteriores que llega como una forma de reparacién a lo
doloroso que fue la sesidn anterior sobre el cuerpo femenino marcado por la guerra. La
danza para ayudar a sanar.

Hoy he programado un taller con Adriana Miranda, mi amiga y coredgrafa de la Compaiiia
Azoe Danza, de la que hablé exhaustivamente en el capitulo anterior. Bailarina
profesional, coredgrafa, docente, con una maestria en Educacién Especial, Adriana es la
también la Directora artistica de esta compafiia de danza contemporanea que lleva mas
de 15 afios en Colombia. Le he pedido a Adriana, que es también mi profesora de danza,
su ayuda con este taller por sus grandes capacidades como coreégrafa, como se ve en la
pieza suya que analizo en el corpus artistico de la investigacidn y por su experiencia
trabajando con diversas comunidades, entre ellas personas con discapacidad motriz.

Todas las mujeres estan a la expectativa. Vinieron en buen nimero. Aunque el baile no es
ajeno a ellas por la importante tradicion dancistica y musical del Pacifico colombiano, si lo
es la danza contemporanea. Me siento aparte a observar la sesién.

Adriana inicia sentadas en el piso en circulo, pidiéndole a cada una que diga su nombre y
apellido y luego lo represente con un movimiento. Una forma de empezar a conocerse, de
romper el hielo. De acercarse. Algunos meses después, cuando ya iniciaremos el montaje
de la obra de danza, el circulo se convertira, como lo veremos mas adelante, en un
importante ritual, tanto para dar inicio como para cerrar las sesiones.

Cuando inicia la preparacién, todas estan atentas. Son muy receptivas, aunque sienten
pudor, verglienza de mostrarse, de exhibirse ante las demas. Sin embargo, algunas son
bastantes expresivas, sobre todo Maria Elcy y, para mi sorpresa, Esther Julia. También
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Darly, mas bien callada durante todo el proceso, aunque siempre presente. Adriana les
celebra los movimientos mas audaces. ¢Y ahi qué hago?, dice Trifila. Puede levantar la
pieeeeeeerna, le muestra Maria Elcy con un amplio movimiento, lo que genera grandes
carcajadas.

Durante el calentamiento en el piso, cada una debe repetir el movimiento de las otras.
¢Me toca hacer todo eso?, refunfufia Esther Julia. Se van relajando progresivamente. Se
rien, se chancean pero en buen tono. Gracias a la inmensa sabiduria de Adriana, van
soltando poco a poco. Se inicia el contacto con las demas. Deben mover la parte del
cuerpo que su compafera les toca. Explorar su cuerpo. Se trata de darle una sensacién
global al cuerpo, interpretando cada una de sus partes y sistemas, segin un esquema
preconcebido, que es el mismo que Adriana desarrolla con sus bailarines.

Desde mi rincén, observo lo complicado que es para ellas mover la cadera, mover los
hombros, desligar el codo del brazo para generarle soltura. Un ejercicio que requiere
tomar conciencia de si. Pero lo intentan y le ponen todo el empefio. ¢Sabian que se
podian mover los dedos?, les pregunta Adriana riéndose.

Les pide que caminen por el espacio y que en un momento dado, repitan su nombre con
el movimiento, trabajando asi la expresidn corporal y la memoria. Se rien avergonzadas,
iqué dificil que es mostrar su cuerpo ante los demas!

Llega el momento de la coreografia. Adriana pone la musica y las organiza en filas.
Muestra los movimientos que deben reproducir. Empiezan a sudar. La respiracién se
activa. Les pide que muevan dos articulaciones: el codo, la cadera, la cabeza, las
mufecas... sensibilizacion corporal, le llama la coredgrafa. “El movimiento arranca desde
las articulaciones, dird mi amiga en una clase. Hay que desarticular el cuerpo”.
Desarticular el cuerpo para volverlo uno en su fluidez, en su conectividad, en la energia
gue lo trasciende cuando baila.

Las mujeres de Playa Alta exploran sus miembros, intentan cosas extranas, se mueven.
Vencen sus temores. Estan sonrientes. Estan bailando.

Cada pareja presenta lo que ha creado, en equipo. Las demdas miran el trabajo de las
compafieras. Los movimientos se hacen mas amplios, mas seguros. Van ganando
confianza en si mismas y en las demds. Van cogiendo confianza en su cuerpo, van
(re)conociendo como moverlo. Van descubriendo sus posibilidades de movimiento. ¢Y
aqui cdmo era? Dale, asi, esooo! Aplaaaausos, pide Adriana.

Con hermosas y conocidas imdagenes que les brinda la coredgrafa, —el agua de una
palmera que les salpica y les corre por el rostro, la arena del mar que deben recoger para
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seguir avanzando, el viento que sopla en la playa, el contacto con el otro—van montando
una pequefa coreografia. El espacio se llena de complicidad. Adriana las anima a que
exploren la posibilidad de improvisar, no solo de repetir o reproducir los gestos de la
profesora; no solo mimar sino inventar, crear y proponer.

Lo que sigue es goce puro. La danza en toda su expresion. Darly, totalmente empoderada,
se ve hermosa. Estd brillando. La sonrisa de Diana ilumina su rostro. Albertina se carcajea
de su risa negra. Esther Julia, habitualmente seria y cargada de una indecible tristeza,
desconfiada y algo huraiia, ahora sonrie y se mueve. Maria Elcy exulta de alegria.

Hay un elemento muy importante en la sesién, ademas de todo lo que estd ocurriendo
con su cuerpo. Les habia pedido, por solicitud de Adriana, que trajeran un objeto personal,
algo simbdlico para ellas. Todas han traido algo importante. Deben hacer un trabajo
individual con ese objeto personal. Cada una debe ponerle el sentimiento que quiera y
reinterpretar la pequeiia pieza que han desarrollado, reproduciendo el mismo esquema
coreografico, solo que con una interpretacion personal.

Un cochecito verde de plastico, a todas luces desgatado por el tiempo. Ese me lo regalé un
nifio cuando yo tenia dos afos, me cuenta Carol, siempre jugdbamos juntos. Antes solo
me lo prestaba pero un dia se fue del vecindario y dijo que me lo regalaba. Y que cuando
grandes, nos casariamos. Nunca mas lo volvi a ver. Eso hace que yo lo guarde en un lugar
especial, en mi armario, que se llama “El lugar donde yo guardo mis tesoros”. Siempre lo
he conservado desde entonces. Para mi es muy importante este carrito.

Esther Julia me muestra un anillo que le regald hace 26 afios su papd a su mama en
Armenia. Habia dos, un rojo para mi abuela y otro azulito para mi mama. Cuando yo tenia
15 afos, ella me lo regald. Y eso es el tiempo que anda conmigo. Esta es una foto de mi
hija, porque yo siempre quise una nifia, me confiesa Maria Elcy. Y cuando quedé en
embarazo por primera vez, me salié nifio y yo queria una nifia. Pero bueno, hay que
aceptar. Y luego cuando ya me hicieron la ecografia del segundo embarazo, me dijeron
gue era una niia, entonces yo saltaba de alegria. Por eso traje esta foto de mi hija. Y esta
es una foto mia, que es lo mas importante que tengo, me cuenta Albertina. (Una foto
suya, porque es lo mds importante que tiene). Albertina y Trifila, siempre al unisono, han
coincidido en sus objetos, tan llenos de significado, ambas trajeron una foto suya. Hasta la
tenia pegada en otra parte y la saqué, prosigue Albertina. Cuando le pregunto por qué esa
foto, se senala a si misma, sin poder ponerle palabras al sentimiento. Le completo, porque
es usted misma. Si, me dice, atribulada, porque soy yo misma. Es importante, me dice
Trifila, porque es mi nombre. Es el nombre que me puso mi mam3, yo asi la recuerdo, ella
ya estd muerta pero eso me permite recordarla. Esta billetera me la regald alguien muy
especial para mi, me explica Darly. Para donde voy la cargo.
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Entre todas, han traido un universo de emociones, tesoros privados y muy intimos, que
han compartido conmigo.

Inician pues el trabajo individual, con su tesoro en la mano, alimentadas de sus propias
historias secretas. De lejos observo a estas mujeres, a quien la vida ha golpeado tanto,
cuyo cuerpo ha sufrido tantas violencias, descubriéndose, revelando su cuerpo,
(re)descubriendo una sensualidad oculta bajo el peso de la miseria y la segregacion. Se
ven hermosas. Bailan juntas, de la mano. Deben escuchar a la compafera, acompasarse a
ella y a sus movimientos. Han descubierto su “bailarin interno”, como dice el escritor
britanico Sanjoy Roy*%:

Cuando miras a un bailarin se despierta dentro de ti un eco de su cuerpo. Basicamente, ila
danza te da un bailarin interno! [...] Ver danza te hace bailar por dentro. En términos
comunicativos, jeso es increiblemente directo! No funciona como el lenguaje porque no es
algo que entiendes, es algo que sientes, es algo que mdas bien reconoces (Sanjoy, 2014,
1’40” min).

La danza es la cancién del cuerpo, continta la voz en off en el siguiente video de la

207

serie” . “La parte fisica se olvida para llegar a lo emocional”, me dird una vez mi amiga

Adriana.

Las mujeres dejan expresar su cuerpo, sin verglienza, sin temores, sin angustias. Albertina,
tan seria normalmente, baila con mucha soltura. Al punto que sus compafieras la

gratifican repetidas veces con un “jéCémo?!”, una linda expresidn que marca su asombro
pero a su vez la admiracion, algo de sorpresa y de burla amable. Parecen movimientos

antiguos. Son todos sus ancestros que se expresan en la danza de Albertina.

Trifila, siempre tan timida, con una historia muy dolorosa a cuestas, se rie, participa. Baila.
Deja su cuerpo en libertad.

Las mujeres de Playa Alta se encuentran con las demas, consigo mismas, con el espacio y
el movimiento. Con su propio cuerpo. Hay cooperacidn, entre risas, trabajan unas con
otras, se reconocen, reconocen sus diferencias, sus limites y capacidades, obran juntas por
el logro de una actividad en comun. Todas participan. Adriana trabaja incluso aparte con

2%4p|anet Dance: Bodytalk. A visitor’s guide to contemporary dance 11”:

https://www.youtube.com/watch?v=AUZ9a06f0OKg, 1’40” min [consultado el 17/11/15]. Texto original en
inglés.

274p|anet Dance: Bodytalk. A visitor’s guide to contemporary dance I1”:
https://www.youtube.com/watch?v=D0UZZH8qdJ8, 2’24” min [consultado el 17/11/15]. Texto original en
inglés.
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Cesilia y Alexandra, tan embarazadas que no pueden moverse al ritmo de las demas, con
extrema delicadeza.

Termina la sesiéon con un masaje. Cada una debe masajear a la otra, siguiendo el ejemplo
de la profesora. Adriana escoge a Esther Julia, quien derrite su coraza bajo los dedos
expertos. Algunas se toman el tiempo, hasta Mariela. Me abandono, cierro los ojos, trato
de sentir qué la pasa a mi cabeza cuando la toca, les aconseja Adriana. Vamos a amasar.
Que parezca un espagueti mojado.

Tocarse, cogerse, ir hacia la otra. Palpar cada parte del cuerpo ajeno. La cara, el mentdn,
las cejas, las orejas, la cabeza, los brazos, las piernas. Los dedos de los pies. Y las mujeres
lo hacen, sin verglienza, sin pudor, sin temor, venciendo sus propias resistencias. Con
generosidad. Se dejan llevar por las manos de su compafiera. Confiadas, sin temores o
resquemores. Adriana les ensefia a ser suaves, delicadas con el cuerpo de la otra, “a pasar
muy buena energia a la compafera”, en sus propios términos. Vamos sintiendo qué le
pasa al cuerpo, suavecito vamos amasando. Respiramos. Las hace rodar sobre si mismas,
para masajear la espalda, los omoplatos, sacando las malas energias. El cuidado del otro,
en su mejor expresion.

En circulo, Adriana termina el taller para que cada una exprese lo que piensa del taller.
Vuelvo a integrarme y me uno a ellas sentadas en el piso. A mi me parecié muy bien, dice
Maria Elcy, porque eso también hace relajamiento del cuerpo, y la mente hasta se coloca
en blanco. A mi me parecié muy bueno, afirma Esther Julia. Donde yo vivo hay mucho
estrés, le sirve mucho a uno para el estrés para que se le quite. A mi también, he
disfrutado bastante, uno se relaja, se carcajea Albertina. Me parecié muy interesante,
apunta Mariela. Lo hace entrarse en uno mismo y los movimientos que va haciendo, lo
van ayudando. Uno se va sintiendo mucho mejor. Pusieron todo el interés y todo el
esfuerzo y creo que les va a servir bastante. Me parecié muy bien, estuvo muy bien, indica
Trifila. El comentario de Alexandra es muy positivo: esto aca es diferente, uno aprende, se
relaja, es diferente de lo que uno vive cotidianamente. Es una experiencia nueva. Y Cesilia
remata diciendo: me parecié bien pues uno cambia de rutina. Siempre lo mismo, los
oficios, la casa, aca uno se relaja, es un cambio de rutina. Uno en el momento no esta
pensando en nada sino en lo que esta haciendo. A mi me gusté mucho la terapia, continua
Carol. Uno se relaja. Tengo el sentimiento de reencontrarme conmigo misma, asegura.
Uno se encuentra con el color que a uno mas le gusta, ese color que lo invade de pies a
cabeza. Me parecié muy bonito porque es algo diferente, cambia de rutina, como que
desconecta su chip y vuelve otra vez y se recarga de energia, concluye.

El poder del cuerpo y del movimiento. Las ha liberado de sus preocupaciones. La danza les
ha abierto insospechadas formas de expresion. Mas alla de reproducir los movimientos de
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la profesora, cada una buscd progresivamente sus propios términos, sus propios
movimientos, su propia individualidad. Contaron otras historias, no las de Max sino las
suyas, con sus objetos mas preciados, sus tesoros, con sus vivencias personales. Utilicé
este valioso insumo para escribir una escena entre Mariana, la mama de Max, con su
madre en las playas de Tumaco cuando era nifia.

Como les dice Adriana a manera de cierre, estuvieron abiertas a darse un espacio para si
mismas, a darse algo para salir de su rutina, y pudieron abrirse un espaciecito para su
propia individualidad. Ese es el poder de la danza. Encontramos otra manera, mas alla de
las palabras, mas alla de la historia que nos estamos inventando, para transmitir lo que
cada una tiene dentro. Cuando concluyo con estas palabras, cada una asiente pensativa.

21/10/15 Jornada 21: entrevista individual
Entrevista a Darly.
09/11/15 Jornada 22: ultima sesion de trabajo

Es la ultima sesién de trabajo. Hasta el final estas mujeres me sorprenderdn. El impacto de
la crisis antes del sancocho fue tal, que siempre persistié en mi la duda de si iban a venir o
no. Cuando pienso que solo estaran presentes algunas, van llegando todas, las 18 mujeres
con sus nifios. Todas aquellas que siguieron el taller. Me demuestran —si era necesario—,
que si estuvieron comprometidas con el proceso.

Les leo el final de la historia de Max. Con final feliz, claro. Diez afios han pasado y la familia
ya tiene su vivienda. Max ha superado su drogadiccidn y es feliz en su nuevo hogar, con su
esposa y sus tres hijos. “Laurita”, como le dicen a la hermana de Max, ya esta grande. Juan
José, el otro hermano, estudia para ser abogado y defender a su mama de cualquier
violencia, incluida la intrafamiliar. Les hemos puesto un apellido a los miembros de esta
familia ficticia, el de Riascos, muy comun entre las mujeres de la invasién, y Landazuri,
propuesto también por ellas. éQué le cambiamos a la historia?, pregunto Nada. No
guieren que se le cambie nada. Esta muy bien para mi, dice alguien. Como pobres, tienen
lo necesario, afirman. Lo mas importante de esta historia, dice Maria Elcy, es que Max
pudo salir del vicio y formar una familia. Los papas salieron adelante y les pudieron dar su
casita. Prosperaron, tuvieron un final feliz, a pesar de las dificultades, comenta Darly.
Tuvieron un lugar donde vivir, eso es importante. Asi estd muy bien la historia, declara
Rosalba con su vozarréon. Quedaron todos en familia, declara Mary. La mama por fin tuvo
la oportunidad de ver a su familia como siempre la quiso. Unida, felices, sin problemas, su
hijo mayor por buen camino.
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Junto con Mariela, tratamos de resaltar que esta familia, que tantas dificultades ha
enfrentado, ha podido salir adelante y vivir finalmente en paz.

Les pido que cada una dé su opinidon del proceso y del trabajo que hemos llevado durante
estos cinco meses, donde nos hemos conocido, donde hemos compartido sus historias,
donde hemos desarrollado tantas cosas juntas. Hablan todas, unas mas timidas que otras.

El taller nos permitié reunirnos, dice como siempre Maria Elcy de primera. Nos conocimos
mejor, cada una aprendid de la otra la historia que compartimos. Pienso que el mensaje
fue interesante. Aprendimos mucho. Aprendimos a respetarnos unos a otros y aprender
cada una la historia de la compafiera. Y la historia de Max, de cémo él salié adelante con
su familia, es algo que uno puede aprender, es una ensefianza, uno puede salir adelante
aprendiendo de la historia. Darly continda: A mi me parecié muy bueno porque uno se
divierte mucho, aprende muchas cosas. Se rie, se desestresa. Y me parecido buena la
historia de Max porque es algo que le puede pasar a uno. Estuvo muy bueno reunirnos a
todos aqui en el salén, apunta Rosalba, hicimos buenas amistades, nos comprendimos
mucho, muy buena la historia de Max porque todo esto pasa en la vida real, puede estar
pasando ahora con nosotros. A mi me parecid bien todas las cosas que hicimos, declara
Albertina. (Sobre todo la bailada, le grita alguien por alla. iNo, la bailaaaaaada que se
pegd!! Yo queria venir a la bailada y no pude, dizque estuvo muy buena. jHubieras venido,
estuvo buenisimal). ¢Qué mas le gustd?, le pregunto a Albertina. ¢A mi? Todo. (La bailada,
vuelven y le gritan). Nos reimos todas recordando los movimientos de Albertina. Si, me
gustd cuando vino la profesora, todo. Lo que hicimos fue bueno, me contesta Esther Julia
cuando le pregunto. La historia refleja en parte lo que vivimos. Me parecié bonito todo. Es
como un desahogo que uno tiene. Acd se botan las malas energias. Es una historia como
para uno reflexionar, interviene de nuevo Maria Elcy, yo aprendi bastante. Cémo salir
adelante, la clase del relajamiento fue también muy importante. Uno cierra los ojos y en
ese momento piensa en cosas buenas, no estd pensando en cosas malas. Para mi estuvo
bien lo que hicieron, dice Doifla Mersedes con su acento cantaito. Yo no estuve pero me
contaron que estuvo muy chévere’®. Rico porque hubo buenas amistades, buenos
encuentros con las personas... para mi, todo bien. A mi me parecié que eso que
escribimos, es una parte de lo que vivimos en la invasidn, dice Cesilia. Me parecié bueno
gue con las compafieras nos comprendimos, en la invasiéon no teniamos la oportunidad de
reunirse asi y aqui lo hicimos. Me parecio bien. Timidamente, Maria Adelaida responde a
la invitacién que le hago para expresarse. Me parecid muy linda la historia. Conoci a
personas que no distinguia (sic). Es mas, me cayeron bien, para qué. Bien. Lo que mds me
gustd fue la pati‘abierta, écdmo es?, apunta Trifila riéndose. Ah, si, la relajacién. Y las
mufiequitas (dice sefialando la pared, haciendo referencia a los dibujos que ahi pegamos
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durante el taller sobre el cuerpo de la guerra). iLe pusieron a ella el pelo verde!!! Todo
muy bien. También nos sirvié para aprender a soportarse. La historia que escribimos
cuenta lo que vivimos en la realidad, dice Rosalba. Ahi estdn como plasmadas nuestras
historias. Me pareci6 muy chévere toda la forma de integrarse, dice Alexandra. De
compartir, de vivir experiencias nuevas, donde cada una aporta algo para que todo
funcione.

Reproduzco aqui un didlogo que tuve en otro momento con Darly, que da cuenta del
mismo sentimiento:

- ¢Y qué te parecieron los talleres que hicimos?

- Bien (sonrie).

- ¢Por qué te gusto?

- Porque ejercita el cuerpo. Se hace mas ejercicio. A veces uno esta aburrido o
estresado y con eso se desestresa. Yo soy de las personas que todo se lo guarda y
asi saco a flote mis cosas.

Cierro las intervenciones con Mariela. Creo que fue muy interesante, apunta. Se hizo un
esfuerzo muy grande y se respondid en la manera en que fue posible. Nos queda un grato
aprendizaje porque fue una cosa vivencial a través de la historia. Yo las veia mas o menos
plasmadas ahi. Que iban siguiendo una historia que podia ser la de cada una de ustedes.
Muy enriguecida y con mucho detalle. Como que me situé también donde ustedes vivian,
cuando hablaban del cafiaduzal, de donde se metian. Todo eso me parecidé excelente,
porque uno se transportaba por alla. Al mismo tiempo me daba nostalgia de pensar la
nostalgia que ustedes tendrian al tener que haber abandonado esas tierras que para
ustedes significan su vida, su pasado. Que lo afioraban porque a través de lo que decian
estaban aflorando sus tierras, sus costumbres. Cuando se habld del almuerzo, todas
intervinieron en la elaboracidn del plato con una disposicion grande. A mi me parecié que
fue muy enriquecedor. Fue distraido, muy variado, vi que gozaron mucho con la relajacidn
y el baile, vi que les gustdé mucho. Que seguramente les esta haciendo mucha falta pues
para ustedes, la recreacién no esta siempre al alcance y ahi estuvo la oportunidad,
concluye la Hermana.

Con el apoyo de usted, nos hemos enterado de cosas, retoma la mama de Maria Elcy, una
sefiora que vino a algunas sesiones. Aqui la gente no sabia nada. Usted vino a abrirle la
inteligencia a uno, nosotros hemos escuchado lo que nunca hemos escuchado y asi
podemos salir adelante, me gratifica.
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28/11/15 Jornada 23: despedida, marimba y almuerzo

Terminamos como debiamos: con danza y alegria. He contratado a unos musicos que
llevan una marimba®®, unos cununos®’® y otros instrumentos tipicos del Pacifico
colombiano para celebrar con las mujeres de Playa Alta. Quiero que se reconozcan en
estas canciones, que estas melodias propias de su tierra les den felicidad. Quiero hacerles
un regalo final para cerrar esta maravillosa experiencia inicial. Para terminar de contar
historias con el movimiento, quiero que sea basado en una singularidad colombiana: la
musica del Pacifico. Sus musicas, sus bailes, sus historias.

Cuando llego estan todas. Todas. Ya sentadas esperandome. Hasta Albertina esta
presente. Se habia regresado a su tierra para las fiestas de fin de afio y vino especialmente
el dia anterior en bus para poder asistir a la despedida.

No nos hemos visto en varias semanas y es una verdadera alegria reencontrarnos.

Reparto los regalos que les he traido a los niflos. Se ha generado una linda relacién con
ellos durante todo el proceso. En cada sesién, los nifios me buscan, me abrazan, se me
pegan, buscando afecto. A las mujeres y a Mariela, les entrego dos regalos: unas fotos del
proceso, como parte de mi agradecimiento por todo el trabajo realizado, y unos aretes,
regalito de Navidad. Escogi para cada una de ellas las fotos mas significativas, como parte
de la retroalimentacion del proceso. Estan representadas ellas y sus hijos, en todas las
actividades que desarrollamos en estos 5 meses. Mientras las reparto, esperan
expectantes. Serd que a mi también me van a dar, es lo que leo es sus miradas. Claro, hay
un sobre con fotos para cada una de las 18 mujeres de Playa Alta. Cada una las mira
emocionadas. Se las muestran unas a otras, sonrientes. Es el mejor reconocimiento que
encontré para agradecerles, también para mostrarles algo tangible del proceso. Con el
tiempo me daré cuenta de que esas fotos son muy importantes para ellas: Rosalba las
enmarcé (éporque es lo mds importante que tienen?), Maria Elcy las guarda como un
tesoro, segun sus propias palabras. Las voy a poner en mi cama, dice Mary. También es
para ellas un recuerdo de lo que han sido y han vivido durante el proceso: Alexandra,
Cesilia y Maria Adelaida estuvieron embarazas, Darly y Maria Elcy dieron a luz durante los
talleres. Destapdla, mird qué bonito regalo, le dice Diana a Rosa. Nos sentamos ahi,
conversando tranquilas.

¢Cuando empezamos la préxima historia?, dice Darlin riéndose. Nos interrumpe el
teléfono, la marimba ha llegado. Es una sorpresa. No saben qué es. Salgo a recibir a los
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musicos y les pido que entren tocando. Una gaita ancestral inicia el movimiento. Las caras
son primero de sorpresa y luego de alegria cuando entienden de qué se trata. Y ya
empiezan a mover la cabeza, a aplaudir, a mover el cuerpo. Pero la timidez les cuesta. Las
invito a bailar. No quieren, se mueren de la verglienza. Albertina, muerta de la risa, se
niega. Pero ya en las sillas, con las palmas, con los hombros, cantando, siguen el ritmo.
Finalmente, la primera que sale es Darly y luego Rosa. {Qué pasa con la gente del
presentan, van a hacer una demostracion de toda la musica del Pacifico y sus
instrumentos, del norte al sur, con el clarinete, la tambora, el cununo, el guasd y la
marimba. Invitan a los nifios a tocar con ellos. Lo que quieran escuchar, les dicen, si no lo
tenemos, lo inventamos. Las mujeres piden un currulao®. Empiezan los sonidos metalicos
de la marimba, como a madera hueca, acompafiados de la tambora. Dona Mersedes saca
un panuelo blanco que me entrega. El pafiuelo es un elemento indispensable para la
danza del currulao. Maria Elcy sale a bailar conmigo. Maria Adelaida saca su pafiuelo, Rosa
lo mismo. El currulao se baila asi, vea. Trato de aprender de ellas, de seguir sus
movimientos. Los niflos bailan también. Cantos y sonidos negros invaden nuestro salén.
Los musicos se gozan la tocada. Maria Elcy y yo hacemos un duo endiablado de mapalé,
Darly no para de bailar y sonrie feliz. Mariela se une a la danza aunque con algo de
verglienza. Invito a los nifios, que se contonean en sus piernitas. Las mujeres van
rompiendo sus penas y temores, van saliendo una a una a bailar, llevando a sus hijos en
sus movimientos, Cesilia, Carol, Diana, Dofia Mersedes, Darlin, Mary, Rosalba. Cuando
llega la ultima cancion, “La vamo’ a tumbar”, del Grupo Saboreo, todas estamos bailando,
todas cantamos, se la saben de memoria. Esta casa es mia, dice el refran, tumbénla, estoy
contento, tumbénlaaaa, hoooyy, la vamo’ a tumbaaaaar, entonamos al unisono. Nos
reimos, jugamos, hacemos un circulo de fuego. Bailamos todas juntas, felices, las mujeres
de Playa Alta y yo.

Quedamos sudando. Nos sentamos a recuperar el aire. Mariela se me acerca y me dice
timidamente, es que quieren darte las gracias y no se atreven, no saben cdmo. Hasta que
Rosa, Rosita, una de mis grandes aliadas, se levanta. Estabamos muy estresadas por estar
frente a las cdmaras, dice, no sabiamos hacerlo, por parte suya lo hicimos. Nos daba
mucho temor, mucho miedo, pero lo hicimos. Estamos sin palabras para agradecerle lo
qgue usted ha hecho por nosotras. La hermosa Maria Elcy, que me ha ayudado tanto
también, retoma la palabra. Queremos darle las gracias por todos estos meses de
aprendizaje, me dice, en nombre de todas mis compafieras, lo mismo que pienso yo
piensan todas las demds. Aprendimos mucho de usted, de los muchachos de la camara, yo
aprendi muchas cosas de la sefiora Alejandra, me llevo muchas cosas de mis comparieras,
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aprendi a conocer sus historias, nos conocimos mutuamente, la historia de cada una de
nosotras.

Me siento agradecida por estas palabras, y conmovida por sus demostraciones de carifo.
28/11/15 Jornada 23: tomas en la invasion

Después del almuerzo, vamos a hacer algunas tomas a la invasion para el documental.
Solo vamos David, el camardgrafo, y yo pues no olvidamos que esta zona es peligrosa y
tratamos de no hacer demasiada ostentacidn con los equipos. Muy recomendada por el
Padre Julio, (“me la traen de vuelta aqui a la Parroquia, me la acompafian hasta aca”)
vienen muchas mujeres a acompafarnos. Viene hasta el marido de Rosalba, Litio, para
disuadir cualquier posible delincuente.

La vegetaciéon ha tomado sus derechos sobre las ruinas. Seis meses después del incendio,
los escombros se han multiplicado. Un nifio, todo enjabonado, se lava en una mindscula
cubeta con una coquita. Cada una quiere mostrarme su casa, aunque ya conozco muchas.
La de Albertina tiene un sillén afuera, como lo pudo tener el solar de su casa en Tumaco,
su lugar de origen.

Logramos ir hasta el interior del barrio, alld donde arrancaron las quemas. De all3 salié,
me sefialan. Y me cuentan de nuevo, en medio de risas nerviosas, lo aterrador que puede
llegar a ser un incendio, y cdmo observaban impotentes y con la angustia en la piel cémo
el fuego devoraba sus vidas.

Cuando estamos en el corazén de la invasién, un joven sale de no sé sabe dénde con una
muchacha. Empieza a hacer preguntas. Qué quiénes son. Que qué estan haciendo. Que
para qué estan grabando. No se deja registrar por la camara, se esconde debajo de su
gorra. Percibo que el ambiente cambia imperceptiblemente. Observo que Albertina y
Rosalba le hablan detrds de una pared. Las mujeres deliberan entre ellas sobre el
recorrido que debemos seguir. No se meta por alld, me dice Maria Elcy. No se demore
mucho alld adentro que eso es muy peligroso, me aconseja Dofia Mersedes. A mi me da
mucho miedo, asegura Darlin. ¢No van a llevar a Alejandra por alla? Las mujeres de Playa
Alta han sentido la amenaza y todas nos rodean a David y a mi. Con su cuerpo, construyen
una barrera para protegernos. Han identificado el peligro. Este muchacho es uno de “los
malos”, de esos delincuentes del barrio que las aterroriza, de esos que extorsionan, que
las roba, de esos pandilleros que andan armados. De esos que matan. Como me dird Rosa
después, ahi llegd “Mas” con su esposa, la forma en que ellas pronuncian el nombre de
nuestro personaje Max. Otros hombres jovenes nos cruzan en el camino, la mirada dura,
quizas enturbiada por las drogas o el hambre. La cdmara profesional atrae poderosamente
la atencién.
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A pesar del peligro real que enfrentamos en la invasion, nunca me senti vulnerable. O para
ser exacta, siempre me senti protegida. Primero por la Hermana Mariela, que me cubrio
de su aura protectora. Y luego, por ellas. Tal es la nobleza de las mujeres de Playa Alta. Si
hubiera pasado algo, ahi nos hubiéramos tirado todas, me dijo Rosa después. Estaban
dispuestas a hacerse matar, literalmente, con tal de que a mi y a David no nos pasara
nada. Y estaban dispuestas a enfrentarse a sus enemigos y a sus miedos por nosotros.

7.3 Relato literario “Girasoles”, escrito a partir de los testimonios de
mujeres victimas de la violencia en Colombia

Para darle mayor relevancia al relato literario, y por conservar la coherencia de tonos,
decidimos extraerlo del cuerpo de la tesis. Se encuentra, pues, en su totalidad en los
Anexos de este trabajo.

7.4 Aportacion creativa: creacion de la obra de danza contemporanea
(“Girasoles”) a partir de las voces de las victimas de desaparicion

El segundo tiempo de este proyecto comenzd a finales del 2016, cuando, basandonos en
el relato literario construido a partir de los testimonios de las mujeres de Playa Alta,
iniciamos el traslado de la narracién escrita al de la narracidon corporal a través de la
danza, como una herramienta vital para el empoderamiento pacifista y el resurgir de estas
mujeres. Montamos una coreografia buscando comprobar nuestras hipdtesis.
Expondremos a continuacidon el proceso de la creacidn de esta obra de danza
contemporanea, llamada “Girasoles”, inspirada en el relato de las victimas.

El objetivo fue proponer material de danza que permitiera la restauracion y la resiliencia
de las victimas a través del arte. Nuestro aporte con esta coreografia es que las mujeres
de Playa Alta pudieron bailar sus penas y alegrias, pusieron en escena sus historias; fueron
sus cuerpos, de nuevos visibles gracias a la mediacion del arte, los que se expusieron en el
escenario. Concebida en un ambito pequefio pero viable —en funcién de los recursos con
los que se contaba—, pretendimos que fuera esencialmente beneficioso para ellas. Mas
gue la profesionalidad (que, de todas maneras, fue uno de los objetivos, hacer una obra lo
mas profesional y lo mas bonita posible), lo importante seria el efecto en las mujeres, o
mejor, en términos de Thompson (2009), el affect (ver capitulo 4): el transito, nutrido de
la experiencia vital de la danza y de la belleza, hacia una condicién espiritual mejor.
Mediante lo que ocurriera con sus cuerpos durante los talleres y las presentaciones ante
el publico, buscamos proponer herramientas para ayudarlas a emprender el camino del
duelo mas serenamente, en un proceso complejo que se evidenciara en acciones de
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empoderamiento pacifista. Con la danza, buscamos propiciar el “tener un duelo sano que

reintegre al doliente a la vida” (Martinez, 2015, p. 19), activando sus capacidades
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creativas. En otras palabras, quisimos pasar de un cuerpo ideologizado a un cuerpo
artistico.

“Girasoles” cuenta las historias de unos cuerpos femeninos de la guerra en Colombia pero
también de sus historias dulces en el Pacifico colombiano. La coreografia fue concebida
como un canto a esa region, con técnicas de la cultura musical y dancistica propias de la
tradicidon negra (currulao, bundes, alabaos, abozao...) pero subvirtiéndola, introduciendo
nuevos cddigos y ritmos, oriundos de otros universos musicales y estilos de danza: jazz,
danza contemporanea, danza africana y otras danzas folkléricas colombianas. “Girasoles”
fue un canto a la memoria, a las tradiciones orales y culturales del Pacifico, un rito de
celebracién de la vida. Como obra transdisciplinar, fue nutrida por varios profesionales de
origen diverso: coredgrafas, musicos y comunicadores sociales. Bajo la direccién de la
autora, vio la luz un Colectivo artistico, que llevé a cabo la construccion colegiada de la
dramaturgia.

Recordemos lo expuesto en capitulos anteriores. Frigon y Jenny (2009), las dos mujeres
gue proponen una actividad coreografica en la carcel, establecen una clasificaciéon
corporal de las presas que, de alguna manera, retoma la oposicidon que evidencidbamos en
el capitulo 4 entre cuerpos ideologizados y cuerpos artisticos. Inspirados pues en estas
autoras, replicamos su proceder hermenéutico al momento de concebir la obra de danza,
en un intento por facilitar el abordaje analitico de nuestra cuestiéon. Como lo vimos, las
mujeres de Playa Alta fueron desplazadas con violencia de sus territorios, donde
perdieron los cuerpos de sus seres queridos, su tierra, su casa, su familia. Perdieron sus
arraigos, su cultura, su comida, sus animales. Su identidad. Su riqueza, su autoestima, su
clan, su sentido de pertenencia, su estatus, su salud, su tranquilidad. Perdieron hasta su
propio cuerpo. La identidad de las mujeres de Playa Alta se ha forjado alrededor del hecho
padecido, su subjetividad se ha construido en torno a la circunstancia victimizante: se
dicen mujeres violadas, golpeadas, desaparecidas, quemadas, desplazadas.

Decidimos pues reagrupar esas historias de vida en “fragmentos corpéreos”, adoptando

|II

para la dramaturgia una “estructura corporal” que cruzara las vivencias de varias mujeres.
También nos inspiramos en la técnica de escritura de Alfredo Molano (1985), como
deciamos al inicio de este capitulo. En efecto, Los afios del tropel. Relatos de la violencia
(Molano, 1985) resume en 6 retratos las condiciones del pueblo colombiano durante la
denominada época de la Violencia (1946-1966). El socidélogo reune finamente en un
mismo personaje los testimonios de todas aquellas personas entrevistadas que pudieran
parecerse. Les da un solo nombre, una sola caracterizacién que las cobija a todas. Parte de
la estructura del relato literario que emerge de esta experiencia y la un documental en

proceso de montaje estdn pues basadas en la que implementd Molano para su
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investigacion: unos retratos de mujeres, que muestren particularmente sus historias asi
como tangencialmente las de las otras mujeres del barrio. Desglosamos también las
historias de las mujeres de Playa Alta para la coreografia, para luego congregarlas bajo
unas “etiquetas” que conglomeraran sus historias de vida en una ordenacién transversal
de sus narraciones:

e Cuerpo abrasado: los cuerpos destruidos por la quema, las historias de vida que se
llevaron las llamas y que quedaron en cenizas. No estamos hablando del cuerpo
abrazado (con Z), enlazado de carifio y afecto sino de un cuerpo en llamas,
devorado por las brasas, abrasado (con S).

e Cuerpo consumido o desaparecido: son narraciones de la maternidad pero de una
maternidad dolorosa, preocupada, que consume el cuerpo de la madre. Son los
relatos de aquellas experiencias donde le desaparecen un hijo a su madre, y su
busqueda, frenética e incansable, por recuperar su cuerpo.

o Cuerpo desplazado: este bloque reagrupa todas las violencias que han padecido
las mujeres de Playa Alta y que las han obligado a dejar sus tierras, ya sea en la
costa Pacifica o en la invasidn en Cali.

e Cuerpo invadido o apostemado: es una metéfora que hace referencia a cuerpos
invadidos realmente (violados) o alegéricamente (cuando les han robado su casa,
su territorio). “Apostemado” es una palabra que usdé una de las mujeres.
Coloquialmente, se refiere a los moretones, los golpes que sufre un cuerpo al que
le pegan. Aqui, se refiere especificamente a la violencia intrafamiliar, a la violencia
de género.

e Cuerpo vivido: estos son los relatos esperanzadores del Pacifico, cuando ellas
fueron felices. Sus memorias, sus afioranzas, sus nostalgias, sus recetas de cocina,
los cantos y arrullos de su pueblo. Todos los hermosos recuerdos de la maternidad,
esta vez en toda su radiante y desafiante belleza. También son sus expresiones de
la danza, sus movimientos propios que, al evidenciarlos, las hace reencontrar su
sensualidad, chispa y brillo.

