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“El mundo no puede ser tan pequeiio como para que no haya mds temas de investigacion”
Socrates

“El dolor tiene un gran poder educativo; nos hace mejores, mds misericordiosos, nos

vuelve hacia nosotros mismos y nos persuade de que esta vida no es un juego, sino un
deber.”

Cesare Cantu

“Cuando los ricos se hacen la guerra, son los pobres los que mueren.”
Jean Paul Sartre

“Es bueno copiar lo que se ve, pero es mucho mejor pintar lo que queda en nuestra
memoria después de ver algo. Se trata de una transformacion en donde la imaginacion y la
memoria trabajan juntas. Solo se puede reproducir algo que nos golped, es decir, soélo lo
esencial.”

Edgar Degas



Modalidad: Monografia adscrita a proyecto de Facultad: Arte y Formacion para la Paz.

Tipo de investigacion: Analitica.

Tema: Aportes desde las artes escénicas a la consolidacion de la paz a través del proceso
de des-subjetivacion de la percepcién que se tiene del Otro' desde la otredad, frente a la
construccidn escénica de los Cuerpos del dolor y los Cuerpos ausentes, a partir del anélisis

de la dramaturgia Homo Sacer de Teatro de Occidente?.

1 Se usa Otro en mayuscula pues se hace referencia a el término filoséfico para designar a los individuos que
me rodean y con los que inevitablemente establezco una serie de relaciones que terminan por determinar mi
construccién como sujeto. Si bien el termino es usado por distintos autores desde mdltiples perspectivas, este
documento lo aborda desde el trabajo de Jean-Paul Sartre.

2 Si bien la construccion de la dramaturgia es realizada como trabajo de grado del maestro Carlos Sepilveda,
como interés de seguir con su idea de que esta fuera una dramaturgia hegemonica, de la que en ningin
momento él se considera el director, ni la cabeza del equipo. Es por esta razén que se denomina como
construccion de Teatro de Occidente.



Resumen: El proceso de los acuerdos de paz nos hace pensarnos en un pais que debe estar
preparado para el posconflicto y como futuros docentes preguntarnos por nuestro papel
como constructores de esta paz desde los escenarios educativos (formales y no formales) en
los que nos desempeiiemos. Esta investigacion busca entender las maneras en que las
experiencias vividas por las victimas del conflicto armado en Colombia, se muestran en la
construccidn escénica de los Cuerpos del Dolor y los Cuerpos de la Ausencia de manera
que presentan las caracteristicas propias de la vivencia, y como esas representaciones
inmersas en el hecho escénico hacen posible el generar procesos de transformacién en tanto
a la relacién con el Otro, estableciendo a su vez aportes a la consolidaciéon de una paz

estable y duradera para el pais.

Palabras clave: Cuerpo, Dolor, Ausencia, Sujeto, Corporeidad.

Abstract: The process of peace agreements makes us think of a country that must be
prepared for the post-conflict and as future teachers ask us about our role as builders of this
peace from the educational scenarios (formal and non-formal) in which we play.
This research seeks to understand the ways in which the experiences lived by the victims of
the armed conflict in Colombia, are condensed in the scenic construction of the Bodies of
Pain and the Absent Bodies so that they meet all the characteristics of the experience, and
how those representations immersed in the stage make it possible to generate processes of
transformation in terms of the relationship with the Other, establishing at the same time

contributions to the consolidation of a stable and lasting peace for the country.

Key words: Body, Pain, Absence, Subject, Corporeity.
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1. Imformacion General
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Ml ol L UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL, BIBLIOTECA FACULTAD DE
Ehi BELLAS ARTES
LOS CUERPOS DEL DOLOR. TORTURA DE MIS CARNES: LA DIMENSION
Titulo del docuinenta TEANSFOEMADOFRA DE LAS ARTES.
Autor{es) ALVARADO VARGAS. FABIO JIOSE
Director ' PAOLA HELENADE LAS MERCEDES ACOSTA SI[ERFA
Publicacion Bogotd. Universidad Pedagdgica Nacional. 2018, p. 84
'midad Patrocinante UNIVERSIDAD PEDAGOGICA NACIONAL. UPN
Palabras Claves Cuerpo. Dolor, Ausencia. Sujeto, Corporeidad, Des-subjetivacion.

2. Descriprion

El proceso de los acuerdos de paz nos hace pensarnos en un pais que debe estar preparado para el
posconilicto v como futuros docentes preguntarnos por nuestro papel como constructorss de esta
paz desde los escenarios educativos (formales v no formales) en los que nos desempefiemos. Esta
investigacion busca entender las maneras en que las experiencias vividas por las victimas del
conflicto armado en Colombia. se muestran en la construceidn escénica de los Cuerpos del Dolor
v los Cuerpos de la Ausencia de manera que presentan las caracteristicas propias de la vivencia. v
conio esas representaciones immersas en el hecho escénico hacen posible el generar procesos de
transformacion en tanto a la relacidn con el Otro, estableciendo a su vez aportes a la consolidacion
de una paz estable y duradera para el pais.
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Espafia, Pre-Textos.
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arte. Recuperado: (15/03,/2017).

- Dneguez, Tleana. (2009). Cuerpos residuales, practicas de duelo. Recuperado de:
https://staticl squarespace comy/'static/ 5491 5184e4b0b437af2bbef0/1/54937b58e4b0bB 15
6da021ce/1418951512584/cuerposResidualesID pdf (19/11/2016).

- Dueguez, I (2013). Necroteatro. Iconografias del cuerpo roto y sus registros punifivos.
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http://revistas uv.nu/index php/mvestigacionteatral/article/ viewFile/951/1751
(10/05/2017).

- Foucault. Michael. (Jul. - Sep_, 1988). El sujeto y el poder. Revista Mexicana de
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poder.pdf (15/11/2016).
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- Freud. S (1917) Duelo v Melancolia. Recuperado de:
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- Le Breton. D. (1999). Antropologia del dolor. Seix Barral. Barcelona. Recuperado de:
https:'ies shideshare net/banager libro-lebretonantropologia-deldolori4 3pgaspdt
(30/05/2017)

- Sartre, J. (1954). El ser y la nada. Bueno Aires: Iberoamericana. Recuperado de:
https://elartedepreguntar files wordpress.com/2009/06/sartre-jean-paul-el-ser-y-lanada pdf
(28/11/2016).

- Sepulveda, C. (2009) Homo Sacer. Un provecto de investigacion-creacion.

4. Contenidos

La dumension transformadora de las artes es una wvestigacion centrada en la potencia de las artes
en relacion a la transformacion de los sujetos vinculados o no al conflicto, pero que hacen parte de
un Estado que trata de conschidar procesos de paz v perdon, femendo presente que ha sido
golpeado por la violencia durante tanto tiempo.

La primera parte del documento esta compuesta por la justificacion. la linea de mvestigacion,
planteamuento del problema, objetivos v las referencias metodologicas usadas para el desarrolio de
la mvestigacidn en torno al objeto de estudio que es la dramaturgia Homo Sacer de Carlos
Sepulveda. con el fin de dar argumentos solidos por los cuales es importante la realizacidn de este
trabajo de grado v el impacto que pueda tener tanto en la sociedad. como para la institucion
umversitaria v la acadermia. En la segunda parte del documento se desarrolla el Capitulo I en este
se realiza la construccion tedrica de las tres categorias que seran los fundamentos para el analisis
de l1a pieza dramaturgica. Estas fres categorias se proponen como manera de entender el umpacto
del conflicto en el cuerpo v como este repercute en las relaciones como los sujetos que hacemos
parte de una sociedad.

En el Capitulo I del cuerpo del documento, se encuentra el analisis de la dramaturgia de Carlos
Sepulveda, Homo Sacer cruzado con las categorias de analisis establecidas en el capitulo I al
wterior del marco tedrico. Este analisis demuestra de qué manera los conceptos planteados en el
marco tedrico estan presentes a lo largo de la dramaturpia. demostrando como desde el campo
artistico se generan aportes a la construccion v consolidacion de procesos de paz.

En la parte final del docuniento se presentan las conclusiones v las recomendaciones finales, como
sintesis de hallazgos. resultados. aportes v utilidades de la investicacion, considerando que arrojan
una serie de sugerencias importantes tanto para la estructura curricular de la licenciatura, como
para la visién en tanto a la formacion de los que seran los docentes del posconflicto en Colombua:
v la relacién de fuentes consultadas que otorgan el sustento tedrico a la monografia.
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Enfoque cualitativo. mmvestipacion documental. construceion de catagorias tedricas de analisis v
analisis hermenéutico de texto dramatirgico.

| 6. Conclusiones

Uno de los hallazgos mas importantes en la construccion de esta mvestigacion se da en la
posibilidad de realizar procesos de des-subjetivacion por medio del arte, que tengan como objetivo
solventar las secuelas que el conthicto ha dejado en la poblacion y el termritorio. Come conelusiones
de esta mvestizacion llecamos a evidenciar que las acciones escénicas a través del cuerpo
mmersas en la dramaturgia Homo Sacer, pemmuten desarrollar procesos de encuentro e
wdentificacion. que apelando a la afectacion de lo que Fuenmavor (s.f) plantea como las huellas
primarias. genera puntos de encuentro que cambian la manera en la que se percibe al Otro. v. por
tanto. des-subjetivando la percepcion en su psiquis que se tiene de este

Relacionar con la anestésica una de las tantas consecuencias del conflicto armado. nos da la
postbilidad de entender el mecanismo por el cual se llega a tener una soctedad anestesiada frente a
su realidad v de igual manera. pernute plantear propuestas en pro de revertir y evadir estos efectos.
Un wvivo ejemplo de esto es el desarrollo investigativo que Sepulveda (2009) realiza en la
constitucion de su dramaturgia con la finalidad de generar una restifucion en las victimas. Por
medio de este analisis se entiende que las umplicaciones del hecho teatral van mucho mas alla.
pues también genera fuertes reflexiones sobre su lugar en el mundo en el espectador que no es
victima.

Elaborado par: FABIO JOSE ALVARADO VARGAS

Revizado por:

PAOLA HETENA DE TASMERCEDES ACOSTA SIEREA
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Introduccion

El presente documento es el informe resultado de investigacién que he desarrollado a lo
largo de un afio y medio de trabajo y que se ejecuta en el marco de la obtencion del titulo de
Licenciado en Artes Escénicas. Ademads, esta investigacion da cuenta del compromiso en
tanto a mi rol docente para con el pais, puesto que nos encontramos atravesando por un
momento histérico que tiene unas necesidades especificas y que, desde mi que hacer, busca
generar aportes significativos que contribuyan a la consolidacién de procesos de paz y

reconocimiento.

La dimension transformadora de las artes es una investigacion centrada en la potencia de
las artes en relacion a la transformacion de los sujetos vinculados o no al conflicto, pero
que hacen parte de un Estado que trata de consolidar procesos de paz y perdon, teniendo

presente que ha sido golpeado por la violencia durante tanto tiempo.

La primera parte del documento estd compuesta por la justificacion, la linea de
investigacion, planteamiento del problema, objetivos y las referencias metodoldgicas
usadas para el desarrollo de la investigacion en torno al objeto de estudio que es la
dramaturgia Homo Sacer de Carlos Sepilveda, con el fin de dar argumentos so6lidos por los
cuales es importante la realizaciéon de este trabajo de grado y el impacto que pueda tener
tanto en la sociedad, como para la institucién universitaria y la academia. En la segunda
parte del documento se desarrolla el Capitulo I, en este se realiza la construccion tedrica de
las tres categorias que serdn los fundamentos para el andlisis de la pieza dramatirgica.

Estas tres categorias se proponen como manera de entender el impacto del conflicto en el

12



cuerpo y como este repercute en las relaciones como los sujetos que hacemos parte de una

sociedad.

En el Capitulo II del cuerpo del documento, se encuentra el analisis de la dramaturgia de
Carlos Sepulveda, Homo Sacer cruzado con las categorias de anélisis establecidas en el
capitulo I al interior del marco tedrico. Este analisis demuestra de qué manera los conceptos
planteados en el marco tedrico estan presentes a lo largo de la dramaturgia, demostrando
como desde el campo artistico se generan aportes a la construcciéon y consolidaciéon de

procesos de paz.

En la parte final del documento se presentan las conclusiones y las recomendaciones
finales, como sintesis de hallazgos, resultados, aportes y utilidades de la investigacion,
considerando que arrojan una serie de sugerencias importantes tanto para la estructura
curricular de la licenciatura, como para la visién en tanto a la formacién de los que serdn
los docentes del posconflicto en Colombia; y la relacién de fuentes consultadas que otorgan

el sustento tedrico a la monografia.
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Justificacion

El proceso de los acuerdos de paz’® nos hace pensarnos en un pais que debe estar preparado
para el posconflicto y como futuros docentes preguntarnos por nuestro papel como
constructores de esta paz desde los escenarios educativos (formales y no formales) en los
que nos desempefiemos. Pensar en los campos de accién proyectando la educacién, como la
manera de garantizar el desarrollo de la sociedad en el momento del posconflicto, no sélo
hace reflexionar en la inclusién de las victimas, sino en la pregunta de como prepararnos

para la reintegracion de los victimarios como parte de la sociedad.

Apoyandose en el Proyecto Educativo Institucional —PEI- (2010), la naturaleza de la UPN
“busca fomentar las actitudes de respeto mutuo y de conocimiento de otros estilos de vida,
de capacidad critica al analizar situaciones de discriminacién e inequidad, de descentracion

para comprender al otro y lo otro” (p. 11), posicionando al educador como un ser capaz de

3 En lo corrido del siglo XXI se han desarrollado dos procesos de desarme y desmovilizacién con las
Autodefensas Unidas de Colombia -AUC- y las Fuerzas Revolucionarias de Colombia -FARC-, han dado
lugar a la apertura de telones de la historia del pais, oculta en las filas de estas estructuras armadas ilegales.
Las AUC desvelaron frente a las victimas sus rostros, posturas y crimenes entre noviembre de 2002 y marzo
de 2006, bajo un polémico y no consensuado acuerdo liderado por el gobierno de Alvaro Uribe Vélez. Las
FARC, la guerrilla mas antigua de América Latina, firmé un acuerdo de paz contenido en siete puntos que
conducen al pais a transitar hacia un periodo de posconflicto. Para ampliacion de la situacién politica y social
actual, véase: Paola Helena Acosta y Juliana Castellanos: Memorias del pasado reciente: Abordaje de la
narrativa testimonial de siete jovenes desvinculados del conflicto armado en Colombia. Universidad
Auténoma de Zacatecas. 2018.
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adaptarse, que reconoce las necesidades de su contexto socio-cultural y que pone su
conocimiento y labor al servicio de la construccién de paz, permitiendo que los aportes de
este proyecto de grado vayan en concordancia con los objetivos tanto del PEI, como del
perfil del egresado, que otorgan insumos y herramientas como respuesta a la

responsabilidad que tiene con la sociedad y el pais.

Como licenciados, hemos visto en la practica pedagdgica, de forma consuetudinaria, la
escuela como una institucidon encargada de establecer la brecha entre el cuerpo y la mente
en los estudiantes, reduciendo la construccidon y el desarrollo mental al plano de la
racionalidad y enfocado en la productividad como mano de obra, mientras que el cuerpo se
desplaza de manera tal en la que se busca anularlo completamente. Este antecedente se
repite a lo largo de la vida obteniendo seres que olvidan por completo su corporalidad y
peor aun, no conciben la corporeidad como una forma de desarrollo del conjunto cuerpo-
mente. Es por esto por lo que se propone una investigacion cimentada en el trabajo del
cuerpo como territorio de interrelacion y de construccion tanto de la subjetividad, como de

la intersubjetividad.

Tener en mente este tipo de planteamientos permite que como licenciados tengamos una
perspectiva de abordaje de la ensefianza que trascienda el plano de la domesticacion de
sujetos de manera que respondan efectivamente a un sistema productivo. Si este paradigma
de la educacién para el trabajo se quiebra, es posible que empecemos a educar sujetos
conscientes y criticos frente a el mundo que habitan y la manera en la que se establecen las
relaciones con el otro, reconfigurando una serie de principios que resultan ser la herencia de

un periodo violento del que somos hijos.

El presente proyecto de grado aborda las distintas relaciones que el cuerpo del ser humano
establece, tanto interna como externamente, consigo mismo y los demads, teniendo en
cuenta que el arte funciona como un amplificador del sentido e implicaciones de estas
relaciones, permitiendo generar en el espectador un proceso de identificacion y
reconocimiento de su cuerpo Yy, estableciendo una relaciébn mental con este ultimo,

permitiendo el descubrimiento de la corporeidad.
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Es importante aclarar que el planteamiento desde el cual se estan abordando los conceptos
de la exterioridad e interioridad del cuerpo, se trabajan en el andlisis que Susan Buck-
Morss* realiza a partir del ensayo de Walter Benjamin Sobre la obra de arte. En su analisis,
establece como sistema sinestésico al conjunto de sentidos que hacen parte de nuestro
cuerpo, encargados de captar todo tipo de sensaciones y experiencias, que seran entendidas
como experiencias estéticas que devienen en una forma de cognicion. Esta cognicién es
adquirida a través del cuerpo, que actia directamente sobre la conciencia, estableciendo un

vinculo con la memoria.

Para la filosofa es importante caracterizar la piel como una frontera entre lo interior y lo
exterior. Es importante entender la condicion fundamental de los sentidos que Buck-Morss
(2005, p. 174) expone de la siguiente manera: “Los sentidos mantienen un rastro
incivilizado e incivilizable, un nicleo de resistencia a la domesticacion cultural, lo que hace
que guarde una relacién de satisfaccion inmediata de necesidades que buscan la auto

preservacion individual y colectiva”.

Las experiencias que, al ser captadas por el sistema sinestésico a través del cuerpo, hacen
que se genere una serie de conocimientos que no radican en lo 16gico/racional y que actian

en la configuracién o desconfiguracion del sujeto a través de la experiencia.

Teniendo este antecedente frente al cuerpo, esta investigacion surge con el proposito de
entender como se reconfiguran las concepciones y perspectivas del cuerpo desde la prictica
artistica, espacio en donde adquiere relevancia pensar en que el “Cuerpo es un estar
expuesto desde siempre al otro y a los otros desde la exterioridad, desde su contacto con
ellos” (Duarte, 2006, p.3); y pensar en la importancia de abordar el campo de la alteridad-
otredad como manera de entender de qué forma se establece la relacion con el otro y cdmo

esta configura la manera en la que percibo a ese otro sujeto.

A partir de lo anterior, se desarrolla la presente investigacion que estudia las formas de
representacion del cuerpo atravesado por una experiencia dolorosa y del cuerpo ausente,

permitiendo generar aportes en tanto a la construccidn de dichas representaciones, apelando

4 Fil6sofa e historiadora. Estadounidense.
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a “revivir los sentidos” (Buck-Morss, 2005, p. 190), de manera que se vislumbre un puente
de como las artes tienen la potencia para devolver al sistema sinestésico su condicion
natural, siendo posible captar estos estimulos de manera que conecten con lo que, como
sujetos, es nuestra corporeidad y permitiendo que generemos niveles de lectura distintos de
lo que es el Otro, generando procesos de transformacién en la manera de relacionarnos,

aspecto fundamental para el momento histérico en que nos encontramos.

En esa medida, la investigacion también busca contribuir a la construccion y consolidacion
de los procesos de paz desde el arte y los lenguajes artisticos, por su pertinencia como
medios que contribuyen al desarrollo de procesos de transformacion de los que la sociedad

serd el campo de accidn.

Planteamiento del problema

La importante situacion histdrica por la que atraviesa Colombia en este momento con los
procesos del acuerdo de paz, que pondrian fin al conflicto armado con la guerrilla de las
Fuerzas Armadas Revolucionarias de Colombia -FARC -EP- y derivado de lo anterior, el
proceso de reflexionar sobre una educacién para el posconflicto, nos pone en la tarea de
preguntarnos sobre los espacios que deben construirse en pro de la inclusion de los actores
del conflicto armado (victimas y victimarios) en lo social, todo con el fin de reconstruir y
fortalecer el tejido social, una re-construcciéon de la que todos hacemos parte y que no debe

tomarse solo como responsabilidad externa (de los actores del conflicto armado)°.

Para la consolidacion de los procesos de paz se hace importante cambiar la manera en la
que nos percibimos como sujetos que hacen parte de una sociedad. Con la implementacioén
de la palabra terrorista después de los atentados a las Torres Gemelas el 11 de septiembre
de 2011, el conflicto armado en Colombia empezd a tomar una carga completamente
distinta, que sumando las miles de muertes de civiles en los multiples atentados realizados

en el pais, generaron que se creara un constructo social de lo que es el enemigo, constructo

5 Si bien, Homo Sacer como construccidén dramatirgica y teatral nace a partir de la desmovilizacion de las
AUC (2003 — 2006), es importante abordarla como proceso de construccidn y cristalizacién de la memoria,
proceso que es indispensable en el proceso de paz adelantado con las FARC — EP.
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que cobija a los ex - militantes de las FARC-EP. Pensando en los procesos de paz y como
estos aportan bases para la educacion del posconflicto, se hace fundamental pensar en las
maneras en que pueda ser transformada la lectura del conflicto como un asunto que no se
puede polarizar en buenos y malos, sino como un asunto complejo que lleva a el desarrollo
de dindmicas complejas entre sujetos que tienen intereses diferentes, y que la réplica del

odio, no ayuda a construir el pais en paz con el que se sueiia.

Durante mi recorrido por la universidad, me he percatado del interés que he desarrollado en
torno al funcionamiento del cuerpo como estructura material del ser, es desde alli como me
motivo a indagar frente a la relacion que este tiene con los lenguajes artisticos y cOmo estos
reconfiguran la manera en la que el cuerpo adquiere una carga simbdlica y por ende una
funcidn distinta. Este planteamiento me hizo preguntarme por: ;Cudles eran los aportes que
el arte escénico, vinculando el trabajo del cuerpo, podia generar en la consolidacién de los
procesos de paz? Esta pregunta inicial funciona como la base para iniciar una revision
documental que termin6 definiendo el marco tedrico de la investigacion, como los lugares
de interés para el desarrollo del anélisis, y que finalmente se complejiz6 hasta llegar
concretarse en la siguiente pregunta general: ;Cudles son los aportes de las artes escénicas a
la consolidacién de la paz a través del proceso de des-subjetivacion de la percepcion del
Otro desde la otredad®, frente a la construccién escénica de los Cuerpos del Dolor y los

Cuerpos Ausentes?

Desde alli empezaron a desarrollarse las preguntas especificas que guiaron las busquedas
del proyecto. Como futuro Licenciado en Artes Escénicas, tengo la vision del arte como
una manera propicia y sensible de establecer procesos de transformacién en los sujetos. Es
desde esta perspectiva en la que se piensa en la manera en la que el arte y los lenguajes
artisticos pueden llegar a ser el medio por el cual se genere una transformacién en la
percepcidn del otro, posibilitando formas de relacién completamente distintas, en las que no
se vea al Otro como un objeto, sino se le dé el lugar como sujeto, de tal forma que se

posibilite la consolidacion de la paz y la reconstruccion del tejido social.

6 El concepto del Otro puede estar fundamentado desde la posicion de la alteridad o desde la de la otredad,
teniendo en cada una de ellas unas acepciones distintas. Por eso se hace importante que el Otro se toma desde
la construccién conceptual nacida de la otredad.
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Y es desde estas reflexiones como surgen las preguntas especificas de la investigacion, que
son: ;De qué manera el arte realiza abstracciones de la realidad y las pone en la escena,
permitiendo unas reconfiguraciones en el cuerpo presentado en el hecho artistico y en el del
espectador expuesto a dicho cuerpo? ;Como la historia violenta del pais esté inscrita en los
cuerpos y cdmo el reconocimiento de este aspecto por medio de la representacion escénica
deviene en una cristalizacioén de la memoria y la dignificacion de las victimas generando
procesos de des-subjetivacion? ;Funciona el arte como alternativa en la enunciacién de la
experiencia dolorosa y del testimonio, aun cuando estas no pueden ser comunicadas

verbalmente?

De acuerdo con lo anterior se establecen los objetivos de la investigacion.

Objetivos de la investigacion

- Objetivo general

- Realizar un acercamiento a los aportes de las artes escénicas en el proceso de
consolidacién de la paz a través de diversos modos de des-subjetivacion de la
percepcion del Otro desde la otredad, frente a la construccidén escénica de los
Cuerpos del Dolor y los Cuerpos Ausentes a partir del anélisis de la dramaturgia

Homo Sacer de Teatro de Occidente.

- Objetivos especificos

- Reconocer los tratamientos que la dramaturgia le hace a los hechos reales con la
finalidad de llevarlos a la escena.

- Identificar las caracteristicas de la dramaturgia que permiten reconocer la historia
violenta del pais a través de los cuerpos inmersos en la representacion escénica y
que devienen en la cristalizacion de la memoria y la dignificaciéon de las victimas
generando procesos de des-subjetivacion.
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- Evidenciar los aportes del arte en la enunciacion de la experiencia dolorosa y del

testimonio a partir de sus distintas posibilidades

Marco metodolégico

Se decide que, como manera mas pertinente de dar respuesta a las preguntas que motivan el
desarrollo del trabajo de grado, es con una investigacion de corte cualitativo, puesto que
nos interesa el anélisis de los fendmenos que tienen que ver con las percepciones en torno
al proceso de construccion de paz, y el analisis de las artes en la educacion y en la vida de

los sujetos que constituyen este pais.

El enfoque cualitativo resulta mas que pertinente pues se busca comprender, describir,
analizar e interpretar las cualidades de la naturaleza o esencia de los fendmenos que nos
afectan de manera alguna, como la forma de tener consciencia de lo que sucede en torno a
nosotros y cudl es el campo de accidén que tenemos, como Licenciados-investigadores-
artistas para el mejoramiento de estas situaciones que se presentan en nuestro entorno. Este

argumento se ve apoyado en las posibilidades que presenta Luis Gémez cuando sefala que:

La investigacién cualitativa, con posibilidades mas amplias y posiblemente especulativas
permite una mejor adecuacidn, por ejemplo, en el contexto social, cuando se trata de trabajar
con personas, absolutamente diferentes, con rasgos comunes pero no absolutos, con
variables intrinsecas sélo evidenciadas a través de las manifestaciones comportamentales,

sin posibilidades fenomenoldgicas de repeticion (Gémez, 2011, p. 226).

Es importante aclarar, por una parte, que esta investigacion se desarrolla con la intencién de

comprender, analizar e interpretar los aportes del arte, especificamente del escénico a los
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procesos de transformacion en los sujetos. Y también decir que esta esta investigacion
también tiene caracteristicas de tipo exploratorio, pues busca determinar estrategias
dramatdrgicas que permiten llevar a cabo los antes mencionados procesos de

transformacion.

Para el desarrollo de este documento se realiza una investigacion documental entendida
como un método basado en la revision de material bibliografico y tedrico con el fin de
detectar y extraer informacidén que resulte importante para el desarrollo de la trabajo de
grado que se esta llevando a cabo. Particularmente, en esta investigacién nos centramos en
la revision documental como primer método, con el que a partir de la relaciéon entre los
conceptos de Arte-Dolor-Representacion-Consolidacion de la paz, se desarrollé6 un marco
tedrico con tres categorias: Cuerpo, Dolor y Sujeto, a la luz de las cuales se realizaria,

posteriormente, un analisis de tipo hermenéutico.

La hermenéutica, tal y como lo expone Jordi Planella, tiene que ver originariamente con la
teoria de la interpretacion, el autor hace énfasis en la definicion de tres categorias
especificas en las que se ha enmarcado el sentido de la hermenéutica y que dan cuenta de
las multiples lecturas que tiene en el mundo de la investigacion. Estas tres categorias las

define de la siguiente manera:

- Hermgneuin’ como decir: hace referencia a la norma de expresar alguna cosa y al estilo
como lo expresamos. Un ejemplo seria la interpretacién que hace un musico de una
determinada pieza. Esta lectura del término se relaciona con la funcidén bésica de Hermes,
que no es otra que afirmar y expresar.

- Hermgneuin como explicar: esta variante de la interpretacién pone énfasis en el aspecto
discursivo de la comprension. Las palabras no s6lo dicen cosas, sino que también las
relacionan y aclaran. Conjuntamente apunta a la idea de que el significado es una cuestién
de contexto y que el procedimiento explicativo proporciona el escenario para la
comprension.

- Hermgneuin como traducir: interpretar significa traducir. La traduccidn, sin embargo, es una

forma especial del proceso interpretativo basico que consiste en comprender. Igual que

7 La palabra hermenéutica deriva del término griego herm¢neuin (interpretar) y significa, en su sentido
originario, teoria de la interpretacion (Planella, 2006, p. 4).
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Hermes, el traductor es un mediador entre un mundo y el otro. El lenguaje se convierte en

un depdsito de experiencia cultural (Planella, 2006, p. 4).

Para fines de la investigacion nos acogemos a la segunda y tercera categorias que se
proponen, puesto que es nuestro interés explicar y traducir como experiencia, de qué
manera se generan los aportes a la consolidacién de la paz a través del cuerpo, por medio

del anélisis de una pieza dramaturgica.

De esta manera y al tener establecidas las categorias, se realizd un andlisis de la
dramaturgia titulada Homo Sacer de Teatro de Occidente, a la luz de los planteamientos
realizados en torno al Cuerpo y el Dolor, para entender y explicar los aportes generados a la
consolidaciéon de paz por medio del proceso de des-subjetivacion, derivado de la categoria

de Sujeto, en funcion de la transformacion de las relaciones con el Otro.

Linea de Investigacion

En primera instancia es importante aclarar que la linea de investigacion Arte y Formacion
para la Paz se encuentra en construccion y propende por desarrollar y acoger las
investigaciones que tengan lugar en la UPN en torno al andlisis y el fortalecimiento de los
procesos en torno a la busqueda de la construccion de procesos de paz. Este documento
fortalecera la construccion de la linea de investigacion en tanto constituird una de las sub

categorias para el trabajo del arte y la formacién en tanto al campo de la estética.

Como pais, atravesamos por uno de los periodos mas importantes que hemos vivido, ya que
la firma de un segundo acuerdo de paz nos ofrece la oportunidad de proyectarnos como una
comunidad que dia a dia trabaja en la construccion de un territorio sin conflicto armado y
con justicia social. Como educadora de educadores, el compromiso de la Universidad
Pedagdgica Nacional -UPN- en torno a la construccion de una paz estable y duradera es un
compromiso con la educacién de sus estudiantes, y por ende con la educacion del pais. Bajo
este precepto, se presenta el Plan de Desarrollo Institucional -PDI- 2014-2019, que bajo el
lema “Una universidad comprometida con la formacién de maestros para una Colombia en
Paz”, se enfoca en el desarrollo de propuestas que contribuyan a la construccion de la paz

desde las distintas perspectivas que pueden abarcar las licenciaturas, aportando desde cada
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uno de los campos del saber, la experticia necesaria para transformar los distintos
fendmenos y secuelas que el conflicto ha dejado en nuestros pais y sociedad. Es desde este
punto donde se entiende la importancia del arte a la estructuracién de los distintos procesos
(tanto de reinserciéon, como de perdoén, etc.) que pueden llegar a ser aportantes en la

consolidacién de procesos de paz.

Con un PDI que propende generar este tipo de aportes, desde la Facultad de Bellas Artes se
plantea la pertinencia de crear un espacio de investigacion en pro del desarrollo de
propuestas concretas que aporten y desarrollen de manera efectiva estos intereses
institucionales. Es asi como Paola Acosta (2016) expone que: “Consiente de la importancia
de articularse a los lineamientos institucionales, la Facultad de Bellas Artes presenta el
proyecto de Arte y Formacion para la Paz con el fin de contribuir al desarrollo del -PDI-
2014-2019” (p. 1). De esta forma la presente investigacidn da cabida a que las monografias
que propendan por entender los procesos de transformacion social a partir de la obra de arte
con miras hacia la consolidacién de la paz tengan cabida en la linea de investigacion de
Facultad en construccién. Lo anterior ofrece una postura comprometida con la educacion
para el posconflicto y visibiliza la forma de cémo la UPN se propone colaborar en la
consolidacién y construccion de los diferentes procesos de paz, dandole soporte suficiente
al objetivo del proyecto como lo menciona Acosta (2016), “Es por esta razén que el
proyecto de Arte y formacion para la paz tiene como objetivo estratégico la contribucién a
la construccion y consolidacion de la paz a través de las artes desde la educacion, la

investigacion y la proyeccion social en el estado colombiano™ (p. 2).

El presente proyecto de grado busca desarrollar un analisis que permita evidenciar los
aportes que desde el arte se pueden generar a la consolidacién de la paz como un proceso
en el que todos estamos involucrados y que no sélo compete a los actores directos del
conflicto armado. El entender de qué manera estos aportes del arte pueden ser llevados
tanto al aula, como a los espacios educativos no convencionales, permite por una parte
posicionar el arte como un 4rea del conocimiento relevante en la formacién de sujetos
conscientes y criticos; y por otra trabajar en la consolidacién de una paz estable y duradera,
de la que todos somos los constructores. El proyecto también encuentra su motivacion en el

perfil del egresado que plantea la UPN:
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El egresado de la Licenciatura en Artes Escénicas se reconocera como un educador en artes,
con un amplio sentido de su responsabilidad social en términos de lo pedagdgico, lo
escénico y lo investigativo. Con altos niveles de competencia para definir problemas,
proponer acciones de transformacion educativas, trabajar en equipos de formacion, liderar
proyectos de investigacion y desarrollar procesos de intervencidn socio- culturales que
incidan en las comunidades (Universidad Pedagdgica Nacional, Lineamientos Licenciatura

en Artes Escénicas).

Capitulo I: Marco tedrico

En el siguiente capitulo se exponen las categorias tedricas que contienen todos los
conceptos desde los cuales se realiz6 el trabajo de anélisis del capitulo II. Estos conceptos
apuntan a entender de donde nacen las figuras de los Cuerpos del Dolor y los Cuerpos
Ausentes como construcciones para la escena y por qué es importante definirlas en el
momento actual. Esta construccidn tedrica se realiz6 desde tres lugares fundamentales, que
buscan comprender cada uno una parte especifica, pero que, con el curso de la
investigacion se empezaron a tejer en un entramado con puntos de conexidn que permiten
generar aportes tanto al estudio de la situacién vivida, como a el anélisis. Los temas
principales estdn definidos por categorias de la siguiente manera: Cuerpo, Dolor y Sujeto, y
estdn planteados principalmente desde los aportes de Ileana Diéguez, David LeBreton,

Michael Foucault, Giorgio Agamben, Victor Fuenmayou y Jean Paul Sartre.

1. Cuerpo

Segtin la Real Academia de la Lengua Espanola —RAE—, la palabra cuerpo tiene 23
definiciones, entre las que se encuentra en primer lugar:
“Aquello que tiene extension limitada, perceptible por los sentidos” (RAE, 2017). Esta
definicidén nos deja claro que cuando hablamos de cuerpo nos estamos refiriendo a una

unidad que esta delimitada y que es reconocible por los sentidos, pero separando el término
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de las definiciones biologicas y centrandonos filos6ficamente, el cuerpo humano
comprende uno de los mayores problemas en el momento en que busca desprenderse de la

concepcidn de ser un correlato de la mente, el espiritu o el alma (Duarte, 2006, p.2).

Se hace pertinente mencionar que “El cuerpo es escenario, lugar, plataforma o texto en el
cual se inscribe una cultura y los imaginarios sociales de determinados grupos; es el
producto ‘mas largamente decantado, refinado, desmontado y vuelto a montar’ de nuestra
cultura” (Nancy 2003, citado por Diéguez, 2009, p.1). Es esta concepcion la que nos
permite fracturar la idea del cuerpo como correlato, para entenderlo como lugar en el que
tanto la cultura como la subjetividad confluyen y le dan el caracter de sujeto a el conjunto
cuerpo, mente y espiritu como un todo. Pero también permite entender la relacion del
cuerpo en la formacién de estructuras corporales ain mas grandes, como lo son la sociedad,

a tal propésito, Angela Duarte (2006) afirma:

Nancy busca solucionar esta cuestidon a través de una reinterpretacién del cuerpo desde su
pensamiento de la comunidad (del ser-con-otros). Nancy plantea que la comunidad es lo que
nos ocurre desde siempre, lo que nos sucede, es el hecho de ser-con-otros en el mundo

(Duarte, 2006, p.2).

Este ser-con-otros ya plantea una relacion del sujeto con la comunidad. Esta relacion se da
por la posibilidad en la que el cuerpo se reconoce como lo que se es, independiente de toda
forma inmaterial del ser. Segin Duarte (2006), Nancy en su texto Corpus, aclara las
relaciones que el cuerpo tiene en la construccién de relacion con el Otro desde la
exterioridad, desde la exposicion. De esta relacion de términos Duarte deduce que el ser-
con-otros de Nancy es ademds una “comunidad de los cuerpos” definiéndola, desde los

términos del propio Nancy como:

Es importante aclarar que esta idea de la ‘comunidad de los cuerpos’ permite pensar que la
comunidad para Nancy es una comunidad de las diferencias. Esto en tanto que el cuerpo es
aquello que, por definicidn, se aleja de lo comtin, de lo mismo y de lo apropiable y se acerca
a lo ‘otro’, a lo diferente. De ahi que algunas formas de violencia sean modos de
expropiacion y reificacién del cuerpo y que, por lo tanto, se conviertan en fracturas del ser-

con-otros (Duarte, 2006, p.2).
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Se puede ver la conexién entre este concepto de cuerpo que maneja Nancy, con los

conceptos de alteridad-otredad, como formas de reconocimiento y relacién con el otro.

Estos antecedentes del cuerpo dan cuenta de la manera en la que este es parte constitutiva
de la individualidad, que a su vez estd mediada por una relacién con los otros, otorgando a
estos ultimos el caricter de elementos fundantes que estan inmersos en la construcciéon de
este ser, bien sea cultural o socialmente, configurdndolo en distintas dimensiones; un
aspecto a considerar aqui es que las relaciones con el Otro no se dan de forma en la que lo
reconozco como mi igual, sino que, por el contrario, una historia de mas de medio siglo de
violencia ha hecho que los actos atroces y que anulan al otro como mi igual, abunden y
hayan tomado multiples maneras a lo largo de la historia. Asi lo sustenta el informe jBasta

Ya!:

Los desastres que medio siglo de guerra han dejado en Colombia han sido hasta ahora poco
visibles. Muertes, destierros, destruccién y profundos dolores humanos son el legado que
dejan los actores armados. La magnitud de los dafios que ha producido el conflicto armado
se confunde con las otras multiples violencias que vive nuestra sociedad. Sin embargo, la
guerra ha sido estremecedora, y tanto su larga permanencia entre nosotros como su

degradacién merecen una reflexion (2013, p. 23).

Y empieza a rondar en la cabeza una pregunta que resulta fundamental hacerse y pensar a
lo largo de esta investigacion y es ;cudl es el lugar del cuerpo tanto en el espacio escénico,
como en la guerra?, puesto que estos son los lugares que nos interesa conectar como los
planos a contrastar. Uno de los puntos de conexidén mas fuertes es que en ambos campos
(escénico y la guerra) la mayor parte de la accion recae sobre los cuerpos y es efectuada por
los mismos, obteniendo un carécter en el que podemos estar hablando de la materialidad del
cuerpo y que puede llevarnos a pensar en lo modificable, lo moldeable, lo maleable. Vale la
pena mencionar que el caricter de esta maleabilidad de los cuerpos como material, tiene
una finalidad completamente distinta en cada uno de los campos. Por un lado, podemos
hablar de la finalidad comunicadora y sensibilizadora de la pieza de arte que usa el cuerpo
como medio transmisor y de identificacion. Y por el otro lado estd la guerra, en donde el

cuerpo pierde todo su caracter como contenedor de un sujeto, para pasar a reducirnos a
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bultos de carne, material dispuesto para cumplir objetivos, ser eliminado, usado, roto,

quebrado, dislocado.

Pensar en las formas de los cuerpos en el espacio escénico y en el de la guerra, nos hace
pensar en las posibles maneras en las que el arte como experiencia, haria posible re —
presentar y re — significar estos cuerpos del campo de la guerra, de manera tal que sea
posible generar un proceso de transformacién en los espectadores, apelando a una conexion

entre la obra, la realidad y el sujeto que mira.