“Girasoles” es de esta manera una visién femenina del mundo y de la violencia, donde
quisimos sublimar la feminidad de las mujeres de Playa Alta, exhortar su sensualidad,
activar una hermosa expresion de su fragilidad en movimiento.

Fue una danza sobre la muerte pero que florece a pesar de todo. Una obra donde la
belleza y la delicadeza vencieron la estética del dafio. “Girasoles” fue un ritual de
empoderamiento pacifista.
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7.4.1 Ensamblando cuerpos

Antes de continuar con el andlisis técnico de la obra, permitasenos un corto paréntesis.
Hemos tratado, de manera sistematica, de desarticular conceptos para volverlos a unificar
bajo nuevas categorias. Asi mismo, de disociar las historias para estructurar la narracién
dancistica. Sin embargo, creemos que ese cuerpo femenino de la guerra podria de la
misma manera congregarse en una sola categoria: la del cuerpo desplazado, que es una
de las categorias de victimas que propusimos en el capitulo 3. Haremos pues el ejercicio
inverso, por el gusto de explorar caminos epistemolégicos, recogiendo los pedazos, v,
nuevamente, cruzaremos las entradas, en una danza entre los testimonios de las mujeres
y los postulados nuestros, para ensamblar esta ultima categoria.

Asi, el cuerpo del desplazado ya no tiene nombre.

A mi en mi pueblo me decian “La Guapirefia”. Y como me traia muchos recuerdos tristes
ya no me gusta. A mi todo el mundo me conoce como Rosa. Cuando uno sale, quiere
cambiar todo. Yo ya no quiero que me llamen por ese nombre. Ya no quiero recordar.
Cuando alguien me grita jvé, Guapirefial, yo no volteo a ver. No respondo. Ya no soy ésa.
La Guapirefia quedod atrapada alld en el campo. La gente me dice que si yo voy a volver al
campo. No. Donde hay tristezas uno no vuelve®.

El cuerpo del desplazado es un cuerpo atoénito, hacinado, resignado. No tiene territorio. El
arraigo tiene que ver con el deseo de permanecer en un lugar, de construir ese lugar, de
tener una historia en un espacio particular, una historia con la tierra, con la siembra, con
los animales, con las plantas. Llegar a un escenario urbano, donde las casas ya estaban
construidas en el mejor de los casos, las paredes pintadas, el espacio y las relaciones
vecinales establecidos, implica un laborioso proceso de reconstruccidn del arraigo.

El territorio queda impregnado en ese cuerpo, en su acento, en su modo de caminar, en
sus gustos y pasiones, en la cocina, uno de esos elementos fundamentales que reconecta
al desplazado con su pasado, testigo y referente de esa identidad perdida. El aislamiento
cultural de estas mujeres ha fortalecido sus costumbres, de tal manera que, para ellas,
llegar a Cali es ya una experiencia de desarraigo muy importante. Cuando llegan a la
ciudad, los desplazados se encuentran ante la imposibilidad de recrear ese territorio y de
recrear ese cuerpo que lo habitaba. Hay, pues, una serie de cambios corpdreos en las
mujeres desplazadas.

Esta nocion de “territorio” se extiende mas alld del lugar fisico en donde residen los
migrantes. El desplazamiento forzado tiene que ver con una experiencia inacabada pues
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significa la imposibilidad de anticiparse al futuro. Asi mismo, se reelabora el pasado
constantemente a través de la memoria. En los desplazados hay un intento manifiesto
(pero fracasado) por desligarse de su lugar de origen, que se asocia a la experiencia
traumatica de la violencia, al tiempo que ocurre la idealizacién de esos espacios de tiempo
y lugar del que fueron arrancados, perpetuando todo aquello que los amarra a su cultura.
Asi, el cuerpo se percibe en tiempo presente y se define como territorio de experiencias,
donde éstas se viven y se construyen dia a dia. El cuerpo es el lugar que el desplazado no
dejé y no puede dejar. Pero es un cuerpo testigo, victima de la violencia, un cuerpo
doblegado por el poder, que finalmente claudica ante la barbarie. Un cuerpo ideologizado.
Un cuerpo que, por ende, es a veces sindnimo de verglienza, o que por lo menos es el
recuerdo latente de la fractura padecida.

El cuerpo del desplazado perdié su oficio.

Uno se vuelve un don Nadie. All3, en el pueblo, a la gente la conocen por sus oficios, el
panadero, el seifor que vende el pescado, el de la leche, la sefiora que lava la ropa. Cuando
uno es desplazado, hasta eso pierde y tiene que empezar de cero. Queda sin nombre.

Cuando uno es desplazado, pierde hasta la identidad. La casa, su familia, sus cosas, su

finca, lo que se trabajé alld en el campo. Todo se pierde. Hasta la dignidad se pierde®*>.

Frecuentemente, las mujeres quedan solas sin su companero, lo cual cambia la
configuracion de su estructura sexual y familiar. Son en su mayoria familias matriarcales,
donde un hombre permanente es ausente, literal y metafdricamente. Hay una ausencia
total de educacidn sexual o de control de la natalidad, las mujeres tienen varios
compafieros sexuales, de tal suerte que nos encontramos con un alto porcentaje de nifios
por familia. Las mujeres son madres a muy temprana edad y son las abuelas, muy jévenes
también, que terminan cuidando los nifios de estas muchachas. Es el caso de Maria
Adelaida, quien tiene 22 anos y ya tiene 5 hijos, de padres diferentes e incorpdreos.

Por ultimo, su propia representacion fisica cambia: su vestuario, la moda, el peinado se
transforman al adaptarse al habitar este nuevo espacio. Aunque muchas mujeres se visten
igual que en el Pacifico, la urbe les impone nuevos cddigos vestimentarios, mas adaptados
al cemento y a los embates del transporte publico.

Asi, con nuevos cddigos y nuevas culturas, se va recreando la identidad y la subjetividad
de estas desterradas del Pacifico.

2 Ibid.
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7.4.2 Analisis técnico de la obra

Al igual que con las 7 piezas que constituyen el corpus artistico de esta tesis doctoral,
examinaremos la obra propuesta con base a los criterios de andlisis encontrados.

e Laobraelegida

“Girasoles”*'*

e Publico original para el cual fue creada la obra

Los habitantes del barrio Comuneros I, los estudiantes y profesores de la Universidad del
Valle y de la Universidad Auténoma de Occidente de la ciudad de Cali, Colombia.

e Fechay lugar de la premiére

14 de marzo 2017, Parroquia “El Carmelo”, barrio Comuneros Il.

e Descripcion de la trama

La historia que quisimos contar es la de unas mujeres negras, victimas de la violencia en
Colombia. El tema fue el de las pérdidas. Al desplazarse por la violencia, las mujeres deben
abandonar su casa y su territorio. Es la historia de dos desgarros, de la pérdida de su lugar
de origen y de la su hogar; es la historia de un éxodo, si se quiere doble pues en la quema
lo vuelven a perder todo, pero con “un final feliz” pues consiguen metaféricamente una
nueva casa al terminar la obra.

e Escenas (o actos):

La estructura narrativa fue la siguiente: abrimos la puesta en escena con el Cuerpo vivido,
en una representacién de la cotidianidad de las mujeres, un espacio idilico del campo
colombiano, donde lavan ropa en el rio, cocinan, cantan, juegan bingo, acompafiadas del
canto de los gallos al amanecer y de la musica tradicional de la costa Pacifica.

Ese momento de paz se ve roto por un acontecimiento nefasto, violento, simbolizado por
un hombre de negro, metafora de todas las violencias del pais, que da inicio a la seccién
del Cuerpo invadido o apostemado.

214 . . . .
La obra de danza “Girasoles” se encuentra en un CD adjunto a la tesis. Se recomienda ver la obra para

una mejor comprension de lo aqui expuesto.
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El fragmento del Cuerpo desplazado, donde el terror las hace abandonar sus tierras,
continua la narracién.

Le siguen los intensos relatos del incendio de la invasidn en Cali, simbolizados por el
Cuerpo abrasado.

Para terminar, se introduce nuevamente el Cuerpo vivido, en un circulo virtuoso de la
esperanza, donde florece el arbol de la quema y las mujeres recuperan sus territorios
perdidos. Se baila, se cuida a los nifios y a las plantas. Se vuelve a sonreir.

e Escenografia

La obra inicia con el Cuerpo vivido, donde cada una estd atareada en sus funciones:
lavando ropa en palanganas, sacando oro con las bateas y reconstruyendo su casa con
palas y palustres. Hay un primer elemento perturbador: una mujer cuelga una ropa blanca
en un tendedero pero la ropa estd ensangrentada. Las mujeres pasan por debajo de la
ropa, su rostro se cubre con la tela enrojecida. Una forma de significar que la violencia,
aunqgue taimada e imperceptible, siempre estd presente en la cotidianidad del pueblo
colombiano.

De entrada aparecen los dos elementos de la escenografia mds importantes: la casa y el
arbol. Una casa adornada con fotos que representan sus posesiones reales (ollas,
decoracion, equipo de sonido, juguetes de los nifios, ropa), una casa que pierden una y
otra vez y que es una metafora de todas las demas pérdidas. La casa es un fuerte
elemento simbdlico que representa, en palabras suyas, todo por lo que han luchado y que
siguen, hoy, anhelando vehementemente. Durante la obra, la desbaratan para llevarse sus
partes en su éxodo, la reconstruyen como pueden vy, al final de la obra, la recuperan
cuando siembran unos intensos girasoles en lo que queda después del incendio, un solar
en cenizas pero donde se puede (otra vez) volver a empezar.

El arbol fue otro elemento fundamental. El primer incendio en la invasiéon fue
interceptado por un arbol, que se quemé entero pero que resistio a la fuerza de las Ilamas
y protegié a la poblacién. En escena, una mujer desplaza delicadamente y en varias
oportunidades un arbol-libro de cartén que disefiamos para la obra, pasando sus paginas,
gue encarnan cada uno de los momentos de las vidas de estas mujeres representados en
escena. El arbol de la quema florecera al final, cuando se recupera la esperanza y las
mujeres bailan al son de sus propias danzas.

Un hombre de negro irrumpe por primera vez en el escenario, lleva consigo un aerosol,
con el que marca la casa con las siglas AUC, acrénimo de las Autodefensas Unidas de

Colombia, una firma que en Colombia evoca el horror, la sangre, el dolor, el fuego, las
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desapariciones provocados por los paramilitares. Lleva puestas unas botas negras
“pantaneras”, otro simbolo inequivoco de violencia para cualquier que haya habitado este
pais en los ultimos 50 afios.

La cuerda de la vida fue otra pieza relevante. Una cuerda que atraviesa de par en par el
escenario simboliza el camino que deben recorrer las mujeres al verse obligadas a
desplazarse. Unas lo hacen abatidas, a gatas, agarradas desesperadas a la cuerda, otras
estan heridas, asustadas, algunas estan enfermas. Otras no dan una sola mirada a lo que
irremediablemente estan dejando atras. Unas van pesadas, otras impulsadas por la
agilidad que provoca el miedo. Las hay también que rezan, perplejas, interpelando a Dios
ante tanta injusticia.

El hombre de negro surge por segunda vez durante el fragmento del Cuerpo desplazado.
Una voz en off amenaza a la poblacidon con que deben abandonar el pueblo en 24 horas,
mientras el hombre de negro les tira a las victimas unos papeles con dérdenes mas
explicitas: “iTodo hijueputa a la una en la plaza!”; “Tienen 24 horas para largarce (sic)”;
“iMuerte a los sapos!”. Estas frases, reales, fueron encontradas en las fotos de los pueblos
colombianos asediados por los paramilitares y la guerrilla.

Por ultimo, disefiamos una pieza con cintas de colores ocres y amarillos para simbolizar las
llamas del incendio y su errdtico desplazar, una pieza que el hombre de negro lleva
consigo en su Ultima aparicidn, con la que cubre alternativamente el arbol de la quema y
la casa.

e Musicay estilos

Fueron tocadas en vivo musicas y cantos tradicionales del Pacifico colombiano a través de
improvisaciones en el escenario con los instrumentos.
También fueron integrados otros artistas en la puesta en escena, en funcion de lo que
gueriamos significar:

e “The storm”: Armand Amar

e “Im Ha’ita Ro’ech”: Idan Rachel Project

e “Mongolia”: Armand Amar

e “Dormite”: Marta Gomez

e “Festejo peruano”: Eva Ayllon

De suma importancia fueron los paisajes sonoros que ambientaron todos los cuadros de la
obra. El ambiente de campo y del rio que corre predominé en el Cuerpo vivido, mientras
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que los gritos y explosiones marcan la entrada del Cuerpo apostemado. El Cuerpo
desplazado inicia con otros bombazos y las amenazas de los paramilitares, mientras el tic-
tac obsesivo de un reloj les recuerda a las victimas el plazo que los delincuentes les han
impuesto para dejarles su tierra. La voz en off cambia, para dar unos datos estadisticos,
escalofriantes, una voz metdlica que cuenta desprendida una de las historias mas tristes
de este pais: la de los refugiados internos. El Cuerpo abrasado se consume bajo el crepitar
de las llamas, el llanto de los nifios y el ladrido desesperado de unos perros, sonidos que
se escuchan de fondo.

e |Instrumentos

Musicos en vivo: percusion originaria del Pacifico, marimba, cununos, guasa.

e Movimientos o estilos de danza

Contempordnea, africana, jazz, danza folkldrica colombiana.

e Bailarines

- 12 mujeres de Playa Alta:
Rosalba Becerra
Mariela Bernal Botero
Darly Granja
Leidy Johana Guerrero
Luz Maria Hitaz
Alexandra Jaramillo Serna
Jessica Payan Quifiones
Darlin Quifiones
Maria Elcy Riascos
Maria S. Riascos
Diana Serna
Katherin Suarez Pito

- El hombre de negro: Claudia Marcela Estrada

e El Colectivo artistico

Coreografia y puesta en escena: Susanne Walter, Sara Johanna Arboleda Murillo
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Disefo artistico y puesta en escena: Claudia Marcela Estrada Garcia, Fulvia Carvajal
Barbosa

Arte y escenografia: Marcela Tello Sdnchez, Cristian Leal

Musica y arreglos: Hugo Moreno

Camara y Fotografia: David Paramo

Sonido: Angélica Rodas

Paisajes sonoros: Jorge Caicedo

Guion y Direccion: Alejandra Toro Calonje

e lluminacion

La iluminacion se adapté a cada momento significado en escena: el Cuerpo vivido fue
calido, mientras que la llegada del hombre de negro fue marcada con una ausencia de luz.
El fragmento del Cuerpo apostemado fue arropado de luces azules y frias. El incendio fue
simbolizado con una luz roja e intermitente. En sus testimonios, las mujeres insistian en lo
hermoso que Tumaco se vuelve cuando los arboles florecen de amarillo. Todo, decian, se
tifie de ese color: el puerto, las calles, el ambiente. Quisimos pues utilizar este artilugio: la
calidez retorné entonces con iluminacidon amarilla. La fiesta final fue marcada por unos
rayos que chisporroteaban.

e Vestuario

Las mujeres llevaban una blusa blanca, abierta en la espalda, con unas lycras negras en la
parte baja del cuerpo. Las blusas fueron disefadas con esta apertura trasera por una
razén: hay un momento en que el Cuerpo apostemado se desarrolla de espaldas al
publico. Queriamos atraer la atencién sobre la espalda para enaltecer una hermosa parte
del cuerpo femenino. El objeto no era significar que las mujeres le estuvieran “dando la
espalda al problema”, no. Por el contrario, a través del trabajo coreografico y corporal,
quisimos honrar la valentia de las mujeres que son golpeadas por su marido, por sus hijos
y deben levantar la cabeza y continuar. Se ornamentan, se maquillan para esconderlo y
como pueden, lo enfrentan. Al final, este elemento cobré mucha fuerza pues todas esas
espaldas femeninas en escena fue un momento cargado de gran sensualidad.

Al momento de iniciar el ultimo fragmento de la obra, se pusieron sobre las lycras unas
faldas con boleros coloridos, propias de la tradicién folkldrica colombiana, en una alegoria
de la alegria reencontrada. Las mujeres bailaron descalzas, como se estila en danza
africana y en danza folklérica colombiana.

El hombre de negro iba, como su nombre lo indica, de negro de pies a cabeza, con un
pasamontafias que tapaba su rostro.
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e Humor

No hubo ningun rasgo de humor voluntario en la obra.

e Poesia

Toda la obra es poesia pura: el arbol de la quema que florece en medio de las cenizas, los
girasoles como alegoria del renacimiento, la ropa ensangrentada, los arrullos, la casa.

e Personajes

Las mujeres de Playa Alta, que representaban sus propias vidas.

Las dos nifias de Darly, como ellas mismas.

Una figura importante fue la del hombre de negro. Debia darles contrapeso a las
protagonistas, ser el alter ego en términos dramaticos, el “oponente” que aparece cuando
menos lo esperas. Este personaje encarna todas las violencias que ha sufrido el pueblo
colombiano. Todos los perpetradores se encuentran en él sintetizados.

e Dialogos (o lenguaje hablado)

No hubo didlogos pero si varios cantos propios del Pacifico colombiano. Empieza la
funcién con un canto proveniente de la mineria, que las mujeres entonan cuando extraen
el oro, meneando la batea: con la batea se é’ minera, con la batea se lava la ropa, con la
batea se saca el oro.

Le sigue una composicidn del musico de la obra, cantada por todas las mujeres sobre
fondo de marimba, con las entonaciones tipicas de la costa pacifica colombiana: Al rifio, al
rio voy a lavar, con mi bandeja en la mano, la ropa voy a lavar. (Bis)

Mi caaasa, mi casa vo’ a construir. La madera de la selva pa’ sobrevivir. (Bis)

Al final, las mujeres negras entonan un arrullo que cantan a sus hijos para hacerlos dormir,
“Abuela Santana”, cantado a capella inicialmente por una de ellas.

e Relacion de la obra con el titulo
El nombre de la obra, “Girasoles”, es un homenaje doble. Por un lado, a nuestro querido
Paco Mufioz, del Instituto de la paz y los conflictos, quien siempre nos reunia en torno a

una buena mesa y un calido abrazo en su restaurante preferido de Granada, “Los
Girasoles”. Por otro, es un reconocimiento a la valia de las mujeres de Playa Alta, quienes
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son como un girasol: erguidas, se encuentran listas para enfrentar el mundo, por mas
doloroso que sea.

Este fue el texto que acompaiio el programa de mano, con la explicacion del nombre:

“Los girasoles buscan el sol con su cuerpo. Oscilan su tallo largo y recto, giran su cabeza,
buscando repararse con su energia. Cuando cae la noche, su cuerpo se empequefece. Se
tuerce, se dobla, se quiebra. Llora solitario en la oscuridad. Las mujeres de Playa Alta
miran como, de nuevo, el sol se ha apagado en sus vidas.

Pero cuando amanezca de nuevo, ellas estardn ahi, firmes, esperandolo, ansiosa la
mirada, intuyendo con su cuerpo lastimado y marcado por la guerra que ha llegado la hora
de volver a empezar”.

Los girasoles que las mujeres siembran al final de la obra en el solar de su casa destruida
son la metafora de esta resurreccién.

e Espacio

Tres espacios fueron empleados para las presentaciones: la capilla del barrio, y el
auditorio 4 de la Universidad del Valle, para las dos primeras. La ultima presentacion fue
en la Universidad Auténoma de Cali. Se hizo un debate con el publico al final de cada
intervencion.

e Manejo de Imagen

Disefiamos afiches para darle publicidad al evento, asi como volantes y programas de
mano. Nos invitaron a participar en un programa de radio y en un programa de television.

e El conflicto puesto en escena

El tema principal de esta historia es el de las pérdidas, pérdidas materiales, espirituales,
corporales, que han sufrido las mujeres de Playa Alta. Una condicion que, por desgracia,
es universal para las victimas en Colombia. Pero sobre todo, es la historia de su resiliencia,
el relato de la pérdida si, pero en clave de paz imperfecta.

7.4.3 Proceso de creacion de la coreografia

La creacidon de la dramaturgia de “Girasoles” fue colegiada. Todos los miembros del
Colectivo artistico contribuyeron en el proceso creativo. Empezamos con un trabajo
conceptual, de varias semanas, donde una vez establecida la secuencia de la obra,
pensamos en cada cuadro por separado para disefiar la propuesta dancistica. Las dos
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coredgrafas, en especial Susanne Walter, amiga y coredgrafa alemana, profesora y
bailarina de danza contemporanea, fue la que puso en movimiento muchos de los
conceptos que queriamos transmitir.

Pero como deciamos, fue un trabajo construido desde las voces de todos y cada uno de
los miembros del Colectivo, todos amigos, donde tratamos de traspasar la narracién oral y
escrita conseguida en el relato a una narracién corporal y dancistica para la puesta en
escena.

El Cuerpo apostemado fue creado pensado en un cuerpo femenino que es golpeado.
¢Cémo reacciona, como se tensa primero ante la agresidn, para luego empequeiecerse
aterrorizado? Las cachetadas le voltean la cara, los golpes zarandean los cuerpos,
marionetas desarticuladas, los brazos cubren como pueden unos ya amoratados rostros,
las injurias sacuden estas almas afligidas. Las mujeres tratan de escapar, de desplegar sus
alas pero la fuerza oponente es mucho mayor, y las atrapa de vuelta, para regresarlas al
regazo masculino. Tratan de liberar sus amarras, de desatarse, en vano. Ante la
incomprension, ante la impotencia, ante el dolor, solo queda el abrazo colectivo y la
congregacion femenina para la proteccidn de las mas pequenas.

El Cuerpo desplazado quiere mostrar la desesperacién (la desesperanza) de tener que
abandonar su tierra si se quiere permanecer vivo. “¢Qué me llevo? ¢Qué cojo? ¢Para
dénde voy?” Esas son las preguntas que articularon los movimientos de este cuadro. La
impotencia, la rabia, la humillacién, la resignaciéon, el miedo, la angustia, el desarraigo, la
incertidumbre, todos estos fueron los principales sentimientos que tratamos de plasmar.
Luego, el desasosiego de un trasegar incierto, mientras las mujeres recorren la cuerda de
la vida (“éY qué pasa con las minas antipersona que estdan sembradas a lo largo del
camino? ¢Podremos llegar con mi mama enferma? ¢Y mis hijos, soportaran el viaje?
¢Adonde llegaremos? ¢Qué sera de nosotros? ¢iDios, dénde estas!?”). Al fin, la
desorientacidn, la extrafeza, el desespero, el aburrimiento. El hacinamiento en los nuevos
espacios, el rechazo, el maltrato social, la penuria econdmica. La soledad y la fragilidad del
desplazado que, a pesar de todo, trata de reconstruir su casita en un rincén. Una mujer
gueda sentada sola en el piso, la cabeza gacha, abrumada por la pérdida. Las otras vienen
y la rodean, sentandose a su lado en la misma posicion, dandole solidaria presencia, y se
inicia asi el Cuerpo abrasado.

Las mujeres se acuestan: el incendio empezd a las 5:30 de la mafiana, cuando todos
dormian. Al grito de “jSe quema, se quema la invasidon!”, ruedan por el piso y saltan.
Empieza una frenética carrera contra las llamas, para tratar de salvar lo que se pueda. Los
movimientos son rapidos, enloquecidos, para no quemarse, buscandole el lado al fuego.
Los movimientos recrean el recorrido de las llamas: el fuego “subia de abajo a arriba”, en
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espiral o en amplias bocanadas llevadas por el viento, nos contaron en sus testimonios.
Mientras, las mujeres tratan de protegerse, ahogadas por el humo, tosiendo, los ojos
llenos de Ilagrimas por la humareda. La angustia de ver su casa quemandose,
desmoronandose irremediablemente bajo la candela, se va apoderando de ellas. Tratan
de apagar el fuego como pueden, con baldes, con mangueras. Otras no hacen nada. No
pueden. Paralizadas, miran desconsoladas e impotentes cémo el fuego devora sus vidas.

A estos momentos de extrema intensidad, le siguen tiempos de prolongada extrafieza.
Todo estd destruido, no queda nada en pie. Los movimientos son lentos, pesados. Ante la
desolacidn de las llamas, el desconsuelo de las mujeres. Es el caos. La nada.

El circulo femenino se congrega de nuevo en torno al arbol calcinado. No ha quedado
nada de la invasion. Es el limbo. Todo quedé en cenizas.

Una mujer se dirige hacia el publico. Lo desafia con la mirada. Lo interpela. Le puede pasar
a usted también, les grita en silencio. En medio de rezos implorantes a un Dios implacable,
se deja caer por la tristeza. Es el inicio de Cuerpo vivido.

Ni el dulce canto de sus amigas, arrullando a sus bebés, ataviadas de coloridas faldas, la
trae de vuelta. El cansancio, la desesperanza, la magnitud de la pérdida, un futuro cada
vez mas incierto pueden mas. Las otras la rodean, cuidan a sus bebés, los miman, los
acarician, ante su infinito abatimiento. Otra mujer entra en escena con girasoles, que
reparte entre todas. Cada una lo siembra en la casa, tratando de volver empezar. Es el
cuidado del otro, de la tierra, el cuidado de si.

Nada saca a la mujer implorante de su tristeza. Sus nifias (las hijas verdaderas de la
bailarina) entran al escenario. Solo su abrazo, el abrazo de sus hijos, le da la fuerza para
levantarse de nuevo. Cuando sus hijas la recogen del piso, su cara se ilumina. Una amiga la
viste delicadamente con la falda de colores. Y la mujer enfrenta con un canto a capella la
crudeza del mundo que sabe la espera. Las otras se unen a ella entonando un aire festivo
del Pacifico colombiano y vuelven a bailar.

Y la danza les gana el alma y el corazdn. Al son de un alegre ritmo peruano, las mujeres de
Playa Alta bailan sus danzas, mueven sus caderas, sonrien regocijadas. Y es al ritmo de la
marimba, ese instrumento tan propio de la cultura del Pacifico, que invitamos al publico a
unirse a nosotros, y que terminamos todos bailando felices en escena.

7.4.4 Andlisis conceptual de la obra: el camino hacia el empoderamiento pacifista
Quisiéramos iniciar esta seccidon con la mencién de una critica negativa —la unica en

realidad— que tuvo la obra, pues nos sirve para introducir la argumentacién final de este
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trabajo. Se trata de un espectador que intervino durante el conversatorio que iniciamos
con el publico al terminar la ultima presentacion en la Universidad Autdnoma.

Esta persona se identificd de entrada como bailarin y coredgrafo, pero sobre todo, como
oriundo del Pacifico negro y como una victima mas del conflicto armado que, segun sus
propias palabras, ha puesto “carne en la guerra”. En efecto, afirmé haber perdido a varios
familiares en el conflicto. El primer punto de su critica consistia en considerar que la obra
niega el contexto de la poblacién afrodescendiente que ha sido objeto de la violencia. No
cubre, para él, la mirada de las victimas; la obra fue mas un ejercicio para satisfacer el ego
de la directora, desde su mirada (de la directora), sin que estuviera representada ni se
reivindicara la vision de las mujeres. Basado en la autoridad que las tres dimensiones de
su persona le conferian para saber y opinar sobre el tema, descalific6 por completo la
obra por considerar que la directora estaba respondiendo a sus inquietudes personales
para resolver sus propios intereses, sin tener en cuenta las necesidades de las victimas.

Lo que se infiere en primer término de esta intervencidn es que, contrariamente a él, la
directora, una persona finalmente ajena al conflicto, que desconocia todo el sufrimiento
de su poblacion y su comunidad, no tenia ninguno de los atributos que le permitirian
proponer una obra como “Girasoles”: no es coredgrafa, no es victima, es blanca (y casi
que podriamos inferir de este discurso, es “rica” o tiene un poder adquisitivo que él no).
Sobran los epitetos para calificar esta intervenciéon: un juicio sectario, machista, clasista...
Habria entonces que ser “victima, negro y pobre”, para tener la sensibilidad suficiente
para proponer una hermosa narrativa danzada desde las victimas como se hizo en este
proceso. La directora no tenia el derecho de apropiarse del conflicto pues no lo habia
vivido en carne propia, segun lo que podia estimar el espectador. Ante tales
observaciones, solo nos queda darle la razén a Thompson (2009), quien recomendaba
conocer de manera profunda las intenciones politicas de los autores de una puesta en
escena, so pena de caer en apresuradas e infundadas apreciaciones, dejando detras suyo
un inequivoco y amargo sabor a injusticia e instrumentalizacion.

Por otro lado, la critica provenia, ademas, del hecho que la puesta en escena no daba
cuenta, para el espectador, de los actores que han generado la violencia: solo refleja a las
victimas, no a los victimarios, denuncid. En realidad, el espectador reacciond como una
victima mads, de manera “epidérmica”, como alguien que hubiera querido que sus
victimarios fueran denunciados, que la obra hubiera encontrado espacios para designar y
nombrar a quienes les hicieron dafio a él y a su familia y comunidad. Identificar a los
victimarios como una forma de hacer justicia. “Nombrar la violencia no refleja Unicamente
luchas semanticas —refleja el punto en que el cuerpo de lenguaje resulta indiferenciable
del cuerpo del mundo— el acto de nombrar constituye una expresion performativa” (Das,
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2008, p. 146). Nombrar a (sus) victimarios le hubiera permitido quizas al espectador
reconocer y llorar aquello que murié. Este hombre estaba reclamando la primera de las
condiciones ya enunciadas que exigen las victimas para iniciar su proceso de duelo —la
verdad, “équiénes nos hicieron dafio?”—, seguida de la justicia, la reparacioén y la garantia
de no repeticiéon. En su emocion, este espectador no reconocié que en la obra si se
nombra a uno de los victimarios del conflicto armado, es decir los paramilitares de las
Autodefensas Gaitanistas de Colombia, en la figura del hombre de negro. Fue una decisidn
de la directora para la puesta en escena el nombrar solo a uno de los multiples
perpetradores como una metafora genérica de la violencia en Colombia. Fue una decision
de la directora el darle prioridad al discurso de las victimas y no al de los victimarios. Pues
el efecto de la violencia, en ellas, es finalmente el mismo, cualquiera sea su origen. No
importa que se hable de las FARC, de los militares, de la Policia, de la delincuencia comun,
de los narcotraficantes, del ELN, y del largo etcétera de generadores de violencia en
Colombia, las consecuencias son igualmente traumaticas para las victimas. Como dijeron
después las mujeres de Playa Alta, enfadadas ante el comentario del espectador,
“Nosotros ni siquiera sabiamos a qué grupo pertenecian”; “si te apuntan con un revolver,
y te dicen que debés abandonar tu tierra en las proximas 24 horas, no te ponés a
preguntar de qué grupo son”.

La indignacidon de las mujeres de Playa Alta a nuestro airado espectador nos conduce a
cuestionarnos sobre el estatus de victima, y por consecuente, al rol del arte en el proceso
de subjetivacién de los que han sufrido los embates de la violencia. ¢Es acaso ser victima
una condicidn permanente, de la cual el cuerpo herido no se extrae jamas? éiQué
beneficios, o por el contrario, lastres, conlleva ser portador de esa etiqueta social?
Colmenares se cuestiona sobre la representacidn social de las victimas y estima que “uno
no es solamente victima, no es solamente alguien que ha perdido todo” (Colmenares, en
Cyrulnik et dl., 2006, p. 82). Va en el mismo sentido que Cyrulnik, quien afirma:

El es alguien distinto a su desgracia; tuvo una desgracia, tuvo un traumatismo, pero no
estd reducido a su traumatismo, él es alguien distinto a su traumatismo. Es alli donde se
requiere darle la palabra y explotar toda esa parte sana de su personalidad que puede a
veces estar hipertrofiada para combatir la desgracia de lo que recibio (p. 52).

Para el espectador airado, las mujeres en escena son y siguen siendo victimas. Extraerse
de esa condicién negaria todo el sentido del sufrimiento, del sacrificio, del dolor.

Asi la mayoria de las teorias tradicionales han abordado y perpetuado el duelo desde esta
perspectiva de victimizacidn del sobreviviente, lo cual convierte a estos individuos en
sujetos pasivos e indefensos frente a una experiencia que no pueden controlar. El
individuo doliente entraria en un proceso animico, que ademads de inevitable, seria poco lo
gue podria hacer para conducirse en él, salvo la espera paciente de un tiempo que le
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facilitaria reconducir su vida y aprender a vivir en un mundo que ahora se presenta
ademas de hostil completamente transformado (Martinez, 2015, p. 79).

Las mujeres de Playa Alta negaron irritadas esas acusaciones, afirmando si sentirse
representadas en la obra y asegurando que el ejercicio de la danza les habia ayudado en
su proceso de duelo al darles elementos para encarar la vida de una manera distinta. “No
gueremos seguir siendo victimas toda la vida, queremos poder pasar la pagina”, fue su
emotiva reivindicacion. En efecto, hemos afirmado aqui que la necesidad de asumirse
como victima puede amainarse mediando procesos artisticos. No que se deje de ser
victima, no, no que el horror y la barbarie puedan negarse o deban olvidarse. Las cicatrices
de la violencia quedaran en el cuerpo, el alma y la memoria, para siempre. No se borrara
el dolor completamente, ni se colmard el vacio de la ausencia. Solo que ese proceso se
puede vivir mas serenamente gracias al arte.

Se asume que el arte tiene un rol en el presente, se entiende como una forma protectora
gue permite que la gente tolere el sufrimiento a pesar (de lo que haya vivido). No que se
vuelvan inmune a él, solo que tengan la energia para continuar resistiendo. La danza no
como opiaceo sino como fuente de alimento (Thompson, 2009, p. 2).

Asi lo expresd emocionada Jessica, una de las mujeres de Playa Alta, con sus propias
palabras, después de la presentaciéon de la Universidad del Valle:

[...] la danza sale de nuestra sangre, eso viene hecha de nuestra sangre, no es porque uno
la monte sino porque nos da. Nos da bailar, nos da gritar, nos da actuar, nos da gozar. Y si,
somos desplazadas, pero estamos viviendo. iEl desplazamiento para afuera y el vivir para
adentro!

Pilar Restrepo, dramaturga del Teatro “La Madscara”, quien perdié a varios de sus
hermanos en la guerra sucia vivida en Colombia®®, lo expresa de esta manera: “Es muy
dificil dejar de ser victima a pesar de la reparacién que se le haga. Pero si hay un
sentimiento de resistencia para que eso no siga pasando, una resistencia de la memoria.
[...] No creo que el teatro pueda cambiar la sociedad; pero por lo menos cuestionarla, si”.

Aca el concepto de daffect de Thompson, desarrollado en el capitulo 4, tiene toda su
validez. No como efecto, sino como algo que perdura mas alla de la propia presentacién.
Primero, para nuestro molesto espectador. Recordemos, el miedo, el abatimiento, la
envidia y la desesperanza, son todos affects (Thompson, 2009, p. 135). El dolor, o de

> Entrevista a Pilar Restrepo y Gabriel Uribe, Dramaturga y Director de la obra El grito de Antigona vrs la
nuda vida, Teatro “La Mascara”, realizada por la autora el 4 de noviembre de 2014. Se encuentra en
totalidad en los Anexos, pdagina 64.
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manera mas extensiva, el sufrimiento humano, lo son también. Pues en realidad, nuestro
espectador reacciond como lo hizo porque la obra lo tocé. Porque él, coredgrafo, negro,
oriundo del Pacifico, victima, no fue capaz de proponer lo que la directora pudo crear.
Porque “Girasoles” identifica preguntas esenciales para el post-conflicto. Porque es una
obra donde la belleza es fundamental. Jacques Ranciére lo plantea con suma claridad: “Lo
que el hombre contempla en el espectaculo es la actividad que le ha sido hurtada, es su
propia esencia, devenida extranjera, vuelta contra él, organizadora de un mundo colectivo
cuya realidad es la de este desposeimiento” (2010, p. 14).

Y en segundo lugar, claro, rescataremos la importancia de los affects para las mujeres.
7.4.4.1 Las mujeres de Playa Alta y sus affects

Unas semanas después de las presentaciones realizamos una serie de entrevistas
individuales a las mujeres de Playa Alta, buscando verificar nuestras hipdtesis. Se les
hicieron las mismas preguntas a todas:

e (Fue importante para ti contar tu historia?
e ¢Qué ocurrié durante los talleres...
o ¢Con tu cuerpo?
o ¢Con tu autoestima?
e (Qué efecto tuvo este proceso...
o ¢Enti?
o ¢En las otras mujeres?
o ¢Enlos espectadores?
e (Quéeselduelo?
e (la danzate ha ayudado a hacer el duelo de tus pérdidas o a sanar?
e (Qué te aport6 la danza?
e (¢Algo se transformo en nuestras vidas después de las presentaciones?
e (Crees que hemos ayudado a construir paz con estos talleres?