Durante los més de 64 afios de conflicto armado en Colombia se han presentado dos hechos
violentos frente al cuerpo que se han repetido de forma sistemética y que han constituido el
alma del conflicto como base para la construccion de las concepciones del otro, el Estado,
la izquierda politica y el enemigo. Se habla que estos dos actos de violencia contra el
cuerpo son la masacre, desmembramiento, decapitacion, tortura, etc.) y la desaparicion

forzosa. En el informe jBasta Ya! Se explica la utilidad de estos actos asi:

Las masacres fueron el método predilecto de los grupos paramilitares para irrumpir en una
zona y empezar alli a ejercer un control que casi siempre estuvo acompafiado de asesinatos
selectivos, desapariciones forzadas y despojos. Las masacres, tanto las grandes como las
pequefias, estuvieron acompafiadas de sevicia y tortura. Los cuerpos desmembrados y la
exhibicion de los caddveres buscaban generar una reputacién temible de los grupos en la

poblacién civil (2013, p. 31 y 32).

Al estar enfocados en acciones sobre el cuerpo, los actos de intervencion violenta estan
relacionados directamente con la modificacidon del concepto que se tiene de este ultimo y
que son adoptados por los sujetos que componen la sociedad, ocasionando una distorsion

en la imagen de si mismos y de los demas.

No es un secreto que una de las poblaciones mas afectadas por el conflicto en Colombia es
la rural y que son ellos quienes mas han sentido los efectos de este en sus territorios, pero
también en si mismos. El mismo jBasta Ya! Expone una relacién de apatia por parte de las

ciudades frente a los hechos que ocurren en las poblaciones rurales. Asi lo explica:
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Las victimas y sobrevivientes sufren la violencia en medio de profundas y dolorosas
soledades. Esto se explica en parte porque la guerra se hizo cotidiana, porque transcurre en

la ruralidad del pafs, y porque la mayoria de quienes la sufren son personas anénimas (2013,

p. 18).

Es desde esta poblacion donde se le puede hallar un sentido a lo que en esta investigacion
se denominan “los actos de reorganizacion del cuerpo”, actos que tienen por objetivo la
anulacion total del cuerpo como forma material del ser y que, a su vez, terminan por

convertirse en formas de lenguaje.

Ileana Diéguez® (2009) argumenta que la visién que tienen los actores del conflicto de “los
actos de reorganizacion del cuerpo”, esta mediada por una asociacién que es meramente
propia de la cultura agropecuaria del pais con el cuerpo. Esta asociacion se presenta por la
manera en la que se nominan las partes del cuerpo que, en muchas ocasiones, termina por
hacerse con los nombres de las partes del cuerpo propias del animal, ejemplo que cita
Diéguez (2009) “Si la cabeza es el “tuste”, segin el nombre dado a esa parte en el ganado
vacuno, o el estdbmago es el “buche” y el cuello es el “guacharaco”, segin la denominacioén
en el reino de las aves; ...” (p.4. Citando a Uribe, 99). Este tipo de expresiones demuestra
la manera en que en la psiquis se contrasta el mundo animal y el humano, al punto en que
se hacen paralelos y se cruzan, otorgando sentido a la falta de pudor (hablando desde la
moral y la espiritualidad) con la que se llevan a cabo los procesos de dislocacion del cuerpo

del Otro, pues:

El adelgazamiento de las fronteras entre el mundo animal y el humano que permea a los
campesinos colombianos, quienes han concebido sus cuerpos como una estructura que
combina rasgos pertenecientes a tres especies de animales domésticos o cercanos al entorno
familiar -como los cerdos, las gallinas y el ganado vacuno-, ha propiciado un soporte
cultural interiorizado en el modo en que se “textualizan” los cuerpos de las victimas. La
concepcion del cuerpo del enemigo como el de un animal facilitaba manipularlo sin ninguna
reserva: “Al asignarle al otro una identidad animal se lo estaba degradando para facilitar su

destruccién y consumo simboélico” (M.V. Uribe, p. 66, citado por Diéguez, 2009, p. 4).

8 Investigadora y docente. Cubana.
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El acto de violencia sobre el cuerpo se traduce en una demostracién de poder y da un claro
mensaje sobre la superioridad del ejecutor en la medida en la que se reduce un ser a carne,
mostrando asi la necesidad de rematar el cuerpo, ya que la sola muerte no basta y este
remate se da a través de la mutilacion del cuerpo, de su laceracidon. Es entonces donde la
disposicion de estos restos se constituye como un mensaje espacial, que busca reafirmar la
ya mencionada demostracion de poder y superioridad. En este caso se le haya vinculo con

la teatralidad. Diéguez lo plantea de la siguiente manera en su investigacion:

La decapitacién y el desmembramiento, como partes esenciales del acto sacrificial que deja al
enemigo reducido a “un montén de carne”, han sido identificadas con nombres que a la vez
constituyen maneras de firmar el acto. Por el modo en que el cuerpo es cortado y colocado en el
espacio, se representa un texto de poder que alude a una firma reiterada en la repeticion de esas
mismas acciones. Los “decires” de esos cuerpos aluden a una metaforologia proveniente del mundo
de la caceria y la culinaria, organizada en un inventario de cortes y técnicas de manipulacion.

(Diéguez, 2009, p. 3y 4).

De esta serie de hallazgos, Diéguez plantea como el lenguaje en torno al cuerpo ha sido
modificado de tal manera que el constructo que la sociedad tiene sea completamente
distinto. Uno en el que la violencia, la anulacién del otro y su reduccién material son
hechos que se han minimizado, dejdndolos en el plano de la cotidianidad y la normalidad, y
que afectan directamente la manera de relacionarse y de hacer una lectura del otro como
ser. Este anélisis busca entender de qué manera el arte (en este caso la dramaturgia) logra
poner reversa o anular por completo el proceso planteado antes. La investigadora expone

que:

Si la violencia habla en un lenguaje corporal, estas alteraciones de la corporalidad y de la

subjetividad —el cuerpo como centro constitutivo del sujeto ha declarado en sus estudios
sobre la violencia Wolfgang Sofsky-, implican un extrafiamiento de la percepcion,
fenémeno al que Paul Shilder, ha denominado como “imagen del cuerpo”. Si el cuerpo y el
cadaver se han constituido de manera muy explicita en un texto politico (M.V.Uribe cit por
Blair, 49) y en vehiculo privilegiado para la representacién de la violencia, habria que

preguntarse de qué manera estas modificaciones violentas de la forma y de la naturaleza
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humana condicionan cambios en el lenguaje en torno al cuerpo, en la representacién y

politica de las imagenes, como en el propio cuerpo social (Diéguez, 2009, p.5).

Si estas huellas y vestigios de la guerra hacen parte de la cultura y su historia, por ende,
hacen parte del cuerpo, y generan que este dltimo pueda ser el narrador de esta historia, de
nuestra historia. Entonces el cuerpo ya no es solo el contenedor del alma y adquiere la

caracteristica de la narracidn, se convierte en un cuerpo que testimonia.

1.1. Cuerpo como testimonio

Con la expansion del cuerpo como concepto material, se hace imprescindible hablar de lo
que constituye a este como un testimonio vivo, que da cuenta de la historia de un pais, ya
que este cuerpo es el reflejo no so6lo del individuo, sino de la sociedad tal y como lo afirma
Diéguez (2009, p.1) al mencionar que “El cuerpo como signo de una comunidad y una
cultura — y a su vez, la comunidad y la cultura como signos del cuerpo- abre el régimen de
lo politico.” La presencia de esta relaciéon entre el cuerpo y la sociedad es clara en esta

investigacion, pero se desarrolla a través de la definicion del testimonio y del testimoniar.

Para la socidloga Elizabeth Jelin (2002, p. 80) cuando se habla del testimonio hay que tener
en cuenta que se puede hacer desde dos perspectivas: por una parte, se puede referir al
testimonio narrado en primera persona, que es el que hace el testigo que vivid la
experiencia y por otra parte se puede estar hablando desde los testigos observadores, que
son quienes han estado presentes en el momento de los hechos y que con su testimonio
aportan veracidad en tanto a la existencia del acontecimiento y su desarrollo. Tener claro el
concepto del testimonio nos permite otorgarle un sentido al acto de testimoniar desde que
desde LaCapra (2009, p. 25), se convierte en la herramienta para tener acceso al pasado y a
los recuerdos traumaticos, permitiendo realizar una reconstruccién de la historia. Entonces,

,es el cuerpo una fuente de testimonio sin estar mediado por la palabra?

En el Homo Sacer III, Giorgio Agamben (2002, pp. 41-90) como parte de su anélisis,

expone toda una construccion etimoldgica a partir de lo vivido en los campos de
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concentracion nazis (en especial en Auschwitz), para designar a los detenidos que ya habian
abandonado toda esperanza de vida, que al ser sometidos al hambre y a las torturas, ya no
eran mas un hombre, eran un cadaver viviente, se les habia quitado la humanidad, esta
denominacion era la de: el musulmén, que en los testimonios recopilados por Agamben lo

describen como:

El denominado Muselmann, como se llamaba en el lenguaje del Lager al prisionero que
habia abandonado cualquier esperanza y que habia sido abandonado por sus compafieros, no
poseia ya un estado de conocimiento que le permitiera comparar entre el bien y el mal,
nobleza y bajeza, espiritualidad y no espiritualidad. Era un cadaver ambulante, un haz de
funciones fisicas ya en agonia. Debemos, pues, por doloroso que nos parézca la eleccion,

excluirle de nuestra consideracion (Améry, p.39, citado por Agamben, 2002, p. 41).

El musulman, en los campos de concentracion era la materializacion de lo indecible, lo que
refuerza la idea de que el cuerpo en si mismo puede llegar a ser una fuente de testimonio
que es capaz de dar cuenta de lo vivido, en este caso la experiencia dolorosa, ya que, como
bien lo explica Das (2008, p. 47) “Hay saberes que solo pueden comunicarse con silencios,

porque es el cuerpo mismo el que esta ofreciendo testimonio”.

Se hace pertinente destacar que el trabajo que Agamben realiza con su texto, por una parte,
esta enfocado a la reflexién en torno al poder de dar y quitar la vida, y la conformacién a
partir de esta accién de un intersticio entre la vida y la muerte, mientras realiza la
recoleccion de la memoria construida a partir de los relatos y experiencias de los
sobrevivientes que, posibilitan la reconstruccion y la exposicion de la historia vivida,
constituyendo una memoria tangible y siempre accesible. Y, por otra parte, se encarga de
llevar a cabo la exposicidon y dignificacion de los cuerpos que hicieron parte de la historia

de la Shod’.

% El término Sho4 tiene su origen en el hebreo y es utilizado para hablar de lo que comdinmente se conoce
como el Holocausto (genocidio de seis millones de judios a manos del régimen nazi), puesto que su
traduccidn es “catastrofe”. Si bien en espaiiol el equivalente que usamos para la Shoa es el de Holocausto,
esta palabra tiene un significado completamente distinto, ya que viene del griego (holos=todo,
kaustos=quemado) “quemarlo todo”, y que termina por justificar el genocidio. Por esto se decide utilizar el
término hebreo.
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En Colombia el proceso de recoleccion de una memoria tangible a través de las artes, se
estd llevando a cabo, con la intencién de que se den las condiciones necesarias del recuerdo
para la no repeticion y la dignificacién de las victimas del conflicto, llevandolo més alla de
un intento del Estado por librarse de su responsabilidad, buscando asi invertir lo expuesto
por Ordonez (2013, p. 234) cuando dice que: “La imagen del cuerpo de las victimas de la
violencia politica en el pais circula de manera constante frente a los ojos de cualquier
ciudadano comun, sin embargo, la conciencia sobre esta corporalidad es poco perceptible.”
Esta seria una de las maneras en las que podemos salirnos de las dos posiciones que se
tienen frente al conflicto como consecuencia de que el proceso hasta ahora se esté llevando
a cabo, la primera, la de normalizar la violencia y con ella las muertes y, por otro lado,

construir este imaginario sobre la imagen del enemigo.

Esta normalizacién del hecho violento es posible entenderla si se vincula con el proceso
anestésico que propone Buck-Morss y que se da por el control que las instituciones de
poder han ejercido sobre los sentidos de los sujetos en con el fin de revertir el
funcionamiento del sistema sinestésico hasta constituirlo como anestésico. Este control esta
determinado por la necesidad de inhibir la capacidad de procesar experiencias de manera
que se cree una construccion subjetiva de la misma y que es el resultado de una serie de

practicas'” que tienen por objetivo el lograr el entumecimiento de los sentidos.

Estas practicas estdn inmersas en los multiples mecanismos de control que buscan la
sumision de nuestras subjetividades, y que, encuentra como forma de lograrlo, el
bombardeo de los sentidos, de manera que estos se disminuyan al punto de quedar
bloqueados y aislados de su funcién primaria, logrando asi que la experiencia no tenga
ningin efecto en el sujeto, o bien, tenga el efecto que se quiere que este ultimo
experimente. Al tener esta ruptura entre la experiencia, los sentidos y la percepcion del
sujeto, es como llegamos a un estado anestésico del sistema experiencial, tal y como lo

explica Buck-Morss:

El haber sido substraidos de la experiencia se ha convertido en el estado general, ya que el

sistema sinestésico estd programado para detener los estimulos tecnoldgicos para de ese

10 Que para fines de esta investigacién resumiremos en lo que se ha nominado como practicas de intervencion
del cuerpo y las estrategias desarrolladas como pedagogia del miedo, temas que se explican a lo largo del
documento.
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modo proteger tanto al cuerpo del trauma del accidente, como a la psique del trauma del
shock perceptivo. En consecuencia, el sistema invierte su funcién. Su meta es entumecer el
organismo, matar los sentidos, reprimir la memoria: el sistema cognitivo de la sinestesia se

ha convertido, pues, en un sistema anestésico (Buck-Morss, 1992, p. 71 y 72).

Como si lo anterior no fuera suficiente, es conveniente mencionar que el enfoque de la Ley
de Justicia y Paz (ley 975 de 2005) en cuanto a los testimonios se refiere, da mayor
relevancia a los testimonios de las personas pertenecientes a los Grupos al Margen de la
Ley -GAMIL- por encima de lo que las victimas puedan decir, y son los testimonios de

estos, los que legitiman a la victima como tal.

Es entonces importante para el objeto de la presente monografia hacer conciencia frente a
este cuerpo como testimonio, y la importancia que tiene el arte como constructor de la

memoria de una sociedad, asi como lo afirma Ana Tiscornia'':

Desde siempre, el arte, aun antes de llamarse arte, ha contribuido a salvaguardar la historia
del devenir humano y a construir una memoria colectiva a partir de la exploracién del
universo complejo de la invencidn de imégenes; lo ha hecho intencional o
inconscientemente, pero invariablemente vinculado a una especulacién factica en torno a la

simbolizacion (Tiscornia, p. 24).

Reconociendo la labor del arte como constructor de memorias, es entonces que las palabras

(13

de Luisa Fernanda Ordofiez'? (2013), cobran sentido, cuando nos dice que: “... han sido
multiples los intentos de cristalizar la memoria del conflicto armado en Colombia desde la
plastica; todos éstos son, a su vez, fragmentos de un cuerpo escindido que precisa de la
reconstruccion historica para ser narrado” (p. 234). Si bien Ordoiiez nos plantea la
cristalizacion de la memoria desde las plasticas, esta ha sido una preocupacién del arte en
general, haciéndole la misma pregunta a cada una de sus manifestaciones, lo que deviene en
propuestas que intentan solventar la necesidad de reconstrucciéon de la memoria de alguna
manera. Es entonces donde este anélisis se carga de sentido, pues nos permite entender
como se generan representaciones de nuestra historia a través del cuerpo, llegando a

entender las maneras en las que el otro es completamente anulado, siendo este dltimo el

aspecto donde radica la violencia que conocemos hasta nuestros dias.

11 Artista visual, docente e investigadora. Uruguaya.
12 Historiadora. Colombiana.
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Es claro que este cuerpo como testimonio tiene un impacto en la sociedad a través de la
relacién y el reconocimiento del Otro. El andlisis de esta relacion, arroja respuestas a dos
eventos, en primera medida nos remitiremos a las relaciones que se establecen en el
conflicto armado (especificamente el colombiano), en donde la anulacién del Otro funciona
como mecanismo para dar cumplimiento a los objetivos individuales o de un colectivo y, a
su vez, da sentido a los objetivos a los que apuntan los procesos de paz, pues en estos se
hace énfasis y se tiene como base el reconocimiento del otro, como posibilidad de
encuentro y entendimiento, presentandose como soluciéon al fenémeno de la anulacion,

como el mecanismo de relacion entre sujetos.

El cuerpo como testimonio nos estid hablando del impacto que el conflicto ha generado en
nuestro cuerpo de manera que, este se convierte en un contenedor de lo vivido y de la
experiencia, funcionando como transmisor de la historia y la memoria que se configura y se
desconfigura de distinta manera, formandonos como sociedad. El entender este tipo de
procesos empieza a realizar una configuracién de lo que es nuestra memoria, pero también

permite que se generen espacios de reconocimiento y relacién con el Otro.

1.2.. Alteridad — Otredad

El hablar de la alteridad-otredad se convierte en una manera de comprender las formas en
las que se construyen las relaciones con los demés sujetos. Entender estas formas de
relacidn, permite establecer el punto en el que se deforman los nexos con el Otro, de
manera que se adquiere una objetivacion del sujeto (entendiéndola como la
despersonalizacion del sujeto, el arrancarlo de su condicién subjetiva) y por ende se

establece una relacion de objeto-beneficio.

Para tener claras este tipo de relaciones, entender cada concepto se hace fundamental. La
alteridad se define como la capacidad que los sujetos, entendidos como el “yo” o el
“nosotros”, tienen de reconocer al “otro” o a “ellos”, posibilitando que se pueda dar una
alternacion entre los puntos de vista, puesto que, aunque no entiende o posee las mismas
costumbres, tradiciones, representaciones y visiones del “otro” o de “ellos”, si se es capaz

de ponerse en el lugar de estos mismos. Este lugar posibilita que la perspectiva del otro
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pueda ser contemplada no como un lugar de diferencia para el atacar o disminuir, sino

como una posibilidad del ser, aunque no sea la misma del “yo”.

En contraposicion, la otredad nos lleva a reconocer al otro, pero como algo que no
queremos llegar a ser, en algo que es diferente y que no hace parte del nosotros, y que por
ende constituye un lugar de separacion, en el que no se busca mediar, simplemente se da
lugar a la diferencia como un aspecto que divide. La base fundamental de ambos términos
(alteridad y otredad) termina por ser el Otro, en mayusculas, como lo aborda el fildsofo

Jean-Paul Sartre.

Mediado por la concepcion del conflicto, Sartre (1954) nos propone una relacién de
posesion frente al Otro, ya que gracias a €l (el Otro), es posible el poder ser yo. Por ende, el
objetivo del yo, es poseer al Otro, en tanto él me hace ser. Sartre (1954) lo expone de la

siguiente manera:

Todo lo que vale para mi vale para el préjimo. Mientras yo intento liberarme del dominio
del préjimo, el prdjimo intenta liberarse del mio; mientras procuro someter al préjimo, el
prdjimo procura someterme. No se trata en modo alguno de relaciones unilaterales con un
objeto-en-si, sino de relaciones reciprocas e inestables. Las descripciones que siguen han de
ser enfocadas, pues, segin la perspectiva del conflicto. El conflicto es el sentido originario

del ser-para-otro (Sartre, 1954, p.226).

Pensandolo de esta manera, la relacion con el otro solo tiene sentido en tanto su funcidn es
completar el yo, luego Jean Paul Sartre (1954) profundiza en el tema del Otro, como ser

que da sentido, afirmando que:

Soy poseido por el préjimo; la mirada ajena modela mi cuerpo en su desnudez, lo hace
nacer, lo esculpe, lo produce como es, lo ve como yo no lo veré jamas. El préjimo guarda un
secreto: el secreto de lo que soy. Me hace ser y, por eso mismo, me posee, y esta posesion

no es nada mas que la conciencia de poseerme. (Sartre, 1954, p.226).

Si el Otro tiene tal poder sobre el yo, lo tinico que puede suceder a continuacidn es que
también tenga la capacidad de objetivarle y reducirle al plano de los objetos, y es esta
reduccién la que genera que el cuerpo pueda ser leido por el otro de manera en la que es

transgredible, fragmentable, destruible y reconstruible. Desde este punto de vista podemos
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leer las practicas que se dan en el conflicto armado colombiano'? en tanto a las masacres y
la mutilacion del cuerpo humano, planteadas antes. Con base en este planteamiento, y bajo
la idea de ser libre, el objetivo del sujeto se modifica, intentando plantarse frente al otro

para ser reconocido, ya que:

En este caso, mirar la mirada ajena es afirmarse uno mismo en la propia libertad e intentar,
desde el fondo de ésta, afrontar la libertad del otro. Asi, el sentido, del conflicto buscado
consistird en poner en plena luz la lucha de dos libertades enfrentadas en tanto que
libertades. Pero esa intencion debe ser inmediatamente defraudada, pues, por el solo hecho
de afirmarme en mi libertad frente al Otro, hago de él una trascendencia-trascendida, es

decir, un objeto. (Sartre, 1954, p.235).

Para entender el concepto de trascendencia-trascendida que Sartre utiliza en el parrafo
anterior es necesario definir a qué se refiere la trascendencia, que es el hecho de establecer
una consciencia de si mismo, que deviene en una subjetividad para si. Esta es una de las
condiciones iniciales que establece el sujeto para si, pero que, frente a la exposicion y
relacidon con el Otro, se modifica, pues al ser mirado el cuerpo, el sujeto termina siendo

objetivado por la subjetividad del que lo mira (Singer, 2006, p. 338).

Planteado de esa manera, empieza a ser un problema la relaciéon que se establece entre
sujetos, ya que al querer liberarse y en calidad del hecho de que es el Otro quien le da
sentido como ser, el sujeto se olvida por completo que el otro también es, y busca poseerlo
como medio de alcanzar su libertad. Como proceso simultaneo, también ocurre que se
objetiva al Otro de manera que no pueda ser, puesto que, solo al anularlo como persona, es

donde se da validez a la libertad del sujeto.

Es este el aspecto que se busca sea cambiado dentro del proceso de relacién entre sujetos,
generando preguntas sobre la manera en la que la libertad propia no anula la del otro.
(Como se puede construir una sociedad en la que la bisqueda de libertad no me lleve a la
anulacién y exterminio del Otro? ;qué formas de libertad existen en las que puedo conectar

con el Otro sin que se den estas relaciones de poder en la que el otro desaparece para darme

13 Si bien se nombra especificamente el conflicto colombiano no tiene la intencién de desconocer que estas
précticas han sido repetidas (y en algunos lugares atin son vigentes) en todo Latinoamérica y alrededor del
mundo. Es imposible dejar reconocer la historia violenta de Kenia, Palestina, Serbia y Ruanda, por nombrar
algunos. El reconocimiento y la lucha frente a la violencia en las distintas partes del mundo resultan siendo
insumos para investigaciones como la presente.
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sentido? Entonces aparece el concepto de corporeidad como medio de afectacion entre

sujetos.

1.3. Corporeidad

Para empezar, podemos decir que la corporeidad es asumida como la unién de todos los
factores que constituyen una entidad, que hacen al ser lo que es. Para definirlo de alguna
manera, Victor Fuenmayor!* argumenta que: “Se trataria de una conciencia del ser, de un
saber del ser desde las practicas y acciones del estar que rescatan impresiones desde la
memoria o conciencia del cuerpo viviente...” (Fuenmayor, s.f, 24). Se hablaria entonces de
un cuerpo que es consciente de si mismo como la unidad compuesta por un segmento
material refiriéndose al cuerpo y un segmento inmaterial para designar la psiquis. Visto de
esta manera, el cuerpo seria el medio por el cual se hace posible la adquisiciéon de
experiencias, que son traducidas por la psiquis, y es a la unidn de estos aspectos a lo que se

designa como corporeidad.

Segiin Alicia Grasso!'®> (2008), a esta capacidad de adquirir experiencias y procesarlas por
medio de la psiquis (procesamiento que es particular en los sujetos), es lo que constituye a
los seres humanos como independientes y originales. Este factor es distinto para cada
individuo y lo hace asumirse como sujeto en una sociedad, determinados por lo que
Foucault (1988) llama las instituciones de poder (la familia, la escuela, el estado, la iglesia),
quienes en gran medida determinan unos modelos que debe cumplir el sujeto, y de los
cuales no puede salirse, para ser admitido en la sociedad. El inconveniente de estos
modelos es que, en una sociedad como la nuestra, estan enfocados en la fragmentacion del
cuerpo y la mente, para posteriormente enfocarse en la anulacién del cuerpo. Es importante
tener en cuenta que estos factores constituyentes del ser estan derivados de los procesos de

sujecion'®, que buscan o tienen como objetivo lograr la sumisién de la subjetividad del ser.

14 Doctor en semiologia, coredgrafo, investigador de arte y docente. Venezolano.
15 Maestra y licenciada en Educacion Fisica. Argentina.
16 Ver Infra pg. 51
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Entonces es posible identificar la relacion entre la subjetividad!” y cémo esta se manifiesta
en el cuerpo, teniendo conexién directa con la corporeidad. Esta configuracion de la
subjetividad del ser es lo que le da a cada sujeto ese elemento de identidad y particularidad
del que habla Grasso, pero también se encuentra intrinsecamente conectado con los
planteamientos desarrollados en tanto a la constitucién del cuerpo como testimonio en esta
investigacion. Lo anterior se hace presente en lo que, en las palabras de Fuenmayor, se
conoce como un cuerpo historico simbdlico, cuerpo que tiene todas las cargas de una

historia y de los multiples procesos de sujecion a los que se ha expuesto el sujeto.

Segtiin Fuenmayor esa es la labor del artista, lo haga consciente o inconscientemente,
siempre dejar plasmado su cuerpo historico-simbdlico en la obra de arte, materializando en
esta su corporeidad, ddndole formas de sentido segin lo que siente y lo que significa, por
medio de la técnica artistica. Esta es la relacion que tiene la obra de arte y el artista,
convirtiéndose a su vez en el punto de encuentro de la obra y el espectador, en una triada de
relacion ARTISTA-OBRA-ESPECTADOR, que estan transversalmente atravesados por la
corporalidad. Para entender esta relacién entre el artista, la corporeidad y la obra,

Fuenmayor ejemplifica el proceso de la siguiente manera:

Podemos decir que la miusica es la metifora del movimiento del propio cuerpo del
compositor, una traduccién sonora de su temperamento, una imagen miltiple que excita
también nuestra corporeidad al escucharla. Y asi como en la mdusica, en todas las artes

sucede (Fuenmayor, s.f, p. 8 y 9).

Entonces, ;al hablar del vinculo obra de arte - espectador, se apela a una relacién de
corporeidades? Si, pero no es solo un vinculo pasivo en el que el espectador va solo a
contemplar la obra, puesto que, también posibilita que este ultimo, re construya su
corporeidad a partir de esta experiencia artistica. Fuenmayor lo explica de la siguiente

manera:

La corporeidad no es completamente un cuerpo-cuerpo, sino un juego relacional de cuerpo a
cuerpo para construir a partir de impresiones sensorio-motrices el cuerpo propio. Si tiene

relacién con la imagen del cuerpo, con la identidad y con la comunicacion, es mayormente

7 Ver Infra pg. 52
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esa corporeidad la que expresan los humanos, sobretodo en todas las artes, aunque el arte no

aparezca realista o figurativamente no sea una representacion corporal (Fuenmayor, s.f, p.9).

Entendida la experiencia artistica de esta manera, es pertinente tomar un argumento de
Grasso (2008), donde destaca un aspecto importante de la corporeidad que va a ser
fundamental para el estudio de las obras artisticas y su relacion con los cuerpos y los seres,
y que refuerza los postulados de Fuenmayor frente a la obra como contenedora de
corporeidad. En esta investigacion se propone el término corporeidad expandida en relacion
con la definiciéon que la autora hace, cuando mas alla de hablar de un cuerpo fisico que
fundamenta a los sujetos, también carga a los objetos o los gestos, teniendo la capacidad de

ser representantes de su corporeidad. Asi lo expresa Grasso:

Nuestra corporeidad estd presente aun cuando nosotros no lo estamos fisicamente: un
elemento de nuestra corporeidad como una carta escrita con nuestra letra, un reloj pulsera
usado cotidianamente, el gesto de arquear una ceja que heredd un hijo, la frase de carifio que
nos distingue, una foto o pelicula con nuestra imagen, nos corporizan en el otro atin después

de muertos (Grasso, 2008).

Es de esta manera como los objetos adquieren una carga simbdlica, y de alli deviene que,
en la ausencia del ser, los objetos sean los vestigios que quedan de la persona. Desde esta
perspectiva se puede entrar a hablar de dos tipos de objeto-corporeidades, por un lado, se
tienen los objetos que pertenecen a los miles de victimas, que pasan a ser vestigios de ese
que se fue y por otro lado tenemos las obras artisticas basadas en el conflicto, que buscan lo
mismo, representar y objetivar los vestigios de dicho conflicto. En algunos casos estos
limites entre los vestigios de las victimas y la obra de arte desaparecen y terminan

transformandose de lo uno a lo otro.

Fuenmayor asume que la corporeidad puesta en la obra de arte funciona como forma
comunicativa, apuntando que: “La corporeidad en el arte es el mensaje de un cuerpo para
otro cuerpo, de un imaginario a otro imaginario...” (s.f, p. 4) en donde no s6lo se apunta a
una comunicacion oral o escrita, sino que también se apela al aspecto simbdlico en el que
los elementos corporales y representativos se encuentran para llegar a ofrecer un sentido

polisémico a la pieza.
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Entonces, también se puede afirmar que, al igual que como se concibe el cuerpo como
testimonio, “La corporeidad tiene que ver con la imagen inconsciente del cuerpo definida
como huella estructural de la historia emocional del ser humano” (Fuenmayor, s.f, p. 5) y
de esta manera entender que se tiene una historia de la corporeidad basada en la violencia,
ya que es lo que se ha quedado como huella y es desde donde las generaciones
contempordneas han construido sus imaginarios de corporeidad. Unos imaginarios que, en
gran parte estan mediados por lo que representa el cuerpo en una sociedad tan golpeada por
una guerra como la nuestra y que nos ha llevado por violaciones, desmembramientos,

desaparicion y toda una serie de actos en contra del cuerpo bioldgico.

Para aclarar un poco la razén por la cual la obra artistica genera este efecto en el otro,
Fuenmayor toma el trabajo de Boris Cyrulnik'® sobre las etapas de desarrollo del sujeto, en

donde explica que:

Toda una parte de nuestro cerebro esta dedicada a organizar nuestros comportamientos de
supervivencia: respirar, beber, comer defenderse y copular. (...) Estos primeros
acontecimientos trazan en el cerebro una via definitiva que duraré tanto tiempo como dure el
organismo. A partir de ese nivel elemental, lo innato y lo adquirido se vuelven indisociables,
porque la parte profunda del cerebro estd modelada por las primeras huellas hasta el punto
que numerosas investigaciones califican como “innatas” estas adquisiciones precoces

(Cyrulnik, 2004, citado por Fuenmayor, s.f, p. 14).

Es decir, existe un proceso inicial en cuanto a la memoria y los mecanismos simbdlicos,
que se graba de manera organica en el cerebro, a esto se le llamaran las impresiones
primeras, experiencias que, como se explica en la cita anterior, se registran tan
tempranamente que, aunque son adquiridas, se califican como innatas. Con el desarrollo del
sujeto y la adquisicion de la forma verbal de comunicacién, empiezan a establecerse
relaciones de orden secundario en las que interviene la cultura y la sociedad (instituciones
de poder), inhibiendo el cuerpo y por ende, condicionando la corporeidad misma. Las
huellas secundarias bloquean las primarias. El arte, busca llegar a esas codificaciones
iniciales (impresiones primeras) que son las que permiten sintonizar con el pensamiento

simbodlico. Fuenmayor explica que esto es posible a través de un proceso que él denomina

18 Psicoanalista y neur6logo. Francés.
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como desaprendizaje y que consiste en alejar todo lo que no deja fluir el pensamiento

simbodlico.

Es desde esta reflexion en la que se sustenta este proyecto de investigacion, con el interés
de encontrar algunos puntos clave para el abordaje del arte desde la perspectiva

transformadora, frente a la que Fuenmayor aporta su punto de vista:

Todo arte supone en su practica esa accion-afectacién-conciencia que hace posible, mas que
cualquier otra actividad, la exploracién de la corporeidad como la via mas eficaz de las
transformaciones. Las propuestas pedagégicas, terapéuticas y de integracion social debiesen
seguir ese modelo mds humano y menos traumatico que permita de una manera mas eficaz
lograr las transformaciones deseadas desde las acciones de la conexién expresidon impresion-

conciencia (Fuenmayor, s.f, p. 27).

Hablar de la capacidad que tiene el arte como reactivador de las impresiones primeras, abre
la posibilidad de transformacion de la corporeidad del espectador en tanto a pensamiento,
construccidn y relacion de si mismo y de los demads, generando el espacio para preguntarse
por los aportes en su labor para la consolidacidén de procesos de paz y mas importante atn,

el poder educativo del mismo.

Segtin Buck-Morss “La percepcion se convierte en experiencia cuando se conecta con la
memoria sensorial del pasado” (Buck-Morss, 2005, p.71) y es, precisamente este uno de los
lugares de afectacidon que se busca que el espectador tenga, puesto que de esta manera se
invierte la forma de ver el mundo desde el sistema sinestésico. Si lo que sucede con el arte
es que tiene inmerso el vinculo de la corporeidad como medio de afectacion entre el
ESPECTADOR-OBRA, se podria apelar a que este proceso se dé de la forma més primitiva
entre los sujetos, generando una afecciéon de las huellas primeras. Esta afeccidon que
devendria en la reactivaciéon de los sentidos, por medio de una experiencia colectiva
(publico/espectador) seria un punto de conexién con la memoria sensorial del pasado. Esta
conexion empezaria a generar procesos de des-subjetivacion, ya que este despertar de los

sentidos llevaria a una percepcion de la experiencia artistica de manera diferente.

Para efectos de este anilisis, se generaria la conexion de las corporeidades en la figura que

constituyen los Cuerpos del Dolor y los Cuerpos Ausentes, pues en ellos se encuentran los
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postulados de los distintos conceptos acd desarrollados, que aunque esta enfocado en el
estudio de la dramaturgia, genera aportes que consideramos importantes en pro de la
construccidn de una experiencia escénica que genere la reflexion entre cdmo nos leemos a
nosotros mismos, y por consiguiente pensando en cémo vemos a los demas, cambiando las
maneras en las que nos relacionamos los unos con los otros, aportando al proceso de

transformacion del sujeto.

1.4. Necroteatro

Conocer el sentido de unidad entre el cuerpo y la mente que propone la construccién del
concepto de corporeidad permite entender que es esta unidad la que busca quebrarse como
manera de fragmentar el ser. Esta fragmentacion es posible por medio de lo que en esta
investigacion se propone llamar estrategias violentas, término para designar a las acciones
que utilizan medios violentos para el cumplimiento de un objetivo especifico por parte de
los grupos armados. Todo este tipo de estrategias violentas tuvieron un caracter
amedrantador en la poblacién, pues aparte de generar miedo, también se encargan de
configurar la manera en la que los sujetos perciben el mundo y lo que pasa en él. Arleison

Arcos!® lo argumenta de la siguiente manera:

En un contexto de miedos absorbentes, la vida de los ciudadanos es cada una y
todas juntas una novela completa de violencias, ataques y defensas, en la medida en
que las violencias o las amenazas de violencia construyen también la visién del
mundo, del entorno cercano y el lejano; ritualizan la sangre, desacralizan la vida,
hacen cotidiana y obsesiva la matanza, el matar y el morir y perpetian con toda su

fuerza al miedo como medida de la accion publica (Arcos, 2005, p. 126 y 127).

Este cardcter, basado en el miedo como el sentimiento a infundir es lo que permitid la
efectividad en la entrega de los mensajes, que tenian que ver con un control de las

poblaciones, una complicidad por parte de las poblaciones atacadas. A todo este tipo de

19 Doctor en Ciencias Humanas y Sociales. Colombiano.
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acciones se les engloba en lo que se conoce como las Pedagogias del miedo. Su funcién

queda clara en la explicacién de Martha Cecilia Herrera?’, cuando afirma que:

Al abordar el analisis de la historia reciente de América Latina y los fenémenos de violencia
politica a ella asociados [...] para el caso de Colombia bajo medidas de excepcionalidad en
el marco de una democracia restringida, tiene que ver con las secuelas de la represion
desplegada por el terrorismo de Estado en las subjetividades, expresada, entre otras, a través
de la instauracion de lo que muchos han nombrado como una “pedagogia del miedo” (Clara,
2008), una “cultura del miedo” (Acosta, 2001; Lechner, 1990; Rubio 2013), una “pedagogia
de la sospecha” (Marifio, 2006), o el “miedo a la democracia” (Grupo de Memoria
Histérica, 2013a) que penetr6é de diversas maneras en los intersticios del tejido social y
afect6 la esfera politica y cultural, asi como la cotidianidad y las formas como los sujetos se
pensaban y se relacionaban, recomponiendo en varios sentidos las culturas politicas y
afianzando algunos de sus componentes autoritarios, obturando, de paso, las posibilidades
de participacién politica y el desarrollo del pensamiento critico y de proyectos

emancipatorios... (Herrera, 2016, p. 81).

Como seres conductuales con una larga tradicidn religiosa, las pedagogias del miedo han
sido comunes a lo largo de nuestras vidas (portarse mal ocasionaba la llamada de los padres
al colegio, el no hacer caso a los profesores acarreaba consecuencias negativas, no cumplir
los mandamientos religiosos desataria la ira del Dios sobre nosotros, etc.), pero el conflicto
armado y sus victimarios usaron el miedo a la muerte como el vehiculo para generar un
mecanismo de control efectivo en las poblaciones, que poco a poco fue transforméandose al
punto de buscar trascender la muerte y llevar el hecho representativo mas all4, por medio
del re-matar a los sujetos, desconfiguraciones en la organizacidon corpérea, escenificacion
de la muerte, entre otros. Es importante reiterar que no se desconoce el lugar que han tenido
las pedagogias del miedo alrededor del mundo y que muchos son los estudios adelantados
en distintos paises del mundo frente al tema. Sin embargo, para efectos de esta
investigacion, centraremos el problema en Colombia, teniendo claro que muchos de los
avances e investigaciones en el campo académico se han desarrollado a partir de las

vivencias de otros paises, no solo latinoamericanos.

20 Doctora en Filosofia e Historia de la Educacion. Colombiana.
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Una de estas estrategias violentas es la desmembracion de los cuerpos, hecho recurrente en
el conflicto armado colombiano, pero que en muchas ocasiones se encontraba cargado de
una organizacion en el espacio determinada, en otros términos, escenificacidon, que tenia
como objetivo la entrega de un mensaje cargado de horror. A este fendmeno se le define
como necroteatro, término propuesto por Diéguez (2013) y que, para comprender de donde
nace la construccion del concepto, es importante entender las reflexiones que Achille
Mbembe?! hace a partir de los postulados que Foucault plantea cuando habla de soberania y
biopoder. Cuando Foucault propone el termino de biopoder, lo hace como una manera de
entender las nuevas formas en las que los Estados controlan a los sujetos, que ya no tienen
que ver con la idea del poder dar la muerte, sino que por el contrario, se basan en su

capacidad para gestionar la vida.

Desde este punto, Mbembe reflexiona sobre el concepto y propone la necropolitica como
manera de entender la soberania que reside en el poder de decidir la condicién del sujeto en
tanto puede vivir o debe morir. Es entonces como la posibilidad de la vida y el deber de la

muerte constituyen los limites de dicho poder.

A partir de las reflexiones sobre este término, es desde donde se desprende el necropoder,
entendido como el mecanismo que implanta una serie de controles frente a la vida o la
muerte de los sujetos y que analiza la manera en la que se utiliza la muerte como un medio

de acceder al poder en multiples ambitos, Diéguez (2013) lo expone de la siguiente manera:

Pero es imprescindible considerar el despliegue del sistema de defensa de un pais en funcién
no de la proteccion de la vida, sino de la insercién violenta en espacios sociales para
garantizar el poder de perseguir, apresar y ejecutar al enemigo, sin importar el costo de

vidas que tal decision implique (Diéguez, p. 11).