Nos parecié pertinente para los objetivos de esta investigacion analizar los resultados
desde la mirada de la Investigacidn para la paz. Proponemos entonces unas categorias que
hemos extraido de las teorias del empoderamiento pacifista y la paz imperfecta que,
creemos, pueden ser problematizadas a la luz del concepto de affect introducido por
Thompson. Las hemos clasificado con respecto al ambito del ser donde creemos que
intervienen: hacia afuera (o hacia el otro), y hacia adentro, hacia su propia construccién
de si.
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Hacia afuera: fortalecer el tejido social; transformar su entorno; generar armonia vy
bienestar; promover la reconciliacion; provocar solidaridad; instar a la cooperacién;
interpelar. Hacia adentro: transformarse; generar capacidades creativas; empoderarse.

A manera de resumen, traemos aqui las principales opiniones de las mujeres. Los
testimonios fueron editados en un ejercicio ontoldgico y reagrupados en las categorias de
analisis propuestasm. En éstas, sus palabras, donde respetamos sus giros idiomdaticos y

modismos, encontramos claras expresiones de empoderamiento pacifista.

Fortalecer el tejido social:

“Diana: Este proceso me ayudd a conocer mas las muchachas, a compartir mas con ellas,
sus vivencias, a tener una mejor convivencia al compartir, porque pues si compartia cosas
con ellas pero no tan a fondo como ahorita.

Maria Elcy: Al comienzo a mi me daba como pena contar la historia, hablar de lo que
habia pasado, pero igual ya uno se va metiendo en el cuento, uno se va mezclando con
todo. Nuestras compaiieras le dan a uno mas fuerza, mas animo, uno se siente con mas
valor de lo que esta haciendo.

Transformar su entorno:

Diana: (me dio algo) qué compartir, los talleres todos los lunes, que compartiamos las
ensefianzas, que a cada una le ha pasado, el compartir mas, el aprender de los profesores.
Si, a cambiar si. Hasta en las propias casas de cada uno. A cambiar las formas de pensar,
porque pues la paz comienza desde la casa de uno, desde sus propios conflictos. A tener
mas solidaridad, a compartir, a ser tolerantes, que nos falta bastante, a tener tolerancia.
Darly: Pues no pareciamos las mismas. Eramos como otras y todo eso.

Generar armonia y bienestar:

Diana: M3s alegria. Ya no estan toda hora ahi pensando en la quema, como tristes por lo
gue les paso, por el desplazamiento, no. (Estan) como mas alegres, como mads viviendo,
saliendo adelante.

Darlin: Pues ha ayudado porque nos sentimos alegres, bailamos, nos sentimos contentos.
Darly: Fue algo muy bonito. Para mi si ayuda a generar acciones de paz, por lo que uno...
Por ejemplo, el ejemplo que dimos ahi pues, que primero era como una parte de dolor y
después fue de alegria, nos ayuda a superar las cosas que vivimos y dejarlas atras.

Diana: Con mi hija también porque a pesar de que con mi hija no tenia una buena
comunicacidn, me ha servido bastante compartir mas con ella.

216 . . ~ .
Estas entrevistas hacen parte de unos de los videos que acompaiian la tesis doctoral.

362



Luz Maria: Pues en mi hogar no tenia como esa convivencia, y ahora si ya hay mejor
convivencia, mas comprensién, y alegria. Armonia, hay mucha. Entonces me aportd
mucho.

»n217

Jessica: Bastante cambio. Si porque hay unas que antes eran muy “picadas”“"’, y ahora

son muy amables.

Provocar solidaridad:

Alexandra: Entonces de eso se trata, de que las demds personas lo conozcan, conozcan el
dolor, para que asi mismo lo ayuden y sea diferente.

Maria Elcy: Nosotras en la casa no teniamos un espacio para conocernos, y uno conocerse
con otras personas y ayudarnos mutuamente ya es un avance de proceso de paz.

Mariela: se creé como el grupito que se quiere ayudar, que quieren salir adelante todas.

Instar a la cooperacidn:

Mariela: me ayudaron. Ellas me decian no, toca esto, aquello. Jessica se reia pero queria
que yo bailara como ella, ella misma me hacia mover. No, muy bien, yo las senti muy
cercanas y con deseos de colaborarme porque pues ellas sabian que yo no sabia
moverme. Pero estaban muy atentas, realmente me colaboraron, me ayudaron, y hasta
me ensefiaron los pasitos.

Interpelar:

Alexandra: esos son momentos que a uno le causan sentimiento, esa emocion... Entonces
claro, se ve en los espectadores que lo que queriamos mostrar se vio reflejado en ellos.
Darly: eso de desplazamiento, pues cuando uno lo vive y muchas personas lo han vivido,
entonces esas personas... Asi sea que usted no lo ha vivido, usted se impacta al ver una
cosa de esas.

Rosalba: me importé que me miraran (sic). Porque siempre la gente lo fue viendo a uno, y
guedaron sorprendidos, cdmo uno iba haciendo las cosas y todo.

Luz Maria: claro, porque pues antes, o todavia puede existir... porque hay hombres muy
violentos, por lo menos en los hogares con las parejas, las golpean, las maltratan fisica o
verbalmente, pero ahora que ya han conocido nuestra historia, espero que les sirva de
ejemplo y que ya no golpeen mas, no haya mds maltrato contra la mujer.

Transformarse:

Alexandra: Demasiadas cosas, porque comencé... O sea, uno en la casa, en lo cotidiano,
uno se estresa demasiado, y acd en cambio uno se libera, se desestresa, y el cuerpo
empieza a descubrir, a experimentar cosas, o sea movimientos que uno nunca ha hecho

217 . . .
Soberbias, en lenguaje coloquial.
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entonces se expresa de una mejor manera, empieza a mostrar sus emociones. O sea, el
cuerpo se libera a expresar, entonces ha sido muy bueno. ¢Qué efecto? Pues un efecto
muy positivo porque uno se conoce su cuerpo, conoce ademas personas. O sea, uno
aprende a relacionarse. Y sube el autoestima, la confianza en uno mismo, a creer en que
“si puedo hacer eso”, en que “si lo lograré”, en algo que no es normal para uno. Entonces
es un efecto muy positivo en relacién hacia uno mismo, en la familia, en su hogar,
entonces uno se conoce, se autoconoce. Entonces si, ha sido un efecto muy bueno.

Diana: Si, he estado como mas alegre y a tener como mds paciencia, mas calma porque si
soy como un poquito acelerada. O sea, a mis hijos los estreso en mi casa. Entonces, ya
controlo un poquito mas eso. Es mas facil de sobrellevar sus dolores, sus angustias que
uno lleva con la danza. Porque en la primera presentacion sali asi como frias las manos,
gue las comparieras las tocaban y estaba helada, entonces tenia como ese nerviosito,
porque nunca habia... O sea, a mi ni en el colegio me gustaba pararme a exponer, siempre
sacaba 1. Y ya en la segunda presentacidn me dieron si nervios pero normal, ya no estaba
asi con las manitos heladas, no. Ya no senti como tanto susto.

Luz Maria: Pues la danza me aporté mucho, en mi hogar, en mi cuerpo, porque pues lo
tenia digamos prdacticamente pegado, y ahora con la danza ya lo siento libre, suelto, ¢ési?
Alegre.

Darlin: por un lado nos divertimos mucho. Pues los conocimos a ustedes, que nosotros no
los conociamos a ustedes, sefioritas. A Claudia, tampoco la conociamos, y tuvimos el valor
de conocerla. Entonces, nos sentimos bien. Ah si, la danza si, porque lo que nosotros
sufrimos es una cosa muy dolorosa. O sea, uno oscurecer con su casita y amanecer sin ella
es una cosa muy dolorosa, muy triste. Entonces llegaron ustedes en el momento a
alegrarnos la vida a uno, entonces siempre es algo muy importante. Nos conmovimos
mucho. (...) Pues yo creo que si, si hemos logrado eso, sentir paz. Porque en ese momento,
uno se olvida todo lo que uno ha vivido, Alejandra, uno se olvida en ese momento todo lo
que uno ha pasado. Entonces uno en ese momento o siente mucha paz.

Jessica: Pues a mi me cambid muchas cosas, porque yo antes no me divertia ni nada y
ahora si lo hago. Yo antes no reia asi como ahora, ahora rio mas. Me siento mds alegre
ahora. (Alejandra: ¢Fue importante que pasaran en la radio?) Ay, importantisimo, hija.
Eso fue muy divertido. Ay, a mi me gustd, yo quisiera ir alla otra vez. Ay si, la danza me ha
ayudado bastante. Porque antes yo era triste, y ahorita la danza me da como un, cémo se
dice, como que me ha como movido el cuerpo, porque yo antes no bailaba y ahorita si ya
bailo. Imaginese que la danza es lo mejor que hicimos. Me gustd también la danza, me
conmovié mucho. (...) que después de la tristeza ya viene la alegria porque uno sufrio
bastante. Entonces, yo creo que eso si debe ser una cosa que mueve a la persona y sentir
la paz.
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Leidy: Entonces es una experiencia muy hermosa porque aca yo vengo, yo me distraigo un
rato, no me pongo a pensar de los hijos, de la casa, pues algo que ya estoy acd y pues me
divierto, me distraigo un rato. ¢Con mi autoestima? Si, me la ha subido bastante, porque
antes tenia la autoestima muy baja. Si, a veces yo queria hacer algo, y yo le decia a mi
esposo y él después me decia todo lo contrario, y pues, yo volvia y quedaba asi. Y no,
entonces pues, ahora si me ha subido bastante la autoestima. Pues, yo digo que el duelo
es como proponerse lo que uno quiere, pues darse conocer, que la gente lo conozca, lo
qgue uno vivié. Con el temor o la pena, uno pues lo deja al lado. (...) porque a pesar de que
uno baila, todo lo que uno vivid, la amargura, se olvida en ese momento y uno lo que vive
es alegria y solamente piensa en las cosas malas, dejarlas atras y seguir con su vida.

Darly: Para mi es muy importante por lo que uno se desahoga, le quitan pues los cargos
gue tiene, lo que tiene aqui, y es mucho mejor asi. Porque uno queda ya aliviado de tantas
culpas, de tanto sufrimiento. Me liberé de muchas cosas, de mucha tristeza, de muchas
cosas atrds que pasaron que uno poco a poco las va olvidando. Me ha mejorado mucho.
En la parte espiritual, en la parte de la autoestima, en la alegria, todo, si, me ha ayudado
mucho.

Rosalba: Pues mi cuerpo, me parecié bien. Un poquito maltratado. Y otro dia salia pues
mejor, otro dia mal, porque a veces le dolia a uno el cuerpo de tanto correr para alla, para
acd, sudando. Y ya al tiempo, ya cuando uno ya se acostumbra, se va calmando todo, ya el
cuerpo le va como volviendo otra vez, se sentia uno mejor. Cuando ya lo fueron ubicando
a uno, ya el cuerpo le fue dando, entonces uno sentia como un alivio de todo lo que uno
vivié en esa quema. (...) con esta danza ya uno fue cambiando el cuerpo, lo voy sintiendo
mejor, ya el cuerpo se fue dando, alegre. Ahi uno va botando el miedo y va sintiendo mas
alivio. Uno conversando con la gente y dialogando, ya uno va sintiendo otra cosa y ya uno
se va sintiendo mejor, ya el cuerpo le va volviendo bien porque ya uno va botando todo lo
gue siente adentro.

Mariela: lo que pasa es que uno no sabe cdmo manejar el cuerpo, porque nunca le
ensefiaron. Y tu sabes que una institucion religiosa a lo que menos le da interés es al
cuerpo. (..) me pude meter a danzar que sin moverme como soy yo, me meti y las
acompafé, pero yo senti mucha alegria poderlas acompanar. Y estaba cada dia mas
contenta del proceso, de verdad fue muy alegre. (...) me gusté mucho. jHasta ganas me
dieron de aprender! Pero me ayudé de verdad porque yo me sentia una con ellas. Y que
yo estaba alli participando como una mads, pero haciendo conjunto. No me senti que yo
era especial ahi, no, yo me senti muy bien. Y yo creo que expresé lo que pude, con mi
cuerpo. Hacer el duelo es poder salir de todo lo vivido con tristeza, con dolor, de una
forma espontanea y lenta. Que no sea algo como con presién, no poderlo hacer muy
espontaneamente. Ayudado si, pero es salir de esa tristeza superando los momentos tan
dificiles que tienen que pasar, entonces... Los duelos son muy interesantes, los duelos son
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muy necesarios, y mientras no se haga, no se puede. Por ejemplo, cuando uno tiene un
duelo de perder una persona querida, el llorar es lo mejor, poder exteriorizar lo que estas
sintiendo, y que otro te ayude a superarlo es muy necesario. Y yo creo que en ellas
también tuvieron que haber tenido una oportunidad de poder expresar su dolor, su
tristeza, y vivirlo de una forma diferente.

Alexandra: Hay partes de mi cuerpo que yo pensé que no podia mover, porque yo no he
sido muy bailarina como de pronto otras. Entonces cosas que descubri de mi misma que
podia hacer, y expresar mas que todo sentimientos en diferentes partes, qué es la alegria,
otra la tristeza, entonces claro la danza eso, refleja los sentimientos, lo que uno siente, lo
gue uno vive en el momento entonces uno lo refleja a través. No necesariamente tiene
gue tener odio para expresarlo, o tener rabia para expresarla, sino que con el movimiento
uno... O sea, los movimientos hablan mas que mil palabras.

Diana: En los movimientos que aprendi pues porque no sabia como danzar y hacer esas
cosas, no soy como creativa para eso, pero si aprendi en el baile un poquito, fijate que mis
rodillitas no me dejan. Pero si, si aprendi, me gusté mucho y aprende uno a transmitir
como ciertas emociones a través del baile.

Darlin: para mi si ha sido muy importante porque aprendi cosas que yo no sabia, entonces
para mi siempre es importante eso.

Rosalba: A mi no me habia tocado bailar la “lanza” (sic), pero ahi me tocé. Y hacer las
imagenes, despaciecito, mirando como lentamente, todo eso lo fue a uno cambiando. Y
me senti bien, gracias a Dios.

Mariela: Para mi ha sido muy gratificante, porque yo cuando llegué eso era lo que queria
lograr, poder que ellas exteriorizaran todo lo que habian vivido. Pero no tenia métodos.
Llegaste tu en el momento mas preciso, mas oportuno no habia podido ser. Entonces tu
lograste muchisimas cosas porque tenias un método muy bueno. Tanto antes con la
explicacion de cada una, con la novela o cuento que hicimos, y luego con la danza. Fue
muy, muy, muy gratificante yo creo para ellas, y yo quedé muy contenta porque
realmente pudieron expresar todo lo vivido con su dolor y con su alegria.

Jessica: Ah, pues nosotras fuimos desplazadas, pues algunas del Narifio, algunas partes del
Narifio pues, como todo el mundo sabe pues, que fuimos desplazadas... Yo fui desplazada
del Narifo, nos desplazamos con mi mama de una parte que le dicen El Charco. Pues esta
experiencia es... esto es para que todos cojamos experiencia pues, porque es algo que nos
paso y ya sufrimos entonces tenemos que vivir ahora el presente, ya pasamos el pasado,
tenemos que vivir el presente.
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Alexandra: Claro, con la danza uno expresa todo eso. Uno no necesita, como yo digo... O
sea, uno se libera. Se libera a sentir, a expresar, porque pues cada una vive sus problemas,
sus cosas. Pues yo he tenido mis problemas, mis cosas que me han tratado de ponerme
ahi, de tirarme al piso, pero pues uno sigue adelante y uno como sea se para, porque esa
es la idea, caerse y pararse. Entonces eso es lo que yo digo. Y a través de la danza eso es
una forma de comunicarse, de comunicar a los demas lo que uno siente.

Luz Maria: Pues durante los talleres yo me he sentido como con mds animo, porque a
pesar de lo que pasé estaba muy triste, el cuerpo estaba muy sélido. Y pues ahora ya lo
siendo balsudo, me siento libre, estoy contenta, ési? Pues mi autoestima estaba por el
piso. Pero a pesar de los talleres, todo lo que he vivido, pues uf, ahora me siento contenta,
ya me siento alegre, ési? (Alejandra: ¢Y fue importante pasar en la tele?) Claro, me gusto,
me encantd mucho. Y pues, también para que algunas personas que no me hayan visto
pues ya me miraron y pues ya saben mi historia, ési? Pues el duelo fue como enfrentarme
ahora a la realidad, porque pues antes vivi algo terrible y ahora pues he vivido algo nuevo
con lo de la danza, las presentaciones que hicimos, que estuvimos ante el publico, porque
pues antes no lo habia hecho y ahora si ya lo hice.

Maria Elcy: Para mi fue muy importante porque me recordaba practicamente mi infancia.
Porque en el momento en que sali desplazada dejé todo lo que tenia, mis cosas, y ya uno
adaptarse a otro lugar es muy dificil. Entonces creo que si. Pues actualmente me siento
como aliviada, porque uno a través de eso como que se libera. Entonces ahorita me siento
con mads ganas de seguir adelante, de seguir haciendo lo que estamos haciendo, o sea de
meterle mas ganas a todo. Nosotras también, como bailarinas nos sentimos bien, y creo
que si, le gustd mucho a los espectadores. (...) de luchar, y de que hagamos cuenta de que
lo que pasod nunca paso. Yo pienso que el duelo es querer hacer algo y que tu veas que si
lo puedes hacer, y meterle ganas a lo que estds haciendo, y meterle animo y fuerza, salir
adelante y ganar la batalla.

Jessica: No, pues a mi me impacté bastante porque para mi fue muy interesante el
proyecto que hicimos. Si, y con eso podemos salir mds adelante, pues mads adelante
podemos hacer otras cosas, entonces, me impactd bastante. Yo quisiera salir adelante,
entonces eso me conmueve, me hace aspirar a mas cosas.

(Alejandra: é¢Darly, y qué ocurrié con tu autoestima?) Darly: Subié mucho, porque estaba
muy baja. Subié demasiado.

Mariela: Mientras uno pueda entender la situacion que vivido y superarla, tiene que
entender que es posible también que la paz es salir de un dolor para entrar en una
situacion mas plena, mas alegre, mas igualitaria.

Leidy: Pues un impacto muy hermoso porque nunca habia hecho nada de esto, y yo era
muy penosa, muy penosa, muy nerviosa. Entonces yo a veces buscaba la forma de hacer
algo pero después no, la pena me retrocedia, y siempre quedaba en la misma parte. Y
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como decir, era cero en el mundo. Ya me valoro a mi misma. Pues no cambiar con mi
esposo ni con mis hijos, seguiré siendo la misma, pero ya ir avanzando de lo que antes no
era, que todo me escondia. Ahora ya salir adelante. (Alejandra: ¢Ya no eres un cero?) No,
ya no”.

Las situaciones implicitas en cada una de las categorias propuestas fueron plenamente
identificadas en los testimonios. Encontramos que estas acciones tienen una incidencia
real en el ser, en la reconstruccién subjetiva de las mujeres de Playa Alta después del
traumatismo sufrido.

En palabras de Mourad Merzouki,

Con la experiencia que tuve con los bailarines brasileros lo vimos muy claramente.
Sentimos como la danza los ayudé y les permitié sobrellevar esas realidades cotidianas con
respecto a sus familias, al lugar de donde nacieron, crecieron. La danza les dio una
esperanza y les brindd la confianza y el deseo de asumirse para ver el mundo de manera
positiva. Cuando uno se siente bien, cuando uno cree en su danza, en su movimiento,
tienes ganas de compartirlo y, cuando te levantas por la manana, te aporta una energia
gue todos los seres humanos necesitamos. Si vas a trabajar diciéndote: no soy bonito, no
soy bueno, no soy tal cosa, no soy tal otra, pues no haces nada. Estos bailarines brasileros
se sentian hermosos en su danza. En ese contexto que tienen que vivir cotidianamente, el
hecho de tener esa sensacion, ese sentimiento, de alguna manera los protege. Eran
jovenes bailarines muy fragiles, en muchos niveles. Hoy me doy cuenta de que muchos
han construido su vida, formado sus familias, algunos hablan francés o inglés. Puedo decir
que la danza los ayuddé enormemente, por supuesto, pero para otros claramente los
salvé®'®,

Por otro lado, varios elementos ayudaron en este proceso de empoderamiento pacifista.

Cada una de las mujeres fue hermosamente maquillada en todas las presentaciones, y en
los camerinos, frente a la viva iluminacién de unos bombillos enmarcando los espejos,
eran las verdaderas estrellas de la noche. El proceso de grabacién y registro audiovisual
permanente también conforté6 el aumento de una autoestima herida. Saberse
fotografiadas, filmadas, por tantas camaras al tiempo, fue para ellas sinénimo de orgullo.
De igual manera fue muy gratificante sentir que “las miraban”, como dicen ellas, que vino
tanto publico a verlas, a hacerles preguntas, a interesarse por ellas. Tuvimos ademas la
suerte de ser invitadas a participar en un programa de radio y en un programa de
televisiéon. ¢Qué mayor acontecimiento en sus vidas que pasar en la television o en la

8 Entrevista a Mourad Merzouki.
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radio? Claro, todos sus familiares vieron el programa y en el barrio ganaron fama por ser
“las que estuvieron en la tele”. En el barrio, donde ya las conocian por los afiches
promocionando la obra, donde aparecia el rostro de cada una.

Otro aspecto fundamental para el empoderamiento de estas mujeres fue que en la
presentacion de la Universidad Autonoma de Occidente les remuneraron por su trabajo.
Conseguimos que a cada una le dieran 100.000 pesos (30 euros aproximadamente), una
cantidad pequefia para esta universidad privada pero inconcebible para ellas ante Ila
enormidad de sus precariedades. Ademas, ahi nos presentamos en el marco de la
celebracién del Dia internacional de la danza, con otro grupo de danza contempordanea.
Las mujeres de Playa Alta, al igual que ellos, eran bailarinas.

Por ultimo, un momento muy relevante, por el cual sentimos un especial orgullo, fue las
posibilidades que se abrieron con el SENA, el Servicio nacional de Aprendizaje. El SENA es
una entidad estatal, que brinda educacién gratuita a personas vulnerables en Colombia.
Un asistente a la obra nos contactd después y nos propuso ponernos en contacto con una
funcionaria del SENA, que pertenece a una unidad especial de victimas de la violencia en
Colombia. Organizamos una reunién en el barrio con las mujeres y la funcionaria. El
propdsito era mostrarles las posibilidades de educacion que ofrece el SENA, en funcidn del
nivel de escolaridad alcanzado: primaria o bachillerato. Y para nuestro inmenso agrado,
todas (salvo dos de ellas que regresaban al Pacifico) se inscribieron a alguna formacion:
capacitacion para aprender a cocinar, para hacer reposteria, o un curso corto para
aprender a hacer zapatos o modisteria. Todas expresaron de alguna manera su deseo
genuino de salir adelante, de progresar, de intentar extraerse de la miseria, explorando
sus capacidades creativas. No ya solo por sus hijos. Por ellas. Como dijo Leidy en la
entrevista final: “Yo antes era cero en el mundo. Ya no soy un cero”.

Todo esto logrado gracias al arte, a la escritura, a la danza. A aquello que ha emergido por
lo que fue alcanzado por los participantes en la representacidn teatral y en el proceso que
condujo a ella, que es del orden de algo que los hace sentirse orgullosos, vivos, felices. De
ese intangible emocional que proveen los affects, mas alld de la estética, mas allad del
efecto. “Participar en un proceso teatral rara vez [...] lleva a una sensacién que pueda ser
descrita acertadamente como neutral”, decia Thompson (2009, p. 150, la cursiva es
original)219. Estamos hablando del affect, o las respuestas corporales, las sensaciones vy el
placer estético que evidentemente sintieron las mujeres de Playa Alta al ser parte de esta
puesta en escena. Los cambios profundos generados en ellas, las repercusiones
emocionales, corporales, politicas que proporciona la exploracidén teérica y practica de
proyectos teatrales en escenarios de guerra y violencia. Esos espacios infimos e intimos

219 .. . ,
Texto original en inglés.
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gue la danza hizo vibrar en esta poblacion vulnerada y marginalizada. El affect, o la
actividad o energia para vivir que las hace querer progresar, el affect que involucra la
emocién que sintieron durante la creacién y presentacién de la obra. Que regenera la
capacidad de sorpresa y asombro. Que habla del estremecimiento producido por la
belleza de la pérdida.

La belleza es entonces para Thompson un llamado a lo que esta ausente. Como lo hemos
denominado aqui, la presencia de la ausencia. Hacemos referencia a aquello que “refleja
algo que fue, que ya no es, y que ahora es algo mas que lo fue” (Lopez-Aparicio, 2006, p.
7). Para Isidro Lopez-Aparicio, la puesta en escena es la concrecién visible de un instante
que fue. A través de lo que el artista llama “contenedores de ausencia”, se representa
aquello que ha dejado de existir como tal, momentos ya pasados pero que ahora viven,
vibran, resuenan, en realidades distintas. Se vislumbran formas abiertas, que en su
irrealidad y diversidad permiten establecer relaciones con el recuerdo, encontrando
emotivos espacios de conexién con la memoria. Como lo que vivieron las mujeres de Playa
Alta, cuando en el escenario sembraron los girasoles en lo que quedaba de su casa
calcinada y abandonada, marcada e invadida, violada y destruida, recuperando asi,
simbdlicamente, su territorio perdido y por siempre anhelado. Recuperando su cuerpo. O
como cuando arrullan a sus bebés en escena, reviviendo ese momento magico de la
maternidad, recuperando el cuerpo perdido de sus hijos, ése cuerpo encarcelado, vicioso,
desaparecido, muerto, que quisieran poder abrazar de nuevo. Exponiendo su fragilidad,
gue genera empatia y ternura y conecta con el otro. Que despierta la solidaridad, no la
conmiseracidn paternalista y asistencialista de nuestro airado espectador, sino un digno
reconocimiento. Si hemos hablado tanto hasta ahora de la conexién con el otro, de la
resonancia del bailarin con sus espectadores, no podemos dejar de lado este elemento
fundacional de las artes escénicas que es el publico. Recordemos que los affects también
estan ligados al poder del que se encuentra en escena para afectar, actuar, de sus
capacidades corporales para comprometer y conectar. Y los espectadores lo expresaron
claramente: se conmovieron, se rieron, muchos lloraron emocionados durante las
presentaciones. Cuando los invitamos a bailar al final, muchos se unieron a nosotros en
escena, en homenaje a la alegria de vivir, por el puro placer de compartir juntos los
compases endiablados de la marimba del Pacifico.

Solo citaremos dos intervenciones del publico que, estimamos, condensan bien cémo fue
la conexidn que las bailarinas de “Girasoles” establecieron con sus espectadores.

Seiora 3: A mi me gusta el que no se necesitan las palabras para expresar la vida, no se
necesitd. Ustedes expresaron todos los momentos desde estar viviendo en paz, después el
momento de desplazamiento, y todo lo expresaban. Me parecié super bonito, es muy
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diciente, es muy claro y me gusta también el ultimo, ese momento de celebracién, o sea,
no nos vamos a quedar siempre en el sufrimiento; ya que pasamos, vamos mucho mas alla
y es ese, todo ese camino lo expresan ustedes no solo en el cuerpo sino en el rostro, en
todo lo que hicieron. De verdad, felicitaciones.

Seiiora 4: Yo les quiero decir que ayer las vi haciendo el ensayo y hoy me han dejado
ustedes con la boca abierta, admirada. ¢Cémo han podido? Es que de verdad son ustedes
actrices, son artistas de verdad, porque es que expresan con el cuerpo lo que viven y eso
no hace falta ensayarlo mucho. Y hoy lo han mostrado ustedes la parte de mecer al bebé,
esa parte es tan divina, tan bonita, tan maternal; esa ternura que ustedes expresan, es que
parecen que tienen al bebé ahi, pero es que se meten ustedes, o sea, yo les felicito porque
se meten de lleno en la vida de ustedes, en lo que han vivido y como se ve el duelo,
diriamos, lo que han vivido y que termina en la resurreccion, en la alegria y en todo eso.
Cémo uno por la vida tiene que pasar asi, las cosas buenas, menos buenas, que le pasan,
pero superarlas que la vida sigue éno? De verdad que yo las felicito, de verdad yo ya las
veo en un escenario grande.

7.4.4.2. El arte y su ritualidad

Antes de exponer las conclusiones y como parte de las argumentaciones que nos permiten
su concrecion propiciamos un didlogo entre dos profesionales de pensamientos opuestos:
lleana Diéguez, Doctora en Letras que trabaja sobre problematicas del arte, la memoria, la
violencia y el duelo, y Pamela Martinez, Doctora en Bellas Artes de la Universitat de

220

Barcelona (Cum Laude)**" y artista visual chilena.

Diéguez (2013) se pregunta por las posibilidades de duelo que tienen los seres humanos
cuando se les ha negado el derecho de recuperar el cuerpo perdido. No hay duelo posible
sin cuerpo, afirma la autora. La recuperacidon emocional, espiritual, corporal es inconclusa
si el doliente no pasa primero por la recuperacion fisica del cadaver de su ser amado, y, —
se entiende—, procede al ritual que sella oficialmente su muerte, es decir, el entierro. Los
cuerpos que se traga la violencia, dejando numerosos huérfanos a su paso, esos cuerpos
de los que solo va quedando una fantasmal presencia en el recuerdo de sus familiares, no
descansan. Ni dejan descansar. Permanecerdn por siempre en el limbo del horror, de una
muerte no aceptada, incomprendida y por siempre dolorosa. Son cuerpos sin duelo.

En cuanto al arte, Diéguez le niega asimismo la posibilidad de sustituirse al cuerpo, o de
facilitar procesos que atenuen el dolor de lo ausente.

De ninguna manera afirmo que el arte propicie un espacio real para los duelos. La
imposibilidad del duelo pasa por las deudas de la justicia, por el olvido, la indiferencia, la

220 s , s .
Para conocer mds sobre la obra de Pamela Martinez, ver su pagina web:

https://www.pamelamartinezrod.com/
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impunidad y la carencia absoluta de ritos para aceptar y procesar la muerte. Pero
dignificar el dolor, propiciar un lugar digno para los vestigios atesorados por los familiares,
reunirlos en una ceremonia publica donde lo expuesto es mucho mas que obra de arte y
deviene — sin que sea la artista quien lo determine — ritual funebre, es quizas la Unica
posibilidad de realizar actos de duelo en un contexto — que como tantos de este
continente — no considera el sufrimiento, el dolor y la justicia como problematicas
primordiales de sus comunidades. Es propiciar, desde las configuraciones artisticas, un
lugar para llorar la muerte (Diéguez, 2013, p. 237, la cursiva es original).

En otras palabras, generar un ritual dignificante del dolor y la pérdida. Alejandonos de
Diéguez, coincidimos pues con Pamela Martinez, quien por su parte propone considerar al
arte como “ritual de apaciguamiento y reintegracién en la vida cotidiana de los vivos a
través de lo estético” (Martinez, 2015, pp. 45-46).

[...] los rituales y el arte se relacionan siendo capaces de lograr la catarsis, el
apaciguamiento emocional y una nueva postura del individuo frente a su propia vida,
durante el proceso de duelo, mediante la reconstruccién de la memoria rota por el trauma
de la pérdida por medio del lenguaje de lo estético (Martinez, 2015, p. 19).

Y coincidimos plenamente con Alvaro Restrepo, Director del Colegio del Cuerpo, cuando
afirma:

El arte tiene la capacidad de llamar las cosas con otro nombre y de obligarnos a sentirlas y
a verlas con otros ojos. Yo pienso que cuando se hace con verdad y con fuerza, uno puede
renombrar las cosas de otra manera. No se trata de estetizar el horror, porque yo creo que
el horror estd alli y no se puede hacer, pero yo si creo mucho en la ritualizacién de la vida,
creo que el ser humano necesita ceremonias, y si algo nos ha faltado en este pais son
ceremonias, nos ha faltado la capacidad del duelo. Aqui nos hemos vuelto de piedra,
somos como una cebolla, una capa de dolor cubre otra y no hemos asumido con
verdadera profundidad los dolores de los horrores que hemos vivido en este pais y en este
mundo. (...) Creo en el arte que invite al duelo, el arte que invite a detenernos, que invite a
decir: ¢Qué pasa? ¢Por qué somos asi? ¢CoOmo podemos ser de otra manera? iCémo
podemos ser mas humanos? (Restrepo, citando por Mondragén, 2011, p.41)*".
“La participacion en rituales, danzas y otras festividades era y sigue siendo vital para la
salud de una comunidad [...], en una forma que va mas alla de su habilidad para comunicar
o tener efectos particulares” (Thompson, 2009, p. 124)**. Lo qgue realizamos con las
mujeres de Playa Alta fue exactamente eso: un ritual, un ritual que les permitiera, aunque

fuera temporalmente, aliviar sus pérdidas. Un ritual artistico y danzado para emprender el

21 Mondragén, M. (2011). Entrevista a Alvaro Restrepo, Director artistico de la Compafiia Colegio del

Cuerpo, revista “iDanza Conmigo!” n° 7-8, oct 2011-feb 2012.
2 Texto original en inglés.
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duelo y reconciliarse con su propio cuerpo y, finalmente, con la sociedad. Propiciar, desde
las configuraciones artisticas, un delicado lugar para llorar la muerte.

Uno de los logros mas importantes de este proceso ritualista fue entonces que pudieran
contar sus historias, amparadas por la ficcionalidad del protagonista. Una de las
principales hipdtesis de esta tesis, ya lo veiamos, radica en la necesidad ética y politica de
una apropiacion narrativa del pasado de inhumanidad por parte de las victimas. Para
muchas mujeres, era la primera vez que verbalizaban sus dolores. Las mujeres de Playa
Alta se reapropiaron de sus historias, intimas, dolorosas, felices, de vida. Sus relatos,
expresion pacifica de un profundo sentimiento de pérdida, les permitié asumir su pena
como parte de la memoria. Pudieron verbalizar momentos de extrema violencia y horror.
Lograron analizar también las circunstancias que hacen que alguien pueda escoger el
camino de la violencia, tal como lo hizo Max, el protagonista del relato, y las irreparables
consecuencias de esa decisiéon. Hicieron uso de la narracién como un poderoso
mecanismo para reconstruirse y reinventarse. Que ellas hablaran y la autora escribiera se
convirti6 en parte de ese ritual: algo que les brindada seguridad y que nunca
cuestionaron. Asi, se fueron generando lazos de confianza y un gran carifio entre los
participantes: la autora se torné en la depositaria de sus historias intimas. Fue un proceso
de mucho aprendizaje, de construccidon de unas relaciones hermosas, de reconocimiento,
respeto y mucho afecto.

Por otro lado, durante el proceso las mujeres comenzaron a hablar del “aqui”, no para
referirse a la sala fisica donde ensaydabamos, sino al espacio que habiamos creado, una
sensacion intangible que designa metaféricamente mas que los muros de la sala donde
nos reuniamos. Un espacio de diversion, de reconocimiento, de juego, de risas y amistad,
de inclusién, donde dejaban de lado sus preocupaciones. Un espacio de subsistencia,
proteccion, afecto, entendimiento, participacién, ocio, creacion, identidad y libertad, diria
Max Neef. En realidad, se referian al grupo donde se reconstruyeron, donde eran otras (o
donde volvian, timidamente, a ser lo que alguna vez fueron). Ese espacio se fue
convirtiendo en un ambito femenino de intersubjetividades. Un lugar donde ellas tomaron
la palabra y fueron escuchadas, un espacio donde bailaron, se expresaron, rieron y
también lloraron. Se confortaron como amigas y vecinas en ese espacio. Se reconocieron
como victimas en un espacio donde se valoraron los afectos, identificAndose en las
historias de las demas. Fueron momentos donde descubrieron facetas insospechadas de
su cuerpo, en su elasticidad, soltura, amplitud. Donde ese cuerpo pesado, atado, por afios
constreiiido y amordazado, fue emergiendo y expandiéndose en toda su belleza y
sensualidad, adolorido, si, pero como resultado del ejercicio fisico. En ese espacio tuvimos
que ensayar y ensayar pues la danza contemporanea propone movimientos que son
ajenos a ellas. Pero un dia, cuando ya se sabian la secuencia, ocurrié la magia de la danza:
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los pasos se incorporaron y se hicieron suyos, y se cred una maravillosa conjuncion junto
con el movimiento personal. Ya no estaban repitiendo ni marcando. Ya bailaban. En ese
espacio se reconocieron como bailarinas. Fue también un hermoso lugar para compartir
con sus hijos: a pesar de los llantos, de los gritos y la constante demanda de los pequefios
por la atencion de sus mamas —o quizds por ello—, los nifios que nos acompafiaron todo
el tiempo se volvieron esenciales en este proceso de empoderamiento pacifista. Ahi,
jugaron, leyeron, pintaron, se rieron, recibieron regalos y mucho afecto por parte de todos
los miembros del equipo, se relacionaron con nosotros y se hicieron mas amigos. Bailaron
también. Y la relacidén que se cred entre estos nifios maravillosos y la directora rebosa de
un increible afecto. El espacio fue pues el territorio intimo perdido de las mujeres, perdido
y recuperado, que compartieron finalmente en el escenario con el publico. Asi, evocamos
un lugar encarnado infinitamente mas vivido que una simple sala en la casa comunal del
barrio.