Para llegar a entender completamente lo que es el necroteatro, tomaremos la siguiente

definicién de la autora:

La diseminacidon de la muerte y su exposicidon punitiva ha impulsado las méas terrorificas
formas de representacién. Son esas escenificaciones las que proponemos leer como el
despliegue de un necroteatro, esencialmente vinculado al propdsito de poner ante los ojos la

evidencia espectacular del sufrimiento, la escena aterradora de un necropoder que aniquila

2L Fil6sofo y tedrico politico. Camerunés.
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el cuerpo humano en vida y post mortem con propdsitos aleccionadores. La escena a mostrar
es configurada a la manera de una “naturaleza muerta” donde las disposiciones de las partes

definen el discurso; una escena que actiia como punitivo memento mori (Diéguez, p. 11)

En otras palabras, Diéguez (2013) propone denominar necroteatro a todas estas practicas
violentas que a través del necropoder buscan la transmisién de mensajes por medio de la
fragmentacion y reorganizacion de los cuerpos, con fines aleccionantes y que deben leerse
como advertencias y reafirmaciones del poder. Podria ponerse en el plano de la educacion
haciendo referencia a las pedagogias del miedo, que muy por el contrario de asustarnos con
monstruos, lo hace con la muerte como respuesta a la desobediencia a los controles

establecidos por los estamentos de poder.

La conexion que Diéguez establece con el teatro y estas formas en las que se presentan las
masacres, no tiene que ver unicamente con la exposicion de los restos corporales, seguin
ella, se da con la construccion de dar muerte. Y esta construccion no sélo es evidente en lo
que ella llama el relato de dolor impreso en el cuerpo, sino en la escenificacién en el
espacio social no ficcional de lo que ha quedado de este cuerpo. A esta expresion por
medio de los fragmentos corporales dispuestos de manera escénica, se suma, cOmo
refuerzo, los escritos en carteles y mantas que completan la puesta en escena (Diéguez,

2013, p. 11y 12).

Se debe tener en cuenta que muchos de estos actos violentos se dan por medio de la
presentacion de cuerpos atrozmente intervenidos, generando con esto una construccion
iconica y vinculada al martirio, que hace que, el mensaje que se espera dar vaya cargado de
terror y de esta manera, se genere el tramite de poder a través de la muerte. Es entonces
como podemos hablar de “El cuerpo en registro de castigo habla en presente y en futuro: es
una advertencia, una siniestra forma de “prevencion” (Diéguez, p. 17), esta prevencion
siempre se dard por medio del terror y buscando su expansion, que es lo que se quiere
generar en las personas que son expuestas al “hecho escénico de la violencia”.

Que estos fendmenos sean posibles se da por medio de las dislocaciones del cuerpo, que
siempre hablan desde la separacion de sus miembros, fortaleciendo y propagando el

ejercicio del miedo, Diéguez lo explica diciendo que:
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Las escenificaciones de la violencia alcanzan su punto més 4lgido en los cuerpos, que, como
sefiala Elsa Blair, devienen “vehiculo de representacion” (2005, 48), pues la violencia habla
a través de los actos ejercidos sobre el cuerpo (47). Los cuerpos de la violencia seran
siempre cuerpos irreversiblemente dislocados, cuerpos que hablan a través de su
descuartizamiento (A. Castillejo, citado por Blair 2005, 50).10 El texto corporal producido
en estas circunstancias constituye el emblema mis poderoso para el ejercicio del miedo.

(Diéguez, 2013, p. 17).

Esta explicacion tiene como centro la dislocacién de los cuerpos, que son las figuras que
hablan de un cuerpo violentado. Para fines de este documento, muchas de estas formas
usadas en las escenificaciones de la muerte son otra forma de entender las representaciones
de los cuerpos del dolor, pero de manera inversa, es decir, no hablando de cuerpos
fragmentados, dislocados, desmembrados, sino de la posibilidad de reflexionar en la
manera de mostrar cuerpos “ensamblados”, como una manera de reflexionar sobre lo que
significa esto, creando una conciencia distinta sobre la vida y el Otro. ;De qué manera es

posible hacerlo?

Hablar del Necroteatro nos pone en el lugar de entender como las practicas sobre el cuerpo
por medio de la violencia, que se volvieron caracteristicas en la violencia, adquieren una
carga representacional y, por lo tanto, generan una unién con el mundo del arte y més
especificamente con el teatro en el sentido comunicador de la puesta en escena. Esta unién
estd atravesada por una historia y formacion del cuerpo, que, como ya lo hemos revisado,
estd unida al dolor y a las maneras en que este se ha instalado en nuestro cuerpo, de manera
que ha moldeado nuestras subjetividades y el sentido del ser-con-otros desde siempre.
Entonces, entender el dolor mas alla de lo que representa para el sujeto como experiencia,
se vuelve fundamental, como un lugar desde el que se pueda hablar del dolor como una de

las historias impregnadas en nuestro cuerpo de la que debemos hablar.

Es posible dar algunos ejemplos puntuales de como lo que se ha hablado hasta ahora en el
documento trasciende al hecho escénico. Empecemos hablando de La Herida®’, montaje del

Teatro de Occidente dirigido por Carlos Septlveda, en el que la escena de entrada muestra

22 La Herida, obra de teatro que nace a partir del testo de Georg Biichner: La muerte de Danton. Es creada en
el 2013 y cuenta con una beca de investigacién-creacion.
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a un actor desnudo que se lava las manos, y que, después de un momento, se retuerce en
una partitura que va dejando evidencia de las manifestaciones corporales del dolor a través
de unas imagenes que se proyectan sobre la pared, dejando sus huellas corporales tras cada
paso, creando una cartografia que lejos de mostrar una elongaciéon del cuerpo, usa
contracciones como medios de expresion de un cuerpo dolorido, fragmentado, que se

diluye.

Si queremos remitirnos a formas mas generales, podemos hablar del trabajo de la danza
Butoh?, en tanto se convierte en una manifestacion desde el uso de la corporeidad de lo que
significd para la poblacion japonesa el haber sido destruidos por completo, fisica, animica,
territorial y socialmente. Es asi como, después del impacto que les gener6 el haber visto
cuerpos que se arrastraban de entre los escombros después de la bomba de Hiroshima y
Nagasaki, Tatsumi Hijikata y Kazuo Ohno, proponen esta manifestacién como una ruptura

al arte japonés, aun cuando recogian mucho de su tradicion artistica para su desarrollo.

Para referenciar puntualmente un trabajo realizado en la sintonia de la danza Butoh,
menciono la obra Columbario** de 1la Compaiiia residente del teatro Jorge Eliecer Gaitan,
propuesta de danza dirigida por Jorge Bernal®, que explora el termino de columbario,
usado para referirse a un lugar donde los cuerpos se juntan, a tal punto que se funden y se
repiten los unos y los otros. Es esta la inspiracién para mostrar una pieza que tiene mucho
de la técnica del Butoh y la danza contemporanea. Esta pieza de danza habla de las fosas
comunes y como los cuerpos se enlazan unos con otros y, sin mencionar un conflicto

armado en especifico los convoca a todos.

Para finalizar, el necroteatro, si bien se refiere a este tipo de composiciones espaciales con
los cuerpos de las victimas por practicas de intervencion violenta del cuerpo con una

finalidad comunicativa desde las pedagogias del miedo, también termina convirtiéndose en

2 Danza japonesa que tiene por creadores a Tatsumi Hijikata y Kazuo Ohno, quienes después de los ataques a
Hiroshima y Nagazaki (1945) no podian dejar de pensar en lo que habia significado este ataque para su pais y
la posterior ocupacién norteamericana, que estaba generando una cierta influencia en el arte del pafs, es asi
como en 1950 nace el movimiento Butoh, como un movimiento de resistencia cultural, pero también de
tradicién y espiritualidad.

24 Obra estrenada en el 2017.

%5 Bailarin y coredgrafo de danza contemporénea. Bogotano.

47



insumo de la creacién artistico-escénica, como un lugar desde el que se puede explorar
tanto la dramaturgia como la construccion de sentido de la escena, pues es evidente que
como pueblo colombiano nos es necesario hablar del tema del conflicto de manera que

puedan ser comunicadas y compartidas las cicatrices que tenemos como memoria.

2. Dolor

El dolor no puede ser entendido como un padecimiento unicamente atribuible a la
condicidn fisica de los seres vivos, pues, el paso del tiempo y los diferentes estudios en los
campos de la antropologia y la sociologia plantean dimensiones del dolor que no se habian
llegado a contemplar, y que expanden el campo del dolor de manera en la que podemos
asumirlo como un concepto que se construye desde perspectivas multiples como la
fisiologia, el sujeto, la cultura, la sociedad y hasta la religion. El entender el dolor desde la
multiplicidad de perspectivas que aportan las ciencias, lo dotan de unos campos de

significacion mas amplios.

David Le Breton?® (1999) aclara la relacién entre el sufrimiento y el dolor de la siguiente
manera: “No hay dolor sin sufrimiento, es decir, sin significado afectivo que traduzca el
desplazamiento de un fendmeno fisioldgico al centro de la conciencia moral del individuo”
(p. 12), aclarando la afectacién que el dolor tiene en el sujeto y en su manera de percibir el
mundo que lo rodea. Es decir que el dolor puede entenderse como una sensacidn causada
por algin tipo de lesidon sobre el sujeto que se traduce en un significado afectivo (el
sufrimiento), dotando el dolor de una causa o un sentido. Entonces es el sufrimiento el
mecanismo mediante el cual el cuerpo le traduce a la subjetividad (psique) la experiencia
dolorosa que esta viviendo. Teniendo en cuenta lo anterior, se puede asumir el dolor como
una experiencia del plano de la corporeidad, ya que como se explica antes, se involucra el
cuerpo y la mente en el proceso de transferencia de la experiencia, pero, ademas, se puede
abrir la posibilidad de entender como el sentido que se le da a la experiencia dolorosa desde

la subjetividad (psique) a través del sufrimiento, se traduce en una modificacion del cuerpo

26 Antropdlogo y socidlogo. Francés.
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de la persona, asumiendo asi una relacion distinta tanto con el testimonio, como con el

cuerpo mismo, en tanto el cuerpo se transforma en el testimonio.

Lo anterior lleva a pensar en una dimensién del dolor que esta estrechamente conectada con
la manera en la que este se asume y que permite entender todos los hechos ligados a la
funcionalidad del dolor en el conflicto armado. Esta dimensién proponemos llamarla la

fractura del sujeto con lo social, y que en palabras de Le Breton es entendida cuando:

El hombre que sufre se retira en si mismo y se aleja de los otros. La impresién de que nadie lo
comprende, de que su sufrimiento es inaccesible a la compasiéon o al simple entendimiento del
préjimo, contribuye a acentuar esta tendencia. El dolor es una experiencia forzosa y violenta de los
limites de la condicién humana, inaugura un modo de vida, un encarcelamiento dentro de si que

apenas da tregua (Le Breton, 1999. p. 33).

Este planteamiento permite entender de qué manera se dan toda la serie de acciones que
devienen del conflicto armado, en donde el cuerpo estd expuesto a practicas violentas
(masacres, descuartizaciones, la desaparicion forzosa), teniendo como objetivo hacer
efectiva esta fractura del sujeto con la sociedad, enclaustrandolo en si mismo, de manera

que no haya campo de accidén alguno.

Todo el planteamiento anterior adquiere entonces una poderosa conexién con Veena Das?’,
su libro “Sujetos del dolor, agentes de dignidad” y més especificamente con su
planteamiento del conocimiento envenenado, entendido como la manera en la que las
victimas padecen los efectos de su dolor, puesto que, en muchos de los casos, se lo apropia,
dejandolo encerrado en si mismas, transfiriendo el testimonio al plano de la corporeidad, y
es en donde el cuerpo se vuelve el Unico traductor posible, ya que una de las consecuencias

es la inutilidad de las palabras, puesto que estas ya no son suficientes. Das afirma que:

El testimonio se entiende mejor a “través de [las] complejas transacciones entre el cuerpo y el
lenguaje” porque en esa relacién suplementaria se encuentran los recursos para “a la vez, decir y
mostrar el dolor que se les infligié y, asi mismo, ofrecer testimonio al dafio infligido a la totalidad del
tejido social”. Hay saberes que solo pueden comunicarse con silencios, porque es el cuerpo mismo el

que estd ofreciendo testimonio (Das, 2008, p.47).

%7 Profesora de antropologia. India.

49



Lo anterior, puede desembocar en definir lo incomunicable y la manera en la que la carga
comunicativa es desplazada al plano corporal. El apartado de cuerpo como testimonio de
esta investigacion se centr6 en hablar de la posibilidad del cuerpo como fuente de
testimonio, pero este apartado se encargard de develar la relaciéon del dolor, lo
incomunicable y cédmo se transfiere al cuerpo, de manera que la construccién del cuerpo
que testimonia sea posible. Al exponer el dolor como una manera de aislarse de la sociedad,
estamos marcando una muerte simbdlica del sujeto como ser social, que lo deja con la
opcién de reprimir la situacidon al punto de convertirse en lo incomunicable, bien sea por

falta de entendimiento o por rechazo de la sociedad, Le Breton lo describe como:

La imposibilidad de nombrar o de comentar las condiciones de sufrimiento que nos vuelven ajenos a
los acontecimientos de la vida nos trae la imagen de una muerte inserta en la existencia... El dolor
impone una pérdida de uno mismo, es como una pequefia muerte en el nicleo vital del sujeto (Le

Breton, 1999. p. 41).

Esta incomunicabilidad del dolor es lo que genera en el relato lo que Das llama zonas de
silencio y que da lugar a la metéafora del cuerpo que ingiere una copa de veneno y la retiene
en si mismo, dejindolo en un estado entre la vida y la muerte, pero con el constante
recordatorio del dolor y al cuerpo que da testimonio como lugar de enunciacién. La
metafora de Das se condensa en lo que ella llama “el conocimiento envenenado” y que

Acosta expresa como:

Este conocimiento envenenado sugiere la necesidad de establecer un lenguaje que permita la
expresion del veneno con toda su fuerza y la catarsis que de alguna forma permita la
restauracion o la reparacidn. Pero es claro que este proceso se da tanto en el plano individual
como colectivo a través de una dimensién simbdlica que permite la creaciéon de sentido, un
sentido en el que lo polisémico, lo metaférico y lo connotativo, que son elementos propios
del lenguaje artistico, cumplen una funcién cultural y psiquica que parece fundamental para

integrar a los individuos y para lograr construir un sentido actuante (Acosta, 2012, p. 34).

Tanto Das como Le Breton ofrecen sus visiones de este hecho desde dos aristas
completamente distintas, una la del trabajo de filosofia del lenguaje y su relacién con la
comunicabilidad de la experiencia trauméatica y la otra netamente desde el estudio
antropolégico y social de los conceptos elaborados por la medicina y el diagnéstico

respectivamente. Por una parte, en el trabajo de Das es claro que las zonas de silencio en el
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relato funcionan como apropiaciones del dolor y estrategias de agenciamiento. Estas zonas
de silencio se encuentran alrededor de los hechos més brutales. Das trabajo con mujeres
que fueron violentadas durante la Particién. Durante este periodo de trabajo se dio cuenta
que las mujeres usaban lenguaje indirecto y metaférico para no tener que compartir el
momento del rapto y la violaciéon. Cuando estas mujeres eran interrogadas a fondo,
exponian los peligros que circundaban el recuerdo y recurrian a la metafora de una mujer

que bebia veneno y lo mantenia dentro de si (Das, 2008, p.46).

Mientras que para Le Breton:

Las metaforas propuestas al médico o a quienes le rodean, la riqueza adjetiva de las palabras procura
aislar con pequeiias pinceladas los destellos de un dolor cuya imagen es la insuficiencia del lenguaje.
«Es como si me pegaran cuchilladas» o «me dieran mordiscos». Pero quien formula estas imagenes
aproximativas no ha recibido navajazos ni ha sido mordido por un perro. Retoma el empleo de
metéaforas convertidas en topicos expresivos que acaban por organizar otra experiencia informulable
a su manera; recurso a menudo suficiente para alertar al médico acerca del posible diagndstico (Le

Breton, 1999. p. 45).

Por su parte, Le Breton permite entender varios de los condicionantes que constituyen la
significacion e impacto del dolor como una experiencia humana, que se encuentra mediada
por un constructo social y cultural, y que cambia dependiendo el lugar y el tiempo. Lo
define asi cuando escribe: “En verdad el dolor es intimo, pero también estd impregnado de
materia social, cultural, relacional, y es fruto de una educacién. No escapa al vinculo

social” (Le Breton, 1999 p. 10).

Si la anterior relacion entre el dolor y la sociedad es tan estrecha como la propone Le
Breton, estaria condicionando al sujeto a percibir, asumir, doblegarse y significar el dolor
de manera en la que esté dentro de los limites fijados por su sociedad, ya que, de no ser asi,
se podria asumir como mentirosa o exagerada la interpretacion subjetiva de la experiencia
dolorosa. En una sociedad como la colombiana y en general como la latinoamericana, que
ha sido fuertemente golpeada por distintas magnitudes de la violencia, es una generalidad
encontrar una sociedad anestesiada frente al dolor, puesto que la normalizacién de los

hechos y los testimonios tiene como objetivo la insensibilizacién de los sujetos. El pensar
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estos limites establecidos sobre la experiencia dolorosa, hace reflexionar ineludiblemente
en la veracidad con la que se comunica el dolor, ya que esta expresion se ve afectada por
los parametros que se le han impuesto. Este planteamiento adquiere sentido cuando Das
explica que:
Y aunque los géneros discursivos modulan ciertas narrativas de dolor de manera efectiva, las
victimas de la violencia hablan tanto dentro de estos géneros como fuera de ellos (AW, 206); hacen
uso de las palabras rotas y del cuerpo mudo; grafican gestos sutiles y construyen ritos propios;
componen sitios de memoria y olvidos deliberados; estrategias todas que permiten al sufriente

apropiarse y subjetivar la experiencia de dolor, aun asi sea dentro de rigidos cédigos culturales que

pudieron haber sido complices en los actos de violencia (Das, 2008, p.45).

Lo que Das expone es la necesidad del sujeto afectado por la experiencia dolorosa de darle
un sentido a su dolor y una ineludible busqueda de identificacién, o, por lo menos, de
acompanamiento frente al hecho doloroso, asi lo expresa Roberto Cueto en el libro de

Vicente Dominguez:

Pocas experiencias humanas son tan externas e internas como el dolor: su exhibicionismo
adquiere el rango de desesperada peticién de ayuda, de participacién con los demads; pero es
también algo profundamente intimo, personal e intransferible, algo que solo padece el sujeto
y cuya intensidad nunca puede ser comunicada, hacer sentir al otro (Dominguez, 2006, p.
35).
De esta manera es posible atribuirle una nueva relaciéon al dolor y la sociedad en ese
complejo entramado de conexiones que tiene, y tendria que ver con que esta necesidad de
compaiia y/o entendimiento por parte de los que lo rodean, empezaria a arrojar luces en lo
que Diéguez denominaria las practicas de duelo en espacios liminales, y que es lo que
permite al sujeto afectado asumir el duelo de forma colectiva y con practicas que rayan en
lo artistico. El arte, como experiencia sensible, funciona como herramienta mediante la
cual, la manifestacion del dolor, es posible, tal y como lo expresa Acosta (2012) “La
pantomima, por su lado, facilita la expresion de lo indecible que solo se puede manifestar a
través del gesto y entender a través de la mirada” (p. 56), y es esta concepcion del dolor en
el arte, en muchos casos, la que termina ofreciendo una posibilidad de tramitar el dolor de
manera efectiva (Diéguez, 2013). Pero con el estudio del arte como medio tramitador del
dolor la pregunta por el arte como mecanismo de duelo empieza a resonar, siendo este uno

de los campos que exploran en este trabajo de grado. Es importante acotar que este tipo de
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experiencias que las comunidades crean estin completamente alejadas de un sentido
artistico de entrada, puesto que es el investigador el que las dota de un sentido para el arte.
En si, las comunidades generan este tipo de espacios y experiencias como una manera de

resarcirse, de sanarse, de resistir y de re-existir.

2.1. Duelo

A lo largo de este escrito ya se han planteado puntos de encuentro entre el dolor y el duelo,
siendo este dltimo una manera en la que el dolor puede ser agenciado y superado parcial o
totalmente. En este apartado se empezara por entender qué es el duelo, definiéndolo como:
“El duelo es, por lo general, la reaccion a la pérdida de un ser amado o de una abstraccion
equivalente: la patria, la libertad, el ideal, etc.” (Freud, 1917). Si bien Sigmund Freud no da
mucha informacién en su definicion, si deja ver la perdida como el fundamento del duelo,
pero para llevar mas a fondo el entendimiento del duelo como fendémeno, es importante
hacer énfasis en las caracteristicas que este lleva consigo. En tanto a la estructura de sus

caracteristicas, el austriaco afirma:

El duelo intenso, reaccion a la pérdida de un ser amado, integra el mismo doloroso estado de
animo, la cesacién del interés por el mundo exterior —en cuanto no recuerda a la persona
fallecida, la pérdida de la capacidad de elegir un nuevo objeto amoroso —lo que equivaldria
a sustituir al desaparecido— y al apartamiento de toda actividad no conectada con la
memoria del ser querido. Comprendemos que esta inhibicién y restriccion del yo es la
expresion de su entrega total al duelo que no deja nada para otros propdsitos e

intereses (Freud, 1917).

Si bien, la funcién del duelo estd clara como medio por el cual el dolor de la perdida se
aliviana, otorgando una manera de liberarse, se hace primordial entender la funcién que
este lleva a cabo en la psiquis y de qué manera se da este agenciamiento del dolor. Desde el

psicoandlisis de Freud, se puede entender:
... el examen de la realidad ha mostrado que el objeto amado no existe ya y demanda que la

libido abandone todas sus ligaduras con el mismo. Contra esta demanda surge una oposicién

naturalisima, pues sabemos que el hombre no abandona gustoso ninguna de las posiciones
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de su libido, aun cuando les haya encontrado ya una sustitucién. Esta oposiciéon puede ser
tan intensa que surjan el apartamiento de la realidad y la conservacién del objeto por medio

de una psicosis desiderativa alucinatoria.

Lo normal es que el respeto a la realidad obtenga la victoria. Pero su mandato no puede ser
llevado a cabo inmediatamente, y s6lo es realizado de un modo paulatino, con gran gasto de
tiempo y de energia de carga, continuando mientras tanto la existencia psiquica del objeto

perdido (Freud, 1917).

Freud encuentra que el duelo y la melancolia comparten las mismas fases de desarrollo en
el sujeto, pero cada una con un caricter y unas afectaciones distintas sobre si mismo. Lo
anterior dota de un caricter liberador al duelo, en el que se carga como proceso de
resignacion frente a la pérdida del objeto de deseo, pero cuando se habla de la melancolia,
el proceso termina con una fase mis que cuando nos referimos al duelo, y es la fase en la
que la frustracién por la pérdida del objeto se desplaza al yo, generando una percepcion
distinta del sujeto en tanto a si mismo. A propdsito de esta situacion, Acosta lo explica de la

siguiente manera:

Freud plantea que, ante la pérdida, algunas personas no reaccionan con el duelo sino con
melancolia, lo cual se caracteriza por un desinterés profundo para actuar en el presente
(reconocida como una inhibicién y angostamiento del yo) y una baja autoestima que puede
hacer pensar en el castigo, esta ultima caracteristica, serd lo que lo diferencia del duelo

(Acosta, 2017, inédito).

Este fendmeno de la melancolia genera que el sujeto esté todo el tiempo reclamandose por
el hecho de la perdida y tratando de justificar a través del empobrecimiento del yo, una

perdida que no entiende bien, de la que no tiene consciencia. Esto se puede entender:

Si se fija la atencion se notara que los reproches contra el sujeto mismo, son contra el objeto
de deseo que se han reflejado en el yo, los cuales son autorreproches revertidos que
generalmente fueron los que intervinieron en la situacidén de duelo: “todo eso rebajante que
dicen de si mismos en el fondo lo dicen de otro” en tanto que una vez se ha retirado el
objeto, la libido, que esta libre recae sobre el yo “pero ahi no encontrd un uso cualquiera,
sino que sirvié para establecer una identificacion del yo con el objeto resignado (Acosta,

2017, inédito).
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El sujeto sabe que perdid algo, pero no sabe qué, y es esto lo que genera que haya esta
separacion entre el duelo y la melancolia, convirtiéndolos en dos procesos de perdida
completamente distintos, pero que comparten la caracteristica de resolucién, puesto que

ambos se terminan por resolver después de un largo periodo de tiempo.

De lo anterior hay claridad en dos cosas: por un lado, el duelo es la manera en la que se le
dice a la libido que debe eliminar toda ligadura con el objeto de deseo, que en este caso
puntual es el ser querido y es esta la razén que nos lleva a tenerlo en mente como el proceso
necesario para el agenciamiento del dolor y, por otro lado, sabemos que este proceso de
“desligue” se realiza de modo paulatino y lleva un rango amplio de tiempo para lograrse,
periodo de tiempo en el cual, sigue presente la existencia psiquica del ser querido. Pero
entonces surge una pregunta que realmente empieza a hacernos reflexionar por el lugar del
cuerpo en estos casos: ;Qué pasa si el cuerpo del ser querido no esta presente para llevar a

cabo el proceso de duelo?

En la complejidad del conflicto armado colombiano es un hecho bien conocido que la
cantidad de victimas que ha dejado es enorme, y muchas de ellas no han tenido la
oportunidad de tener un proceso de duelo por su ser querido, ya que sus cuerpos nunca son
entregados a la familia. Acosta (2012) nos expone la manera en que se afecta la manera en

que afecta a la familia de la victima, argumentando que:

Los hechos ocurridos en Bojayé no s6lo afectaron la vida de los pobladores sino también su
muerte, asi como se afecta la muerte en el caso de las personas desaparecidas al impedir la
realizacion de las précticas sociales y culturales que permiten el duelo y la restitucién de los

espacios asignados a los vivos y a los muertos (Acosta, 2012, p. 58-59).

Esta falta en la realizacion de las practicas que permiten que el duelo se desarrolle, es lo
que Ileana Diéguez estudia cuando analiza lo que sucede en casos como estos, definiendo
que los duelos irresueltos devienen en duelos suspendidos, haciendo que este dolor sea
permanente y constante, lo que nos lleva a pensar en una extension de este tiempo para la
superacion del duelo que plantea Freud, manteniendo el estado de unién de la libido al
objeto del deseo (ser querido), y no permitiendo que el desligue se lleve a cabo

efectivamente. Lo anterior es entendible cuando Diéguez expone que “el duelo sobre todo
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implica ‘perder a alguien perdiendo un trozo de si’, en el sentido de que todo muerto se va
llevandose un pequefio trozo de los que siguen viviendo” (Diéguez, 2009, p. 3), aportandole
al significado del duelo la funcién de ser un mecanismo para decirse adios, para asumir el
perderse parcialmente en el otro y poder vivir con ello. Pero es entonces cuando vuelve a
resonar la pregunta ya antes planteada y que hace pensar en el lugar del duelo sin un cuerpo

al que hacérselo.

Es entonces cuando los familiares de la victima se ven empujadas a buscar la manera de
completar este trabajo de duelo, y es entonces que Diéguez (2009) plantea que “Cuando no
hay lugar para el cuerpo, cuando no existe siquiera el ‘aqui yace’, los familiares en duelo
recurren a précticas performativas que de manera simbolica o alusiva intentan tramitar el
dolor” (p. 1), siendo el arte, en la mayoria de los casos, este medio que, de manera
simbodlica, genera el tramite de la experiencia dolorosa. Este aspecto del arte como
posibilitador de la elaboraciéon del duelo también es sefialado por Acosta (2012) cuando

expone que:

En efecto, la representacidn actiia como un medio catalitico por medio del cual se expresa el
trauma y se elabora el duelo. Trauma y duelo, en efecto, determinan una relacién de
contigiiidad en la que la representacion —es decir, las representaciones por diferentes
medios: artisticos, discursivos, testimoniales, interpretaciones al interior de la conciencia,
etc.— cumple un papel fundamental para el restablecimiento del equilibrio social e individual

(Acosta, 2012, p. 29).

2.3. Ausencia

Hablar de la ausencia como concepto es sencillo, el concepto se nos ensefia asociado a la
falta de algo o a la perdida y, en un pais azotado por la violencia, se vuelve més “facil” aun,
cuando la mayoria de los muertos que ha dejado el conflicto armado tienen que ver con la
desaparicion forzosa, trascendiendo el plano de la ausencia de vida de un familiar, por la

ausencia completa del cuerpo, evento que hace mas dificil el proceso de duelo.

Para el desarrollo de esta parte del documento, se hace importante entender que el problema

de la ausencia va a trabajarse desde dos perspectivas especificas. Una que estd centrada en
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entender la ausencia de los cuerpos como uno de los mayores problemas de este conflicto
armado, y por otro lado, las formas en las que se puede abordar la representacion de la

ausencia, como un aspecto dramatdrgico-teatral.

El concepto de ausencia en tanto a la desaparicion de personas esti definido por el derecho
civil como: “Situacidn de una persona que se encuentra en paradero desconocido, de la que
no se han tenido noticias durante un tiempo prolongado y que obliga a adoptar medidas
de administraciéon y conservacion de su patrimonio” (Enciclopedia juridica, 2014). Este
concepto juridico frente a la ausencia nos remite a reflexionar sobre la constante pregunta
por el paradero y el estado de la victima en cuestion (viva o muerta). Este estado de
incertidumbre es lo que genera que en los familiares de la victima el proceso de duelo se
prolongue, estableciendo unas condiciones distintas frente al tramite del dolor y las

maneras en las que este se aborda.

Siendo esta una de las grandes problematicas del conflicto armado en Colombia, se hace
prescindible entender el lugar que tienen las artes en la visibilizacidon y denuncia de este
tipo de fendmenos, pero también entender el lugar de la representacion de lo que se llama
un cuerpo ausente, como problema dramatirgico-teatral. Pero ;como se representa un
cuerpo ausente? Diéguez ya genera cuestionamientos similares, entendiendo la importancia

de buscar una solucién para este tipo de representaciones. En palabras de Diéguez:

Ante esta realidad me pregunto como se puede representar la ausencia, la borradura total de
los cuerpos. Considerando la propuesta de imaginar, como lo hace Nancy (2003, 44), “una
escritura de los muertos” en el sentido de una “escritura de la horizontalidad de los muertos
en cuanto nacimiento de la extensidon de todos nuestros cuerpos”’, me pregunto también
sobre la urgencia de imaginar una escritura de los cuerpos no encontrados, una escritura de
aquellos cuerpos que no se sabe donde estin, si realmente estdn muertos, que ni siquiera

tienen un nombre, los NN, los espectros (Diéguez, 2013, p. 13).

La investigadora Consuelo Hernindez Carrasco®®, en su articulo “El significado de la
ausencia”, hace un rastreo de los posibles lugares de abordaje de la ausencia y de las

implicaciones que esta tiene en los distintos lugares de trabajo. La importancia de su trabajo

28 Doctora de Filologia Roménica. Espafiola.
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con respecto a esta investigacion se da cuando empieza a nombrar una serie de ausencias
que, si bien nos hablan desde distintas areas, arrojan pistas sobre cdmo la ausencia puede
hacerse evidente en el plano representativo desde una serie de cddigos que no solo estdn
presentes en el conflicto, sino que potencian el hecho teatral de manera en la que se vuelven
signos reconocibles como sociedad. Muchos de estos hallazgos se encuentran cuando ella
expone que:
La "ausencia", con su carga de connotacién negativa, parece no contar como elemento de
significacién, pero continuamente podemos constatar que "lo ausente", "lo que no es o no
estd" es sensiblemente expresivo en cualquier situacidn. Para ejemplificar estas
afirmaciones, nos fijamos en diversos casos que resultan relevantes por su evidencia: el
"silencio", el "desnudo", la "inexpresividad" del rostro, la "oscuridad", la "muerte" y la
"fealdad", conceptos que analizamos como "ausencias", como términos no marcados, como
elementos que representan la negatividad frente a sus respectivos signos positivamente

marcados, como son el "lenguaje oral", el "vestido", la "expresividad facial", la "luz", la

"vida" y la "belleza" (Hernandez C., p. 2).

Ausencias como las que nos presenta Hernidndez, no solo aportan elementos para la
construccion de las representaciones de los cuerpos ausentes, sino que también enriquecen
lo que seria la construccion de los cuerpos atravesados por una experiencia dolorosa, puesto
que nombra elementos que se ausentan dependiendo las condiciones de los cuerpos y de las

experiencias mismas que los configuran.
3. Sujeto

Entendernos como individuos que hacen parte de una sociedad y como constructores de la
misma, nos hace pensar en las maneras en las que el hacer parte de esta sociedad tiene
implicaciones en las formas en que pensamos, en lo que consumimos, como nos hacemos
concepciones del Otro y del mundo. Parte de esta configuracion tiene que ver con la forma
en la que recepcionamos y reaccionamos a los diferentes estimulos y experiencias que la
vida nos presenta (incluyendo el arte). Como individuos, es innegable pensar en que existen
numerosos procesos que nos configuran dia tras dia. Estamos hablando de una
configuracidén que estd mediada por el contexto, las personas que nos rodean, las marcas
que usamos, lo que comemos, lo que odiamos, 1o que nos gusta, y es precisamente el estar a

merced de este tipo de configuraciones lo que nos da el caracter de sujetos.
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Para hablar del sujeto es indispensable adentrarse en los términos planteados por Michael
Foucault y entender el impacto que sus analisis han tenido en el mundo occidental, en tanto
nos han permitido comprender como el poder, presente en multiples formas y proveniente
de distintos lugares, es la razon del tipo de configuraciones a las que respondemos como
individuos sujetados. Para empezar, en El Sujeto y el Poder, Foucault nos propone dos
maneras de entender el concepto de sujeto, definiéndolo como: “sometido a otro a través
del control y la dependencia” o ‘“atado a su propia identidad por la conciencia o el
conocimiento de si mismo” (Foucault, 1988, p. 7). Cualquiera de estos dos planteamientos
da muestra de unas formas del poder que tienen como finalidad el sometimiento del sujeto,
pero el primero nos referencia a un sujeto que es dependiente del Otro de alguna manera,
este primer significado del concepto nos remite a pensar en Sartre y sus planteamientos en
tanto al poder que tiene el Otro de objetivar al sujeto, de tal manera en que da sentido a lo
que es, pero también lo posee, convirtiéndose esta en una de las formas negativas en las que

se concibe la relacién con el Otro.

Estas reflexiones de Foucault son analizadas, tiempo después, por Agamben, cuando decide
empezar la investigacion sobre el Homo Sacer. Para el caso puntual del sujeto, Agamben

hace hincapié en la constitucion fundamental de un sujeto, llegando a afirmar que:

Foucault ha mostrado, me parece, que cada subjetivacion implica la insercidon en una red de
relaciones de poder, en este sentido una microfisica del poder. Yo pienso que tan
interesantes como los procesos de subjetivacion son los procesos de desubjetivacién. Si
aplicamos también aqui la transformacién de las dicotomias en bipolaridades, podremos
decir que el sujeto se presenta como un campo de fuerzas recorrido por dos tensiones que se
oponen: una que va hacia la subjetivaciéon y otra que procede en direccién opuesta

(Agamben, 2005, p.17).

De esta manera se nos presenta la condicion de sujeto entre el cruce de dos procesos,
resultando una serie de inclinaciones hacia configuraciones especificas, que son las que nos
convierten en lo que somos, en las formas sujetas del ahora. Este analisis de Agamben nos

devela la posibilidad de que el individuo sea capaz de generar un proceso inverso al que lo
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mantiene sujeto a los mecanismos de poder, como medios de sujecion, siendo este la des-

subjetivacion, como manera de re-configuracion del ser, generando procesos de resistencia.

Pero para entender como se da este fendbmeno, es importante entender primero que los
procesos mediante los cuales se lleva a cabo la configuracién como sujeto, estan definidos
como los procesos de sujecion. La presencia de los procesos de sujecion en multiples
aspectos de la vida nos hace reflexionar sobre la cantidad de espacios que tienen como
objetivo el sujetarnos, incluidos la violencia y el conflicto armado, que generan una
configuracion en el sujeto dependiendo desde el lugar en el que los experimente (actores de

primera mano, o simplemente espectadores pasivos).

3.1. Procesos de sujecion

Pensar en la violencia y el conflicto como generadores de procesos de sujecidn resulta ser
un importante indicio para entender como no solo el ser un actor del conflicto armado tiene
unas repercusiones sobre la concepcion de corporalidad, del ser, el ser-con-otros y del Otro.
Ya hemos mencionado que la violencia y el conflicto armado pervierte la manera en la que
se establecen las relaciones con el Otro, pero también como se reconoce el ser en si mismo,
esta situacion se presenta debido a los procesos que, tanto la violencia como el conflicto,
tienen implicitos con la intencién de la sumision del ser. Este lugar de los procesos de
sumision se encuentra explicito cuando Foucault expresa que: “Y, hoy en dia, la lucha
contra las formas de sujecion -contra la sumision de la subjetividad- se vuelve cada vez mas

importante...” (Foucault, 1988, p.7).

Estos procesos de sujecion funcionan como mecanismos de opresidon y de control, en los
que el poder se encarga de configurar a los sujetos de manera tal que, en el caso de
Colombia, se dé el efecto anestésico de Buck-Morss en la bisqueda de unas relaciones
centradas en la separacion, division y anulacién del Otro, que, como lo expresa Sartre, se
dan con el fin de la objetivacién del otro y la fractura del ser-con-otros, ocasionando la

dificultad en la cristalizacion de la memoria y la dignificacion de las victimas.
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De la anterior afirmacién, se puede inferir que los procesos de sujecidon buscan la sumision
de la subjetividad, siendo estos los que determinan la manera en la que se constituye el
sujeto. El estudio de los procesos de sujecidén para este proyecto en particular, busca
determinar como estos nos afectan como sujetos, determinando o modificando la manera en
la que nos percibimos y percibimos al Otro, estableciendo las diferencias o relaciones que

puedan generarse.

3.2. Des-subjetivacion

Desde la concepcion de sujeto de Agamben se halla como posibilidad, como via de escape
o de salida, el hablar de la des-subjetivacion. Pero para hablar de este proceso es importante
tener el concepto de subjetivacidon claro, pues nos permite entender de qué se trata y que

lugar tiene en la presente investigacion.

Establecidos los procesos de sujecion, estos traen consigo la subjetivacion del sujeto, y por
ende un cambio en la forma en que estd configurada la subjetividad del sujeto. Entendamos
subjetividad, desde Foucault (1988), como la propiedad de las percepciones, argumentos y

lenguaje, basados en el punto de vista del sujeto.

Establecido lo anterior, podemos resumir este proceso asi: a través de los procesos de
sujecion, se busca la subjetivacion del ser, de manera tal que se afecte o se configure
particularmente su subjetividad, y con ella, se establezca un punto de vista claro frente a las
experiencias y el mundo que lo rodea. Si de esta manera podemos entender como se
configura el sujeto, con la ayuda de lo que Fuenmayor postula en su estudio de la
corporalidad y la obra, el arte seria uno de los mecanismos de resistencia a la sumision de la
subjetividad y, por ende, propenderia a la desconfiguracion de esas “instalaciones” en el
ser, de manera que se libera de estos puntos de vista por medio de la afeccién a sus huellas

primarias.
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En resumen, estariamos hablando de cémo el proceso de sumisién se modifica, es decir,
como el sujeto puede des-subjetivar su subjetividad, para, de esta manera, modificar las
percepciones, argumentos y lenguajes, que desde su punto de vista lleva construyendo a lo
largo de la vida a través de los procesos de sujecion que lo condicionan. El interés aca, es
entender como desde el lugar de la dramaturgia y la obra de teatro, se genera una
experiencia de una magnitud tal, que sea capaz de lograr que este proceso de des-
subjetivacion se dé, generando procesos de transformacion apelando a la sensibilidad y al
reconocimiento del Otro no desde un lugar en el que la diferencia sea motivo para el
ataque, sino por el contrario, sea la oportunidad de construccién, y como este proceso
cambia la manera en que los sujetos se relacionan, todo con el objetivo de generar aportes a

la consolidacion de una paz estable y duradera.