Los dolientes consiguen la catarsis al crear un cuerpo simbdlico, con quien consiguen
actuar, auxiliar y comunicarse, a la vez que mantener firme su conexién con el presente,
en una estructura ritual vivificada, esto es, llena de estimulos, de color, de aromas, de
luces, de texturas y de formas (Martinez, 2015, p. 217).

Un elemento importante ayudd a materializar el espacio del que venimos hablando: las
reuniones se iniciaron y se terminaron siempre en un circulo, por lo general sentadas en el
suelo. Las coredgrafas lo retomaron siempre al final de todos los ensayos. La creacién del
circulo instaurd al grupo y ayudé a fortalecer ese ritual que incluye, que cierra, que une.
Volver a pasar por él al final consolidé la comunidad. El circulo es un lugar de encuentro,
gue pone las bases de un adentro y un afuera, de un pertenecer o un ser excluido. Esta
forma de congregarse, muy propia del universo de la danza, define el grupo, define el yo
con respecto al otro, el ser colectivo con relaciéon a la individualidad. Existir dentro un
grupo es tener un lugar, simplemente.

No menos relevante como resultado de este proceso es que las mujeres estuvieran
dispuestas a hacerle frente a la violencia, a interponerse ante la injusticia, a no dejarse
maltratar, como lo demostraron con nosotros durante la ultima jornada de rodaje en la
invasion. Fue un muy buen augurio de lo que puedan hacer por sus seres queridos y por si
mismas. De hecho, por lo que pudimos ver, se solidificaron los lazos como comunidad
para reclamar sus derechos.

La funcion mas importante del ritual es devolvernos a la vida cotidiana, convencidos de
gue nuestra vision del mundo y la forma de vida son de hecho verdaderas, buenas.
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Simbolos vy rituales juntos refuerzan nuestro compromiso con la forma en que nuestra
sociedad nos ensefia a vivir y experimentar la vida (Martinez, 2015, p. 152).

Volvamos a la contradiccion entre Diéguez y Martinez. Convenimos con la primera cuando
afirma que

Ninguna palabra, ninguna obra de arte puede remediar la pérdida de un ser querido. [...].
El arte no puede poner punto final a la extrafieza del mundo, no puede solucionar los
problemas ni devolverle la vida a nadie. [...] Las imagenes y los acontecimientos artisticos
no recuperan el pasado, no regresan lo perdido; apenas ayudan a reconocer lo que
irremediablemente se ha perdido (Diéguez, 2013, pp. 16, 266 y 183).

Si, el arte no le devuelve la vida a los cuerpos perdidos. O, si retomamos la acepcién de /o
o los desaparecidos que hemos propuesto aqui, tampoco restituye fisicamente las
pérdidas identitarias y culturales que sufren las victimas como resultante de procesos de
negacion de derechos humanos y de violencia. Pero, —y la misma Diéguez asi lo sefiala—,
los acontecimientos artisticos ayudan a reconocer lo que irremediablemente se ha
perdido. Este reconocimiento pasa invariablemente por algun tipo de lenguaje: ya sea el
lenguaje oral, por un lado, que permite enunciar aquello que era innombrable, que facilita
elaborar eventos que han sido traumadticos, y que, finalmente, posibilita evaluar las
condiciones que fueron victimizantes. Darle otro nombre a nuestras tragedias,
reconocerlas y llorarlas, reevaluar las condiciones del conflicto que se han naturalizado vy,
por ende, mirarlas desde otra perspectiva. Relativizar, de alguna manera, lo acontecido. El
testimonio oral le otorga un nuevo poder a la victima sobre su relato y, asimismo, sobre su
vida. “Cuando es posible hablar la herida, hacer algo con su herida, se puede hacer una
narratividad intima” (Cyrulnik et dl., 2006, p. 51). Gracias al duelo y las lamentaciones, las
personas establecen una transaccién entre el lenguaje y el cuerpo (Das: 2016), operacidn
gue les permite habitar ese mundo extrafio que se encara con posteridad a la pérdida,
mediante la reinvencion de si mismos.

Por otro lado, cuando la violencia coarta el desarrollo de nuestras capacidades, y el
testimonio hablado no es una opcidn, cuando las victimas prefieren callar, el lenguaje del
arte, ya no verbal sino metaférico, las alegorias plasmadas en la creacién plastica pueden
facilitar a su vez ese reconocimiento que menciona Diéguez. La dimension poética de la
danza, la dimensién metafdrica del arte, la dimensidon simbdlica del trabajo corporal
permiten que se evoquen esos dolores a través del cuerpo. Asi, la exploracién corporal
gue realizaron las mujeres de Playa Alta con sus objetos personales (sus “tesoros”) en una
de las sesiones durante la primera etapa del proyecto desarrollé un trabajo individual
sensorial, apelando a la imaginacidn y a lo simbdlico, pudiendo luego expresar en la danza
las emociones contenidas en la relacidon con esos objetos. De la misma manera, el
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concierto con la marimba y la evocacion de las musicas negras, con los que cerramos la
primera parte del trabajo, generaron un despertar de su memoria cultural, corporal,
sensorial y afectiva, de sus origenes, cargado de emocién afectiva, que trasladaron a la
danza en el momento del montaje.

El reconocimiento del hecho traumadtico es el primer paso para avanzar hacia la
reconstruccién de su mundo y la emancipacién de los cuerpos y las colectividades.
Nosotros escogimos la palabra y luego la danza para ello. “Se canta a lo que se pierde”
dice Eduardo Chapero-Jackson en su documental Los mundos sutiles, hacia Antonio
Machado®*®. Creemos que, igualmente, se baila a lo que se pierde.

Quizds sea ingenuo creer que participantes en proyectos artisticos temporales puedan
desarrollar cualquier resistencia espontanea ante el poder. También, con Vicent Martinez
(2000), reconocemos que los que abogamos por la paz, en particular a través de acciones
de noviolencia y a través del arte, podamos parecer construir candidos (o inutiles) ideales.
Podriamos esperar, afirma Thompson (2009), que los talleres participativos basados en
técnicas de representacion escénica propuestos en escenarios de violencia puedan ayudar
a los individuos o a los grupos a generar una critica de las estructuras de poder en las que
estan inmersos. “Pero de hecho, quizds solo podamos suponer que con nuestra ‘mindscula
y cotidiana’ forma de arte, logremos que (los participantes) se ajusten para luego
evadirse” (Thompson, 2009, p. 25). Antes de ser condenado por la evidente
contemplacién pesimista contenida en esta afirmacién, Thompson se apresura a recordar
gue en tiempos y espacios de guerra, la evasiéon puede significar permanecer en vida.

Si volvemos a Foucault, el arte es para el filésofo una forma de “conocimiento util”, un
“conocimiento en el que la vida humana estd en juego [...] y es capaz de producir un
cambio en el modo de ser sujeto” (Foucault, citado en Zepke y Zuleta, 2014, p. 108). El
arte se encuentra entonces, en tanto practica de si, en posicién de enfrentar al poder
biopolitico. “Apenas nos damos cuenta, en nuestra sociedad, de que la obra de arte de la
gue tenemos que ocuparnos, esa zona a la cual debemos aplicar valores estéticos, es uno
mismo, la propia vida, la propia existencia” (Foucault, citado en Zepke y Zuleta, 2014, p.
112, el énfasis es nuestro).

Para finalizar, haremos nuestras las palabras del escritor canadiense Patrick McDonagh,
cuando expresa:

Arte y activismo pueden ser potentes, como el aceite y el vinagre, o el nitrégeno y la
glicerina. Puede que la pasidn, la honestidad y el deseo de contar una historia no cambien
el mundo, puede que ni siquiera cambien una comunidad. Pero casi siempre estimularan

https://www.youtube.com/watch?v=LEttiQuN4Uk
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el pensamiento y tal vez cambien las mentalidades. ¢{Donde mas podemos esperar

comenzar? (Isar, 2004, p. 14)**.

Creemos, con Pamela Martinez, que el arte funciona como un medio de dignificar la
tristeza. O como dice la hermana Mariela, “vimos sonreir otra vez a esta cantidad de
personas”. ¢Qué mds podemos esperar?

Este entonces no es el final. Para las mujeres de Playa Alta, para esos cuerpos femeninos
de la guerra, el telén apenas se levanta.

224 .. . ,
Texto original en inglés.
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Resultados y Conclusiones

Durante casi dos afios fuimos cada semana a Comuneros Il y a Playa Alta, zona de
“invasiones” y favelas de la ciudad de Cali (Colombia) para adelantar talleres con un grupo
de mujeres negras desplazadas por la guerra desde la regién del Pacifico hasta esta
ciudad. Lo que perseguiamos con estos talleres era intentar revisibilizar a las victimas,
como son, con sus historias reales, sin caer en obscenos eufemismos de la violencia. Sin
pretender legitimar o embellecer procesos siniestros, pero si dandoles un espacio en la
narracién. Queriamos que las mujeres de Playa Alta se sintieran reconocidas en sus
historias, apreciadas, queridas, valiosas. Pretendiamos darles voz (y cuerpo) a unas
mujeres que nunca la han tenido, que nunca han sido escuchadas o tomadas en cuenta.
Darle presencia a sus pérdidas, a esos cuerpos que ellas han perdido, los suyos y los de sus
seres queridos. Darle presencia a sus ausencias.

Las mujeres de Playa Alta son un ejemplo viviente de la hipdtesis central de esta
investigacion.

Han vivido todas las inconcebibles expresiones de la barbarie colombiana. La lista es
extensa: la llegada de la coca al campo colombiano, las exacciones de los paramilitares, los
enfrentamientos de la guerrilla y el ejército, la desaparicion de un hijo, la contaminacién
de los rios, las dificultades de conexidn en los pueblos, la falta de salud y de educacién o
de oportunidades laborales en el campo, el vicio, las carceles donde se pudren los cuerpos
de sus hijos o nietos, la violencia de género, la violencia intrafamiliar, la que padecen los
nifios en la escuela, el enfrentamiento de las bandas criminales en los barrios, la extorsion
diaria a la que son sometidos los residentes, las balaceras, los tiroteos, las apufialeadas,
las bombas, las granadas, la decapitacion, el ajuste de cuentas, las violaciones, la
drogadiccidn, la venta de droga, el desplazamiento forzado urbano, la falta de ayudas del
Estado... Es interminable.

A través de los relatos de las mujeres de Playa Alta se percibe la tragica historia de este
pais. Todas han sufrido pérdidas irreparables: primero, fueron desplazadas manu militari
de sus territorios, donde lo perdieron todo, incluyendo su propia identidad. Y luego
padecieron la quema, donde nuevamente fueron confrontadas a la violencia, a la pérdida,
al desamparo. Revictimizadas. Fueron expuestas a la verglienza, a la humillaciéon de
limosnear para sobrevivir y alimentar a sus hijos, de reclamar por sus derechos. Son
desaparecidas metafdricas, victimas sobrevivientes, victimas desplazadas, en los términos
aqui planteados. Sus cuerpos han sido moldeados por las estructuras de poder hasta
volverlos inocuos. Tienen un cuerpo abandonado e ignorado, lastimado por la guerra.
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Pero esos cuerpos moldeados se han convertido, gracias a la danza, en cuerpos resilientes,
en cuerpos vividos. Gracias al arte, gracias a la escritura, gracias a la danza, esos cuerpos
se han empoderado. Gracias a este camino, esos cuerpos desaparecidos se han vuelto
nuevamente visibles, develando nuevas corporalidades, artisticas (metafdricas) o reales
(fisicas). A través de la narracidn, se reapropiaron de sus territorios, el del Pacifico y el de
Playa Alta; a través de los dibujos, exorcizaron sus cuerpos marcados por la guerra; a
través de los cantos, rescataron su memoria ancestral. Y con la danza y el movimiento,
finalmente, recuperaron sus historias perdidas, reencontraron una sensualidad reprimida,
recobrando su capacidad de expresién y su libertad. Recuperaron un cuerpo olvidado y
desechado, en un proceso donde el poder del goce y el de la belleza sirvieron como
agentes transformadores.

La coreografia “Girasoles” es el eslabdn ultimo de un proceso cuya complejidad no se
entrevié en sus comienzos. De acuerdo a métodos de produccidén tradicionales, una
coreografia es el resultado de un trabajo fundamentalmente individual y basado en el
poder: es en el coredgrafo donde reside toda la fuerza que estimula la imaginacién
creativa; los bailarines ejecutan unos pasos y un encadenamiento de movimientos vy
desplazamientos concebidos y propuestos por él; la voluntad y las decisiones del
coredgrafo se privilegian sobre todas las otras. El proceso que condujo a la coreografia
“Girasoles” fue, sin embargo, enteramente distinto al apoyarse en la idea, inherente a los
procesos basados en la metodologia de la paz imperfecta, segun la cual es la voz de las
victimas la que debe primar en la construccidn, el eje alrededor del cual se articulan todos
los elementos de sentido. No fue mecanico. Para lograrlo, como deciamos arriba,
adelantamos talleres semanales durante dos afios con un grupo de mujeres negras
victimas de la violencia. Fue un grupo de numero variable de participantes pero
estabilizado alrededor de unas doce. A través de personajes imaginarios, cuya naturaleza
ficticia permitia establecer una distancia con respecto a los acontecimientos reales, estas
mujeres narraron sus propias historias e, inclusive, dibujaron con sus trazos ingenuos el
imaginario de sus circunstancias personales. El conjunto de estos elementos permitié a la
autora de la presente tesis de investigacion la construccidon de un relato al que Ilamamos
“Girasoles”. Es un relato libre, en la medida en que ha sido hecho de acuerdo a la
sensibilidad de la autora; pero esta también subordinado al respeto de las sensibilidades
de las mujeres que vivieron y contaron su propio conflicto. Y luego el ultimo paso: la
construccion pluridisciplinar de la coreografia a partir de este relato, de la que hay que
resaltar su cardcter colegiado. En esta etapa, las mujeres desplazadas intervinieron con la
conviccion de que estaban presentando a través de la danza el conflicto que habian
narrado vy, antes, (o para muchas, todavia) habian sufrido en carne propia. No serian
bailarinas en el sentido clasico, por supuesto, pero fueron conscientes de que la danza era
una herramienta al servicio de su expresién: representaba el sufrimiento y permitia un
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mejor entendimiento de su propia condicion de victimas. En otras palabras, la danza les
facilitaba desencadenar los mecanismos del duelo. Su duelo. La intervencién ya citada de
una de ellas al final de la presentacion de la obra en uno de los auditorios de la
Universidad del Valle, en el didlogo publico con los asistentes, es bastante elocuente y vale
la pena retomarla: “La danza sale de nuestra sangre, eso viene hecha de nuestra sangre,
no es porque uno la monte sino porque nos da. Nos da bailar, nos da gritar, nos da actuar,
nos da gozar. Y si, somos desplazadas, pero estamos viviendo. {El desplazamiento para
afueray el vivir para adentro!”, dijo en tono vehemente.

Esta complejidad es sin duda un rasgo propio de los procesos creativos estimulados por
los principios de la paz imperfecta.

La importancia de este proceso con victimas del conflicto armado radica en que el arte es
un elemento fundamental en el proceso de (re)construccién y afianzamiento de su
identidad y de su subjetividad. Dadas las actuales circunstancias por las que atraviesa
Colombia, en pleno proceso de terminacidon de la guerra con las Farc y con miras al
postacuerdo, la importancia de esta obra se puede medir por la incidencia que pueda
tener la visibilizacion de las victimas en el proceso de paz. Al hablar (al mostrarse, en
sentido amplio), las victimas dan un primer paso para ser escuchadas; al bailar, al estar en
escena, se alcanza otro escaldn hacia el reconocimiento, inicidndose de esa manera un
proceso que debe conducir a armarse de mayores y sélidas herramientas para el dueloy a
la reconciliacién, tan fundamentales en los procesos de paz. Las victimas, de esta manera,
recuperan su dignidad moral y su condicidn de ciudadanas.

Los seres humanos han sentido siempre la imperiosa necesidad de representar su mundo,
su entorno, sus vivencias, sus creencias. De representarse a si mismos en historias de vida
plasmadas a través del arte. Desde las primeras pinturas rupestres realizadas hace 30 000
afos hasta el arte abstracto de los siglos XX y XXI, la creatividad humana ha estado al
servicio de la expresidn artistica. Y también los seres humanos han sentido la necesidad de
representar sus pérdidas y sufrimientos. Quizas el dolor ha predominado como fuente de
inspiracion artistica. Lo hecho con “Girasoles” no escapa a esta determinacién del dolor en
la creatividad artistica, solo que las mujeres desplazadas y violentadas lo han mitigado a
través de una obra de danza que puso en el centro de sus temas sus propias vidas
desgarradas. ¢Quién dijo que un cuerpo que no es perfecto, segln la biopolitica de la
danza (por ende, imperfecto segun la Investigacion para la paz), no puede hacer danza? En
lo contemporaneo, lo bello surge de la imperfeccion. Las mujeres de Playa Alta lo prueban
por completo. El dolor se hizo propuesta y las victimas actuaron como ciudadanas dotadas
de una fuerza ética que moviliza para generar transformacion social. “Girasoles” es, en ese
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sentido, una puesta en escena que permitio revisibilizar a victimas de desaparicion y que
sirve a la construccidn de la paz.

¢De qué manera el arte podria, representando conflictos propios de la violencia que ha
vivido Colombia, incidir en los procesos de paz que se adelantan, tanto de manera
colectiva como individual? Esta pregunta estuvo siempre en el fondo de nuestras
inquietudes. Creemos estar en capacidad de responder ahora: la danza especificamente y
las artes en general, junto a factores de otra naturaleza, median entre las victimas de un
conflicto y la sociedad en donde él ocurre creando las condiciones necesarias para que las
victimas sobrevivientes inicien el duelo. El arte cumple un papel capital pues transmuta la
memoria y la experiencia de los dolientes en expresiones artisticas. Dicho de otra manera,
y como fue visto con la creacidn de la obra de danza contempordnea, el arte puede
constituirse en un elemento esencial en un proceso de construccidon de paz ayudando a
evidenciar, elaborar y a sobrellevar el dolor de los sobrevivientes.

¢Por medio de cuales mecanismos una obra de arte puede ayudar entonces a las victimas
(sobrevivientes, seglin nuestra taxonomia) a iniciar su duelo? Una obra de arte revisibiliza
a la victima primera al exhibirla en el centro de sus preocupaciones estéticas y simbdlicas.
Revisibiliza también a la victima sobreviviente en la medida en que le devuelve su
presencia, su condicion humana, su condicién de ser social, su capacidad de interlocucidn
y de ser escuchada, su memoria. El discurso de la victima sobreviviente, individual en unos
casos, colectiva en otros, se transmuta en una obra de arte gracias a la mediacion
efectuada por la obra misma.

El arte es una de las mayores manifestaciones de noviolencia y el mayor desarrollo posible
de las capacidades humanas. Es, asimismo, una poderosisima esfera de recuperacion de
poder y una importante mediacién entre las victimas y la sociedad. El arte, y la danza
particularmente, y en ellos, la belleza, son actores fundamentales para la construccién de
la paz imperfecta. El arte, como practica estética, pedagogica, ética y generadora de
nuevas intersubjetividades, permite restaurar y ser resiliente, dignificar la tristeza, reparar
y amainar el dolor.

Se quiere expresar a través de empoderamiento pacifista la capacidad que tienen los seres
humanos para retomar en sus propias manos el curso roto de sus vidas y asumir sus
circunstancias personales, por mas dolorosas que ellas sean, a través de la construccion de
procesos de duelo. Es un caso tipico de resiliencia, gracias a la cual los seres humanos
recuperamos cierto estado de equilibrio, perdido por la intervencién brutal de una fuerza
destructiva externa. Ubicada esta definicién en el contexto de un proceso de paz como el
colombiano, estariamos hablando de un empoderamiento que conduzca a las victimas a
elaborar procesos de duelo que desemboquen en la reconciliacién y en la paz. La victima
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asume su historia y construye su propio resurgir (social, psiquico, moral). El
empoderamiento pacifista debe permitir a la victima la reconstruccion de su visibilidad
social, la recuperacién de su dignidad, la readquisicién de su condicidén extraviada de ser
social a través de la activacion de sus capacidades creativas. El analisis del arte a través de
la mirada de la paz imperfecta es, a nuestro juicio, uno de los elementos que pueden
permitir la cooperacién social, la armonia, el equilibrio y el bienestar entre los seres
humanos, en la busqueda de la proscripcién de la violencia.

La danza como narrativa corporal aporta desde lo simbdlico una incuestionable creacion
de sentido, sin la necesidad de ser suplantada por discursos verbales. La danza, como todo
arte, propone en si misma una semiologia y una linglistica propias, desde donde
desarrollar de forma consciente campos semdnticos sometidos a las interferencias y a las
pulsiones de los elementos que componen su lenguaje, en el que toda la complejidad del
cuerpo, sus movimientos, sus simbologias, lo expresado, lo sentido, lo colectivo y lo
percibido tienen rango y necesidad de creacion de sentido.

Parece claro tras la experiencia adelantada: la paz imperfecta alimenta el
empoderamiento pacifista, mientras éste fortalece el tejido social y las posibilidades de
generar entendimiento y armonia. El empoderamiento pacifista significa pues generar una
transformacién positiva, propositiva, de cambio y regulacion de los conflictos, al tiempo
que se satisfacen las necesidades humanas. Es el reconocimiento para las victimas de sus
propias capacidades creativas, que son generadoras de bienestar, desde sus propios
procesos de sufrimiento y silencio.

El arte apela a la sensibilidad estética y apuesta por la busqueda del acontecimiento, del
estremecimiento, de un evento irrepetible y Unico que rompe la cotidianidad a través de
la sensibilidad, transformando tanto a quien lo produce como a quien lo experimenta. El
arte sirve para llenar la vida de sentido, de significacidon, de magia, de trascendencia, y de
poesia. De otra parte, lo artistico nos invita a la contemplacion reflexiva y participativa, a
volver sobre nosotros mismos y revisar nuestra experiencia desde nuevos paradigmas. Su
sentido es el resultado de una construccidn social, aun cuando surja de una propuesta
individual.

Creemos legitimo concluir que con el desarrollo creativo adelantado con las mujeres
desplazadas que desembocé en la coreografia, el proceso del duelo se asemeja al de la
creacién artistica: en ambos intervienen mecanismos siquicos de simbolizacién de
aquellos sentimientos dolorosos que tienden a aniquilar al sujeto, a inmovilizarlo. Gracias
al duelo, convivimos con nuestra tristeza. Gracias al arte, se subliman las tragedias. El
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duelo y el arte tienen su origen en la emocidon humana, en la fragilidad, y ambos buscan
lenguajes que puedan transformarla y expresarla.

Este fue un proceso de Comunicacién ritualizado que, estamos seguros, ha abierto las
puertas al duelo, al empoderamiento pacifista y a la reconciliacién social. Sin ninguna
pretensién de que este proceso las haya “sanado” de sus dolencias, si creemos haberles
brindado herramientas para verbalizar su dolor y hacerlo por ende mas vivible.

Los procesos de cambio a través de acciones de noviolencia o de paz imperfecta son
lentos. El alivio es muy sutil, la reparacién intangible. La noviolencia se apoya en la
capacidad de regeneracion humana y de la presuncion de que el ser humano es capaz de
corregirse. Este pensamiento creativo y alternativo es lo que puede generar procesos de
paz y de reconciliacion. Creemos, a través de estos talleres, haber dado inicio a procesos
de largo plazo.
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Bibliografia
Pequeia bibliografia comentada

Antes de entrar en el detalle de las fuentes bibliograficas que nutrieron esta investigacion,
introduciremos unos ultimos comentarios sobre una pequefia parte de la bibliografia, un
ejercicio que nos permite sefialar algunos de los libros y autores mas significativos para la
tesis. Una seleccién de este tipo no puede ser sino eso, selectiva, y por ende, restrictiva.
Pretende sin embargo mostrar el caracter holistico y complejo que implica un
acercamiento epistemoldgico a la mediacion del conflicto que se propone desde la
Investigacion para la paz.

Un texto que no ha sido citado en este trabajo pero que sin embargo fue muy importante
en la construccidon de este proceso es Los escogidos de Patricia Nieto. Data del 2012 y su
lectura en los albores de la investigacion marcé de una manera indeleble el rumbo que
ésta tomaria. Patricia Nieto es Comunicadora social y Periodista y la cercania de la autora
de la tesis con esta mujer oriunda de Medellin va mas alld de la coincidencia en el oficio:
Nieto trabaja también con victimas del conflicto armado y en la crénica relata cémo una
poblacion entera en Colombia, Puerto Berrio, en la regiéon conocida como el Magdalena
medio, escenario de las peores violencias que ha sufrido Colombia, ha visto durante
décadas a los muertos flotando rio abajo. El caudaloso Magdalena, el rio mds importante
de Colombia, ha arrastrado centenares de cadaveres que los asesinos han tirado al agua
tratando de hacer desaparecer las pruebas de sus exacciones. Unos cuerpos que los
habitantes del pueblo han recogido ya en estado de descomposicion, en las atarrayas de
los pescadores, en un recodo del rio, debajo de un puente. En Puerto Berrio, los vivos han
recuperado a los muertos (o lo que ha quedado de ellos) y les han dado cristiana
sepultura. Les dieron presencia a otras ausencias. Antes de enterrar a estos hombres y
mujeres, desconocidos para ellos y cuya identidad no podra nunca ser restablecida, los
habitantes del pueblo les han dado un nombre nuevo: Milagros, Jorgito, Maria José
Guevara. Los muertos andénimos de la guerra han sido escogidos por los vivos para ser
honrados y deificados a cambio de proteccién y favores recibidos. Los muertos del agua
ven sus tumbas florecer artisticamente, alumbrarse de nuevas velas y avivarse con la
charla de sus familias de adopcion. La lectura de Los escogidos despertd en la autora de
esta investigacion un dolor ajeno (pero propio finalmente), una emocidén que
reencontraria en los relatos de las mujeres de Playa Alta. Otros escenarios, el mismo
dolor, la misma dignidad.

Aunque es poco citado en el cuerpo del texto, el Informe general del Centro Nacional de
Memoria Histdrica (jBasta ya! Colombia: memorias de guerra y dignidad, 2013), hace
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parte de los textos pilares de esta investigacion. De manera clara, concisa, el libro
presenta una cartografia del dolor en Colombia en los ultimos 60 afos. Todos los
fenédmenos de la violencia son exhaustivamente radiografiados, expuestos con las cifras
reales y crudas del conflicto, pero que los testimonios de las victimas y las hermosas
fotografias de Jesus Abad Colorado vuelven dolorosamente humanos y cercanos. Es una
exaltacion a la memoria, a la no repeticidn, un clamor para la justicia y la reparacién a las
victimas. Es también una apuesta por un mejor futuro para los colombianos, donde el
silencio se rompa y el olvido se proscriba. Una lectura obligatoria para quien quiera
acercarse, en un solo documento, a la compleja y violenta realidad de Colombia de este
ultimo siglo.

La pequeiia Antigona de la obra homoénima de Anouilh fue a su vez un importante
personaje en nuestro proceso creativo. Si bien Séfocles es quien sienta magistralmente las
bases de la tragedia y del conflicto puesto en escena, es el dramaturgo Jean Anouilh quien
le da, a nuestro entender, la caracterizacién que queremos resaltar. La obra, estrenada en
1944 durante la ocupacion alemana de Francia, representa la resistencia del pueblo
francés en una muchachita flaquita, irreverente, no desprovista de cierto humor, que se
enfrenta al dominio de su tio, el gobernante Creonte, quien encarna la claudicacién
francesa ante el Tercer Reich en la figura de Pétain. La Antigona de Anouilh es pequefia
frente al poder pero arriesga hasta su propia vida para que el cuerpo de su hermano
descanse en la tierra de sus ancestros. Es integra consigo mismo y sus convicciones,
evidenciando mayor dignidad y valentia que la que el rey Creonte podra jamas demostrar.
Antigona es la metdfora del palindromo “reconocer”, palabra que se lee por igual en
ambos sentidos. Reconocer al otro, reconocer las potencialidades de su victimario, un
movimiento bidireccional que encontrabamos ya exhortado en las teorias de la
Investigacion para la paz. De alguna manera, en el recorrido imaginario de esta
investigacion, Antigona fue la primera victima en seguir el camino del empoderamiento
pacifista. Y quizas, en hacer su duelo.

La narracién que hacen Sylvie Frigon y Claire Jenny (La danse, une échappée belle hors des
cellules, 2009) de la utilizacion de la danza en espacios como las carceles en los cuerpos
dolientes de las presas canadienses fue un enorme detonante creativo. En plena
construccion de la obra de danza, su lectura fue iluminadora y desafiante. Los cuerpos de
las presas, atdnitos, maltrechos, confinados, reprimidos, lograron recuperar un sentido de
vida con la danza, rompiendo la alienacién a través del movimiento. Complicidad, risas,
llantos, rabia y pudor fueron algunos elementos que emergieron durante los talleres y que
la coredgrafa utilizdé para amasar en su montaje. En otras palabras, la danza reveld a las
mujeres en toda su humanidad, fragiles y sensibles pero también adoloridas y agresivas.
Con la intervencion de la coredgrafa, se redefinieron sentidos de ser para las presas, se
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restablecieron las relaciones con los otros, se generd afecto y emocién entre ellas. El texto
nos aportd una inspiradora metodologia del movimiento que calcariamos con las mujeres
de Playa Alta.

La danza y el cuerpo son abordados desde el psicoanalisis por Daniel Sibony (Le corps et sa
danse, 1995), escritor y psicoanalista francés. El autor presenta la danza como un
elemento fundamental para movilizar el cuerpo lastimado, privado de afecto, para sacudir
y volver a emocionar los cuerpos perdidos de si. La danza busca el gesto que llama a la
exaltacion profunda del ser, quebrando estados de doloroso inmovilismo. Exalta a la
recuperacién de los origenes perdidos del bailarin a través de la memoria. La danza, dice
Sibony, invita también a la busqueda del otro, a substituirse con otros lenguajes
corporales a la angustia creada por un trauma. La danza es cuerpo individual y cuerpo
colectivo. Encontramos en Sibony el eco que buscdbamos cuando planteamos los
cimientos del trabajo: tener y ser un cuerpo; convertir la ausencia en presencia; darle
cuerpo a lo ausente.

Rabih Mroué tuvo también una importante influencia para nosotros. En su texto El cuerpo
marcado por la guerra (2010), el dramaturgo y artista plastico libanés muestra como el
cuerpo de la guerra ha cambiado. El soldado musculoso y atlético, resistente y soberbio le
ha cedido el espacio a un cuerpo temeroso y aterrado. La guerra le ha dado al cuerpo
nuevas semdanticas y expresiones que buscan por encima de todo la supervivencia del ser.
El cuerpo de la guerra se repliega sobre si mismo en un movimiento defensivo, es valiente
sélo cuando debe salvarse o proteger a los suyos. Mroué cuenta cdmo durante la guerra
del Libano, un sniper vigila a una mujer de edad que intenta cruzar la calle bajo las bombas
y las balas. Ella se esconde, corre, se derrumba por el cansancio y el miedo, inconsciente
de que todos sus movimientos son seguidos a través de la mirilla de un fusil. La mujer se
parece a su madre, piensa el sniper mientras se masturba. Y cuando ella cree que puede
avanzar sin peligro, él le dispara. Esta narracion nos hizo reflexionar sobre las
consecuencias de ser mujer en tiempos de guerra e integré un importantisimo matiz de
género en nuestro proceso. Inspird asimismo dos de los talleres corporales que llevamos a
cabo con las mujeres de Playa Alta.

El encuentro con Vandana Shiva fue también muy relevante. Aunque el texto de la
cientifica, filésofa y escritora India (Staying Alive: Women, Ecology and Survival in India,
1988) no ha sido referido en este trabajo, su influencia estd impregnada en él como una
pequeiia llovizna que moja el suelo. Encontramos claramente la relacidon que establece
Shiva con la tierra, las semillas y el rol de las mujeres como guardianas del equilibrio y la
armonia del ser humano y su espacio vital en los relatos y dibujos de las mujeres de Playa

386



Alta. Los animales, las plantas, el rio, el mar, el alimento que de ahi proviene hacen parte
de su identidad y de lo que perdieron por la violencia. El cuidado del medio ambiente es
fundamental y natural en ellas pues es su modo de subsistencia, y en esto, resonamos con
Vandana Shiva quien ubica a la mujer y la ecologia en el centro de los problemas actuales
del desarrollo. La sabiduria que tienen las mujeres colombianas de nuestra investigacion
proviene de su experiencia en el campo, también como madres, y muchas veces, como
cuerpos de la guerra, al igual que las mujeres de la India retratadas por Shiva.

“Un aire mental que sopla sobre las cabezas de los muertos, (...) un aire con olor de saliva
de nifio, de hierba machacada y velo de medusa, que anuncia el constante bautizo de las
cosas recién creadas”. Una hermosa descripcion del duende, en palabras de Garcia Lorca.
El duende, que el poeta describe maravillosamente (Juego y teoria del duende, 2010), que
es tan cercano de la emocidn, de la conexion con el otro. Que se codea con la muerte pero
que exalta finalmente a la vida; el duende, que se nutre de la herida, del quejio gitano,
para liberar la gracia, la danza, el canto, la musica. El duende, sin el cual no hay arte
posible. Leer a Garcia Lorca fue vivificante, magico, reconfortante. La dulzura de sus
versos (Poema del cante jondo, 1998) nos llevd a pensar en la fragilidad, elemento tan
importante para articular los pensamientos aqui expuestos.

Otro autor que nos parece totalmente relevante para la consolidacion de esta
investigacion es por supuesto Foucault. Citado numerosas veces, en sus diversas y
evolutivas etapas, nos es complejo referir un solo texto del filésofo francés. Su obra (gran
parte de ella) nutrié nuestras reflexiones sobre el cuerpo, sobre la disciplina, la sexualidad,
las formas punitivas, el sujeto y sus capacidades de revertir el poder gracias a las técnicas
de si y al arte... Foucault sienta las bases del concepto “cuerpo” que desarrollamos a lo
largo de toda esta investigacion.

Uno de los textos fundadores de esta investigaciéon es la propuesta que hace James
Thompson (Performance Affects. Applied Theatre and the End of Effect, 2009) sobre la
funcién del teatro y las puestas en escena en espacios de guerra y violencia. El autor relata
varias experiencias el Congo y Ruanda pero una en particular, llevada a cabo por él y su
equipo de artistas en Sri Lanka generd numerosos interrogantes en cuanto a nuestra
propia intervencién artistica. El 25 de octubre del afio 2000, cuenta Thompson, 27 nifios y
jévenes, antiguos guerrilleros del grupo separatista “Tigres de liberacion del Eelam Tamil”,
gue se encontraban en un centro de rehabilitacion penitenciario de este pais, fueron
asesinados, quemados y descuartizados con machete durante una salida al pueblo vecino.
Los muchachos masacrados habian participado, junto con los guardias del centro
penitenciario, en una serie de talleres teatrales dictados tres meses antes por Thompson y
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su equipo. El artista no puede dejar de preguntarse si la violencia fue generada por su
intervencion, lo cual siembra una oscura y dolorosa duda sobre la pertinencia del trabajo
artistico en escenarios de conflicto armado, en particular donde la violencia puede ser
critica. Hicimos suyos sus interrogantes en nuestro propio caminar y sus angustias fueron
las nuestras. Aqui no era cuestion de vida o muerte, evidentemente, pero si nos
cuestionamos sobre el interés de escenificar la violencia sufrida por las mujeres de Playa
Alta. ¢A quién serviria este ejercicio? ¢Cuales eran los riesgos potencialmente latentes de
esta experiencia? Esos y otros fueron algunos de los cuestionamientos que nos hicimos en
un momento algido del proceso. Las consecuencias de una eventual revictimizacion al
poner los relatos de las mujeres en escena podian ser impredecibles.

Pero Thompson y su concepto de affect, Thompson que exalta los procesos de impactante
belleza, nos llevaron a reconectarnos con Francisco Mufioz, con Juan Manuel Jiménez, con
Vicent Martinez y los otros académicos que piensan la paz imperfecta y sus ramificaciones
desde la Investigacién para la paz. Si miramos los textos hasta aqui comentados, podemos
decir que todos son casos de paz imperfecta: el de los vivos que recrean la identidad de
muertos ajenos en un pueblo colombiano; el de un informe que proclama la indignacién
del pueblo colombiano y que exige el cese inmediato de la violencia; el de la pequeiia
pero resuelta Antigona; el de las mujeres que danzan en la prision; el de la danza que
ayuda a romper un trauma siquico; el de un artista libanés que cree que el arte puede
transformar positivamente los cuerpos de la guerra; el de una mujer que cree en las
semillas y el poder de la tierra como elementos de paz; el de un poeta que, desde su
Andalucia del dolor, nos muestra la belleza del pueblo gitano; el de este otro artista,
britanico, que le apuesta a las capacidades de rehabilitacion que puede tener el teatro
para jovenes ex guerrilleros de Sri Lanka; el de un filésofo en fin que cree que el cuerpo
puede retomar el poder sobre su vida gracias al arte.

Este concepto de paz imperfecta es indudablemente el madas significativo de esta
investigacion, por lo cual no citamos (no podemos citar) un unico texto. Tuvo
insospechadas consecuencias pues abrié amplisimos horizontes de investigacion, donde la
consigna era generar e identificar capacidades creativas, donde tuvimos que romper
paradigmas y provocar complejos giros epistemoldgicos para gestionar pacificamente los
conflictos. Un proceso que fue la excusa para la creacién de una obra de danza
contemporanea con mujeres victimas del conflicto armado en Colombia, donde nos toco
sobreponernos a nuestros propios miedos e inseguridades y nutrirnos de los ayudados
para aprender a hacer las paces. Donde se exalté la ternura, la mirada del otro, la
delicadeza y la fragilidad, el conflicto y la cooperacién. E in fine, donde las victimas
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pasaron a ser actrices de las dindmicas sociales, logrando aumentar exponencialmente las
opciones de paz.