Capitulo II: Analisis Homo Sacer

En este capitulo se realiza el anélisis de la dramaturgia Homo Sacer de Teatro Occidente y
Carlos Sepulveda®. El analisis se desarrolla bajo la estructura de las categorias del marco
tedrico, en las cuales se hace la subcategorizacion de temas relevantes en los que se enfoca

el autor y que me parece importante resaltar como lugares de enunciacién en los que se

2 Candidato a Doctor en Filosofia Universidad Javeriana, Magister en Teatro y Artes vivas Universidad
Nacional-proyecto de tesis Meritoria, Maestro en artes escénicas con énfasis en direcciéon. Universidad
Distrital Facultad de artes ASAB. Filosofo Universidad Nacional, Licenciado en educacion artistica Cenda,
Especialista en Educacion Artistica Universidad Nacional. Director de teatro profesional. Docente de la
Universidad Pedagdgica Nacional. Docente en la Maestria de literatura de la Universidad Javeriana.
Investigador inscrito a Colciencias.
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demuestran los conceptos construidos en el capitulo I. El anélisis esta estructurado en
cuatro partes, la primera estudia el titulo de la obra, la segunda los planteamientos frente al

Cuerpo, la tercera frente al Dolor y por dltimo las implicaciones en el Sujeto.
El grupo

Teatro de Occidente inicia su trayectoria como Corporacion Proyecto Cultural Occidente en
la localidad de Suba en el afio 1998, estando enfocado en ser un laboratorio de formacion y
produccion artistica a manera de estrategia para la reconstruccién social, adquiriendo de
inmediato un compromiso con el barrio El Rincon. La principal motivaciéon residia en
encontrar opciones de vida alternativas a las que el entorno social les proveia. Sus
integrantes son egresados de la Academia Superior de Artes (ASAB) y de la Licenciatura
en Artes Escénicas de la UPN. Se definen a si mismos cdmo un “Grupo Colombiano de
creacidn escénica que investiga las teatralidades occidentales desde la tragedia griega hasta

el teatro post-draméatico” (Teatro Occidente, s.f).

En cuanto a sus integrantes y la forma de trabajo en tanto es una dramaturgia colectiva,

Sepilveda afirma que:

Aunque este texto lo escribo yo, es necesario decir que se sostiene en una practica diaria de
encuentro con otros cuerpos que dialogan escénicamente todos los relatos y todas las
narrativas: Beatriz Carvajal-Paola Ospina-Sirley Martinez-Patricia Alfonso-Jorge Ivan Rico-
Jorge Acuiia Giovani Covelli-Javier Campos-Juan Camilo Ahumada-Lina Bautista. Por
ellos voy a utilizar el nosotros en algunas ocasiones. Suponemos a Colombia y de alli el
destino parece manifiesto. Sin embargo, no podemos atenernos a la colombianidad como un
destino sino como una construccién de horrores que requiere ser discernida, pensada y re-

pensada para salir de alli” (Sepulveda, 2009, p.8).

Trayectoria de la obra

Homo Sacer es estrenada en el 2009 como una obra de teatral contemporénea, en la que se
vislumbra una mirada estética actual de lo que ellos llaman el desmontaje. En tanto a la

inspiracion del hecho artistico, Cesar Parra argumenta que:

Esta pieza teatral utiliza como potencia creativa los testimonios de las victimas haciendo

traducciones plasticas, fisicas y sonoras que transforman el testimonio en un hecho creativo,
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haciendo una reflexién desde el arte sobre el fratricidio en Colombia. Dicho en sus propias
palabras “se trata entonces de construir una puesta en escena que, desde la negacién misma
de la representacién, aborde las muertes violentas que se dan en nuestro pais y que se
descubren, remitiéndonos a los arquetipos, en una suerte de fratricidio ancestral que
soportamos estoicamente y que rara vez tramitamos en forma creativa” (Ospina, 2012,

citado por Parra, 2015, p. 43).

En tanto a su trayectoria, Homo Sacer nace como un laboratorio de creacion
interdisciplinaria se convierte en la obra ganadora del Apoyo de concertacion para la
creacion a grupos profesionales de mediana trayectoria otorgado por la Secretaria de
Cultura afio 2008, realizo una temporada en la Ambiental. Es la obra invitada a Francia por
la compafiia Le Théatre du Fait Divers en donde se llevan a cabo tres funciones y la
participacion en conferencias y eventos de orden académico. Para junio y julio del 2009 se
presenta en la ciudad de Paris, apoyada por el Ministerio de Cultura. Es seleccionada para
participar en el festival CASABIERTA organizado por la facultad de artesde la
Universidad Distrital ASAB en octubre 2009. Realiza una gira por el departamento de
Caldas 2011, y una temporada en la Casa de la Cultura Ciudad Hunza (Teatro de
Occidente, s.f).

Analisis del titulo
HOMO SACER: POR UNA DRAMATURGIA NO HEGEMONICA

Para hablar del Homo Sacer es necesario remitirse a la antigua época del derecho romano,

que es donde nace esta polémica figura, que aun hoy es aplicada en el mundo moderno.

El homo sacer era un dictamen otorgado por el derecho romano, que permitia excluir a el
sujeto de todos sus derechos como ciudadano. Al tener esta condicidon, automaticamente su
vida pasaba a un segundo plano, dando asi la posibilidad de que cualquiera pudiera matarlo,
sin tener repercusion alguna, juridicamente hablando. Ricardo Forster lo explica de la

siguiente manera:

Homo sacer es una oscura figura del derecho romano arcaico, en que la vida humana se

incluye en el orden juridico tUnicamente bajo la forma de su exclusién (es decir de la
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posibilidad absoluta de que cualquiera le mate sin ser responsable juridico ni penable por

dicha accién aniquiladora) (Forster, 2008).

Etimol6gicamente el Homo Sacer (latin) haria referencia a el “hombre sagrado” lo que
presenta una paradoja, puesto que el sujeto es denominado sagrado en términos de que
puede ser sacrificado para su santificacion, y no como una figura para la que sea importante

mantener con vida.

Agamben toma el término del Homo Sacer para entender el holocausto nazi y como la
figura romana se ha abierto camino hasta nuestros dias, siendo adoptada en muchas partes
del mundo como un innegable legado de lo que nos constituye como el mundo de
occidente. Pero este hallazgo de Agamben no solo nos hace pensarnos la Shod como un
problema histérico del que ya nos deshicimos, si no que nos hace pensar en las politicas
actuales de las naciones, en donde las muertes ya no son tomadas como hechos
profundamente reflexivos y de importante peso para la sociedad, sino que se le reduce a una

cuantificacion en la que pierde todo el cardcter simbdlico. Asi lo explica Forster:

Presencia masiva, continua, pero invisibilizada, la muerte domina el horizonte de existencia
de las sociedades contemporidneas en una medida jamis antes conocida. Su dominio es
correlativo a su desimbolizacidn, a su reduccidén numérica. La estadistica ha reemplazado la

antigua presencia sagrada de la muerte (Forster, 2008).

Analisis de la dramaturgia

Homo Sacer nace como el proyecto de investigacién - creaciéon de Carlos Sepilveda,
asesorado por Victor Viviescas, para obtener el titulo de Maestro Interdisciplinar en Teatro

y Artes Vivas de la Universidad Nacional de Colombia en el 2009.

-  CUERPO
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La cicatriz como identidad es una frase que posiblemente se refiere al caricter de estar
resquebrajados como sociedad, a tener grietas tan profundas en tanto a nuestra constitucion
en el uno-con-los-otros, que hacen que hasta las subjetividades se vean afectadas y todo a
causa de un conflicto de mis de medio siglo, que ha terminado por convertirnos en una

sociedad de retazos de sujeto, en fragmentos de identidad, en trozos de memorias.

Nos hemos acostumbrado a leernos como cartografias quebradas, con profundas grietas que
muy por encima de dar cuenta del caracter de lo que somos, son las huellas de la memoria
que poco a poco se abren camino en el ser y que por méis que sea una memoria difusa, es lo
unico que tenemos como material constitutivo. A propdsito de las grietas, ya Acosta (2017)
reflexiona sobre lo que el Shibboleth para decir y de qué manera lo hizo. El Shibboleth fue
una grieta en zig-zag de unos 167 metros de largo por uno de profundidad realizada por
Doris Salcedo en el Tate Modern de Londers. Esta obra tinee como fundamento la relacion
entre la grieta y el cuerpo, el cuerpo expectante, ese cuerpo que pasa a ser una extension.

Acosta (2017) argumenta que:

El cuerpo no es ni “significante” ni “significado”. Es expositor/expuesto: ausgedehnt,
extension de la fractura que es la existencia. Extension del ahi, del lugar de fractura por
donde eso puede venir del mundo. Extension movil, espaciamientos, separaciones
geoldgicas y cosmoldgicas, derivas, suturas, fracturas de los archi-continentes del sentido,
de las placas tecténicas inmemoriales que se agitan debajo de nuestros pies, debajo de

nuestra historia. El cuerpo es la arqui-tecténica del sentido. (Nancy, 2003, p. 23).

Ahora, no solamente se encuentran los cuerpos en el espacio divididos por la grieta, que
inmediatamente me remite a la pregunta por el otro, el otro que no estd en mi mismo lugar
de la grieta, el otro que no ocupa mi espacio, sino se encuentran las miradas, el ver y el
mirar, la experiencia estética que se trasforma a partir de una multiplicidad de miradas y
diversidad de acciones, que constituyen una dindmica al mismo tiempo que se habita y
reconfigura el espacio, la experiencia de la re-presentacion del Shibboleth (Acosta, 2017,

inédito).

Empezamos a entender el plano de lo corpéreo como un elemento que estd destinado a la

descomposicion, siendo la dnica via de acceso a lo que alguna vez fue la memoria, esta
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memoria que permite que nos identifiquemos con el que ya no estd, de tal manera que sea
dignificado y no se diluya en lo que reconocemos como la memoria que nos ha dejado el
conflicto armado. Se habla entonces de los muertos, de los muertos que son los que
constituyen la memoria del pais que por alrededor de unos 64 afios ciment6 su historia en el

terror, la barbarie, la injusticia y la anulacién y los huesos del otro.

Ante esto, entra el lugar del teatro como el elemento catalizador y tramitador del dolor por
medio de un tratamiento poético de la realidad que nos permita entender de qué manera se
han estado presentando estos actos frente a nuestros 0jos y no nos hemos detenido a hacer
algo, pues solo hasta ahora, época en la que se empieza a hablar de reconciliacion, paz,
justicia, verdad, restitucidn, identificacion, se empieza a hablar del otro desde el lugar del

SEr.

En esta dramaturgia se habla de una puesta en escena que esta seccionada en tres
fragmentos. Estos fragmentos pueden remitirnos a dos figuras especialmente: una
fragmentacion de la psiquis y una fragmentaciéon de lo corporal. Lo fragmentado en
nosotros como sociedad en la que la diferencia no es el lugar de reconocer al otro, sino es el
lugar de lo que no se quiere, de lo que se rechaza, de lo que nos separa y divide. Pero por
otro lado podria llegar a hacer referencia a la practica que se presenté con mas auge durante
los afios del conflicto en Colombia, y que termino por darle el caricter de cementerio a los
rios del pais, el descuartizamiento de desaparecidos o la “fragmentacién” corpdrea de un

sujeto.
Fragmento 1: El cuerpo.

Para efectos de la investigacién se busca darle al cadaver el cardcter de palimpsesto
(Manuscrito en el que se ha borrado, mediante raspado u otro procedimiento, el texto

primitivo para volver a escribir un nuevo texto) como la esencia de lo que se descompone.
Fragmento 2: Los cadaveres

Para tener un lugar desde el que se piensa la historia de Colombia, teniendo como base

estos cuerpos-cadaver como testimonios.

Fragmento 3: Representacion-Presentacion
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Hablando del problema teatral, entre el representar a las victimas del conflicto o desde la
historia inscrita en mi cuerpo, presentarme para hablar de ellos y con ellos, como un

heredero de lo que nos ha constituido como nacion.

No es un secreto que los actos de violencia se invisibilizan, de manera que los otros no
alcanzan a ver la gran cicatriz que dejan. Es necesario hacer énfasis entonces en el término
de la anestésica y su funcién en la sociedad, pero si sabemos que tenemos una sociedad
anestesiada, ;como sacarla de ese lugar del sin-sentido? Los cuerpos como testimonio
entran a cumplir un papel fundamental, puesto que no solo son cuerpos ‘“deformados”,
modificados por la violencia, sino que constituyen la memoria del pais, memoria que nos
corre por los cuerpos, y que nos ha constituido de generacién en generacidon como “hijos de
la guerra”. He aqui uno de los aportes a la construcciéon de los cuerpos del dolor y los
cuerpos ausentes para la representacion de la obra, pues si bien todos hacemos parte de un
ser-con-otros (cuerpo colectivo) mencionado por Duarte (2006) del anélisis que hace frente
a la obra de Nancy y, como cuerpo tenemos fragmentos de cuerpos que cuentan testimonios
sobre la violencia, este seria el lugar de construccion de los cuerpos para la escena, de
manera tal que el artista pone su corporeidad al servicio de estos cuerpos (testimonio y
ausencia), como lo exponia Fuenmayor, conectando con el espectador a través de esa
memoria que todos guardamos como herencia del conflicto. Funcionando este principio

como la base de desarrollo de los procesos des-subjetivantes de la puesta en escena.

Uno de los aspectos importantes aflora cuando se presenta la dualidad del victimario que es
victima, sustrayéndolo del lugar del malo frente a los buenos (las victimas), de esta manera
y teniendo en claro este precedente, se quiebra la idea de tener una obra que hable desde el
lugar de la historia como un progreso, més bien se habla desde una memoria atemporal y
que crepita, por esto lo no hegemoénico en el titulo. Lo anterior permite que se dé una
transformacidn en el espectador, en tanto este se dispone no solo para tener una experiencia
que lo acerca a las victimas, sino también a los victimarios, entrando en comuin unién con

todas las partes del conflicto.

- Descuartizado como poética
Entonces, como si de una teatralizacion del necroteatro se tratara, Teatro de Occidente nos

propone la construccion de un teatro descuartizado, de la fragmentacion, que por si solo, ya
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empieza a dar cuenta en los nexos creados entre las practicas de las pedagogias del horror y

el paralelo con el teatro, en tanto a su construccion.

Si hablamos de un teatro descuartizado, es importante pensar en la idea de que los sujetos
inmersos en la obra tendran esta misma caracteristica fragmentaria, rota, destrozada, como
medio por el cual el espectador experimente en si mismo, la construccion de esta memoria
de lo que somos, que no es mas que la reunién de trozos. Asi, Septlveda, lo resume en su

texto cuando nos deja como advertencia que:

“Los personajes de LA CLASE MUERTA son individuos ambiguos. Como si estuvieran
pegados y cosidos de piezas diversas y pedazos sobrantes de su infancia, de azares sufridos
en sus vidas anteriores (no siempre respetables), de sus suefios y pasiones, no dejan de
desintegrarse y transformarse en ese movimiento y ese elemento teatral...” (Kantor citado

por Sepiilveda, 2009, p. 9)

Ya hemos hablado de lo fragmentario en tanto el sujeto como unidad rota, como practica de
violencia sobre el cuerpo (descuartizamiento), como medio de transmisién de mensajes
(necroteatro), que, a su vez, son inspiraciones para la construccion de la propuesta teatral de
Homo Sacer, pero también es importante resaltar el lugar de las victimas a partir de las
cuales la obra se ha basado: los desaparecidos. Hablar de la desaparicién inmediatamente
nos hace volver a pensar el asunto de la ausencia y su forma teatral. ;Qué hacer para hablar
de un sujeto que no esta? La obra no propone la ausencia del sujeto como ente material,
mas bien nos propone ausentarlo de la idea del ser fundamental y de la idea del que
permanece. Esta idea se apoya con las investigaciones realizadas y expuestas en esta
investigacion, puesto que si bien, el sujeto-victima-desaparecido-ausente como entidad
corpdrea no existe, si se genera, por parte de sus familiares, un desplazamiento de su
corporeidad hacia los objetos que le pertenecian, como los contenedores de la esencia del
desaparecido, cargando la ausencia de una serie de fragmentos impregnados de

corporeidad, pero que, por si solos, no son dicho desaparecido.

Tomando fuentes estéticas y tedricas, se propone una dramaturgia en concordancia con la
vida en general del colombiano, una vida llena de miedos, horrores, desconfianza, injusticia
e inequidad, toda en fragmentos que nos constituyen como lo que somos y que en la obra

significan la construcciéon de la escena, como si de la vida misma se tratara, una
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dramaturgia en la que los trozos se ensamblan en una suerte de monstruo de Frankenstein

para darle cuerpo a un conflicto de trozos.

- Cuerpo mapeado/Cuerpo viajado

Se nos expone que el trabajo y la biisqueda de esta construccion ha sido el cuerpo de los
actores, ya que, como lo hemos analizado antes y como lo expone la dramaturgia, el cuerpo
ha tenido un lugar central en el conflicto armado, no solo por la presencia de sujetos, sino
por los niveles de intervencion que han tenido los cuerpos y la utilizacién de estos para el
cumplimiento de fines comunicativos y amedrentadores. Para este propodsito, en la
construccién de la obra se nombra el lugar del cadaver como un texto y el reducto que se
hace del cadaver a un trozo de carne por medio de las formas de intervencién que ya se han
analizado antes en este documento. La informacién anterior se cruza con el término del
necroteatro que nos propone Diéguez y que termina por ser una de las preocupaciones en
tanto a la construccidén de unos cuerpos que son texto por medio de la reduccion de su

condicion humana, de su condicién de unidad, de ser.

- Objeto-personal/Persona-objetual

En tanto a lo objetual se propone tener una construccién que sea de gran significacion tanto
para los actores, como para los muertos, en este sentido se puede remitir a muchas de las
referencias que se convierten en el comin denominador de los escenarios del conflicto,
teniendo como uno de los lugares més importantes el rio y su cardcter de cementerio para el
contexto colombiano, dandole relevancia fundamental al agua, y construyendo también en
este aspecto la imagen de la Fosa Comun. Pero creo que uno de los conceptos maés
importantes en tanto al trabajo de los objetos esta determinado por los planteamientos de
Alicia Grasso cuando explica el desplazamiento de la corporeidad del desparecido, a los

objetos que le pertenecian, pasando a ocupar el espacio-ausente del que no esta.

CABEZA/HOMBROS/RODILLAS/PIES
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Una de las cosas mas complicadas de entender esta dramaturgia es determinar cuéles de los
textos seran dichos por los actores, o cudles son las acotaciones para la construccion de la
escena. Es probable que se le esté dando intencionalmente ese caracter, aportando a la
multiplicidad de construcciones que pueden realizarse alrededor de lo propuesto en la

dramaturgia.

Se nos instala en un espacio que es el rio, espacio en el que se busca reforzar la idea de la
Fosa Comiun por medio de lo que seria la caida de cuerpos dentro de si, entonces el rio es
un cuerpo enorme y formado por muchas partes, unidas, pegadas por el agua. Haciendo
hincapié en la existencia de ondas, ondas que son provocadas por cada uno de los cuerpos
que caen dentro de este espacio. Las ondas, como imagen de la perturbacion, estan
presentes de diversas maneras, aspecto que se resalta en la dramaturgia, como manera de
demostrar que el ambiente sonoro estd construido desde la perturbacidn, desde la

dislocacién del sonido mismo.

La construccidn de la imagen del sonido se ve apoyada con la aparicién de los soplos de los
actores, tal vez como el simbolo del dltimo aliento (reviviendo el sentido de la Shod), los
incesantes jadeos empiezan a hacer que los cuerpos empiecen a reincorporarse, a mostrarse,
a que cada una de sus partes y sus marcas sea reconocida por el espectador, y como
recordatorio de estas marcas que han sido impresas en sus cuerpos. Se continda
mencionando que: “Las manos arrancan con fuerza la piel del embalaje, el sonido de la piel
al rasgarse es amplificado...” (Sepulveda, 2009, p. 16). Esta puede llegar a ser una
referencia a la ruptura de este cuerpo colectivo, al tejido humano que dia tras dia ha sido
impactado por el conflicto, la sociedad, la polarizacién, los medios de comunicacidn, hasta
llegar a desvanecerlo de manera progresiva. Pero tal vez también tenga que ver con la
ruptura del concepto de sujeto completo, puesto que esta idea ha sido difusa desde siempre

en la Colombia de hoy.

Los cuerpos que corren, que atraviesan el espacio. Esta indicacion tendria lugar como

referencia a la fugacidad de aparicion de los cuerpos, para posteriormente volver a su
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condicion de desaparecer, todo en el marco del rio y su fluir, que tendria que ver con el
movimiento de los cuerpos y con el transito de los mismos por sus aguas, aguas en las que

es posible tener una imagen de si, un reflejo.