Bibliografia
Libros y articulos

Abad Carlés, A. (2012). Historia del ballet y la danza moderna (22 Ed.). Madrid: Alianza
Editorial. (Trabajo original publicado en 2004).

Abarca Obregén, G. M. (Marzo de 2014). Educacidn para la Paz Holistica. Complexus.
Saberes entretejidos, (3), pp. 71-7. Guadalajara: ITESO, Universidad Jesuita de
Guadalajara.

Abdahllah, R. (Abril 10 de 2015). Celebracién gitana. El Espectador, p. 22. Colombia.

Agier, M. (2001). De la possession a la comédie rituelle. En E. Dorrier-Apprill, Danses
latines : le désir des continents (pp. 48-53). Paris: Autrement.

——————————— (2004). De courts instants d’identité. La communauté rituelle dans deux carnavals
« afro » (Brésil, Colombie). Dans Le rite a I'ceuvre. Perspectives afro-brésiliennes
et afro-cubaines. Systémes de pensée en Afrique noire, (16), pp. 149-73.

Allsop, R. (2010). Futuro perfecto. Cuerpo de letra, danza y pensamiento, 3. En Isabel
Naveran (ed.). Espafia: Centro Coreografico Galego-Institut del Teatre-Mercat de
les Flors.

Alvarez Caballero, A. (1998). El baile flamenco. Madrid: Alianza Editorial.

Amagatsu, U. (2000). Dialogue avec la gravité. P. de Vos (trad.). Paris: Actes Sud.

----------- (2013). Des rivages d’enfance au buté de Sankailuku. Paris: Actes Sud.

Ambos, K. (Diciembre 20 de 2015). La piedra de toque del acuerdo de paz. El Espectador,
p. 46. Colombia.

Angel, L. (Abril 10 de 2015). Victimas, mas alld de los homenajes. El Espectador, p. 32.
Colombia.

Anouilh, J. (1946). Antigone. Paris: La Table Ronde.

389



----------- (2009). Jezabel Antigona. Buenos Aires: Editorial Losada. (Trabajo original
publicado en 1946).

Arendt, H. (1990). Essai sur la révolution. Paris: Gallimard. (Trabajo original publicado en
1963).

----------- (1994). Du mensonge a la violence. Paris: Calmann-Lévy & Agora Pocket. (Trabajo
original publicado en 1970).

——————————— (1996). La crise de la culture. Huit exercices de pensée politique. Paris: Gallimard.
(Trabajo original publicado en 1961).

Arrébola Sanchez, A. (2009). El flamenco en la obra poética de Garcia Lorca. Granada,
Espaina: Granada Club Seleccién S. L.

Ariza Porras, A. P. (Agosto de 2012). El conflicto y la violencia ¢positivos, legitimos y
necesarios? Zigma, (12), pp. 66-71. Bogota D. C.

Arquidiécesis de Cali. (Octubre de 2014). Potrerogrande. Vidas en busca de la
reconciliacién, N° 2. Ediciéon especial: Cuadernos Ciudadanos. Observatorio de
realidades sociales. Cali: Merlin S. A. S.

——————————— (Marzo de 2015). Violencia, memoria y reconciliacion en la ciudad, N° 3.
Cuadernos Ciudadanos. Observatorio de realidades sociales. Cali: Merlin S.A.S.

——————————— (Junio de 2015). Perspectivas de ciudad regién, N° 4. Cuadernos Ciudadanos.
Observatorio de realidades sociales.

Artes de México. (2004). Elogio del cuerpo mesoamericano, 69. México D. F.: Gobierno
Federal SECTUR.

——————————— (2011). Dia de los muertos, dia de color. Serenidad ritual (2° Ed.), 62. México D. F.:
Gobierno Federal SECTUR.

ASFADDES (Asociacion de Familiares de Detenidos-Desaparecidos). (2003). Veinte afos de
historia y lucha. Bogota D. C.: ASFADDES.

Bacon, J. U. y Heward, L. (2009). La magia. Una historia sobre el poder de la creatividad y
la imaginacidn (2° Ed.). Barcelona: Empresa Activa.

390



Barrero, F. y Acufia, F. (2015). Cuando Ganar es Poco, seleccion de candidatos de los
partidos politicos colombianos, elecciones presidenciales 2014. En F. Barrero y M.
Battle (eds.), Elecciones en Colombia 2014, ¢éRepresentaciones fragmentadas?.
Bogotad: Editorial Konrad Adenauer Stiftung.

Balfour, M., Hughes, J. y Thompson, J. (2009). Performance in place of war. London:
Seagull.

Barrero Cuéllar, E. (ed.), Jaime Salas, J. R. (comp.) y Girdn Ortiz, C., et dl. (2010). Memoria,
silencio y accion psicosocial. Reflexiones sobre porqué recordar en Colombia.
Bogota D. C.: Ediciones Catedra Libre.

Barthes, (1986). L'Obvie et I'Obtus. Paris: Seuil.

Bateson, G. y Mead, M. (1942). Balinese Character: A Photographic Analysis. New York:
Special Publications of the New York Academy of Sciences Il.

Bausch, P. (2007). Kontakthof with Ladies and Gentlemen over “65”. Paris: L'Arche.
----------- (2009). Royd Climenhaga. London: Routledge.

Beauthéac N (2010). 100 réponses aux questions sur le deuil et le chagrin. Paris: Albin
Michel.

Beckett, S. (2014). Esperando a Godot (192 Ed.). Barcelona: Fabula Tusquets Editores.

Beltran Valencia, G. (Abril de 2015). Doris Salcedo: creadora de memoria. Nomadas, (42),
pp. 185-93.

Benjamin, W. (1989). La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. En
Discursos Interrumpidos, | (pp. 15-57). Buenos Aires: Taurus. (Trabajo original
publicado en 1972).

Bentham, J. (2014). El Pandptico. En Coleccion: Filosofia Hoy. Los Grandes Pensadores.
Madrid: Globu.

Bernard, M. (1995). Le corps. Paris: Essais.

——————————— (2001). De la création chorégraphique. Pantin: Centre national de la danse.

391



Betancourt Echeverri, D. y Garcia, M. (1990). Matones y cuadrilleros. Origen y evolucion de
la violencia en el occidente colombiano. Bogota: Universidad Nacional, Tercer
Mundo Editores.

Boal, A. (1996). Théétre de I'opprimé. Paris: Editions La Découverte & Syros.
Boisseau, R. (2013). Sidi Larbi Cherkaoui. Paris: Textuel.

Boltansky, L. (1993). La souffrance a distance. Morale humanitaire, médias et politique.
Paris: Métailié.

Botero, F. (2004). Donaciones al Museo Nacional. Villegas Editores.

Bottiglieri, C. (2010). D'un sujet qui "prend corps". L'expérience somatique entre modes de
subjectivation et processus d'individuation. Bruxelles: Collecting Contredanse.

Bougnoux, D. (1993). Sciences de I'information et de la communication. Paris: Larousse.
Bourdieu, P. (1980). Le sens pratique. Paris: Editions de Minuit.
----------- (1994). Raisons pratiques. Sur la théorie de I'action. Paris: Editions du Seuil.

——————————— y Lolc, W. (1995). Respuestas por una antropologia reflexiva. México D. F.:
Editorial Grijalbo.

——————————— (2011). Las reglas del arte. Génesis y estructura del campo literario (52 Ed.).
Barcelona: Editorial Anagrama. (Trabajo original publicado en 1995).

----------- (2011). Las estrategias de la reproduccion social. Buenos Aires: Siglo XXI.

Brigante Rovida, A. M., Chirolla, G. A., Habich, G. y Sdnchez Godoy, R. A. (2005). E/ cuerpo,
fabrica del yo: Produccion de subjetividad en el arte de Luis Caballero y Lorenzo
Jaramillo. Bogota D. C.: Editorial Pontificia Universidad Javeriana.

Brossat, A. et Déotte, J. L. (2000). L’époque de la disparition. Politique et esthétique. Paris:
L’'Harmattan.

Caballero, A. (Octubre 11-18 de 2015). La firma no es la paz. Semana, 1745, p. 98.
Colombia.

——————————— (Octubre 8-15 de 2015). El meollo del asunto. Semana, 1749, p. 114. Colombia.

----------- (Diciembre 20-27 de 2015). Tocar sin piano. Semana, 1755, p. 98. Colombia.

392



Cabezas Prado, F. D. (2013). Los muertos cantan y bailan. Ritos funebres. Cali: Impresora
Feriva S. A.

Cabra, N. A., y Escobar, M. R. (2014). El cuerpo en Colombia: Estado del arte cuerpo y
subjetividad. Bogotd: Universidad Central.

Cabrera, M. (2011). El ballet en Cuba: nacimiento de una escuela en el siglo XX. Buenos
Aires: Balletin Dance Editores.

CAF (Corporacion Andina De Fomento). (2002). Palabras de paz. Discursos premios Nobel.
Bogota D. C.: Corporacién Latinoamericana Misidon Rural-CLMR-Corporacidn
Andina de Fomento-Fundacién Bigott.

Calero, S., Rivera Gémez, C. C. y Restrepo Hoyos, P. (eds). Cuerpo y comunicacion. Cali:
Universidad Auténoma de Occidente.

Camacho, A. (2006). De Narcos, Paracracias y Mafias. En F. Leal Buitrago (ed.), La
Encrucijada. Colombia en el siglo XXI. Bogota: Ceso-Universidad de los Andes-
Norma.

Camarade, H. y Paoli, M. L. (2013). Marges et territoires chorégraphiques de Pina Bausch.
Paris: L'Arche.

Cardona, P. (2009). Dramaturgia del bailarin. Cazador de mariposas. San José, Costa Rica:
Aireen el Agua Editores.

——————————— (Febrero de 2010). Historia de la naturaleza o el origen de la dramaturgia. Danza
Conmigo, (2). Cali, Colombia: Instituto Colombiano de ballet clasico, Incolballet.

——————————— (2012). La poética de la ensefianza. Una experiencia. México D. F.: Quintadel
Agua Ediciones.

Castillo, F. (1996). Los Nuevos Jinetes de la Coca. Bogota: Oveja Negra Editores.
Castro, E. (2014). Introduccion a Foucault (22 Ed.). Buenos Aires: Siglo XXI.

Catalogo de la exposicidon bienal internacional de arte contempordaneo de Indias:
Fundacién Bienal Internacional de Arte Contemporaneo Cartagena de indias.
Colombia, febrero 7-abril 7 de 2014.

Cerny Minton, S. (2011). Coreografia: método bdsico de creacion de movimiento (32 Ed.).
Badalona Espafia: Editorial Paidotribo. (Trabajo original publicado en 2007).

393



Chabrier, J. P. (2010). Une reine en exil. Un tombeau de Philippine Bausch. Paris: Actes
Sud-Papiers.

Cherian, R. M. y Singh, J. (April 1*, 2014). Rendering cross-cultural transformation using
art for peace education: a study of windows project in Delhi. Discovery, 14(35).
Tamilnadu, India.

Citro, S. (2009). Cuerpos significantes: travesias de una etnografia dialéctica. Buenos Aires:
Editorial Biblos.

----------- y Aschieri, P. (coord.). (2012). Cuerpos en movimiento. Antropologia de y desde
las danzas. Buenos Aires: Editorial Biblos.

——————————— Bizerril, J. y Menelli, Y. (coords.). (2015). Cuerpos y corporalidades en las culturas
de las Américas. Buenos Aires: Biblos.

Cleave, C. (2008). Little Bee. New York: Simon & Schuster Paperbacks.
Climenhaga, R. (2009). Pina Bausch. Nueva York: Routledge.

CNRR (Comisién Nacional de Reparacién y Reconciliacion Regional del Valle). (Diciembre
de 2011).Experiencias Exitosas de reconciliacion: Valle del Cauca y Cauca. Cali:
CNRR.

Colomé y Pujol, D. (2010). La guerra civil espafiola en la Modern Dance 1936-1939.
Madrid: Centro de documentacion de Mdusica y Danza, del Instituto Nacional de
las Artes Escénicas y de la Musica del Ministerio de Cultura.

Comisién Nacional Sobre La Desaparicion De Personas. (1985). Nunca mds. Informe de la
Comision Nacional Sobre La Desaparicion De Personas. Barcelona: Seix
Barral/Eudeba.

Compagnie Kafig. (2006). Compagnie Kdfig 1996-2006. Paris: Compagnie Kafig.

Compagnie Momboye. (S. f.). « Claire de Lune ». Disponible en:
http://www.momboye.fr/tournees/clair-de-lune [consultado el 9/03/16].

——————————— (2011). Ficha técnica del espectaculo “Empreintes Massai”.

Cornago, O. (coord.). (2011). A veces me pregunto por qué sigo bailando. Madrid: Editorial
Continta me tienes.

394


http://www.momboye.fr/tournees/clair-de-lune

Cortés Gonzalez, A., y Garcia Lopez, M. (2012). Comunicacion y Cultura de Paz. Granada:
Editorial Universidad de Granada.

Cotaimich, V. (2004). El impacto de las nuevas tecnologias en la puesta en escena. La
estética dialdgica como desafio estético, poético y politico. Jornadas Arte y
Tecnologia. Cérdoba, Argentina: Universidad Nacional de Cérdoba.

Courtine, J. J. (2011). Déchiffrer le corps. Penser avec Foucault. Grenoble: Editions Jérome
Million.

Cristo, J. F. (2012). La guerra por las victimas. Lo que nunca se supo de la ley. Bogota D. C.:
Ediciones B Colombia.

Cruz Gémez, D. A. (Agosto de 2012). El “proceso de reorganizacién nacional” argentino y
la “operacién condor” (1976-1978). Zigma, (12), pp. 8-22. Bogota D. C.

Csordas, T. (March, 1990). Embodiment as a paradigm for Anthropology. Ethos, 18(1), pp.
5-47. Oregon, USA: University of Oregon.

Cyrulnik, B., Manciaux, M., Sanchez, E., Colmenares, M. E., Olaya, M. M., Balegno, L., y
Cano, F. (2006). La Resiliencia: Desvictimizar la victima (22 Ed.). (A. C. Delgado,
ed.). Cali: Rafue.

Dallal, A. (1979). La danza contra la muerte. México, D. F.: Universidad Nacional
Auténoma de México, Instituto de Investigaciones Estéticas.

Das, V. (2008). Sujetos del dolor, agentes de dignidad. Bogota: Universidad Nacional de
Colombia, Facultad de Ciencias humanas.

---------- (2016). Violencia, cuerpo y lenguaje. México: FCE.
Delage, M. y Cyrulnik, B. (2010). Famille et résilience. Paris: Odile Jacob.
Delecroix, V., y Forest, P. (2015). Le deuil. Entre le chagrin et le néant. Paris: Philo éditions.

Delgado, L. (2010). En son de paz: cantos y voces de mujeres. En M. E. Diez Jorge y M.
Sanchez Romero (eds.), Género y paz. Barcelona: Icaria Editorial S. A.

Derrida, J. (2012). Pardonner. L’impardonnable et I'imprescriptible. Paris: Galilée.

Didi-Huberman, G. (2008). El bailaor de soledades. Valencia, Espafa: Pre-Textos.

395



Diéguez Caballer, I. (2013). Cuerpos sin duelo: Iconografias y teatralidades del dolor.
Cérdoba, Argentina: Ediciones Document A-Escénicas.

Diettes, E. (2010). Noticia al aire... Memoria en vivo: Etnografia de la comunicacion
medidtica de una muerte violenta y su influencia en la experiencia del duelo.
Universidad de los Andes, Facultad de Ciencias Sociales, Departamento de
Antropologia, Centro de Estudios Socioculturales e Internacionales (CESO).
Bogota D. C.: Ediciones Uniandes.

Diez Jorge, M. E. (2000). La expresion estética de la paz en la historia. En F. A. Mufioz y M.
Lépez Martinez (eds.). Historia de la paz. Tiempos, Espacios y actores. Granada,
Espana: Universidad de Granada.

Dinesh, N. (2015a). Delusions of singularity: aesthetics, discomfort and bewilderment in
Kashmir. Research in Drama Education: The Journal of Applied Theatre and
Performance, 20(1), pp. 62-73. DOI: 10.1080/13569783.2014.975111.

——————————— (2015b). Poetics and (mis)representation: creating theatre with/for/about ex-
militants in Kashmir. Performance Research: A Journal of the Performing
Arts, 20(1), pp. 113-22. DOI: 10.1080/13528165.2015.991581.

----------- (2015c). Grey Zones: Performances, Perspectives, and Possibilities in Kashmir.
Ph.D. Thesis. University of Cape Town.

Dobbels. (2012). La danse malgré la philo. Danser Mag, (nUmero 319).

Dubar, C. (1999). L'invitation a la danse: La construction du couple dansant. En A.
Montandon (ed.), Sociopoétique de la danse (pp. 535-41). Paris: Anthropos.

Dufrenne, M., Revault D’allones, O. et Noguez, D. (éds.). (1992). La Revue d’esthétique &
La danse. Revue d’Esthétique 22/92. Paris: Jean-Michel Place.

Echeverri, C. (Abril 10 de 2015). Luz y sombra. El Espectador, p. 23. Colombia.

Eco, U. (1994). Como se hace una tesis. Barcelona: Editorial Gedisa.

——————————— (2014). La estrategia de la ilusion. Barcelona: Debolsillo & Gandhi Ediciones.
----------- (1982). Le nom de la rose. Paris: Grasset & Fasquelle.

El Espectador. (Diciembre 20 de 2015). La justicia para los agentes del Estado. E/
Espectador, p. 6. Colombia.

396



——————————— (Enero 9 de 2016). Apuntes histdricos sobre la justicia transicional. E/ Espectador,
p. 8. Colombia.

El Pais. (Agosto 6 de 2014). La verdad, el clamor de las victimas del conflicto. E/ Pais.
Colombia.

El Tiempo. (Noviembre 7 de 2004). Secretos de la toma del Palacio de Justicia. E/ Tiempo.
Colombia.

Elias, N. (1989). El proceso de civilizacion. Investigaciones sociogenéticas y psicogenéticas.
México D. F.: Fondo de Cultura Econdmica. (Trabajo original publicado en 1987).

Enrique, A. (2013). Cisne esdrujulo. Granada, Espafia: Diputacién de Granada.

Escola de Cultura de Pau. (Noviembre de 2010). El proceso de paz en Colombia. Quaderns
de Construccio de Pau, (17).

Evans, M. (2009). Vida y salud. Estiramientos. Barcelona: Mens Sana.

Facultad de Ciencias Sociales y Economia. (Diciembre de 2010). Flujos migratorios
latinoamericanos. Sociedad y economia, (19). Cali, Colombia: Facultad de Ciencias
Sociales y Economia, Universidad del Valle.

——————————— (Julio-Diciembre de 2012). Memorias, historia y sociedad. Sociedad y economia,
(23). Cali, Colombia: Facultad de Ciencias Sociales y Economia, Universidad del
Valle.

Faguet, M. y Dias, W. (2007). Los rebeldes del sur. Uniandes Displaced: arte
contemporaneo en Colombia = contemporary art from Colombia, pp. 79-80.

Feld, C. y Stites Mor, J. (comp.). (2009). El pasado que miramos. Memoria e imagen ante la
historia reciente. Buenos Aires: Paidds.

Fernadndez, B. (2011). Restos. En O. Cornago (coord.), A veces me pregunto por qué sigo
bailando (pp. 49-53). Madrid: Editorial Continta me tienes.

Ferreiro Pérez, A. (2013). Somaestética y educacidn dancistica. Los estilos somaticos y sus
repercusiones en la capacidad expresiva e interpretativa de los futuros
intérpretes de danza. En Memorias del VI Congreso Internacional de Ciencias,
Artes y Humanidades. La ciencia y la tecnologia en las practicas corporales. E/
cuerpo descifrado, (1), pp. 810-19.

397



Fisas, V. (2004). Procesos de paz y negociacion de conflictos armados. Barcelona: Ediciones

Paidds Ibérica, p. 16.

Florence, M. (1994) Michel Foucault por si mismo. Paris: Gallimard.

Fonnegra, G. (1984). La Prensa en Colombia. Bogota: El Ancora editores.

Foucault, M. (1970). La arqueologia del saber. México D. F.: Siglo XXI Editores. (Trabajo

original publicado en 1969).
(1971). Nietzsche, la généalogie, I’histoire. Paris: Presses Universitaires de France.
(1976). Histoire de la sexualité, 1. La volonté de savoir. Paris: Editions Gallimard.

(1977). Historia de la sexualidad. Vol. 1: La voluntad de saber. México: Siglo XXI
Editores.

(1980). Conversaciones sobre el poder. Madrid: Alianza editorial.
(1981). Un didlogo sobre el poder. Madrid: Alianza editorial.
(1984). Histoire de la sexualité, 2. L’usage des plaisirs. Paris: Editions Gallimard.

(1984). Historia de la sexualidad 2. El uso de los placeres. México: Siglo XXI
Editores.

(1988). El pensamiento del afuera. Valencia, Espafia: Pre-Textos.

(1989). Las palabras y las cosas (192 Ed.). México. D. F.: Siglo XXI Editores.
(Trabajo original publicado en 1966).

(1992). Les mots et les choses. Paris: Editions Gallimard.

(1992). El orden del discurso. Buenos Aires: Tusquets. (Trabajo original publicado
en 1970).

(1994). Hermenéutica del sujeto. Coleccién Genealogia del poder. Madrid:
Ediciones de la Pigueta.

398



----------- (1976). Vigilar y Castigar. Buenos Aires: Siglo XXI Editores (Trabajo original
publicado en 1975).

——————————— (2000). Defender la sociedad. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica.
(Trabajo original publicado en 1976).

——————————— (2003). Sobre la ilustracidn (2° Edicidn). Espafia: Tecnos.
----------- (2008). Nietzsche, la genealogia, la historia. Valencia, Espafia: Pre-textos.

——————————— (2014). El poder, una bestia magnifica. Buenos Aires: Siglo XXI Editores. (Trabajo
original publicado en 1994).

Frayssinet Savy, C. (2009). Israel Galvdn. Danser le silence. Une anthropologie historique
de la danse flamenca. Paris: Actes Sud.

Frigon, S. y Jenny, C. (2009). La danse, une échappée belle hors des cellules. Montréal: Les
Editions du remue-ménage.

Fuentes Medrano, A. (2012). El dramaturgista y la deconstruccién en la danza. Bogota D.
C.: Icono.

Fux, M. (1997). La formacion del danzaterapeuta: vivencias con la danzaterapia.
Barcelona: Gedisa S. A.

Galtung, J. (1985). Sobre la paz. Barcelona: Fontamara.

Gambaro, G. (1992). Information for foreigners: three plays. Northwestern University
Press.

Garcés Morales, O. (Agosto 6 de 2014). Experimentamos la muerte, pero escogimos la
vida. El Pais. Colombia.

Garcia Marquez, G. (1973). Cuando era feliz e indocumentado. Caracas: Ediciones El Ojo
del Camello.

Garcia Lorca, F. (1998). Poema del cante jondo. Granada, Espafia: Editorial Comares-
Fundacidn Federico Garcia Lorca.

----------- (2010). Juego y teoria del duende. Barcelona: Nortesur. (Trabajo original
publicado entre 1928 y 1933).

399



Garcia Segura, H. y Osorio Granados, M. (Enero 31 de 2016). Este aniversario marca el
entierro del Plan Colombia. E/ Espectador, pp. 6 y 8. Colombia.

Garcia Villegas, M. (7 de Noviembre de 2015). Violentélogos. El Espectador, p. 30.
Colombia.

Garzén, B. y Romero, V. (2008). El alma de los verdugos. Barcelona: RBA.
Genet, J. (1958). Le funambule (avec L’enfant criminel). Paris: Editions L’Arbaléte.
Ginot, . y Michel, M. (2002). La danse au XX siécle. Paris: Editions Larousse.

Gombrich, E. H. (2006). Histoire de I'art. Paris: PHAIDON. (Trabajo original publicado en
1963).

Gomez, A. (2012). El flamenco a la luz de Garcia Lorca. Madrid: Editorial Almuzara.

Gdémez Buendia, H. (2003). El Conflicto, callejon con salida. Informe Nacional de Desarrollo
Humano para Colombia.

Gdémez Plata, J. (S. f.). | Historia de Colombia. 200 afos de resistencia popular. Il La
amenaza narcofascista de América Latina. Colombia.

Gonzalez, F. (2014). Poder y Violencia en Colombia. Bogota: Antropos Ltda.

Gonzalez Henao, R. (2013). Asi cuentan la historia. Mujeres y memoria emberd. Bogota D.
C.: Centro de Cooperacion al Indigena (CECOIN) & Editorial Gente Nueva.

Gonzalez Villareal, R. (2012). Historia de la desaparicion. Nacimiento de una tecnologia
represiva. México D. F.: Editorial Terracota.

Grimson, A. (2001). Interculturalidad y Comunicacion. Bogotd D. C.: Grupo editorial
Norma.

Grupo de Memoria Histérica de la Comision Nacional de Reparacién y Reconciliacién.
(2011). San Carlos. Memorias del éxodo de la guerra. Bogota D. C.: Editorial
Taurus-Altea-Aguilar-Alfaguara S. A.

Grupo de Memoria Histérica. (2013). jBasta ya! Colombia: memorias de guerra y dignidad.
Informe general Grupo de memoria histdrica. Bogotd D. C.: Imprenta Nacional.

400



Grupo de trabajo pro Reparacion Integral. (Diciembre de 2012). E/ camino de la reparacion
en Colombia: avances, retrocesos y desafios. Voces de memoria y dignidad.
Cuaderno dereflexiones. Bogota D. C.: Grupo de Trabajo Pro Reparacion Integral.

Grupo de trabajo pro Reparacion Integral. (Abril de 2013). Construyendo memoria colectiva
contra la impunidad y la revictimizacion. Bogota D. C.: Grupo de Trabajo Pro
Reparacién Integral-Editorial Codice Ltda.

Guerra Curvelo, W. (Abril 11 de 2015). El museo de la memoria. El Espectador, p.32.
Colombia.

Guerrero Bardn, J. (1991). Los afios del olvido. Boyacd y los origenes de la Violencia.
Bogotd: Tercer Mundo Editores; Instituto de Estudios Politicos.

----------- (2011). El genocidio politico en la construccién de fratricidio colombiano. En J.
Guerrero y O. Acufia (eds.), Para rescribir el Siglo XX: Memoria, insurgencia,
paramilitarismo y narcotrdfico. Medellin: La Carreta Editores.

Gutierrez Sanin, F. (Noviembre 6 de 2015). iLa paz para qué?. El Espectador, p. 31.
Colombia.

Guzman, D., Gémez-Cotta, C. y Sanchez, A. (2014). 14 aios bailando salsa en Cali:
investigacion, comunicacidon y cultura. [Con]textos, 3, pp. 21-31. Cali,
Colombia.

Guzman Campos, G., Fals Borda, O. y Umafia Luna, E. (1963). La Violencia en Colombia,
estudios de un proceso social. Bogota: Editorial Iquema.

——————————— (2010). La violencia en Colombia. Tomo I. Bogotd D. C.: Prisa Ediciones-Punto de
Lectura-Aguilar-Alfaguara-Altea-Taurus.

----------- (2010). La violencia en Colombia. Tomo Il. Bogota D. C.: Prisa Ediciones-Punto de
Lectura-Aguilar-Alfaguara-Altea-Taurus.

Hamilton, I. (1989). Musica y danza en la condicion fisica. La danza. Mélaga: UNISPORT,
p. 14.

Halbwachs, M. (1997). La mémoire collective. Paris: Editions Albin Michel.
Harto de Vera, F. (2016). Investigacion para la paz y resolucion de conflictos. Valencia:

Editorial Tirant lo Blanch.

401



Hellqvist, K. (2004). Case studies of Evaluated Artistic Projects in Conflict Situations. En Y.
Raj Isar (ed.), Artistic activism in situations of extreme conflict. Bruselas: Réseau
international des arts du spectacle IETM.

Hernandez-Mora Zapata, S. (2008). La otra Colombia. Afios 1999- 1007. Bogota D. C.:
Editorial Debate.

Hidalgo, R. (2004). La otredad en América Latina: etnicidad, pobreza y feminidad. Sobre
los origenes modernos de la exclusidon social y el lugar social de las mujeres. Polis.
Revista de la Universidad Bolivariana, 3(9). Santiago de Chile: Universidad
Bolivariana.

Hobsbawm, E. (S. f). Historia del Siglo XX. Buenos Aires: Critica-Grijalbo Mondadori S. A,, p.
15.

----------- (1983). Rebeldes Primitivos, Estudio sobre las formas arcaicas de los movimientos
sociales en los siglos XIX y XX. Barcelona: Editorial Ariel.

Hoghe, R. (1992). Pina Bausch: histoires de thedtre dansé. Paris: L'Arche
Homero, (2012). lliada. Bogota: Editorial Planeta.

Hoyos Botero, C. (2014). Hermenéutica de la resiliencia en victimas de secuestro. En el
marco de las nuevas concepciones restaurativas. Medellin, Colombia: Ediciones
UNAULA.

Huhle, R. (2002). La violencia paramilitar en Colombia: Historia, estructuras, politicas del
Estado e impacto politico. Revista del CESLA, 2, Madrid.

Human Rigths. (2010). Los Herederos de los Paramilitares, la nueva cara de la violencia en
Colombia. Washington: Human Rights.

Informe del Centro Nacional de Memoria Histdrica. (2014). Guerrilla y poblacion civil:
trayectoria de las FARC 1949-2013. Bogota: Centro Nacional de Memoria
Historica.

Isar, Y. R. (ed.). (2004). An Overview of the Issues. En Artistic activism in situations of
extreme conflict. Bruselas: Réseau international des arts du spectacle, IETM.

Isse Moyano, M. y Olivares, V. (2011). Danza, investigacion en Argentina. Buenos Aires:
Balletin Dance.

402



Jankélévitch, V. (1986). L’imprescriptible. Pardonner? Dans I’honneur et la dignité. Paris:
Editions du Seuil.

Jean-Sloninski, D. (2011). Utilisation de la danse dans le processus thérapeutique. Paris:
L’'Harmattan.

Jelin, E. (2002). Los trabajos de la Memoria. Madrid: Editorial Siglo XXI.

Jiménez Herrera, J. S. (Octubre 25 de 2015). Tras acuerdo con las FARC hablan familias de
los desaparecidos. El Espectador, p. 34. Colombia.

Jiménez, |. (2015). L’étre ensemble dans INXILIO. Danse et politique en Colombie.
Recherches En Danse.

Jiménez, J. M. (2012). Pax hominida. Una aproximacion imperfecta a la evolucion humana.
Granada, Espafa: Universidad de Granada.

----------- y Muinoz, F. (eds.). (2012). La paz, partera de la historia. Granada, Espafia:
Universidad de Granada.

Jurado, M. C. (2009). Nunca quise ser coredgrafa. Entrevista a Pina Bausch. Revista YA.
Santiago de Chile.

Kapuscinski, R. (2007). Encuentro con el otro. Barcelona: Editorial Anagrama.
Kesselman, S. (1989). El pensamiento corporal. Buenos Aires: Paidds.

Krotz, S. y Cabrera, L. C. L. (2002). La otredad cultural entre utopia y ciencia: Un estudio
sobre el origen, el desarrollo y la reorientacion de la antropologia. México, D.F:
Universidad Auténoma Metropolitana.

Le Breton, D. (2002). La sociologia del Cuerpo. Buenos Aires: Nueva Vision.

----------- (2004). Les passions ordinaires. Anthropologie des émotions. Paris: Editions Payot
& Rivages.

——————————— (2010). Cuerpo sensible. Santiago de Chile: Ediciones Metales pesados.

——————————— (2011). Adids al cuerpo. Una teoria del cuerpo en el extremo contempordneo.
México D. F.: La Cifra. (Trabajo original publicado en 2006).

----------- (2014). La sociologie du corps. Paris: PUF. (Trabajo original publicado en 1992).

403



Lecoq, J. (2003). El cuerpo poético: una pedagogia de la creacion teatral. Barcelona: Alba
Editorial.

Lenoir, B. (2014). L 'ceuvre d’art. Paris: Flammarion.

Ledn Ferrer, N. (Marzo, 2014). Resiliencia en prisién: transformar el conflicto en
oportunidad. Complexus. Saberes entretejidos, (3), pp. 47-55. Guadalajara: ITESO-
Universidad Jesuita de Guadalajara.

Lesage, B. (2014). La danse dans le processus thérapeutique. Fondements, outils et clinique
en danse-thérapie. Toulouse: Editions éres.

Lesschaeve, J. (2009). E/ bailarin y la danza. Conversaciones con Merce Cunningham.
Barcelona: Global RythmPress. (Trabajo original publicado en 1980).

Levi, P. (1988). The drowned and the saved. London: Abacus.

Lévi-Strauss, C., Charbonnier, G. y Gonzdlez, A. F. (1970). Arte, lenguaje, etnologia:
Entrevistas con Georges Charbonnier. La Habana: Instituto del Libro.

Ley de Victimas. (Diciembre de 2011). Un paso hacia la Paz. Cali, Colombia: Gobernacidn
del Valle del Cauca, Oficina Gestién de Paz y Convivencia.

Lifar, S. (1968). La danza (22 Ed.). Barcelona: Editorial Labor. (Trabajo original publicado en
1966).

Lépez- Aparicio, I. (ed.). (2017). Arte Politico y Compromiso Social. El arte contempordneo
como transformacion creativa de conflictos. Murcia, Espafia: CENDEAC.

----------- (ed.). (2009). Brecha de fragilidad. Andlisis sobre la muerte y la esperanza de vida
ante la longevidad. Granada, Espafia: Universidad de Granada.

——————————— (2006). Catalogo de la exposicion crisdlida, bolborta, ovo, eiruga, Universidad de
Salamanca, 10/03/06 al 02/04/06. Salamanca: Ediciones Universidad de
Salamanca.

Lépez, M., Martinez, C. E. y Useche, O. (comp.). (2008). Ciudadanos en son de paz.
Propuestas de accion noviolenta para Colombia. Bogota D. C.: Editorial
Corporacion Universitaria Minuto de Dios.

Lépez Martinez, M. (2004). No violencia para generar cambios sociales. Polis. Revista de la
Universidad Bolivariana, 3(9). Santiago de Chile: Universidad Bolivariana.

404



Lynton Snyder, A. (2006). Crear con el movimiento: la danza como proceso de
investigacion. Revista Reencuentro, 46. México D. F.

Macel, C. y Lavigne, E. (2012). Danser sa vie. Art et danse de 1900 & nos jours. Paris: Centre
Pompidou.

Malagdn, M. M. (2004). Arte como presencia indéxica. La obra de tres artistas colombianos
en tiempos de violencia: Beatriz Gonzdlez, Oscar Mufioz y Doris Salcedo en la
década de los noventa. Bogota: Universidad de Los Andes-Gonzales, A. y
Londofio, S.-Villegas Editores.

Mallarmé, S. (1897). Divagations. Paris: Eugene Fasqueue Editeur.

Marquerie, C. (2011). Diario (del 6.06.11 al 3.08.11) y dos vistas interiores de una encina.
En Cornago, O. (coord.), A veces me pregunto por qué sigo bailando. Prdcticas de
la intimidad. Madrid: Editorial Continta me tienes.

Martin, J. D. (2006). Jondo. Barcelona: Barataria.

Martin, C. A. (01 de Julio de 2013). Biopoliticas actuales en discapacidad: |la estrategia de
inclusioén. Liberabit, 235-241.

Martin-Barbero, J. (2011). Los oficios del Comunicador. Signo y Pensamiento 59 - Eje
Temadtico, XXXI, julio-diciembre 2011, pp. 18-40.

Martin Morillas, J. M. y Mufioz, F. (2009). Complejidad, fragilidad y conciencia agonica. En
I. Lopez Aparicio (ed.), Brecha de fragilidad. Andlisis sobre la muerte y la
esperanza de vida ante la longevidad. Granada, Espafia: Universidad de Granada.

Martinez Rodriguez, P. (2015). Duelo y creacion artistica. Propuestas de recuperacion y
continuidad de la memoria autobiogrdfica a través de la experimentacion pldstica
(Tesis de Doctorado). Barcelona: Universitat de Barecelona.

Martinez, V. (Septiembre-Diciembre de 2000). Saber hacer las paces. Epistemologia de los
estudios para la Paz. Revista Convergencia, 7(23), pp. 49-96. Toluca, México:
Universidad Autonoma del Estado de México.

Max-Neef, M. (1993). Desarrollo a escala humana. Conceptos, aplicaciones y algunas
reflexiones. Montevideo: Editorial Nordan-Comunidad.

Medina Gallego, C. (2009). Conflicto Armado y Procesos de Paz en Colombia, memoria
casos FARC-EP y ELN. Bogota: Universidad Nacional de Colombia.

405



Melo, C. (Noviembre 1° de 2015). El tiempo es el gran enemigo de los desaparecidos. E/
Pais, p. A 14. Colombia.

Menon, J. (2013). The performance of nationalism: India, Pakistan, and the memory of
partition. Cambridge: Cambridge University Press.

Merleau-Ponty, M. (1945). Phénoménologie de la perception. Paris: Gallimard.
----------- (1964). Le visible et I'invisible. Paris: Gallimard.
----------- (1966). Lo visible y lo invisible. Barcelona: Editorial Seix Barral.

Merzouki, M. (2010). Passerelles. Chorégraphe nomade. Paris: Compaigne Kafig-Centre
Chorégraphie National de Créteil et du Val-de-Marne-Direction Mourad
Merzouki.

Messina, L. (Julio-Diciembre de 2012). Reflexiones en torno a la practica testimonial sobre
la experiencia concentracionaria en Argentina. Revista Sociedad y Economia, (23),
pp. 37-58. Cali, Colombia: Universidad del Valle.

Molano, A. (1985). Los afios del tropel. Relatos de la violencia. Bogota: Fondo Editorial
CEREP.

——————————— , Fajardo, D. y Carrizosa, J. (1989). La colonizacion de la reserva La Macarena. Yo le
digo una de las cosas... Bogota: Fondo FEN Colombia-Corporacidn Araracuara.

----------- (2005). Desterrados. Cronicas del desarraigo. Bogota D. C.: Prisa Ediciones-Punto
de Lectura-Aguilar-Alfaguara-Altea-Taurus. (Trabajo original publicado en 2001).

Molano Jimeno, A. (Diciembre 20 de 2015). El balance de Pablo Catatumbo. E/ Espectador,
p. 4. Colombia.

----------- (Diciembre 20 de 2015). El balance de Sergio Jaramillo. El Espectador, p. 2.
Colombia.

Mondragén, M. (Octubre de 2011 — Febrero de 2012). “Bailar para existir”, Entrevista a
Adriana Miranda Cortés, directora artistica, coredgrafa y bailarina de la Compaiiia
Azoe Danza. Revista Danza Conmigo, (7-8), pp. 56-67.

——————————— (2011). Entrevista a Alvaro Restrepo, Director artistico de la Compafifa Colegio del
Cuerpo. Revista jDanza Conmigo!, (7-8).

406



Montandon, A. (1999). Ecrire la danse. Clermont-Ferrand: Presses Universitaires Blaise
Pascal.

Moragdn Martinez, L. (2008). Aproximacién tedrica a una arqueologia del cuerpo. En
Orjuela (ed.), Actas de las | Jornadas de Jovenes en Investigacion Arqueoldgica:
Dialogando con la cultura material. Tomo I, pp. 473-478. Madrid: Compaiiia
Espafiola de Reprografia y Servicios, S. A.

Morales Mogollén, F. (Enero 3 de 2016). Los tiempos de la paz. El Espectador, p. 14.
Colombia.

Morey, M. (2014). Un didlogo sobre el poder y otras conversaciones. Madrid: Editorial
Sexto Piso.

Movimiento de Victimas Y movimiento de Derechos Humanos en Colombia. (2013).
Propuestas minimas sobre verdad, justicia, reparacion y garantias de no
repeticion. Version pedagdgica. Colombia: ASFADDES (Asociacién de Familiares
de Detenidos-Desaparecidos)-ACEU (Asociacion Colombiana de Estudios
Universitarios)-Consultoria para los Derechos Humanos y el Desplazamiento-
ANDAS (Asociacion Nacional de Ayuda Solidaria)-ASOFADELO-ASOCIACION
Esperanza y Paz-ASOCIACION para la Investigacion y Accién Social NOMASEC-
Campafiia Permanente “Prohibido Olvidar”-CIPAZ Villavicencio.

Mouffe, C. (1992). Feminismo, ciudadania y politica democratica radical. En J. Butler y J.
W. Scott (eds.). Publicado originalmente en: Feminists Theorize the Political.
Routledge, Inglaterra.

Mroué, R. (2010). El cuerpo marcado por la guerra. En |. de Naverdn (ed.), R. Mroué, R.
Allsopp, V. Pérez, et dl, Hacer historia. Reflexiones desde la prdctica de la danza,
3. Galicia, Espafia: Centro Coreografico Galego-Institut del Teatre-Mercat de les
Flors.

Mufioz, F. A. (ed.). (2001). La paz imperfecta. Granada: Universidad de Granada, pp. 21-66.

----------- y Molina Rueda, B. (2010). Una paz compleja, conflictiva e imperfecta. Granada,
Espana: Universidad de Granada.

----------- , Herrera J., Molina B. y Sanchez S. (2005). Investigacion para la paz y los Derechos
Humanos en Andalucia. Granada, Espafia: Universidad de Granada.

407



——————————— (Junio 10 de 2014). El campo transdisciplinar para la paz, conferencia dictada por
el profesor Francisco Mufioz. Cali, Colombia: Universidad del Valle.

Murga Castro, I. E. (2012). Entorno institucional y nuevas metodologias de investigacion
en la danza. En I. Murga Castro, F. Ros Abelldn, J. I. Sanjudn Astigarraga, y J. A.
Rubio Arostegui, Lineas actuales de investigacion en danza espafiola (pp. 172-5).
Madrid: Fundacién Antonio de Nebrija.

Museo de Arte Moderno de Bogota. (1999). Arte y violencia en Colombia desde 1948.
Colombia.

Nachtergael, M. et Toth, L. (2015). Danse contemporaine et littérature. Entre fictions et
performances écrites. Pantin: Recherches, Centre National de la Danse.

Nasi, C. (2007). Cuando callan los fusiles: impacto de la paz negociada en Colombia.

Navarrete Cardona, S. (Noviembre 6 de 2016). Mis padres murieron sin saber la verdad. E/
Espectador, p. 16. Colombia.

Naverdan, I. de (ed.). (2010). Hacer historia: Reflexiones desde la practica de la danza.
Cuerpo de letra: danza y pensamiento, 3. Galicia, Espaia: Centro Coreografico
Galego-Institut del Teatre-Mercat de les Flors.

----------- y Ecija, A. (2013). Lecturas sobre danza y coreografia. Madrid: Artea.
Neville, E. (2006). Flamenco y cante jondo. Madrid: Rey Lear Editores.

Nieto Castro, H. M. (Agosto de 2012). Conflicto armado: Una situacion latente en el Chocé.
Zigma, (12), pp. 51-65. Bogotd D. C.

Nieto, P. (2012). Los escogidos. Medellin, Colombia: Silaba Editores.
Nietzsche, F. (2005). Asi hablé Zaratustra. Madrid: Valdemar.

Noisette, P. (2011). Talk about contemporary dance. Paris: Flammarion. (Original work
published in 2010).

Onfray, M. (2002). Teoria del cuerpo enamorado. En X. Brotons (trad.). Valencia: Pre-
Textos.

Ordoiiez, J. (2015). Ese honor del grupo, ese orgullo de la identidad, de la pandilla, esta
siendo remplazado por el culto al dinero y por las reglas del negocio. En

408


file:///C:/Users/Usuario/Downloads/Tesis%20final%20Alejandra%20Toro%20Calonje%20021017.docx
file:///C:/Users/Usuario/Downloads/Tesis%20final%20Alejandra%20Toro%20Calonje%20021017.docx

Arquididcesis de Cali, “Violencia, memoria y reconciliaciéon en la ciudad”, N° 3.
Cuadernos Ciudadanos. Observatorio de realidades sociales. Cali: Merlin S. A. S.

Orghourlian, J. M. et Lefort, G. (1978). René Girard. Des choses cachées depuis la
fondation du monde. Paris: Editions Grasset & Fasquelle.

Orlin, R. (2007). Fantaisiste rebelle. Toulouse, France: Editions de I’Attribut.

Orozco Tascon, C. (Noviembre 15 de 2015). Ya no me la pueden volver a desaparecer. E/
Espectador, pp. 20y 22. Colombia.

Ortega Martinez, F. A. (ed.). (2008). Veena Das: Sujetos del dolor, agentes de dignidad.
Universidad Nacional de Colombia. Facultad de Ciencias Humanas. Centro de
Estudios Sociales. Bogotd D. C.: Lecturas CES (Centro de Estudios Sociales).

----------- (2011). Trauma, cultura e historia: Reflexiones interdisciplinarias para el nuevo
milenio. Universidad Nacional de Colombia. Facultad de Ciencias Humanas.
Bogota D. C.: Lecturas CES (Centro de Estudios Sociales).

Osorio Granados, M. (Enero 31 de 2016). Plan Colombia para los tiempos de paz. E/
Espectador, pp. 4y 7. Colombia.

Ospina, W. (2013). Pa’ que se acabe la vaina. Bogotd D. C.: Editorial Planeta Colombiana.

----------- (Mayo 15 de 2014). “La creacion artistica”, conferencia dada por William Ospina
en la Universidad del Valle, Cali, Colombia.

Palacios, M. (2003). Entre la legitimidad y la violencia: Colombia 1875-1994. Coleccién
Vitral. Bogota: Editorial Norma.

Parra Gaitdn, R. (2014). El Potro azul. Vestigios de una insurreccion coreogrdfica. Bogota:
Ministerio de Cultura. Beca de investigacidon Cuerpo y Memoria de la Danza.

Pécaut, D. (2002). Presente, Pasado y Futuro de la Violencia. En J. M. Blanquer y C. Gros,
Las dos Colombias. Bogota: Norma.

——————————— (1995). De las violencias a la Violencia. En G. Sdnchez y R. Pefaranda (eds.),
Pasado y presente de la violencia en Colombia (22 Ed.). Bogota: CEREC.

Pedraza Gomez, Z. (1999). En cuerpo y alma. Visiones del progreso y de la felicidad. Bogota
D. C.: Universidad de los Andes.

409



——————————— (Enero-Junio, 2011). La estrategia higiénica: movimiento y regeneracién.
Educacion Fisica y Deporte, 30(1), pp. 445-6. Universidad de Antioquia e Instituto
Universitario de Educacién Fisica y Deporte. Medellin, Colombia: Fundmbulo
Editores. (Trabajo original publicado en 2008).

Pefiaranda Contreras, L. (2010). De ‘Marihuaneros’ a ‘Mafiosos’: transformaciones en los
discursos de la prensa colombiana de los afos sesenta y setenta sobre el
‘problema’ de la droga. Revista Javeriana, 29(57). Bogota.

Pérez, D. A. y Vazquez Gonzélez, N. I. (2013). El cuerpo, la sexualidad y la significacion de la
desigualdad en las mujeres adultas mayores. En Memorias del VI Congreso
Internacional de Ciencias, Artes y Humanidades. La ciencia y la tecnologia en las
practicas corporales. El cuerpo descifrado, (1), pp. 13-21.

Pérez-Sales, P. y Navarro Garcia, S. (2007). Resistencia contra el olvido. Trabajo psicosocial
en procesos de exhumaciones. Barcelona: Editorial Gedisa.

Pérez Viramontes, G. (Marzo de 2014). Paz y necesidades humanas. Una relacién compleja
y conflictiva. Complexus. Saberes entretejidos, (3), pp. 57-65. Guadalajara: ITESO-
Universidad Jesuita de Guadalajara.

Personeria Municipal de Santiago de Cali. (Abril de 2015). IV Informe anual sobre la
situacion de derechos humanos en Santiago de Cali 2015. Cali: Personeria
Municipal de Santiago de Cali.

Pifiar Diaz, M. (2012). Cante flamenco, entre el duende y el quejio. Andalucia, Espafia: QVE.

Pizarro, E. (2002). Las Fuerzas Armadas en un Contexto de Insurgencia Crénica. En J-M.
Blanquery C. Gros, Las Dos Colombias. Bogota: Norma.

Presidencia de La Republica. Oficina Del Alto Comisionado Para Paz. (1996). Paz integral y
didlogo util (Documentos del Gobierno Nacional —Agosto 1994-Agosto 1995—),
Tomos | y Il. En D. Garcia-Pefia Jaramillo (comp. y ed.). Bogota D. C.: Fondo
Editorial CEREC.

Prieto Osorno, A. (2007). Cronista en dos mundos. Realidad y ficcion, vol. 14. Biblioteca
Libanense de Cultura. Bogota D. C.: Editorial Cddice Ltd.

Programa Promocion de la convivencia. (2011). Derechos de las victimas y reintegracion
basada en comunidades. Buenas prdcticas en periodismo 2010. Colombia:
Programa Promocién de la convivencia.

410



Programa Somos Defensores. (2013). Héroes andnimos. Informe Enero-Junio 2013.
Sistema de Informacién sobre Agresores contra Defensores y Defensoras de
Derechos Humanos en Colombia-SIADDHH. Bogotd D. C.: Editorial Cédice Ltda.

Punto de Encuentro. (Marzo de 2012). Cartografia del conflicto: Narcoparamilitarismo y
guerrilla. (58). Bogotd D. C.: INDEPAZ (Instituto de Estudios para el Desarrollo y la
Paz).

Ramsbotham, O., Miall H. y Woodhouse, T. (2011). Conflict Resolution in Art and Popular
Culture. En Contemporary Conflict Resolution. United Kingdom: Polity Press.

Ranciére, J. (2010). El espectador emancipado. Buenos Aires: Manantial. (Trabajo original
publicado en 2008).

----------- (2013). Aisthesis. Escenas del régimen estético del arte. Buenos Aires: Manantial.
(Trabajo original publicado en 2011).

Restrepo, G. (Julio-Diciembre de 2013). La doble herencia de la alquimia. Midas o
Pigmalion. Una vision heterodoxa del estilo del pensamiento de América Latina a
partir de una relectura de las teorias del antiutilitarismo y de la poscolonialidad.
Realis, Revista de Estudios Antiutilitaristas e Poscolonialis, 3(02), pp. 7-25. Recife,
Brasil.

Restrepo, L. (2001). La multitud errante. Bogotd D. C.: Planeta.

Rettberg, A. (2005). Entre el perdon y el paredon: preguntas y dilemas de la justicia
transicional. Universidad de los Andes, Facultad de Ciencias Sociales,
Departamento de Ciencia Politica, CESO. Bogota D. C.: Ediciones Uniandes.

Reyes Fernandez, A. (2013). La danza contemporanea en la constitucidon de sujetos de
género. Estudiantes de la Escuela Nacional de Danza Nellie y Gloria Campobello
(2013-2014). En Memorias del VI Congreso Internacional de Ciencias, Artes y
Humanidades. La ciencia y la tecnologia en las practicas corporales. El cuerpo
descifrado, (1), pp.820-32.

Reyno Freundt, A. y Lépez Urbina, M. (2006). Una danza vivida. Alda Reyno, fragmentos
de una historia en Valparaiso. Valparaiso, Chile: Editorial Puntangeles.

Revista Reconciliaciéon Colombia. (Marzo 16 de 2014). Mas Didlogo, Mas Region, Mas
Accion. Bogotd D. C.: Publicaciones Semana S. A.

411


https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Oliver+Ramsbotham%22
https://www.google.com.co/search?hl=es&tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Hugh+Miall%22

Ricoeur, P. (2000). La mémoire, I’histoire, I'oubli. Paris: Editions du Seuil.

----------- (2008). La memoria, la historia, el olvido (22 Ed.). Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econdmica.

Rieff, D. (2012). Contra la memoria. Barcelona: Editorial Debate.

Rivas Nieto, P. y Rey Garcia, P. (2008). Las autodefensas y el paramilitarismo en Colombia
(1964-2006). CONfines.

Rodriguez Garavito, C. (Octubre 23 de 2015). Desaparecidos. El Espectador, p. 21.
Colombia.

Romero, G. C. (2004). Del secuestro y otras muertes. Bogota D. C.: Intermedio Editores.

Rose, D. V. (2004). Evaluation in Humanitarian Arts Projects. En Y. R. Isar (ed.), Artistic
activism in situations of extreme conflict. Bruselas: Réseau international des arts
du spectacle, IETM.

Rubiano, E. y Molano Vega A. (eds.). (2011). Botero en el Museo Nacional de Colombia. La
violencia en Colombia segun Fernando Botero: consideraciones historiogrdficas,
estéticas y semidticas. Bogotd: Universidad Jorge Tadeo Lozano.

Russell, B. (1968). Crimenes de guerra en Vietnam. Madrid: Aguilar.

Séenz, E. (2011). Antecedentes de la marihuana en Colombia entre los afios 30 y 60. En J.
Guerrero y O. Acuna (eds.), Para reescribir el Siglo XX: Memoria, insurgencia,
paramilitarismo y narcotrdfico. Medellin: La Carreta Editores.

Sdenz Obregén, J. (ed.). (2014). Artes de vida, gobierno y contraconductas en las prdcticas
de si. Bogota D. C.: Universidad Nacional de Colombia, Facultad de Ciencias
Humanas, Centro de Estudios Sociales (CES).

Salazar, B. (2015). La integracion de lo legal e ilegal en Cali pasa por la violencia. En
Arquidiécesis de Cali, “Violencia, memoria y reconciliaciéon en la ciudad”, N° 3.
Cuadernos Ciudadanos. Observatorio de realidades sociales. Cali: Merlin S. A. S.

Sanabria Benitez, O. (2010). Igualdad de género y paz social. En M. E. Diez Jorge y M.
Sanchez Romero (eds.), Género y paz. Barcelona: Icaria Editorial S. A.

Sanabria, C. E. (2012). Olvido y recuperacion del cuerpo. Revista La Tadeo, (77), pp. 131-6.
Bogota D. C.: Universidad Jorge Tadeo Lozano.

412



Sanchez Couso, A. (2011). Palabras intimas-fragmentos. En O. Cornago (coord.), A veces
me pregunto por qué sigo bailando (pp. 103-24). Madrid: Editorial Continta me
tienes.

Sanchez Garcia, B. (Marzo de 2014). Conflictos relacionales y de tarea: su incidencia y
gestion en la empresa. Complexus. Saberes entretejidos, (3), pp. 23-30.
Guadalajara: ITESO-Universidad Jesuita de Guadalajara.

Sanchez, G. (Diciembre 27 de 2015). El acto de reconocimiento de responsabilidad de las
FARC ante las victimas de Bojaya. El Espectador. Colombia.

Santiago Guervos, L. E. de (2004). Arte y poder. Aproximacion a la estética de Nietzsche.
Madrid: Trotta.

Santos Narvaez, E. y Ramirez Villegas, R. (2013). La tortura: estrategia comunicativa del
terror y cuerpo-territorio. Analisis del testimonio de un profesional de la salud. En
Memorias del VI Congreso Internacional de Ciencias, Artes y Humanidades. La
ciencia y la tecnologia en las practicas corporales. El cuerpo descifrado, (1), pp.
241-51.

Sauteraud A. (2012). Vivre apreés ta mort, psychologie du deuil. Paris: Editions Odile Jacob.

Sanou, S. (2008). Afrique danse contemporaine. Pantin: Editions Centre National de la
Danse.

Scribano, A. (2005). La batalla de los cuerpos. Ensayo sobre la simbdlica de la pobreza en
un contexto neo-colonial. En A. Scribano (ed.), Itinerarios de la Protesta y del
Conflicto Social. Centro de Estudios Avanzados. UNC, Instituto Académico
Pedagdgico de Ciencias Sociales. UNVM. Cérdoba, Argentina: Editorial Copiar.

----------- (Abril-Junio de 2008). Sensaciones, conflicto y cuerpo en Argentina después del
2001. Espacio abierto, 17(2), pp. 205-30. Maracaibo, Venezuela: Asociacion
Venezolana de Sociologia-Universidad del Zulia.

——————————— (2009). Cuerpos, subjetividades y conflictos. Hacia una sociologia de los cuerpos y
las emociones desde Latinoamérica. Buenos Aires: CICCUS.

Seckler, J. (1997). Picasso. En C. Silvester (ed.), Las grandes entrevistas de la historia.
Madrid: Aguilar.

Semana. (Junio 3-10 de 2013). Edicidn especial: 5,5 millones de victimas y contando, 1622.
Bogota D. C., Colombia.

413



(Septiembre 2-9 de 2013). Edicién especial: Si a la ruana No a la capucha, 1635.
Bogota D. C., Colombia.

(Septiembre 20-27 de 2015). La reforma para la paz. Semana, 1742, pp. 34-5.
Colombia.

(Septiembre 20-27 de 2015). El arte y los refugiados. Semana, 1742, pp. 82-3.
Colombia.

(Octubre 4-11 de 2015). jQué confusion! Semana, 1744, pp. 30-1. Colombia.
(Octubre 11-18 de 2015). ¢Paz sin Uribe? Semana, 1745, pp. 22-5. Colombia.

(Octubre 11-18 de 2015). iDénde estd el desacuerdo? Semana, 1745, pp. 32-3.
Colombia.

(Octubre 18-25 de 2015). Game of Thrones. Semana, 1746, pp. 40-1. Colombia.

(Octubre 24 a Noviembre 1° de 2015). Los gremios y la paz. Semana, 1747, pp.
36-8. Colombia.

(Octubre 24 a Noviembre 1° de 2015). Vivos se los llevaron. Semana, 1747, pp.
40-1. Colombia.

(Noviembre 1-8 de 2015). Los ultimos dias de guerra. Semana, 1748, p. 34.
Colombia.

(Noviembre 8-14 de 2015). El MinDefensa destapa sus cartas. Semana, 1749, pp.
28-30. Colombia.

(Noviembre 8-14 de 2015). El plebiscito de la paz. Semana, 1749, pp. 32-3.
Colombia.

(Noviembre 15-22 de 2015). ¢Las FARC en el congreso? Semana, 1750, p. 42.
Colombia.

(Noviembre 22-29 de 2015). Plebiscito a la medida. Semana, 1751, pp. 44-5.
Colombia.

(Noviembre 22-29 de 2015). La maraton del 23M. Semana, 1751, pp. 46-7.
Colombia.

414



——————————— (Noviembre 29 a Diciembre 6 de 2015). ¢Y después del indulto qué? Semana,
1752, pp. 28-9. Colombia.

——————————— (Diciembre 6-13 de 2015). ¢Si o no? Semana, 1753, pp. 30-1. Colombia.

——————————— (Diciembre 6-13 de 2015). ¢Qué quieren las FARC con los terrepaz? Semana,
1753, pp. 32y 34. Colombia.

----------- (Diciembre 13-20 de 2015). "Ojalé algun dia seamos perdonados". Semana, 1754,
pp. 24-5. Colombia.

----------- (Diciembre 20-27 de 2015). Justicia, a pesar de todo. Semana, 1755, pp. 20-1.
Colombia.

——————————— (Diciembre 20-27 de 2015). El garrote y la zanahoria. Semana, 1755, pp. 22-4.
Colombia.

Sesé, T. (S. f.). Locos por Pina Bausch [pagina web]. Disponible en:
http://ddooss.org/articulos/otros/Pina_Bausch.htm [consultada el 06/12/15].

Shiva, V. (1988). Staying Alive: Women, Ecology and Survival in India. New Delhi: Kali for
women.

Smet, S. (2010). Freedom of expression and the right to reputation: Human Rights in
conflict. American University International Law Review, 26(1). Washington, USA.

Sibony, D. (1995). Le corps et sa danse. Paris: Editions du Seuil.

Silva Segovia, J. (2013). Contar con el cuerpo. Mapas performaticos de mujeres chilenas
del norte minero. En Memorias del VI Congreso Internacional de Ciencias, Artes y
Humanidades. La ciencia y la tecnologia en las practicas corporales. El cuerpo
descifrado, (1), pp. 268-82.

Simonffy, (1999). L'espace de la danse ou la fiction de I'espace. En A. Montandon (ed.),
Sociopoétique de la danse (pp. 195-216). Paris: Anthropos.

Slatta, R. W. (1987). Introduction to Banditry in Latin America. En R. W. Slatta (ed.),
Bandidos. The varieties of Latin American banditry. Nueva York: Greenwood
Press.

Séfocles. (2014). Antigona. Barcelona: Editorial Debolsillo.

415


http://ddooss.org/articulos/otros/Pina_Bausch.htm

Sélle, D. (1992). Souffrances. Paris: Les Editions du Cerf. (Trabajo original publicado en
1973).

Sossa Rojas, A (2010). Michael Foucault y el cuidado de si. CONHISREMI, Revista
Universitaria Arbitrada de Investigacién y Didlogo Académico, 6 (2).

Sousa Santos, B. de (2009). Una epistemologia del Sur. La reinvencion del conocimiento y
la emancipacion social. México D. F.: Editorial Siglo XXI.

Steiner, G. (1996). Antigonas. La travesia de un mito universal por la historia de Occidente
(22 Ed.). Barcelona: Gedisa Editorial. (Trabajo original publicado en 1987).

Stutz, D. (2011). 3 solos en 1 tempo. En Cérnago, O. (coord.), A veces me pregunto por qué
sigo bailando (pp. 54-67). Madrid: Editorial Continta me tienes.

Thompson, J. (2009). Performance Affects. Applied Theatre and the End of Effect. London:
Palgrave Macmillian.

Tiérou, A. (2001). Si sa danse bouge I’afrique bougera. Paris: Maisonneuve & Larose.
Thuries, A. (2016). L'apparition de la danse. Paris: L'Harmattan.
Todorov, T. (2000). Los abusos de la memoria. Barcelona: Editorial Paidos.

Toro Calonje, A. (2012). Buscando a América. Entrevista a Annabelle Lopez Ochoa. Revista
Danza Conmigo, (7-8).

----------- (2014a). Contrapeso. La Videodanza o la coreografia de la mirada. Nexus, 7(15),
pp. 6-25. Cali, Escuela de Comunicacidn Social, Universidad del Valle.

——————————— (2014b). El palindromo de Antigona, o el empoderamiento pacifista a través del
arte. Nexus, 7(16), pp. 146-63. Cali, Escuela Comunicacion social, Universidad del
Valle.

----------- (2015a). Arte y duelo: proceso de emancipacion. Un caso: el flamenco. Nexus,
8(17), pp. 6-25. Cali, Escuela de Comunicacién Social, Universidad del Valle.

——————————— (2015b). La resonancia del bailarin o el acto comunicativo de la danza. En S.
Calero Cruz, Cuerpo y Comunicacion. Cali: Universidad Auténoma de Occidente.

----------- (2016). Victimas, duelo y arte: Una reflexion sobre el papel del arte en el proceso
de paz en Colombia. Textos y sentidos, (13), Enero/Junio-2016, pp. 9-26.

416



Torre, V. de la (Enero 31 de 2016). Una tarde de "lobby" en Cartagena. El Espectador, p.
10. Colombia.

Torres, A. (Mayo 3 de 2015). Lucharé para hallar hasta el ultimo hueso de mi hijo. E/
Espectador, pp. 22-3. Colombia.

Torres Giraldo, 1. (1978). Los inconformes. Bogota: Editorial Latina.

Torres, M. (Marzo de 2014). Construccién de paz y transformacién positiva de conflictos:
La experiencia de las Escuelas de Perddén y Reconciliacién Politica (ESPERE).
Complexus. Saberes entretejidos, (3), pp. 79-87. Guadalajara: ITESO-Universidad
Jesuita de Guadalajara.

Trias, E. (1991). Ldgica del limite. Madrid: Ediciones Destino.

Turner, V. W. (1980). La selva de los simbolos, aspectos del ritual Ndembu. Madrid: Siglo
XXI.

University of California. (1968). The diary of Vaslav Nijinsky. In R. Nijinsky (ed.). California,
USA: Simon and Schuster, INC. (Original work published in 1936).

Unknown Heroes (2013). Bogotda D. C.: Programa Somos Defensores-MINGA-CCJ-Benposta
Nacién Muchachos-Unién Europea-Diakonia.

Uprimmy, R. (Diciembre 20 de 2015). Colombia y Sudafrica. El Espectador, p. 43.
Colombia.

——————————— (Noviembre 1° de 2015). Justicia opaca. El Espectador, p. 39. Colombia.

——————————— (Octubre 25 de 2015). Desaparecidos, guerra y paz. El Espectador, p. 87.
Colombia.

----------- (2001). El ‘laboratorio’ colombiano: narcotréafico, poder y administracion de
justicia. En B. de Sousa Santos y M. Garcia Villegas (eds.), El caleidoscopio de la
justicia en Colombia, Tomo |. Bogota: Colciencias-Instituto Colombiano de
Antropologia e Historia, Universidad de Coimbra-CES-Uniandes-Universidad
Nacional de Colombia-Siglo del Hombre Editores).

Uribe Alarcén, M. V. (2009). Antropologia de la Inhumanidad. Un ensayo interpretativo
sobre el terror en Colombia.

417



Useche Aldana, O. (2003). La potencia creativa de la resistencia a la guerra. Polis. Utopias y
suefios colectivos, (6). Santiago de Chile.

——————————— (Enero-Junio de 2010). El poder ciudadano de la resistencia civil. Revista
Polisemia (Caminos de paz y no violencia), (9), pp. 69-73. Bogotd D. C.

Valdez Cardenas, J. (2012). Levantones. Historias reales de desaparecidos y victimas del
narco. México D. F.: Santillana Ediciones Generales-Ediciones Aguilar-Prisa
Ediciones.

Valéry, P. (2015). Philosophie de la danse. Paris: Editions Allia.

Vargas, M. V. (2015). Conflictividad y potencialidades territoriales en la regién Pacifica. En
Arquidiécesis de Cali, “Perspectivas de ciudad regiéon”, N° 4. Cuadernos
Ciudadanos. Observatorio de realidades sociales. Cali: Merlin S. A. S.

Vergeley, B. (1997). La souffrance. Recherche du sens perdu. Paris: Editions Gallimard.

Vincent, G. (2004). Corporéité: présence, sensibilité et vulnérabilité. En G. Vincent (ed.), Le
corps: Le sensible et le sens (pp. 24-48). Strasbourg: Presses universitaires.

Villamil Uriarte, R. R. y Cortés Solis, T. (2013). La administracién de las ausencias, Parte II.
(La ausencia y la presencia). En Memorias del VI Congreso Internacional de
Ciencias, Artes y Humanidades. La ciencia y la tecnologia en las practicas
corporales. El cuerpo descifrado, (1), pp. 216-26.

Villaroya, T. (S. f.). Algo llamado pasado. Entrevista con Olga de Soto [PDF].

Virilo, P. (1988). La machine de vision. Paris: Editions Galilée.

——————————— (1991). L’écran du désert. Chroniques de guerre. Paris: Editions Galilée.
----------- (1996). Un paysage d’événements. Paris: Editions Galilée.

Winkin, Y. (1984). Presentacion general. En La nueva Comunicacion. Barcelona: Kairds
Wolliaston, E. (2000). En contact avec la terre. Le corps en jeu. Paris: CNRS éditions.

Woodwar, A. (2012). Arts-Based practices in regions affected by war. Voices: A world
forum for music therapy, 12(2). Bergen, Norway.

Yepes, R. D. (2012a). Politica del arte: Cuatro casos de arte contempordneo en Colombia.
Bogota D. C.: Editorial Pontificia Universidad Javeriana.

418



——————————— (2012b). Doris Salcedo y la violencia del arte. Zigma, (12), pp. 23-50. Bogotd D. C.,
Colombia.

——————————— (2014). Maria José Arjona: Lo que puede un cuerpo. Bogota, D. C.: Ministerio de
Cultura.

——————————— (2015). Athena’s shield: Contemporary visual culture and the Colombian armed
conflict. En Cuadernos de Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas. Bogotd D. C.:
Editorial Pontificia Universidad Javeriana.

----------- (2015). El escudo de Atenea: Cultura visual y guerra en Colombia. En Cuadernos
de Musica, Artes Visuales y Artes Escénicas. Bogotd D. C.: Editorial Pontificia
Universidad Javeriana.

Yoors, J. (2009). Los gitanos. Barcelona: Bellaterra. (Trabajo original publicado en 1987).
Yourcenar, M. (1974). Feux. Paris: Editions Gallimard.

Zepke, S. & Zuleta Pardo, M. (2014). Foucault y el arte: Del modernismo a la biopolitica.
Revista Nomadas 40, abril de 2014, Universidad Central, Colombia, pp. 101-13.

Zlitni, S. (2007). Corps cadavre, corps défunt : une comparaison des pratiques et rituels
funéraires francais et tunisiens. En B. Galinon-Mélénec, y F. Martin-Juchat, Le
corps communicant : le XXle siecle, civilisation du corps ? (pp. 165-81). Paris:
L'Harmattan.

Webgrafia

Acuerdo sobre las Victimas del Conflicto. Disponible en: https://goo.gl/P3dTVH
[consultado el 16/04/16].

Adams, D. (2011). The history of the culture of war and the future of the culture of peace.
In Joint Research Institute for International Peace and Culture & Aoyama Gakuin
University (eds.), Conflict and Culture Fostering Peace through Cultural Initiatives.
Tomado de:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report

.pdf [recuperado en julio 9 de 2015].

Alcaldia de Bogota. (Febrero 5 de 1988). Ley 434 de 1998 por la cual se crea el Consejo
Nacional de Paz, se otorgan funciones y se dictan otras disposiciones. Disponible
en: http://www.alcaldiabogota.gov.co/sisjur/normas/Normal.jsp?i=191

419


https://goo.gl/P3dTVH
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.alcaldiabogota.gov.co/sisjur/normas/Norma1.jsp?i=191

Aleman, B. (2002). Entrevista a  Mikhail  Baryshnikov. ~ Tomado  de:
http://www.mundoclasico.com/ed/documentos/doc-ver.aspx?id=0009878
[recuperado en mayo 15 de 2016].

Alonso, R. Video Danza, otro bastardo en la familia. Tomado de:
http://www.roalonso.net/es/videoarte/bastardo.php [recuperado en mayo 15 de
2016].

Alto Comisionado para la Paz. (Diciembre 15 de 2015). Comunicado Conjunto #64, La
Habana. Acuerdo sobre las Victimas del Conflicto. “Sistema Integral de Verdad,
Justicia, Reparacion y No Repeticion”. Incluyendo la “Jurisdiccién Especial para la

Paz”; y “Compromiso sobre Derechos Humanos”. Disponible en:
http://www.altocomisionadoparalapaz.gov.co/procesos-y-

conversaciones/proceso-de-paz-con-las-farc-ep/documentos-y-comunicados-

conjuntos/Documents [recuperado en abril 17 de 2016].

——————————— (Noviembre 3 de 2013). Acuerdo Participacion Politica. Disponible en:
https://goo.gl/IMKpcT

——————————— (2014). ¢éQué se ha acordado en La Habana?. Bogota. Disponible en:
http://www.altocomisionadoparalapaz.gov.co/herramientas/documentos-
ypublicaciones/Documents/Que%CC%81 se ha acordado en La Habana.pdf
[recuperado en abril 14 de 2016].

——————————— (2016). Resumen del Acuerdo sobre las victimas del conflicto. Disponible en:
https://goo.gl/v562r6 [consultado el 12/05/16].

Arai, T. Art, creativity, and conflict transformation: A practitioner’s field note. Tomado de:
http://www.juniata.edu/services/jcpress/voices/pdf/2013/jv_2013 147-168.pdf
[recuperado en julio 9 de 2015].

Artifarti. Arte y Compromiso. (2013). VIl encuentros internacionales de artes y derechos
humanos del Sahara Occidental. Sevilla, Espana: Asociacion de Amistad con el
Pueblo Saharaui de Sevilla. Tomado de:
https://mediacionartistica.files.wordpress.com/2013/10/artifariti-2013-
programa-oficial-pl.pdf [recuperado en abril 27 de 2015].

ASFADDES. (2003). Veinte afios de historia y lucha. Bogota D. C.. ASFADDES. Tomado de:
http://www.javiergiraldo.org/IMG/pdf/Asfaddes - 20 anos.pdf [recuperado en
abril 27 de 2015].

420


http://www.mundoclasico.com/ed/documentos/doc-ver.aspx?id=0009878
http://www.roalonso.net/es/videoarte/bastardo.php
https://goo.gl/JMKpcT
http://www.altocomisionadoparalapaz.gov.co/herramientas/documentos-y
http://www.altocomisionadoparalapaz.gov.co/herramientas/documentos-y
https://goo.gl/v562r6
http://www.juniata.edu/services/jcpress/voices/pdf/2013/jv_2013_147-168.pdf
https://mediacionartistica.files.wordpress.com/2013/10/artifariti-2013-programa-oficial-p1.pdf
https://mediacionartistica.files.wordpress.com/2013/10/artifariti-2013-programa-oficial-p1.pdf
http://www.javiergiraldo.org/IMG/pdf/Asfaddes_-_20_anos.pdf

Ateorthda, A. L., y Rojas Rivera, D. M. (2008). El narcotrafico en Colombia. Pioneros y
capos. Revista Historia y Espacio, (31), Cali, p. 23. Disponible en:
http://historiayespacio.univalle.edu.co/index.php/historiayespacio/article/view/2
743 [recuperado en febrero 8 de 2016].

Azoe Danza. Pagina oficial de la compaiiia. Disponible en:
http://azoedanza.enclavedm.com/gallery/adriana-miranda/ [consultado el
9/0516].

Barros, J. (Febrero 18 de 2015). Las teorias del origen del conflicto armado. E/ Heraldo.
Disponible  en:  http://www.elheraldo.co/politica/las-teorias-del-origen-del-
conflicto-armado-en-colombia-184562 [recuperado en febrero de 2016].

Banco de La Republica. Antecedentes del frente nacional. Tomado de:
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/ayudadetareas/politica/el frente nac
ional#Antecedentes [recuperado en mayo 15 de 2016].

BBC Mundo. (Octubre 3 de 2016). Colombia dijo no: 4 puntos para entender qué pasa
ahora con el proceso de paz y las FARC. BBC Mundo [en linea)]. Disponible en:
http://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-37537520 [consultado el
16/01/17].

Bel, J. (2001). The show must go on. Tomado de: www.youtube.com: JéromeBel's "The

show must go on" [recuperado en mayo 15 de 2016].

——————————— (2012). Performance room. Tomado de: www.youtube.com: BMW Tate Live:
Performance Room —JérémeBel [recuperado en mayo 15 de 2016].

Bernedo, K. Memories from de margins: Art and political violence in Peru. Tomado de:
http://www.globality-gmu.net/archives/3535 [recuperado en julio 9 de 2015].

Betancur Alarcén, L. (Febrero 12 de 2015). El regreso a la vida de las viejas estaciones del
tren en Cundinamarca. E/ Tiempo. Disponible en:
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-15234575 [consultado el
12/03/16].

Bluradio. (Septiembre 23 de 2016). Este viernes termina la X Conferencia Nacional
Guerrillera. Blu Radio [en linea]. Disponible en:
http://www.bluradio.com/paz/este-viernes-termina-la-x-conferencia-nacional-
guerrillera-117324 [consultado el 13/01/17].

421


http://historiayespacio.univalle.edu.co/index.php/historiayespacio/article/view/2743
http://historiayespacio.univalle.edu.co/index.php/historiayespacio/article/view/2743
http://azoedanza.enclavedm.com/gallery/adriana-miranda/
http://www.elheraldo.co/politica/las-teorias-del-origen-del-conflicto-armado-en-colombia-184562
http://www.elheraldo.co/politica/las-teorias-del-origen-del-conflicto-armado-en-colombia-184562
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/ayudadetareas/politica/el_frente_nacional#Antecedentes
http://www.banrepcultural.org/blaavirtual/ayudadetareas/politica/el_frente_nacional#Antecedentes
http://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-37537520
http://www.youtube.com/
http://www.youtube.com/
http://www.globality-gmu.net/archives/3535
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-15234575
http://www.bluradio.com/paz/este-viernes-termina-la-x-conferencia-nacional-guerrillera-117324
http://www.bluradio.com/paz/este-viernes-termina-la-x-conferencia-nacional-guerrillera-117324

Borgdorff, H. (Enero 31 de 2006). El debate sobre la investigacion en las artes. Disponible
en:
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:vH4DddAmNOsJ:www.
gu.se/digitalAssets/1322/1322698 el-debate-sobre-la-investigaci--n-en-las-
artes.doc+&cd=18&hl=es&ct=cInk&gl=co [pagina web consultada el 09/09/16].

Caballero, A. (Marzo 12 de 2016). El Fantasma del Comunismo. Semana. Disponible en:
https://goo.gl/Qpo9yK [recuperado en abril 15 de 2016].

Calderon, P. (2003). Foucault par lui-méme. Tomado de:
https://www.youtube.com/watch?v=H2 y6GHLe4Q [recuperado en mayo 15 de
2016].

Cardenas, S. (Noviembre 24 de 2016). Gobierno y Farc firmaron el nuevo acuerdo de paz.
El Colombiano [en linea]. Disponible en:
http://www.elcolombiano.com/colombia/acuerdos-de-gobierno-y-farc/vea-la-

firma-del-nuevo-acuerdo-de-paz-entre-el-gobierno-y-las-farc-AN5429376
[consultado el 17/01/17].

Carrera, D. y Pastorino, M. (2015). Video danza, mdaquina y cuerpo, FIVU. Tomado de:
http://www.videodanza.com/textos/maquina%20y%20cuerpo.htm [recuperado
en mayo 15 de 2016].

Carrillo, R. La video danza, la escondida incégnita. Tomado de:
http://publicaciones.zemos98.org/la-video-danza-la-escondida [recuperado en
mayo 15 de 2016].

Carvalho, C. Contrapeso. Tomado de: http://www.youtube.com/watch?v=mUHmM954XXz8

[recuperado en mayo 15 de 2016].

Castarieda Clavijo, G. M. y Gallo Cadavid, L. E. Narrativa corporal: una experiencia vivida a
través de la danza. De la tesis Vivencias de prdcticas corporales artisticas: allegar-
se al cuerpo vivido desde las experiencias artisticas. Medellin, Colombia:
Universidad de Antioquia. Tomado de:
http://viref.udea.edu.co/contenido/pdf/133-narrativa.pdf [recuperado en abril
27 de 2015].

Castillo, F. (1987). Los Jinetes de la Coca. Bogota: Oveja Negra editores. Disponible en:
http://www.corteidh.or.cr/tablas/19273.pdf [recuperado en febrero 7 de 2016].

422


http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:vH4DddAmNOsJ:www.gu.se/digitalAssets/1322/1322698_el-debate-sobre-la-investigaci--n-en-las-artes.doc+&cd=1&hl=es&ct=clnk&gl=co
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:vH4DddAmNOsJ:www.gu.se/digitalAssets/1322/1322698_el-debate-sobre-la-investigaci--n-en-las-artes.doc+&cd=1&hl=es&ct=clnk&gl=co
http://webcache.googleusercontent.com/search?q=cache:vH4DddAmNOsJ:www.gu.se/digitalAssets/1322/1322698_el-debate-sobre-la-investigaci--n-en-las-artes.doc+&cd=1&hl=es&ct=clnk&gl=co
https://goo.gl/Qpo9yK
https://www.youtube.com/watch?v=H2_y6GHLe4Q
http://www.elcolombiano.com/colombia/acuerdos-de-gobierno-y-farc/vea-la-firma-del-nuevo-acuerdo-de-paz-entre-el-gobierno-y-las-farc-AN5429376
http://www.elcolombiano.com/colombia/acuerdos-de-gobierno-y-farc/vea-la-firma-del-nuevo-acuerdo-de-paz-entre-el-gobierno-y-las-farc-AN5429376
http://www.videodanza.com/textos/maquina%20y%20cuerpo.htm
http://publicaciones.zemos98.org/la-video-danza-la-escondida
http://www.youtube.com/watch?v=mUHm9S4XXz8
http://viref.udea.edu.co/contenido/pdf/133-narrativa.pdf
http://www.corteidh.or.cr/tablas/19273.pdf

Centro de Memoria Historica. Estadisticas del conflicto armado en Colombia. Tomado de:
http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/estad
isticas.html [recuperado en mayo 15 de 2016].

CICR. (Septiembre 10 de 2016). Colombia: proceso de salida de nifos, nifias y adolescentes
de campamentos de las FARC-EP. CICR: Comité Internacional de la Cruz Roja [en
linea]. Disponible en: https://www.icrc.org/es/document/salida-de-ninos-ninas-
menores-de-campamentos-de-las-farc-ep-colombia [consultado el 10/01/17].

Cohen, C. E. (2011). Acting together: Performance and the creative transformation of
conflict. In Joint Research Institute for International Peace and Culture and
Aoyama Gakuin University (eds.), Conflict and Culture Fostering Peace through
Cultural Initiatives. From:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report
.pdf [recovered at 9™ July 2015].

Corporacién Nuevo Arcoiris. (Septiembre 26 de 2016). Resultado de Encuesta: La X
Conferencia Nacional Guerrillera de las Farc. Corporacion Nuevo Arcoiris [en
linea]. Disponible en: https://www.arcoiris.com.co/2016/09/resultado-de-
encuesta-la-x-conferencia-nacional-guerrillera-de-las-farc/ [consultado el
13/01/17].

Cosoy, N. (Octubre 5 de 2016). El rol de las iglesias cristianas evangélicas en la victoria del
"No" en el plebiscito de Colombia. BBC Mundo [en linea]. Disponible en:
http://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-37560320 [consultado el
16/01/17].

Cumbre de Mujeres y Paz. (S. f.). Humanas Colombia [en linea]. Disponible en:
http://www.humanas.org.co/pagina.php?p a=123 [recuperado en enero 13 de
2017].

Dimaggio, P. (2011). Conflict over art, cultural expression and social values in american
society. In Center for arts and cultural policy studies. Princeton University. New
Jersey, USA. From: https://www.princeton.edu/~artspol/proj6.html [recovered at
9™ July 2015].

El Colegio del Cuerpo. Area de Creacién. Marie-France Delieuvin. Disponible en:
http://elcolegiodelcuerpo.org/es/el-colegio-del-cuerpo/areas-de-creacion/
[consultado el 26/04/16].

423


http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/estadisticas.html
http://www.centrodememoriahistorica.gov.co/micrositios/informeGeneral/estadisticas.html
https://www.icrc.org/es/document/salida-de-ninos-ninas-menores-de-campamentos-de-las-farc-ep-colombia
https://www.icrc.org/es/document/salida-de-ninos-ninas-menores-de-campamentos-de-las-farc-ep-colombia
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
https://www.arcoiris.com.co/2016/09/resultado-de-encuesta-la-x-conferencia-nacional-guerrillera-de-las-farc/
https://www.arcoiris.com.co/2016/09/resultado-de-encuesta-la-x-conferencia-nacional-guerrillera-de-las-farc/
http://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-37560320
http://www.humanas.org.co/pagina.php?p_a=123
https://www.princeton.edu/~artspol/proj6.html
http://elcolegiodelcuerpo.org/es/el-colegio-del-cuerpo/areas-de-creacion/

——————————— Espectaculos Compaiiia del Cuerpo de Indias. Inxilio-El sendero de lagrimas.
Disponible en: http://elcolegiodelcuerpo.org/en/la-compania-del-cuerpo/
[consultado el 28/04/16].

El Colombiano. (Junio 23 de 2010). Alvaro Restrepo y el poder de la danza en Explora.
Disponible en:
http://www.elcolombiano.com/historico/alvaro _restrepo y el poder de la da
nza en explora-PVEC 94380 [consultado el 26/04/16].

El Espectador.com. (Enero 6 de 2009). La silla vacia, hace diez afos. Disponible en:
http://www.elespectador.com/impreso/tema-del-dia/articuloimpreso104886-
silla-vacia-hace-diez-anos [recuperado en abril 17 de 2016].

----------- (Abril 14 de 2014). ‘Los Urabeiios’ y ‘La oficina de Envigado’ buscan dialogos de
paz con el gobierno. Disponible en:
http://www.elespectador.com/noticias/judicial/los-urabenos-y-oficina-de-
envigado-buscan-dialogos-de-p-articulo-486784 [recuperado en abril 15 de
2016].

El Norte de Castilla. (Marzo 9 de 2016). Teresa Nieto presenta 'El ajuar' en el Principal. E/
Norte de Castilla. Disponible en:
http://www.elnortedecastilla.es/palencia/201603/09/teresa-nieto-presenta-
ajuar-20160309125215.html [consultado 28/01/17].

Entrevista con Israel Galvdn, Inmusica Noticias, 11 de diciembre 2012. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=gKWkcXCkjW!I [consultado el 17/05/16].

El Pais.com.co. (2014). Esta en Cali el coredgrafo africano Georges Momboye. Disponible
en: http://www.elpais.com.co/elpais/cultura/noticias/esta-cali-coreografo-
africano-georges-momboye [consultado el 9/03/16].

——————————— (Febrero 27 de 2015). Corte Penal puede intervenir en Colombia si no hay paz con
justicia: Kofi Annan. Disponible en:
http://www.elpais.com.co/elpais/judicial/noticias/corte-penal-puede-intervenir-

colombia-si-hay-paz-con-justicia-kofi-annan [consultado el 10/01/17].

----------- (Mayo 24 de 2015). Bombardeo en Guapi, Cauca, deja mas de 350 desplazados:
Defensoria. Disponible en: http://m.elpais.com.co/judicial/bombardeo-en-guapi-
cauca-deja-mas-de-350-desplazados-defensoria.html [consultado el 08/12/15].

424


http://elcolegiodelcuerpo.org/en/la-compania-del-cuerpo/
http://www.elcolombiano.com/historico/alvaro_restrepo_y_el_poder_de_la_danza_en_explora-PVEC_94380
http://www.elcolombiano.com/historico/alvaro_restrepo_y_el_poder_de_la_danza_en_explora-PVEC_94380
http://www.elespectador.com/impreso/tema-del-dia/articuloimpreso104886-silla-vacia-hace-diez-anos
http://www.elespectador.com/impreso/tema-del-dia/articuloimpreso104886-silla-vacia-hace-diez-anos
http://www.elespectador.com/noticias/judicial/los-urabenos-y-oficina-de-envigado-buscan-dialogos-de-p-articulo-486784
http://www.elespectador.com/noticias/judicial/los-urabenos-y-oficina-de-envigado-buscan-dialogos-de-p-articulo-486784
http://www.elnortedecastilla.es/palencia/201603/09/teresa-nieto-presenta-ajuar-20160309125215.html
http://www.elnortedecastilla.es/palencia/201603/09/teresa-nieto-presenta-ajuar-20160309125215.html
https://www.youtube.com/watch?v=gKWkcXCkjWI
http://www.elpais.com.co/elpais/cultura/noticias/esta-cali-coreografo-africano-georges-momboye
http://www.elpais.com.co/elpais/cultura/noticias/esta-cali-coreografo-africano-georges-momboye
http://www.elpais.com.co/elpais/judicial/noticias/corte-penal-puede-intervenir-colombia-si-hay-paz-con-justicia-kofi-annan
http://www.elpais.com.co/elpais/judicial/noticias/corte-penal-puede-intervenir-colombia-si-hay-paz-con-justicia-kofi-annan
http://m.elpais.com.co/judicial/bombardeo-en-guapi-cauca-deja-mas-de-350-desplazados-defensoria.html
http://m.elpais.com.co/judicial/bombardeo-en-guapi-cauca-deja-mas-de-350-desplazados-defensoria.html

(Agosto 24 de 2016). En detalle: estos son los seis puntos del acuerdo final de paz
con las Farc. Disponible en: http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/proceso-

paz/noticias/detalle-estos-son-seis-puntos-acuerdo-final-paz-con-farc
[consultado el 10/01/17].

(Octubre 6 de 2016). Las polémicas revelaciones de promotor del No sobre
estrategia en el plebiscito. Disponible en:
http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/proceso-paz/noticias/polemicas-

revelaciones-juan-carlos-velez-promotor-sobre-plebiscito [consultado el
15/01/17].

ElITiempo.com. (Octubre 21 de 2006). En Puerto Berrio (Antioquia), cada muerto sin

identificar tiene su padrino. El Tiempo. Disponible en:
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-3295035

(Octubre 22 de 2014). Las respuestas del Gobierno a reparos del uribismo al
Proceso de Paz. Bogota, diario El Tiempo. Disponible en:
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/gobierno-responde-a-las-

criticas-del-uribismo-al-proceso-de-paz/14728499 [Recuperado en abril 14 de
2016).

(Enero 20 de 2015). Seis casos de reconciliaciéon para aprender en Colombia. E/
Tiempo.  Disponible  en:  http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-

paz/proceso-de-paz-seis-casos-de-reconciliacion-para-aprender-en-
colombia/15602795 [recuperado en abril 29 de 2016].

(Marzo 30 de 2015). El uribismo expone todas sus razones para oponerse al
proceso de paz. Disponible en: http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-

paz/criticas-del-uribismo-al-proceso-de-paz/15490175 [recuperado en abril 14 de
2016].

(Junio 26 de 2015). Mancha de crudo ya se extiende por 7 km de playa de
Tumaco. Disponible en: http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-
16006816 [consultado el 08/12/15].

(Abril 28 de 2016). Inicio del proceso de paz con el ELN aun no tiene fecha.
Disponible en: http://www.eltiempo.com/colombia/medellin/proceso-de-paz-
con-el-eln/16576616 [consultado el 29/04/16].

(Septiembre 21 de 2016). Santos entregd acuerdo de paz al Consejo de Seguridad
de la ONU. ElTiempo.com [en linea]. Disponible en:

425


http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/proceso-paz/noticias/detalle-estos-son-seis-puntos-acuerdo-final-paz-con-farc
http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/proceso-paz/noticias/detalle-estos-son-seis-puntos-acuerdo-final-paz-con-farc
http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/proceso-paz/noticias/polemicas-revelaciones-juan-carlos-velez-promotor-sobre-plebiscito
http://www.elpais.com.co/elpais/colombia/proceso-paz/noticias/polemicas-revelaciones-juan-carlos-velez-promotor-sobre-plebiscito
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-3295035
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/gobierno-responde-a-las-criticas-del-uribismo-al-proceso-de-paz/14728499
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/gobierno-responde-a-las-criticas-del-uribismo-al-proceso-de-paz/14728499
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/proceso-de-paz-seis-casos-de-reconciliacion-para-aprender-en-colombia/15602795
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/proceso-de-paz-seis-casos-de-reconciliacion-para-aprender-en-colombia/15602795
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/proceso-de-paz-seis-casos-de-reconciliacion-para-aprender-en-colombia/15602795
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/criticas-del-uribismo-al-proceso-de-paz/15490175
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/criticas-del-uribismo-al-proceso-de-paz/15490175
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-16006816
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-16006816
http://www.eltiempo.com/colombia/medellin/proceso-de-paz-con-el-eln/16576616
http://www.eltiempo.com/colombia/medellin/proceso-de-paz-con-el-eln/16576616

http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/discurso-de-santos-en-la-

asamblea-de-la-onu-en-nueva-york/16707319 [consultado el 16/01/17].

(Diciembre 1 de 2016). La histdrica votacién a la refrendacion del acuerdo en el
Congreso. ElTiempo.com [en linea]. Disponible en:
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/como-fue-la-votacion-en-

congreso-para-refrendar-nuevo-acuerdo-de-paz/16763644 [consultado el
17/01/17].

(Diciembre 10 de 2016). 'El sol de la paz brilla, por fin, en el cielo de Colombia':
Santos. EITiempo.com [en linea]. Disponible en:
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/juan-manuel-santos-recibe-
premio-nobel-de-paz/16769945 [consultado el 17/01/17].

(Diciembre 13 de 2016). Corte aprueba el 'fasttrack' para implementar acuerdo
de paz. Disponible en: http://www.eltiempo.com/politica/justicia/corte-
constitucional-aprueba-el-fast-track-para-nuevo-acuerdo-de-paz/16772050
[consultado el 17/01/17].

FARC-EP. (Septiembre 23 de 2016). Declaraciéon Politica X Conferencia Nacional

Guerrillera—Comandante Manuel Marulanda Vélez. Didlogos de Paz [en linea].
Disponible en:
http://pazfarc-ep.org/comunicadosconjuntosfarcsantoscuba/item/3558-

declaracion-politica-x-conferencia-nacional-guerrillera-comandante-manuel-
marulanda-velez.html [consultado el 12/01/17].

Fernandez Garcia, J. El proceso de paz de El Salvador diez afios después a través de la

prensa salvadorefia. Disponible en:
http://rodin.uca.es/xmlui/bitstream/handle/10498/14599/Fernandez-Garcia%20-
%202002%20-
%20E1%20proceso%20de%20Paz%20de%20E1%20Salvador%20diez%20a%C3%B1
05%20despu%C3%A95%20a%20trav%C3%A9s%20de%201a%20Prensa%20Salvado
re%C3%B1la.pdf?sequence=1 [recuperado en mayo 5 de 2016].

Ferrari, P. (S. f.). Relacion entre evolucion del cerebro humano y de la mano. Disponible

Fisas, V.

en: https://es.scribd.com/document/91903378/Relacion-Entre-Evolucion-Del-
Cerebro-Humano-y-de-La-Mano

Anuario de procesos de paz 2014. Disponible en:

426


http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/discurso-de-santos-en-la-asamblea-de-la-onu-en-nueva-york/16707319
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/discurso-de-santos-en-la-asamblea-de-la-onu-en-nueva-york/16707319
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/como-fue-la-votacion-en-congreso-para-refrendar-nuevo-acuerdo-de-paz/16763644
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/como-fue-la-votacion-en-congreso-para-refrendar-nuevo-acuerdo-de-paz/16763644
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/juan-manuel-santos-recibe-premio-nobel-de-paz/16769945
http://www.eltiempo.com/politica/proceso-de-paz/juan-manuel-santos-recibe-premio-nobel-de-paz/16769945
http://www.eltiempo.com/politica/justicia/corte-constitucional-aprueba-el-fast-track-para-nuevo-acuerdo-de-paz/16772050
http://www.eltiempo.com/politica/justicia/corte-constitucional-aprueba-el-fast-track-para-nuevo-acuerdo-de-paz/16772050
http://pazfarc-ep.org/comunicadosconjuntosfarcsantoscuba/item/3558-declaracion-politica-x-conferencia-nacional-guerrillera-comandante-manuel-marulanda-velez.html
http://pazfarc-ep.org/comunicadosconjuntosfarcsantoscuba/item/3558-declaracion-politica-x-conferencia-nacional-guerrillera-comandante-manuel-marulanda-velez.html
http://pazfarc-ep.org/comunicadosconjuntosfarcsantoscuba/item/3558-declaracion-politica-x-conferencia-nacional-guerrillera-comandante-manuel-marulanda-velez.html
http://rodin.uca.es/xmlui/bitstream/handle/10498/14599/Fernandez-Garcia%20-%202002%20-%20El%20proceso%20de%20Paz%20de%20El%20Salvador%20diez%20a%C3%B1os%20despu%C3%A9s%20a%20trav%C3%A9s%20de%20la%20Prensa%20Salvadore%C3%B1a.pdf?sequence=1
http://rodin.uca.es/xmlui/bitstream/handle/10498/14599/Fernandez-Garcia%20-%202002%20-%20El%20proceso%20de%20Paz%20de%20El%20Salvador%20diez%20a%C3%B1os%20despu%C3%A9s%20a%20trav%C3%A9s%20de%20la%20Prensa%20Salvadore%C3%B1a.pdf?sequence=1
http://rodin.uca.es/xmlui/bitstream/handle/10498/14599/Fernandez-Garcia%20-%202002%20-%20El%20proceso%20de%20Paz%20de%20El%20Salvador%20diez%20a%C3%B1os%20despu%C3%A9s%20a%20trav%C3%A9s%20de%20la%20Prensa%20Salvadore%C3%B1a.pdf?sequence=1
http://rodin.uca.es/xmlui/bitstream/handle/10498/14599/Fernandez-Garcia%20-%202002%20-%20El%20proceso%20de%20Paz%20de%20El%20Salvador%20diez%20a%C3%B1os%20despu%C3%A9s%20a%20trav%C3%A9s%20de%20la%20Prensa%20Salvadore%C3%B1a.pdf?sequence=1
http://rodin.uca.es/xmlui/bitstream/handle/10498/14599/Fernandez-Garcia%20-%202002%20-%20El%20proceso%20de%20Paz%20de%20El%20Salvador%20diez%20a%C3%B1os%20despu%C3%A9s%20a%20trav%C3%A9s%20de%20la%20Prensa%20Salvadore%C3%B1a.pdf?sequence=1
https://es.scribd.com/document/91903378/Relacion-Entre-Evolucion-Del-Cerebro-Humano-y-de-La-Mano
https://es.scribd.com/document/91903378/Relacion-Entre-Evolucion-Del-Cerebro-Humano-y-de-La-Mano

http://escolapau.uab.es/img/programas/procesos/14anuarie.pdf [Recuperado en
mayo 3 de 2016].

Foucault, M. (1966). Le corps utopique. Conferencia radiofénica de Michel Foucault
dictada el 7 de diciembre de 1966 en France-Culture. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=L8iyyOm3P38 (Partel)

https://www.youtube.com/watch?v=0eOmXEagOSM (Parte 2) [recuperado en
mayo 15 de 2016].

Franco, C. (Febrero de 2012). La Verificacion en un Eventual Proceso de Paz. Fundacién
Ideas para la paz, Serie Working papers FIP, No. 10, Bogotd. Disponible en:
http://cdn.ideaspaz.org/media/website/document/55a6646a74b5f.pdf
[recuperado en abril 13 de 2016].

Fukushima, K. (2011). Peace and culture: Fostering peace through cultural contributions.
In Joint Research Institute for International Peace and Culture & Aoyama Gakuin
University (eds.). Conflict and Culture Fostering Peace through Cultural Initiatives.
From:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report

.pdf [recovered at 9™ July 2015].

Garcés, C. (Julio 20 de 2012). En el 'Cuerpo' de Alvaro Restrepo. Colarte, El Tiempo.
Disponible en: http://ventarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=17715
[consultado el 26/04/16].

Garcia, E. Danza vy tecnologia Il. Disponible en: http://www.luciernaga-

clap.com.ar/articulosrevistas/9 danza.htm [recuperado en mayo 15 de 2016].

Giraldo, J. (2003). El Paramilitarismo en Colombia, ayer y hoy. En los 10 anos de la
Corporacion Juridica Libertad. Disponible en: https://goo.gl/8TLhPj [recuperado
en abril 17 de 2015].

Gobierno Nacional de Colombia y FARC-EP. (Septiembre 7 de 2016). Comunicado Conjunto
| Instalacion de la Comisidon de Implementacion, Seguimiento, Verificacion del
Acuerdo Final de Paz y de Resolucién de Diferencias (CSVR) en La Habana.
Disponible en: http://www.humanas.org.co/archivos/comunicado-conjunto-98-
la-habana-7-de-septiembre.pdf [consultado el 10/01/17].

——————————— (Octubre 28 de 2016). Comunicado Conjunto No 3. Disponible en:
http://www.humanas.org.co/archivos/Comunicado 03.pdf [consultado el
16/01/17].

427


http://escolapau.uab.es/img/programas/procesos/14anuarie.pdf
https://www.youtube.com/watch?v=L8iyy0m3P38
https://www.youtube.com/watch?v=OeOmXEagOSM
http://cdn.ideaspaz.org/media/website/document/55a6646a74b5f.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://ventarte.com/colarte/conspintores.asp?idartista=17715
http://www.luciernaga-clap.com.ar/articulosrevistas/9_danza.htm
http://www.luciernaga-clap.com.ar/articulosrevistas/9_danza.htm
https://goo.gl/8TLhPj
http://www.humanas.org.co/archivos/comunicado-conjunto-98-la-habana-7-de-septiembre.pdf
http://www.humanas.org.co/archivos/comunicado-conjunto-98-la-habana-7-de-septiembre.pdf
http://www.humanas.org.co/archivos/Comunicado_03.pdf

Gomez, J. (2013). Contexto socio-cultural y politico: En los muros del Palacio: Pedro Nel
Gdémez en el imaginario social en Medellin, 1930-1950, vol. 5, N° 10. Tomado de:
http://www.scielo.org.co/pdf/histo/v5n10/v5n10a03.pd

Gomez, M. (Mayo 27 de 2013). Histdrico primer acuerdo entre Gobierno y FARC en
proceso de paz. £/ Tiempo. Disponible en:
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-12825874 [recuperado en
mayo 27 de 2013].

Gonzalez, L. (2014). Baila, jamas dejes de bailar. Dia Internacional de la Danza. Disponible
en: http://culturacolectiva.com/baila-jamas-dejes-de-bailar-dia-internacional-de-
la-danza/ [consultado el 3/03/16].

Hafner, J. (2009). Playing past the troubles: Theatrical expression in a post-conflict society.
In Independent Study Project (ISP) Collection. From:
http://digitalcollections.sit.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1797&context=isp ¢
ollection [recovered at 9 July 2015].

Higuita, O. (2014). Los Dialogos de Paz y las Perspectivas de una Paz Duradera. Disponible
en: http://www.prensarural.org/spip/IMG/pdf/Ensayo.-Los-di%C3%A1llogos-de-
La-Habana-y-las-perspectivas-de-una-paz-duradera-en-Colombia.pdf [recuperado
en abril 13 de 2016].

Humanas.org. (Octubre 7 de 2016). Las mujeres y las nifias, declaramos que la paz
también es nuestra. Disponible en:
http://www.humanas.org.co/archivos/071016 Declaracion _mujeres.pdf
[consultado el 15/01/17].

IDARTES. Festival Danza en la Ciudad. Proyecto Recital (Francia-Colombia). Disponible en:
http://www.danzaenlaciudad.gov.co/proyecto-recital-francia-colombia
[consultado el 3/03/16].

Jiménez Garcia, |. (Enero-Diciembre de 2013). Exclusidn y figuras de la comunidad en
Inxilio. Desde el Jardin de Freud (No. 13, Bogotd), pp. 55-70. Disponible en:

http://www.bdigital.unal.edu.co/38201/1/40696-183260-1-PB.pdf [consultado el
30/04/16].

Larrain, V. (Junio 10 de 2016). Pina Bausch: La mejor coredgrafa del siglo XX. Danza Ballet
[en linea]. Disponible en: http://www.danzaballet.com/el-trabajo-coreografico-
de-pina-bausch/ [consultado el 25/03/16].

428


http://www.scielo.org.co/pdf/histo/v5n10/v5n10a03.pd
http://www.eltiempo.com/archivo/documento/CMS-12825874
http://culturacolectiva.com/baila-jamas-dejes-de-bailar-dia-internacional-de-la-danza/
http://culturacolectiva.com/baila-jamas-dejes-de-bailar-dia-internacional-de-la-danza/
http://digitalcollections.sit.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1797&context=isp_collection
http://digitalcollections.sit.edu/cgi/viewcontent.cgi?article=1797&context=isp_collection
http://www.prensarural.org/spip/IMG/pdf/Ensayo.-Los-di%C3%A1logos-de-La-Habana-y-las-perspectivas-de-una-paz-duradera-en-Colombia.pdf
http://www.prensarural.org/spip/IMG/pdf/Ensayo.-Los-di%C3%A1logos-de-La-Habana-y-las-perspectivas-de-una-paz-duradera-en-Colombia.pdf
http://www.humanas.org.co/archivos/071016_Declaracion_mujeres.pdf
http://www.danzaenlaciudad.gov.co/proyecto-recital-francia-colombia
http://www.bdigital.unal.edu.co/38201/1/40696-183260-1-PB.pdf
http://www.danzaballet.com/el-trabajo-coreografico-de-pina-bausch/
http://www.danzaballet.com/el-trabajo-coreografico-de-pina-bausch/

La Republica. (Enero 16 de 2017). Siguen reuniones, en Quito, entre el ELN y Gobierno de
Colombia. Disponible en:
http://www.larepublica.ec/blog/politica/2017/01/16/siguen-reuniones-entre-
eln-y-gobierno-de-colombia/ [consultado el 17/01/17].

La W. (Noviembre 13 de 2016). Los cambios que trae el nuevo acuerdo de paz entre el
Gobierno y las Farc. W Radio [en linea]. Disponible en:
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/los-cambios-que-trae-el-nuevo-
acuerdo-de-paz-entre-el-gobierno-y-las-farc/20161113/nota/3302059.aspx
[consultado el 17/01/17].

Lebaron, M. (2011). Dancing at the crossroads: Arts and movement-based approaches to
conflict resolution. In Joint Research Institute for International Peace and Culture
& Aoyama Gakuin University (eds.). Conflict and Culture Fostering Peace through
Cultural Initiatives. From:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report

.pdf [recovered at 9" July 2015].

Le Monde. (Septiembre 24 de 2017). Aurélie Dupont : « Je pense a Pina Bausch tous les
jours. Je lui dois tout » [entrevista]. Disponible en:
http://mobile.lemonde.fr/festival/video/2017/09/24/aurelie-dupont-je-pense-a-
pina-bausch-tous-les-jours-je-lui-dois-
tout 5190430 4415198.html?xtref=http%3A%2F%2Fm.facebook.com%2F
[consultado el 25/09/17].

Marca Colombia. (Octubre 11 de 2013). Adriana Miranda, Imagen de la 1la Bienal
Internacional de Danza de Cali. Disponible en:
http://www.colombia.co/aliados/adriana-miranda-imagen-de-la-1a-bienal-

internacional-de-danza-de-cali.html [consultado el 13/05/16].

Martinez Lépez, C. Las mujeres y la paz en la historia. Aportaciones desde el mundo
antiguo. Disponible en:
http://www.ugr.es/~eirene/publicaciones/item12/eirenel2cap8.pdf [recuperado
en julio 9 de 2015].

Millan, J. C. (2015). Mourad Merzouki: bailar, crear, vivir. Disponible en:
http://www.mincultura.gov.co/areas/artes/danza/noticias/Paginas/Mourad-

Merzouki-bailar-crear-vivir.aspx [consultado el 28/02/16].

429


http://www.larepublica.ec/blog/politica/2017/01/16/siguen-reuniones-entre-eln-y-gobierno-de-colombia/
http://www.larepublica.ec/blog/politica/2017/01/16/siguen-reuniones-entre-eln-y-gobierno-de-colombia/
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/los-cambios-que-trae-el-nuevo-acuerdo-de-paz-entre-el-gobierno-y-las-farc/20161113/nota/3302059.aspx
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/los-cambios-que-trae-el-nuevo-acuerdo-de-paz-entre-el-gobierno-y-las-farc/20161113/nota/3302059.aspx
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://mobile.lemonde.fr/festival/video/2017/09/24/aurelie-dupont-je-pense-a-pina-bausch-tous-les-jours-je-lui-dois-tout_5190430_4415198.html?xtref=http%3A%2F%2Fm.facebook.com%2F
http://mobile.lemonde.fr/festival/video/2017/09/24/aurelie-dupont-je-pense-a-pina-bausch-tous-les-jours-je-lui-dois-tout_5190430_4415198.html?xtref=http%3A%2F%2Fm.facebook.com%2F
http://mobile.lemonde.fr/festival/video/2017/09/24/aurelie-dupont-je-pense-a-pina-bausch-tous-les-jours-je-lui-dois-tout_5190430_4415198.html?xtref=http%3A%2F%2Fm.facebook.com%2F
http://www.colombia.co/aliados/adriana-miranda-imagen-de-la-1a-bienal-internacional-de-danza-de-cali.html
http://www.colombia.co/aliados/adriana-miranda-imagen-de-la-1a-bienal-internacional-de-danza-de-cali.html
http://www.ugr.es/~eirene/publicaciones/item12/eirene12cap8.pdf
http://www.mincultura.gov.co/areas/artes/danza/noticias/Paginas/Mourad-Merzouki-bailar-crear-vivir.aspx
http://www.mincultura.gov.co/areas/artes/danza/noticias/Paginas/Mourad-Merzouki-bailar-crear-vivir.aspx

Miranda, B. (Octubre 3 de 2016). Las razones por las que el "No" se impuso en el plebiscito
en Colombia. BBC Mundo [en linea]. Disponible en:
http://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-37537629 [consultado el
16/01/17].

Molano, A. (Noviembre 24 de 2004). Aproximacion histérica al paramilitarismo.

|H

Mapamundi de Conflictos América Latina, Jornada Internacional “Quien no tiene

memoria no tiene futuro”. Barcelona [recuperado en mayo 7 de 2015].

Molano Bravo, A. (Noviembre 24 de 2004). Aproximacién histdrica al paramilitarismo.
Mapamundi de Conflictos América Latina, Jornada Internacional “Quien no tiene
memoria no tiene futuro”, Barcelona. Disponible en:
http://www.observatori.org/paises/pais 51/documentos/E_MOLANO.pdf

[recuperado en mayo 7 de 2015].

Molano Jimeno, A. (Octubre 6 de 2016). Con multitudinaria marcha, ciudadanos pidieron
no dejar morir acuerdos de paz. ElEspectador.com [en linea]. Disponible en:
http://www.elespectador.com/noticias/paz/multitudinaria-marcha-ciudadanos-
pidieron-no-dejar-mori-articulo-658833 [consultado el 15/01/17].

Momboye, G. (S. f.). Le chorégraphe. Opéra de Rouen Haute Normandie, Thédtre Des Arts.
Fiche Pédagogique, « Clair de lune ». Disponible en:
https://www.yumpu.com/fr/document/view/31886617/fiche-pacdagogique-

georges-momboye-clair-de-lune-pdf-551-ko [consultado el 9/03/16].

Mufiz Garcia, E. y List Reyes, M. (2013). Memorias del VI Congreso Internacional de
Ciencias, Artes y Humanidades. La ciencia y la tecnologia en las practicas
corporales. Cuerpo descifrado, (1). Base de datos disponible en:
https://docs.google.com/uc?export=download&id=0BxNgssZAwQRJY29jQkxsUkF
HejQ [recuperado en abril 27 de 2015].

Narvaez, G. (2012). La Guerra Revolucionaria del M-19 (1974-1989) (Tesis para optar por
el titulo de Magister en Historia). Universidad Nacional, Facultad de Ciencias
Humanas, Bogotd. Disponible en:
http://www.bdigital.unal.edu.co/9917/1/468440.2012.pdf [recuperado en
febrero 3 de 2016].

Nieto, T. (Diciembre 14 de 2013). A compds. RTVE. A la carta. Disponible en:
http://www.rtve.es/alacarta/audios/a-compas/compas-teresa-nieto-14-12-
13/2224110/ [consultado el 24/11/16].

430


http://www.bbc.com/mundo/noticias-america-latina-37537629
http://www.observatori.org/paises/pais_51/documentos/E_MOLANO.pdf
http://www.elespectador.com/noticias/paz/multitudinaria-marcha-ciudadanos-pidieron-no-dejar-mori-articulo-658833
http://www.elespectador.com/noticias/paz/multitudinaria-marcha-ciudadanos-pidieron-no-dejar-mori-articulo-658833
https://www.yumpu.com/fr/document/view/31886617/fiche-pacdagogique-georges-momboye-clair-de-lune-pdf-551-ko
https://www.yumpu.com/fr/document/view/31886617/fiche-pacdagogique-georges-momboye-clair-de-lune-pdf-551-ko
https://docs.google.com/uc?export=download&id=0BxNqssZAwQRJY29jQkxsUkFHejQ
https://docs.google.com/uc?export=download&id=0BxNqssZAwQRJY29jQkxsUkFHejQ
http://www.bdigital.unal.edu.co/9917/1/468440.2012.pdf
http://www.rtve.es/alacarta/audios/a-compas/compas-teresa-nieto-14-12-13/2224110/
http://www.rtve.es/alacarta/audios/a-compas/compas-teresa-nieto-14-12-13/2224110/

——————————— (Noviembre 20 de 2015). Podcast de Maria del Carmen Ramén [audio].
Disponible en: http://www.ivoox.com/teresa-nieto-el-ajuar-audios-
mp3 rf 9452615 1.html [consultado el 24/11/17].

Oficina de Informacién Diplomatica. Ficha de pais: Kenia. Disponible en:
http://www.exteriores.gob.es/Documents/FichasPais/Kenia FICHA%20PAIS.pdf
[recuperado en mayo 2 de 2016].

Office of the Prosecutor. (Septiembre 1 de 2016). Declaraciéon de la Fiscal de la CPI, Fatou
Bensouda, sobre la conclusién de las negociaciones de paz entre el Gobierno de
Colombia y las Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia—Ejército del
Pueblo. International Criminal Court [en linea]. Disponible en: https://www.icc-

cpi.int/Pages/item.aspx?name=160901-otp-stat-colombia&In=Spanish
[consultado el 10/01/17].

Olaya Requene, A. Y. (Junio 25 de 2015). ¢(Tiene sentido hablar de paz en el Pacifico
colombiano? Las20rillas.com. Disponible en: https://www.las2orillas.co/tiene-

sentido-hablar-de-paz-en-el-pacifico-colombiano/ [consultado el 08/12/15].

ONU. (Septiembre 19 de 2016). Il Cumbre Nacional de Mujeres y Paz: Las mujeres
participamos y decidimos. Naciones Unidas Colombia [en linea]. Disponible en:
http://nacionesunidas.org.co/blog/2016/09/19/ii-cumbre-nacional-de-mujeres-y-

paz-las-mujeres-participamos-y-decidimos/ [consultado el 13/01/17].

ONU Mujeres Colombia. (Septiembre 20 de 2016). La Il Cumbre Nacional Mujeres y Paz en
Bogota destaca la participacidén de las mujeres colombianas en la construccién de
la paz. ONU Mujeres [en linea]. Disponible en:
http://www.unwomen.org/es/news/stories/2016/9/announcement-second-

national-summit-of-women-and-peace-in-bogota [consultado el 13/01/17].

Participantes de la Il Segunda Cumbre Nacional de Mujeres y Paz. (Septiembre 21 de
2016). Manifiesto Politico | Las mujeres vamos por la paz. Disponible en:
http://www.humanas.org.co/archivos/210916 Manifiesto_Cumbre.pdf
[consultado el 15/01/17].

Pedro Pascual, C. de (Septiembre 11 de 2008). Café Miiller y la Consagracion de Pina
Bausch. Danza Ballet. Disponible en: http://www.danzaballet.com/cafe-muller-y-

la-consagracion-de-pina-bausch/ [consultado el 25/03/16].

Perro Rabioso. Café Miiller. Disponible en: http://www.perrorabioso.com/node/165
[consultado el 25/03/16].

431


http://www.ivoox.com/teresa-nieto-el-ajuar-audios-mp3_rf_9452615_1.html
http://www.ivoox.com/teresa-nieto-el-ajuar-audios-mp3_rf_9452615_1.html
http://www.exteriores.gob.es/Documents/FichasPais/Kenia_FICHA%20PAIS.pdf
https://www.icc-cpi.int/Pages/item.aspx?name=160901-otp-stat-colombia&ln=Spanish
https://www.icc-cpi.int/Pages/item.aspx?name=160901-otp-stat-colombia&ln=Spanish
https://www.las2orillas.co/tiene-sentido-hablar-de-paz-en-el-pacifico-colombiano/
https://www.las2orillas.co/tiene-sentido-hablar-de-paz-en-el-pacifico-colombiano/
http://nacionesunidas.org.co/blog/2016/09/19/ii-cumbre-nacional-de-mujeres-y-paz-las-mujeres-participamos-y-decidimos/
http://nacionesunidas.org.co/blog/2016/09/19/ii-cumbre-nacional-de-mujeres-y-paz-las-mujeres-participamos-y-decidimos/
http://www.unwomen.org/es/news/stories/2016/9/announcement-second-national-summit-of-women-and-peace-in-bogota
http://www.unwomen.org/es/news/stories/2016/9/announcement-second-national-summit-of-women-and-peace-in-bogota
http://www.humanas.org.co/archivos/210916_Manifiesto_Cumbre.pdf
http://www.danzaballet.com/cafe-muller-y-la-consagracion-de-pina-bausch/
http://www.danzaballet.com/cafe-muller-y-la-consagracion-de-pina-bausch/
http://www.perrorabioso.com/node/165

Portafolio.co. (Octubre 7 de 2016). Asi, el Comité Noruego anuncio el Nobel de paz para
Juan Manuel Santos. Portafolio [en linea]. Disponible en:
http://www.portafolio.co/economia/gobierno/premio-nobel-de-paz-para-santos-
anunciado-por-el-comite-noruego-del-nobel-500881 [consultado el 15/01/17].

Prensa Buen Gobierno. (Mayo 6 de 2016). Hay que cambiar nuestros corazones
endurecidos: Ingrid. Disponible en: https://goo.gl/n7NboH [consultado el
07/05/16].

Presidencia de la Republica. (Marzo 30 de 2016). Alocucion del Presidente de la Republica,
Juan Manuel Santos [video]. Disponible en:
http://especiales.presidencia.gov.co/Documents/20160330-dialogos-
eln/dialogos-eln.html [consultado el 04/05/16].

----------- (Octubre 21 de 2016). Mas de cien organizaciones de mujeres respaldaron sin
vacilaciones acuerdo de paz y pidieron al Presidente continuar su liderazgo.
Presidencia de la Republica [en linea]. Disponible en:
http://es.presidencia.gov.co/noticia/161021-Mas-de-cien-organizaciones-de-
mujeres-respaldaron-sin-vacilaciones-acuerdo-de-paz-y-pidieron-al-Presidente-
continuar-su-liderazgo [consultado el 16/01/17].

Publimetro Colombia. (Octubre 13 de 2016). Miles de personas marcharon en Bogotd
nuevamente por la paz. Publimetro [en lineal. Disponible en:
https://www.publimetro.co/co/colombia/2016/10/13/miles-personas-
marcharon-bogota-nuevamente-paz.html [consultado el 16/01/17].

RAE. “Gitano”. Disponible en: http://lema.rae.es/drae/?val=gitano [consultado el
24/04/15 y el 17/05/16].

RCN Radio. (Diciembre 12 de 2016). Organizaciones sociales radicaron 50 mil firmas ante
la Corte para avalar el ‘fasttrack’. RCN Radio [en linea]. Disponible en:
http://www.rcnradio.com/nacional/organizaciones-sociales-radicaron-50-mil-
firmas-ante-la-corte-avalar-fast-track/ [consultado el 17/01/17].

Reportaje sobre la puesta en escena "Lo Real" de Israel Galvan en el Teatro Real de
Madrid. Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=dbhAe9hD2rQ

Restrepo, A. (2009). Revista “Danza conmigo” del Instituto colombiano de ballet clasico,

(1).

432


http://www.portafolio.co/economia/gobierno/premio-nobel-de-paz-para-santos-anunciado-por-el-comite-noruego-del-nobel-500881
http://www.portafolio.co/economia/gobierno/premio-nobel-de-paz-para-santos-anunciado-por-el-comite-noruego-del-nobel-500881
https://goo.gl/n7NboH
http://especiales.presidencia.gov.co/Documents/20160330-dialogos-eln/dialogos-eln.html
http://especiales.presidencia.gov.co/Documents/20160330-dialogos-eln/dialogos-eln.html
http://es.presidencia.gov.co/noticia/161021-Mas-de-cien-organizaciones-de-mujeres-respaldaron-sin-vacilaciones-acuerdo-de-paz-y-pidieron-al-Presidente-continuar-su-liderazgo
http://es.presidencia.gov.co/noticia/161021-Mas-de-cien-organizaciones-de-mujeres-respaldaron-sin-vacilaciones-acuerdo-de-paz-y-pidieron-al-Presidente-continuar-su-liderazgo
http://es.presidencia.gov.co/noticia/161021-Mas-de-cien-organizaciones-de-mujeres-respaldaron-sin-vacilaciones-acuerdo-de-paz-y-pidieron-al-Presidente-continuar-su-liderazgo
https://www.publimetro.co/co/colombia/2016/10/13/miles-personas-marcharon-bogota-nuevamente-paz.html
https://www.publimetro.co/co/colombia/2016/10/13/miles-personas-marcharon-bogota-nuevamente-paz.html
http://lema.rae.es/drae/?val=gitano
http://www.rcnradio.com/nacional/organizaciones-sociales-radicaron-50-mil-firmas-ante-la-corte-avalar-fast-track/
http://www.rcnradio.com/nacional/organizaciones-sociales-radicaron-50-mil-firmas-ante-la-corte-avalar-fast-track/
https://www.youtube.com/watch?v=dbhAe9hD2rQ

Reuters. (Febrero 17 de 2007). FARC lanzan Plan "Renacer" y buscan oxigeno politico.
Disponible en:
https://Ita.reuters.com/article/domesticNews/idLTASIE51G11Q20090217
[consultado el 8/12/15].

Rosenberg, D. (200l1a). Video Space: a site for technology. Disponible en:
http://www.dvpg.net/essays.html [recuperado en mayo 15 de 2016].

----------- (2001b). Notes on the intersection of Dance and Technology. Disponible en:
http://www.dvpg.net/essays.html [recuperado en mayo 15 de 2016].

Rochelle Roca, H. (2011). UNESCQ’s perspective: Dialogue among cultures for conflict
prevention and reconciliation. In Joint Research Institute for International Peace
and Culture & Aoyama Gakuin University (eds.), Conflict and Culture Fostering
Peace through Cultural Initiatives. From:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report

.pdf [recovered at 9™ July 2015].

Rubinstein, R. A. (2011). Representation and response: Culture and conflict
transformation. In Joint Research Institute for International Peace and Culture &
Aoyama Gakuin University (eds.), Conflict and Culture Fostering Peace through
Cultural Initiatives. From:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report

.pdf [recovered at 9™ July 2015].

Sandoval, L. (Marzo 30 de 2014). El consejo nacional de paz. El Espectador. Disponible en:
http://www.elespectador.com/opinion/el-consejo-nacional-de-paz-columna-
483891 [recuperado en febrero 17 de 2016].

Sara Cano Danza. (S. f.). Sobre mi. Disponible en: https://saracano.es/sobre-mi/
[consultado el 28/01/17].

Secretaria Distrital de la Mujer. ‘Nada sin las mujeres, todo con las mujeres’, manifiesto
politico de la Il Cumbre Nacional de Mujeres y Paz. Secretaria Distrital de la
Mujer: Alcaldia Mayor de Bogotd D.C. [en linea]. Disponible en:
http://www.sdmujer.gov.co/inicio/1059-nada-sin-las-mujeres-todo-con-las-

mujeres-manifiesto-politico-de-la-ii-cumbre-nacional-de-mujeres-y-paz
[consultado el 13/01/17].

433


https://lta.reuters.com/article/domesticNews/idLTASIE51G1IQ20090217
http://www.dvpg.net/essays.html
http://www.dvpg.net/essays.html
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.elespectador.com/opinion/el-consejo-nacional-de-paz-columna-483891
http://www.elespectador.com/opinion/el-consejo-nacional-de-paz-columna-483891
https://saracano.es/sobre-mi/
http://www.sdmujer.gov.co/inicio/1059-nada-sin-las-mujeres-todo-con-las-mujeres-manifiesto-politico-de-la-ii-cumbre-nacional-de-mujeres-y-paz
http://www.sdmujer.gov.co/inicio/1059-nada-sin-las-mujeres-todo-con-las-mujeres-manifiesto-politico-de-la-ii-cumbre-nacional-de-mujeres-y-paz

Semana.com. (Septiembre 15 de 2012). Criticos del proceso de paz... No solo es Uribe.

Disponible en: http://www.semana.com/nacion/articulo/criticos-del-proceso-
paz-no-solo-uribe/264797-3 [recuperado en abril 16 de 2016].

(Enero 30 de 2016). ¢éPor qué matan a las calefias? Disponible en:
http://www.semana.com/nacion/articulo/cali-por-que-matan-a-las-

mujeres/458537

(Marzo 12 de 2016). Regresa el Fantasma Paramilitar. Disponible en:
https://goo.gl/6RHXFc [recuperado en abril 15 de 2016].

(Marzo 23 de 2016). 23 de marzo, un dia que pudo pasar a la historia. Disponible
en: https://goo.gl/aLYUzk [recuperado en abril 12 de 2016].

(Marzo 30 de 2016). Histdrico: despegan las negociaciones de paz entre el
Gobierno 'y el ELN. Bogota, Revista Semana. Disponible en:
http://www.semana.com/nacion/articulo/eln-y-gobierno-instalan-mesa-de-

negociacion-de-paz/467258 [recuperado en abril 15 de 2015].

(Agosto 29 de 2016). Las FARC explican por qué no han salido de sus filas los
menores de edad. Disponible en:
http://www.semana.com/nacion/articulo/salida-de-menores-de-las-filas-de-las-

farc-en-el-marco-del-proceso-de-paz/491680 [consultado el 12/01/17].

(Septiembre 8 de 2016). Uribe apela a Donald Trump y Hillary Clinton. Disponible
en: http://www.semana.com/nacion/articulo/plebiscito-por-la-paz-alvaro-uribe-
envia-carta-a-hillary-clinton-y-donald-trump/492915 [consultado el 10/01/17].

(Noviembre 28 de 2016). Ponencia: FastTrack si pero con refrendacion popular.
Disponible en: http://www.semana.com/nacion/articulo/fast-track-para-acuerdo-

de-paz-si-pero-con-refrendacion-popular-ponencia/507131 [consultado el
17/01/17].

(Diciembre 13 de 2016). Las FARC expulsan a cinco mandos en disidencia.
Disponible en: http://www.semana.com/nacion/articulo/cinco-jefes-de-las-farc-
en-disidencia-gentil-duarte-uno-de-ellos/509377 [consultado el 17/01/17].

(Diciembre 17 de 2016). Los disidentes de las Farc. Disponible en:
http://www.semana.com/nacion/articulo/desercion-de-cinco-mandos-medios-
de-las-farc-en-el-guaviare/509760 [consultado el 17/01/17].

434


http://www.semana.com/nacion/articulo/criticos-del-proceso-paz-no-solo-uribe/264797-3
http://www.semana.com/nacion/articulo/criticos-del-proceso-paz-no-solo-uribe/264797-3
http://www.semana.com/nacion/articulo/cali-por-que-matan-a-las-mujeres/458537
http://www.semana.com/nacion/articulo/cali-por-que-matan-a-las-mujeres/458537
https://goo.gl/6RHXFc
https://goo.gl/aLYUzk
http://www.semana.com/nacion/articulo/eln-y-gobierno-instalan-mesa-de-negociacion-de-paz/467258
http://www.semana.com/nacion/articulo/eln-y-gobierno-instalan-mesa-de-negociacion-de-paz/467258
http://www.semana.com/nacion/articulo/salida-de-menores-de-las-filas-de-las-farc-en-el-marco-del-proceso-de-paz/491680
http://www.semana.com/nacion/articulo/salida-de-menores-de-las-filas-de-las-farc-en-el-marco-del-proceso-de-paz/491680
http://www.semana.com/nacion/articulo/plebiscito-por-la-paz-alvaro-uribe-envia-carta-a-hillary-clinton-y-donald-trump/492915
http://www.semana.com/nacion/articulo/plebiscito-por-la-paz-alvaro-uribe-envia-carta-a-hillary-clinton-y-donald-trump/492915
http://www.semana.com/nacion/articulo/fast-track-para-acuerdo-de-paz-si-pero-con-refrendacion-popular-ponencia/507131
http://www.semana.com/nacion/articulo/fast-track-para-acuerdo-de-paz-si-pero-con-refrendacion-popular-ponencia/507131
http://www.semana.com/nacion/articulo/cinco-jefes-de-las-farc-en-disidencia-gentil-duarte-uno-de-ellos/509377
http://www.semana.com/nacion/articulo/cinco-jefes-de-las-farc-en-disidencia-gentil-duarte-uno-de-ellos/509377
http://www.semana.com/nacion/articulo/desercion-de-cinco-mandos-medios-de-las-farc-en-el-guaviare/509760
http://www.semana.com/nacion/articulo/desercion-de-cinco-mandos-medios-de-las-farc-en-el-guaviare/509760

——————————— (Diciembre 17 de 2016). Presidente Santos recibe premio 'Lampara de la Paz'.

Disponible en: http://www.semana.com/nacion/articulo/presidente-juan-
manuel-santos-recibe-premio-lampara-de-la-paz/509768 [consultado el
17/01/17].

——————————— (Enero 4 de 2017). Gobierno se queja ante la ONU por baile de verificadores con
FARC. Disponible en: http://www.semana.com/nacion/articulo/gobierno-se-
gueja-ante-la-onu-por-baile-de-verificadores-con-las-farc/511382 [consultado el
17/01/17].

——————————— (Enero 5 de 2017). FARC se retiran de mecanismo de verificacién en zona de
concentracion de La Guajira. Semana.com [en linea]. Disponible en:
http://www.semana.com/nacion/articulo/farc-se-retiran-de-mecanismo-de-

verificacion-en-zona-de-concentracion-de-conejo-la-guajira/511438 [consultado
el 17/01/17].

——————————— (Enero 8 de 2017). Didlogo con el ELN se reactivara el 12 de enero. Disponible en:
http://www.semana.com/nacion/articulo/proceso-de-paz-con-el-eln-

conversaciones-se-reactivaran-el-12-de-enero-en-quito/511702 [consultado el
17/01/17].

SIDA (Swedish International Cooperation Agency). (2003). Conflict management through
culture andmedia. From:
http://www.ceipaz.org/images/contenido/Conflict%20management%20through
%20culture% 20and%20media ENG.pdf [recovered at gt July 2015].

Siegel, S. (Enero 24 de 2014). French choreographer blends hip-hop, Brazilian rhythms.
Disponible en: http://articles.mcall.com/2014-01-24/entertainment/mc-
compangie-kafig-dance-zoellner-20140124 1 mourad-merzouki-choreographer-
brazilian-rhythms [consultado el 28/02/16].

Soler, C. Entrevista a Héctor Zaraspe, maestro de ballet clasico. Disponible en:
http://www.danza.es/multimedia/revista/entrevista-a-hector-zaraspe-maestro-

de ballet?searchterm=zara [recuperado en mayo 15 de 2016].

Teatralia. (2008). “Clair de Lune”. Disponible en:
http://www.madrid.org/teatralia/2008/fichas/clair de lune.html [consultado el
9/03/16].

435


http://www.semana.com/nacion/articulo/presidente-juan-manuel-santos-recibe-premio-lampara-de-la-paz/509768
http://www.semana.com/nacion/articulo/presidente-juan-manuel-santos-recibe-premio-lampara-de-la-paz/509768
http://www.semana.com/nacion/articulo/gobierno-se-queja-ante-la-onu-por-baile-de-verificadores-con-las-farc/511382
http://www.semana.com/nacion/articulo/gobierno-se-queja-ante-la-onu-por-baile-de-verificadores-con-las-farc/511382
http://www.semana.com/nacion/articulo/farc-se-retiran-de-mecanismo-de-verificacion-en-zona-de-concentracion-de-conejo-la-guajira/511438
http://www.semana.com/nacion/articulo/farc-se-retiran-de-mecanismo-de-verificacion-en-zona-de-concentracion-de-conejo-la-guajira/511438
http://www.semana.com/nacion/articulo/proceso-de-paz-con-el-eln-conversaciones-se-reactivaran-el-12-de-enero-en-quito/511702
http://www.semana.com/nacion/articulo/proceso-de-paz-con-el-eln-conversaciones-se-reactivaran-el-12-de-enero-en-quito/511702
http://www.ceipaz.org/images/contenido/Conflict%20management%20through%20culture%25%2020and%20media_ENG.pdf
http://www.ceipaz.org/images/contenido/Conflict%20management%20through%20culture%25%2020and%20media_ENG.pdf
http://articles.mcall.com/2014-01-24/entertainment/mc-compangie-kafig-dance-zoellner-20140124_1_mourad-merzouki-choreographer-brazilian-rhythms
http://articles.mcall.com/2014-01-24/entertainment/mc-compangie-kafig-dance-zoellner-20140124_1_mourad-merzouki-choreographer-brazilian-rhythms
http://articles.mcall.com/2014-01-24/entertainment/mc-compangie-kafig-dance-zoellner-20140124_1_mourad-merzouki-choreographer-brazilian-rhythms
http://www.danza.es/multimedia/revista/entrevista-a-hector-zaraspe-maestro-de%09%09-ballet?searchterm=zara
http://www.danza.es/multimedia/revista/entrevista-a-hector-zaraspe-maestro-de%09%09-ballet?searchterm=zara
http://www.madrid.org/teatralia/2008/fichas/clair_de_lune.html

TeleSUR. (Diciembre 1 de 2016). {Qué implica el Dia D para Colombia?. Telesurtv.net [en
linea]. Disponible en:_http://www.telesurtv.net/news/Que-implica-el-Dia-D-para-
Colombia-20161201-0024.html [consultado el 17/01/17].

——————————— (Diciembre 2 de 2016). Mesa de didlogo entre Gobierno y FARC-EP recibe Premio
Nacional de Paz. Telesurtv.net [en linea]. Disponible en:
http://www.telesurtv.net/news/-Mesa-de-dialogo-entre-Gobierno-y-FARC-EP-
recibe-Premio-de-Paz-20161202-0007.html [consultado el 17/01/17].

Toledo, M. (Marzo 13 de 2012). El Colegio del Cuerpo: un regalo de Colombia al mundo.
BBC Mundo. Disponible en:
http://www.bbc.com/mundo/noticias/2012/03/120312 colegio del cuerpo mt.
shtml [consultado el 26/04/16].

UNESCO. 1985- el Grupo de contadora. Disponible en:
http://portal.unesco.org/culture/es/ev.php- [recuperado en abril 30 de 2016].

Unidad para las victimas. (S. f.). Resefia de la Unidad. Disponible en:
http://www.unidadvictimas.gov.co/es/rese%C3%B1a-de-la-unidad/126

Unmissions.org. (Noviembre 4 de 2016). Mecanismo tripartito inicia verificacion del cese
al fuego en terreno. Mision de la ONU en Colombia [en linea]. Disponible en:
https://colombia.unmissions.org/mecanismo-tripartito-inicia-verificacion-del-

cese-al-fuego-en-terreno [consultado el 17/01/17].

Vasquez Rocca, A. (2006). Pina Bausch; Danza Abstracta y Psicodrama Analitico. Revista
Observaciones Filosdficas, (3). Disponible en:
http://www.observacionesfilosoficas.net/artpinabau.html#lnot [consultado el
25/03/16].

Verdadabierta.com. (Julio 12 de 2011). La ‘caceria’ del Frente Libertadores del Sur.
Disponible en: http://www.verdadabierta.com/component/content/article/82-

imputaciones/3385-la-caceria-del-frente-libertadores-del-sur [consultado el 8/12/15].

W Radio. (Octubre 22 de 2014). Conozca la respuesta del Gobierno a los 52 criticas
uribistas al proceso de paz. Bogotd, W Radio. Disponible en:
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/conozca-la-respuesta-del-

gobierno-a-los-52-criticas-uribistas-al-proceso-de-
paz/20141022/nota/2473452.aspx [recuperado en abril 14 de 2016].

436


http://www.telesurtv.net/news/Que-implica-el-Dia-D-para-Colombia-20161201-0024.html
http://www.telesurtv.net/news/Que-implica-el-Dia-D-para-Colombia-20161201-0024.html
http://www.telesurtv.net/news/-Mesa-de-dialogo-entre-Gobierno-y-FARC-EP-recibe-Premio-de-Paz-20161202-0007.html
http://www.telesurtv.net/news/-Mesa-de-dialogo-entre-Gobierno-y-FARC-EP-recibe-Premio-de-Paz-20161202-0007.html
http://www.bbc.com/mundo/noticias/2012/03/120312_colegio_del_cuerpo_mt.shtml
http://www.bbc.com/mundo/noticias/2012/03/120312_colegio_del_cuerpo_mt.shtml
http://portal.unesco.org/culture/es/ev.php-
http://www.unidadvictimas.gov.co/es/rese%C3%B1a-de-la-unidad/126
https://colombia.unmissions.org/mecanismo-tripartito-inicia-verificacion-del-cese-al-fuego-en-terreno
https://colombia.unmissions.org/mecanismo-tripartito-inicia-verificacion-del-cese-al-fuego-en-terreno
http://www.observacionesfilosoficas.net/artpinabau.html#1not
http://www.verdadabierta.com/justicia-y-paz/imputaciones/571-bloque-central-bolivar-bloque-libertadores-del-sur/3385-la-caceria-del-frente-libertadores-del-sur
http://www.verdadabierta.com/component/content/article/82-imputaciones/3385-la-caceria-del-frente-libertadores-del-sur
http://www.verdadabierta.com/component/content/article/82-imputaciones/3385-la-caceria-del-frente-libertadores-del-sur
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/conozca-la-respuesta-del-gobierno-a-los-52-criticas-uribistas-al-proceso-de-paz/20141022/nota/2473452.aspx
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/conozca-la-respuesta-del-gobierno-a-los-52-criticas-uribistas-al-proceso-de-paz/20141022/nota/2473452.aspx
http://www.wradio.com.co/noticias/actualidad/conozca-la-respuesta-del-gobierno-a-los-52-criticas-uribistas-al-proceso-de-paz/20141022/nota/2473452.aspx

Walker, P. (2011). Healing performance: Memorial ceremonias and relational healing. In
Joint Research Institute for International Peace and Culture & Aoyama Gakuin
University (eds.), Conflict and Culture Fostering Peace through Cultural Initiatives.
From:
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt conference report
.pdf [recovered at 9™ July 2015].

Wikipedia. Henryk Gorecki. Disponible en:

https://es.wikipedia.org/wiki/Henryk G%C3%B3recki [consultado el 26/04/16].

Narcoparamilitarismo. Disponible en:
https://es.wikipedia.org/wiki/Narcoparamilitarismo [consultado el 8/12/15].

Pasta de cocaina. Disponible en:
https://es.wikipedia.org/wiki/Pasta de coca%C3%ADna [consultado el 8/12/15].

Plan Colombia. Disponible en: https://es.wikipedia.org/wiki/Plan _Colombia
[consultado el 8/12/15].

Reconciliacién y perddn. Disponible en: https://goo.gl/YpkBhh [consultado el
13/05/16].

Terremoto de Colombia de 1979. Disponible en:
https://es.wikipedia.org/wiki/Terremoto _de Colombia de 1979 [consultado el
8/12/15].

Yepes, R. D. (2013). Guerreros (in)visibles: Sobre La guerra que no hemos visto de Juan

Manuel Echavarria. Disponible en:
http://www.academia.edu/4271567/Guerreros in visibles. Sobre La guerra qu

e no hemos visto de Juan Manuel Echavarr%C3%ADa

(2014). Afectos sublimes: (Re)presentaciones de la violencia y el horror en el arte
contemporaneo colombiano. Disponible en:
http://www.academia.edu/4047542/Sublime Affects Re presentations of Horr
or_and Violence in Colombian Contemporary Art

Zona Cero. (Agosto 29 de 2016). "Salida de menores de edad de campamentos es decision

bilateral": FARC. Zona Cero [en linea]. Disponible en:
http://zonacero.com/?g=politica/salida-de-menores-de-edad-de-campamentos-
es-decision-bilateral-farc-66929 [consultado el 12/01/17].

437


http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
http://www.jripec.aoyama.ac.jp/english/publication/pdf/nyrt_conference_report.pdf
https://es.wikipedia.org/wiki/Henryk_G%C3%B3recki
https://es.wikipedia.org/wiki/Narcoparamilitarismo
https://es.wikipedia.org/wiki/Pasta_de_coca%C3%ADna
https://es.wikipedia.org/wiki/Plan_Colombia
https://goo.gl/YpkBhh
https://es.wikipedia.org/wiki/Terremoto_de_Colombia_de_1979
http://www.academia.edu/4271567/Guerreros_in_visibles._Sobre_La_guerra_que_no_hemos_visto_de_Juan_Manuel_Echavarr%C3%ADa
http://www.academia.edu/4271567/Guerreros_in_visibles._Sobre_La_guerra_que_no_hemos_visto_de_Juan_Manuel_Echavarr%C3%ADa
http://www.academia.edu/4047542/Sublime_Affects_Re_presentations_of_Horror_and_Violence_in_Colombian_Contemporary_Art
http://www.academia.edu/4047542/Sublime_Affects_Re_presentations_of_Horror_and_Violence_in_Colombian_Contemporary_Art
http://zonacero.com/?q=politica/salida-de-menores-de-edad-de-campamentos-es-decision-bilateral-farc-66929
http://zonacero.com/?q=politica/salida-de-menores-de-edad-de-campamentos-es-decision-bilateral-farc-66929

Filmografia documental y sonora

Academia Vaganova de Ballet. (2015). Disponible en:
https://www.facebook.com/balletdalalachcar/videos/1597133760327996/?hc re
f=ARQbAB7Q8eptTFHOUWC5gHbBwzHqP4aUkeMBBI3UO01fVtges9vyhhkrkMsfJSb
TQh10&fref=nf [consultado el 13/06/17].

Ankers, M. y Dupre, J. (2012). Marina Abramovic, The artist is present [HBO Documentary
films].

Bausch, P. (1978). Café Miiller [obra]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=mxiWI|gzb7r4

Bourne, M. (1996). El lago de los cisnes [obra de danza]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=iuab3kK8cPU

Cardona, P. (2008). La percepcion del espectador. México: Instituto Nacional de Bellas
Artes vy Literatura-Centro Nacional de Investigacion, Documentacién e
Informacién de la Danza José Limdén-CENEDID-Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes.

Chapero-Jackson, E. (2012). Los mundos sutiles, hacia Antonio Machado. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=LEttiQuN4Uk

Chaplin, C. (1936). Modern Times. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=PwMTwyIRxVM [consultado el 13/03/15].

Centre Chorégraphique National de Créteil et du Val-de-Marne et Compaigne Kafig. (2008-
2010). Agwa-Correria. Direction artistique et chorégraphie: Mourad Merzouki.

Centro Nacional de Memoria Histérica. (Septiembre 30 de 2015). Pueblo sin tierra [video].
Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=LQIpVKt5IVE [consultado el
2/10/15].

Cortazar, J. (2010). Los Amantes. En Narraciones y poemas. Buenos Aires: Granica Visor
Libros. Libro + CD Rom (De Viva voz).

Dumais-Lvowski, C. y Kent, D. (2011). Jiri Kylian. Mémoires d’oubliettes. ARTE France-Bel
Air Media.

438


https://www.facebook.com/balletdalalachcar/videos/1597133760327996/?hc_ref=ARQbAB7Q8eptTFH0uWC5gHbBwzHqP4aUkeMBBl3U01fVtqes9vyhhkrkMsfJSbTQh10&fref=nf
https://www.facebook.com/balletdalalachcar/videos/1597133760327996/?hc_ref=ARQbAB7Q8eptTFH0uWC5gHbBwzHqP4aUkeMBBl3U01fVtqes9vyhhkrkMsfJSbTQh10&fref=nf
https://www.facebook.com/balletdalalachcar/videos/1597133760327996/?hc_ref=ARQbAB7Q8eptTFH0uWC5gHbBwzHqP4aUkeMBBl3U01fVtqes9vyhhkrkMsfJSbTQh10&fref=nf
https://www.youtube.com/watch?v=mxiWlgzb7r4
https://www.youtube.com/watch?v=iuab3kK8cPU
https://www.youtube.com/watch?v=LEttiQuN4Uk
https://www.youtube.com/watch?v=PwMTwyIRxVM
https://www.youtube.com/watch?v=LQlpVKt5IVE

El ejército furioso. (2016). Isidro Lopez-Aparicio. El arte contempordneo. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=sja3mpzTXWO0&feature=youtu.be

Galvan, I. (2013). Lo real [fragmento de la obra]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=zYl1 1Gy iE

Grupo Corpo. (2005). Ongoto [fragmento de la obra]. Brasil. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=fo-tZ1-k7L0

Kent, D & Dumais-Lvowski C. (2011). Mémoires d’oubliettes DVD]. Alemania: Bel Air Media
y ARTE France.

Kher, K. (2006). Khuda se mannathu [cancion].

La mente de un bailarin [video]. Pagina de Facebook “Cultura Colectiva”. Disponible en:
https://www.facebook.com/CulturaColectiv/videos/vb.631575563520028/12518
10954829816/ ?type=2&theater [consultado el 09/09/16].

Lozano, J. J. y Morris, H. (2011). Impunity.

Médiapart. (Julio 15 de 2017). El cuerpo de la mujer como terreno de guerra [entrevistal.
Disponible en: https://www.youtube.com/watch?v=50uxB RNfUw

Merzouki, M. (2014). Pixel [fragmento de la obra]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=z Hu57QTqqE

——————————— (2008). Agwa [obra]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=dzfGMUFwPf0

Momboye, G. (2007). La Consagracion de la Primavera [obra]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=dKysugBrB8A

——————————— Georges Momboye & Thomas Guei impro@ ADEM (Improvisacion de Georges
Momboye con el percusionista Thomas Guei) [video]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=emPdXN8I5yc. Ginebra, 19/08/15.

Motta, S. (2010). El futuro, nuestro escenario. Agencia Colombiana para la Reintegracion.
Tomado de: https://www.youtube.com/watch?v=irmRgKJFeU8

439


https://www.youtube.com/watch?v=sja3mpzTXW0&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=zYI1_1Gy_iE
https://www.youtube.com/watch?v=fo-tZ1-k7L0
https://www.facebook.com/CulturaColectiv/videos/vb.631575563520028/1251810954829816/?type=2&theater
https://www.facebook.com/CulturaColectiv/videos/vb.631575563520028/1251810954829816/?type=2&theater
https://www.youtube.com/watch?v=50uxB_RNfUw
https://www.youtube.com/watch?v=z_Hu57QTqqE
https://www.youtube.com/watch?v=dzfGMUFwPf0
https://www.youtube.com/watch?v=dKysuqBrB8A
https://www.youtube.com/watch?v=emPdXN8I5yc
https://www.youtube.com/watch?v=irmRgKJFeU8

Open Latitudes. (S. f.). Entrevista a Dorothée Munyaneza y fragmentos de la obra.
Disponible en: https://vimeo.com/139313813

Premios Platino. (Febrero 5 de 2014). La guerra contra las mujeres Trailer. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=S11QZly1IQA [consultado el 01/10/15].

Rincon, N. (2010). Los abrazos del rio. Voa asbl, Bruselas.

Royal Ballet. (2012). Swan Lake: Corps de Ballet (The Royal Ballet). Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=TkCijrMgeM8

Sanjoy, R. (2014). Planet Dance: Body talk. A visitor’s guide to contemporary dance. Part 1.
Web serie concebida y editada por el canal britanico de YouTube “The Place”.
Tomado de: https://www.youtube.com/watch?v=4aeBhLakp3c

——————————— (2014). Planet Dance: Body talk. A visitor’s guide to contemporary dance. Part 2.
Web serie concebida y editada por el canal britdnico de YouTube “The Place”.
Tomado de: https://www.youtube.com/watch?v=D0UZZH8qdJ8

Sato, M. (2011). Ballet rotoscope. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=yzJk6ww3LDO0

Simon, P. (2010). Confesiones de un ex paramilitar I, Il y Ill. Tomado de:
http://desentranando-
colombia.periodismohumano.com/2010/06/09/confesiones-de-un-paramilitar/

----------- y Bauluz, J. (2010). La busqueda de Luz. Tomado de: http://desentranando-
colombia.periodismohumano.com/2010/06/16/los-desparecidos-luz-victima-de-

todos-los-frentes-del-conflicto/

Soto, O. de (2003). historia(s) [entrevistas]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=yXFruRCYDCM [consultado el 01/03/16]. La
reconstruccion hecha por Olga de Soto estd disponible en:

https://www.youtube.com/watch?v=aFUvSjDHslc&feature=youtu.be

The Place. (Enero 23 de 2015). Planet Dance: Bodytalk. A visitor’s guide to contemporary
dance Il [video]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=AUZ93a06fOKg [consultado el 17/11/15].

440


https://vimeo.com/139313813
https://www.youtube.com/watch?v=S1IQZly1lQA
https://www.youtube.com/watch?v=TkCijrMgeM8
https://www.youtube.com/watch?v=4aeBhLakp3c
https://www.youtube.com/watch?v=D0UZZH8qdJ8
https://www.youtube.com/watch?v=yzJk6ww3LD0
http://desentranando-colombia.periodismohumano.com/2010/06/09/confesiones-de-un-paramilitar/
http://desentranando-colombia.periodismohumano.com/2010/06/09/confesiones-de-un-paramilitar/
http://desentranando-colombia.periodismohumano.com/2010/06/16/los-desparecidos-luz-victima-de-todos-los-frentes-del-conflicto/
http://desentranando-colombia.periodismohumano.com/2010/06/16/los-desparecidos-luz-victima-de-todos-los-frentes-del-conflicto/
http://desentranando-colombia.periodismohumano.com/2010/06/16/los-desparecidos-luz-victima-de-todos-los-frentes-del-conflicto/
https://www.youtube.com/watch?v=yXFruRCYDCM
https://www.youtube.com/watch?v=aFUvSjDHslc&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=AUZ9a06fOKg

----------- (Febrero 2 de 2015). Planet dance: Bodytalk. A visitor’s guide to contemporary
dance I [video]. Disponible en:
https://www.youtube.com/watch?v=D0UZZH8qdJ8 [consultado el 17/11/15].

441


https://www.youtube.com/watch?v=D0UZZH8qdJ8