El reflejo/El espejo aparece como el elemento que hace referencia a la imagen propia, a la
percepcion de si, que en este caso se encuentra fracturado, fragmentado, roto, con la
intencion de hacer énfasis en la condicién de cdmo se estd constituido, por retazos, por
partes, por pedazos que hacen que el cuerpo no sea mas uno solo, sino que refuerza la
fragmentalidad de la que hablabamos, pero que no se queda en solo una imagen de los
actores frente a si mismos, sino que es una imagen que el espectador mismo puede adquirir,
puesto que la exposicion al espejo lo pone frente a la distorsionada y parcelada vista de si

mismo.

Se habla de la simultaneidad en tanto a las acciones que se desarrollan en la escena por
parte de los actores, tal vez con la intencién de demostrarnos que: uno, los actos violentos
se dan de muchas maneras, en muchos lugares y al tiempo, como un recordatorio de la
frecuencia y de la repeticion de todos estos actos que violentos; Y dos, quiza con la idea de
mostrarnos que en ese rio que funciona como Fosa Comiin, son tantos, de tantas formas,
con tantas costumbres, los cadaveres alli arrojados, componiendo un paisaje del desorden,

de la muerte, de la multiplicidad, del cadaver colectivo.

El encuentro de los cadaveres en esta obra tiene que ver con una accién viva que se
desarrolla por muertos y sin su voluntad en la vida real. Pensar en estas figuras que, aunque
cadavéricas, no han llegado a ser reducidas a un montén de carne por nosotros, sino que
aun guardan esa caracteristica humana, nos hace posible imaginarnos un encuentro entre
ellos, alli abajo, en donde se cruzan sus memorias, pues es lo tnico que les queda, es lo que
tienen para comunicarse, es lo que adn los une con su humanidad, pero que ahora los
relaciona por la proximidad, por la masa, por la unificaciéon, como si un solo cuerpo
empezara a formarse de una comunidad de manos, piernas, cabezas y troncos. Como si de

una monstruosa manifestacion del necroteatro se tratara, que no solo da un mensaje por su
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construccidn en si misma, sino que ademas hace referencia a esta sociedad amorfa y des-

configurada en la que vivimos.

Se usa el volar para designar los anhelos de estos tres cuerpos de mujeres de no estar en
este sitio, de estar en otro lugar y tal vez con otras condiciones, pero se cierra la frase
haciendo alusién a otra de las connotaciones que la palabra volar ha tenido en nuestro pais,
como una expresién usada para designar cuando algo era destruido con explosivos,
entonces se hablaba de “volaron” ... Se vuelve una ironia entre los deseos de los cuerpos, y
las practicas de violencia sobre los mismos, usando la referencia de uno de los explosivos
comunes en los atentados que se realizaban en el pais. Asi se nos advierte que: “Quieren
volar las tres, pero un cuerpo humano tiene sus limites. Para que un cuerpo vuele se

necesitan varios kilos de anfo” (Sepilveda, 2009, p. 17).

EN LOS TERRENOS DEL CUERPO

Aparece la tierra como elemento que designa el territorio, que hace referencia a una
herencia campesina de la que tenemos registro. El conflicto armado en Colombia ha sido un
asunto de tierras en los que la poblacion més afectada ha sido la poblacion rural. Aqui la
dramaturgia nos instala en un relato carente de una estructura de signos de puntuacién, que
no borra el sentido de lo que se esta diciendo, pero que extrafia lo suficiente el discurso de
manera que para su lectura sea necesario tomarse su tiempo, hacerlo de tal manera como si
cada una de las palabras quisiera contarnos una historia de lo vivido. Es como si el
mecanismo de escritura pidiera a gritos el detenerse a entender lo que pasa, y no
simplemente terminar en una lectura més de lo que puede ser el conflicto para una victima.
Pero también se encuentra muy ligado al silencio, a los espacios entre palabras, a lo que
pasa entre cada una de ellas para que puedan ser pronunciadas, el testimonio es un lugar de

vacios, silencios, espacios.
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El relato nos remite al olor de la tierra mojada como la imagen del campo y de la tierra
trabajada, que poco a poco se torna en un relato de desplazamiento forzado en el que se

cierra con la frase de:

Las matas se llenaban de polvo y poco a poco se fueron muriendo punto la casa también se
fue muriendo coma parecia que a medida que la abuela se envejecia la casa envejecia con
ella coma todo se iba silenciando todo moria coma también los recuerdo punto aparte

(Sepiilveda, 2009, p. 21).

Creo que hace una fuerte referencia al lugar y el tratamiento de la memoria en nuestro pais.
Si bien, muchas de las fuerzas del gobierno se han centrado en darle un lugar a las victimas
del conflicto y a la reconstruccion, organizacién y reconocimiento de la memoria, no ha
sido un esfuerzo suficiente por el reconocimiento y la dignificacion, lugar que es reclamado
por sectores del pais interesados en reformarnos como sociedad desde las cenizas, sin
olvidar que llegamos a serlo y que esto no debe repetirse de ninguna manera. La obra de
arte como tal tiene como funcién la sensibilizacion del espectador por medio de una
experiencia artistica, en la que le es posible comprender, en este caso, uno de los hechos
que mas dafio nos han hecho como sociedad y que es la misma razén por la que no

logramos reconciliarnos, perdonar y construir.

EVOLUCION/COMER O SER COMIDO

La antropofagia es usada como la manera de entender la forma en la que estamos
constituidos. Es el abordaje de la otredad desde el punto de vista de la vanguardia brasilefia,
en su sentido mas basico y negativo. Entendiéndola como la manera en la que nos
devoramos unos a otros sin importar que el otro también es sujeto, sin reconocerlo,
anulandolo por completo para llevar a buen término mis necesidades, ese es el nexo
establecido por el dramaturgo, contrastando la realidad con el mundo del arte basado en la

realidad. ANTROPOFAGIA®,

30 Durante la desmovilizacién de las AUC (Autodefensas Armadas de Colombia) se recolectaron una serie de
relatos que mostraban el horror de lo que ha significado el conflicto armado y los alcances del mismo en el
territorio para las victimas y los victimarios. Uno de los hechos mas desgarradores son los relatos hechos por
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POR PARTES

EL SENTIDO DE LOS CUERPOS

En su rastreo por el cuerpo, la dramaturgia termina llegando como conclusiéon al
planteamiento de Descartes en tanto a su res cogitans-res extensa como conclusion de las
dos formas que nos definen, una como el contenedor corpéreo y la otra como la sustancia
pensante. Entonces se llega a la conclusién que lo que nos hace ser lo que somos es la

unidn de este par de materialidades presente en todos los seres humanos.

Son estos los planteamientos que, para efecto de esta investigacion, definimos como la
corporeidad, y que nos encargamos de definir de manera precisa, entendiendo las
implicaciones en el cuerpo, el arte y en la manera de relacionarnos, asi como el

desplazamiento de esta caracteristica unitaria a los objetos.

Pero el entendimiento de esta relacion de unidad los lleva, al investigador y su grupo de
trabajo, a preguntarse por lo que sucede en el cuerpo cuando este deja de tener el caracter
de vivo y se transforma en el caddver, haciendo referencia asi a lo que en la investigacion

Ilamamos practicas violentas o de intervencion del cuerpo (re-matar).

;KADAVER?

Se centra en la visidon del cuerpo como un trozo de carne, que, al ser intervenido para
llevarlo a la muerte, tiene toda una serie de caracteristicas que terminan por logarlo con el
sacrificio. Este planteamiento esta reforzado por los estudios de Maria Victoria Uribe, que
es el punto referencial para Sepulveda, pero que en esta investigacion ha sido una base para
la construccion del pensamiento de Diéguez y toda su propuesta frente al necroteatro y a la
concepcion del cuerpo colombiano en el marco del conflicto. Para este caso, se conecta

perfectamente con los escenarios liminales y la vision santificadora de las victimas, puesto

miembros del grupo armado en donde explican la manera en la que mataban, descuartizaban y en varias
ocasiones, se comian a sus victimas. Es esta la delgada linea entre el hecho ficcional y la realidad.
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que, como trozos de carne, se les ha violentado de manera en que la figura de martir les es

otorgada, y por consiguiente, se atribuye un poder divino a estos cuerpos.

En tanto a la degradacién del Otro, el objetivo méaximo de las intervenciones violentas
sobre el cuerpo es la reduccion a lo que se menciona muchas veces como un trozo de carne,
pero que para el llegar a este nivel, muchas veces se recurre primero a la degradacion del
humano al nivel animal, puesto que, nuestra herencia como pueblo pecuario, nos permite
tener una relacion de consumo frente al animal, y al llevar al sujeto a este nivel, era sencillo
manipularlo, matarlo y consumirlo. Este nexo entre lo animal es algo que no se plantea en

la dramaturgia , pero puede ser un elemento fundamental en el trabajo de la escena.

El horror se constituye como la base de accion de los GAMIL en el pais, y es que alrededor
del tema podemos estar hablando de unas pedagogias del miedo, una sistematizacién de
précticas que se encargaban de difundir el terror y mantener el control de la poblacion, esa

es la manera en la que se concibe el horror como herramienta.

EPIGRAFES

Los testimonios, organizados como epigrafes relatan las memorias de los que perecieron y
de los que no, de los sobrevivientes, solo para dar mas detalles del salvajismo y de la
carniceria que significa el ser colombiano y haber tenido una guerra de mas de medio siglo
que cada vez actualizaba mas sus practicas de terror. Es increible como los testimonios nos
remiten a imaginarnos cuerpos, cuerpos que someten, cuerpos sometidos, cuerpos
atravesados por el dolor, para posteriormente ser desaparecidos, cuerpos deformados y

alejados de su condicion de sujeto.

Se hace una cita a Primo Levi, en la que aclara el papel del sobreviviente como un
narrador-espectador, puesto que el testigo integral es el hundido, el que murié. De esta
manera nos deja el sinsabor en la boca de estar conscientes que si bien podemos entender
muchas cosas desde el testimonio del sobreviviente, el testimonio del testigo integral seria

la complecidn, la finalizacion, el todo de lo que se trata de definir como la experiencia, pero
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nadie ha vuelto de la muerte, y si lo hiciera, (segin Levi), igual no podria atestiguar nada,
puesto que su muerte fue un proceso que inici6 estando en vida, sellado con el silencio

(como otro tipo de ausencia y de inspiracidn escénica) y terminado con la muerte.

- DOLOR

Cuando se toma el Tratado de los maniquies de Bruno Schulz como uno de los grandes
referentes para este trabajo y para la construccién de la pseudo dramaturgia®!,
inmediatamente empezamos a notar muchos de los postulados propuestos por esta

investigacion en el fragmento citado por Sepulveda:

“Nosotros no buscamos, decia, obras de largo aliento, seres hechos para durar mucho
tiempo. Nuestras criaturas no seran héroes de novela que abarquen muchos volimenes, sino
que tendran breves papeles, lapidarios, caracteres sin profundidad. A menudo sélo los
llamaremos a la vida para que ejecuten un solo gesto o pronuncien una sola palabra. Lo
reconocemos francamente; no insistiremos en la duracién o en la solidaridad de la ejecucion,
y nuestras criaturas serdn casi provisionales, hechas para no servir mis que una vez. Si se
trata de seres humanos les daremos, por ejemplo, la mitad del rostro, una pierna, una mano,
la que le sera necesaria para su papel. Seria pedante preocuparse por el segundo elemento si
este no estd destinado a entrar en juego. Por detrds podria, simplemente, hacerse una costura
o pintarlos de blanco. Nosotros depositaremos toda nuestra ambicién en esa noble divisa: un
actor para cada gesto. Para cada palabra, para cada acto, haremos nacer un hombre especial.

Tal es nuestro gusto y serd un mundo a gusto nuestro.

El demiurgo estaba enamorado de los materiales s6lidos complicados y refinados; nosotros,
a su vez, damos preferencia a la pacotilla. Estamos interesados, y positivamente seducidos,
por la chapuceria, por todo lo que es vulgar e insignificante. ;Comprenden el profundo
sentido de esta debilidad, de esta pasién por los trozos de papeles de colores, el papel
maché,

el barniz, la estopa, y el serrin? jPues bien! Esa debilidad se debe a nuestro amor en la
materia por si misma, por lo que esta tiene de vellosos y poroso, por su consistencia mistica.
El demiurgo, ese gran sefior y artista, la hace invisible al hacerla desaparecer bajo los ojos

de la vida. Nosotros, por el contrario, apreciamos sus disonancias, sus resistencias, su

31 Ahora bien, hacer un teatro en la ontologfa de la ausencia, un teatro de sujetos cualsea es hacer un tea-

tro sin personaje teatral, distantes también de la tragedia como definicion aristotelizante de hombres mejores
que los demas hombres, muy al contrario es poner los ojos en una dramaturgia menor, en una pseudo
dramaturgia. (Septlveda, 2009, p. 11)
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torpeza mal desbastada. Nos gusta discernir en cada gesto, en cada movimiento, su grave

esfuerzo, su inercia y su torpeza...En resumen, queremos crear al hombre por segunda vez, a

239

imagen y semejanza del maniqui” (Schulz citado por Sepilveda, 2009, p. 11y 12).

Para empezar, tenemos una doble condicién, la de la ausencia y la de la fragmentacion,
puesto que Schulz afirma querer componer personajes que carezcan de partes del cuerpo,
presentandose en doble via como un cuerpo descuartizado, pero con ausencia de miembros,
que, en ultimas, termina siendo el destino de muchos de los desaparecidos del pais,
teniendo que reconocer fragmentos de lo que antes fue una unidad, y enfrentindose a la
ausencia de muchas de estas partes. En segunda medida propone que sean hombres carentes
de protagonismo o de un caricter elevado como para estar presentes en la totalidad de la
obra, asi como su cuerpo, su participacién serd fugaz, con una intervencidn rapida y
precisa, que permita tener consciencia de ellos, pero que se vuelvan figuras difusas e

instantaneas que desaparecen.

Se continua con pensarse en la materialidad como la posibilidad de reflejar el detrimento, el
deterioro, tal vez como una cita a la sociedad decaida, pusilanime, oscura y agrietada en la
que vivimos y a la que queremos hacer referencia, a esa sociedad a la que por mucho le
cuesta relamerse las heridas con la intencién de cerrarlas y, por el contrario, las mantiene
vivas mostrandolas con orgullo y enalteciéndose de ellas, como trofeos de guerra que son la

muestra viva del odio y el rencor.

Y la frase final nos resume una estética de los sujetos como un objeto desarmable, que, para
el caso colombiano, tiene todo el sentido pensarlo cuando se compara con el tratamiento de

los cuerpos en el conflicto armado.

Es entonces cuando la obra de teatro aborda esta ausencia del ser suprimiendo por completo
la figura del personaje. Lo que en la vida es la desaparicion del sujeto como este ser que
permanece y es fundamental, en Homo Sacer se suprime el personaje teatral, que podria
tener la misma importancia e impacto del hecho de la vida real, a la de la escena misma. En
el mismo momento en que se concibe esta desaparicion de la dramaturgia, esta muta y debe
tomar una forma distinta, en la que segun Sepulveda (2009, p. 11), se convierta en una

pseudo dramaturgia.
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- Poetizar la vida

La construccion del texto también funciona como una de las maneras en las que actia la
experiencia dolorosa en el sujeto, como inhibidor y supresor de ciertas partes del
testimonio. Tomando como base los testimonios de las victimas, Sepilveda (2009, p. 13)
entiende las fracturas en el testimonio y las incorpora en su construccidon poética, como un
medio de articular la realidad con la escena. Entonces desde los planteamientos expuestos
de Veena Das, estas fracturas en la poiesis son el reflejo de los momentos en que el
“conocimiento envenenado” hace presencia en los sujetos, dando lugar a lo que Sepulveda
llama corporizacién de la palabra, que en esta investigacion denominamos el cuerpo como
testimonio y que unido a Das, llegan a ser los momentos perfectos para hacer que el cuerpo

exprese esta memoria de lo vivido y lo comunique desde la ausencia de la palabra.

El sonido entonces se vuelve parte fundamental de la obra, se trabaja bajo la necesidad de
captar sonidos por medio de micr6fonos, para su posterior manipulacion. Esta idea de lo
sonoro nace con la de Fosa Comtin. La creacion de esta pieza sonora nos remite a pensar en
lo que en esta investigacion se ha descrito como ausencia y que, a partir del aporte de
Consuelo Hernandez Carrasco, nacen como propuestas de tratamiento de la ausencia para la
puesta en escena, puesto que el tener una Fosa Comin que se remite a lo sonoro, olvidando
los cuerpos, las imagenes y demads referencias para su construccidn, nos pone en el lugar de

pensar en lo que esta ausente, en lo que no vemos sino a través de uno de sus fragmentos.

- Des-personalizacion des-aparecido

Para este caso se nombra la desaparicion decisiva del personaje de la obra, todo con la
intencion que, desde este gesto, se piense en la manera en la que se habla del ausente, del
desaparecido a la fuerza, como un lugar de reconocimiento, haciendo de la obra un lugar
para la cristalizacion de la memoria y la dignificacion de las victimas, y que para los fines
de la obra, busca sanar simbdlicamente al desaparecido, entrando a ligar a la puesta en

escena con los procesos de tramitacion del duelo, permitiendo que de alguna manera se
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restituya simbdlicamente el dolor de los familiares del desaparecido, entrando a tener un
papel determinante en los procesos de transformacion, que no solo involucrarian a los
familiares de las victimas, sino que también tendria como objetivo la afectaciéon de
victimarios-victimas y de la poblacién en general, en pro de la construccién de este ser-con-

otros basado en la alteridad, reconociéndonos y no dividiéndonos.

Y finalmente, se rompe con la representacion, ya que no se busca hablar del desparecido
como un personaje, “sino como interseccion de dolores entre el que no esta y el que esta
como sobreviviente” (Sepulveda, 2009, p. 13). Esto nos afirma el hecho de trabajar con el
actor como sujeto y del trabajo que tiene en que la puesta en escena no solo daré cuenta de
un cuerpo como testimonio, sino que también serd su propia corporeidad la que sea la guia
de su intervencién en la obra, generando el nivel de sensibilizacién con el espectador,
puesto que este dolor que nos atraviesa no es solo el dolor del que vive la experiencia, a
este punto, es un dolor que nos ha quedado como una cicatriz en el alma, en la memoria, es

nuestra herencia.

LA/ELLA/ESA/ESTA/AQUELLA/MIA/TUYA

El cuerpo que se mira estd desnudo, es una mujer, esta ausente de ropaje alguno, lo que lo
deja al descubierto, vulnerable, expuesto, una de las formas de ausencia en la que se devela
lo que la ropa esconde y que sin su presencia deja el cuerpo en un estado de esencialidad.
Finalmente, el cuerpo se cubre con un vestido, que segin la obra: “El vestido es humilde
estd hecho de recuerdos, de trozos de canciones y pedazos de frases lanzadas al viento”
(Sepdlveda, 2009, p. 16), nos remite a pensar en la carga que empiezan a adquirir los
objetos en tanto estan imbuidos con la corporalidad del desaparecido. Entonces adquieren

la capacidad de contar historias, contener memorias, de ser el desaparecido, el ausente.

Otra mujer aparece, el paso del tiempo estd presente en su cuerpo, espera, tal vez a que la
encuentren, tal vez a poder irse, al no quedarse en el rio-cementerio por mucho tiempo mas,
aunque ya ese sea su unico hogar. Su voz ya no fluye de la misma manera, esta modificada,

distorsionada, movida, otra de las ausencias que se hacen presentes desde el lenguaje
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teatral, tener una voz inaudible, inentendible, inteligible, una voz que no pertenece a ese
cuerpo, pero que es lo Unico que ahora tiene. La espera es tan larga y tortuosa, que ni
siquiera los nimeros funcionan para mostrarla. La tnica prueba del paso del tiempo esta en
su cuerpo, como un retrato de cada una de las marcas que el tiempo deja en el ser. Se esta
lavando con agua de un platén en el que toda su vida aparece reflejada, como intentando
borrar de si misma cada una de las marcas que han sido plasmadas en su geografia corporal,

pero que lleva tan bien talladas en ella, como crateres que separan unas zonas de otras.

(Qué sentido tienen las palabras que provienen de un cuerpo que ya no parece uno?, la
utilizacion reiterada de la palabra termina por dejarla sin sentido alguno, como una manera
mas de anular lo que este cuerpo tiene para contar, para decir, ya la palabra esta tan rota

como el cuerpo mismo.

Aparece la madre, la doliente, la que tiene como lugar en la guerra ser la doliente, la que
llora, la que busca y no encuentra, la que por todos los medios busca que se le reconozca,
mientras espera, mientras espera asomada al rio a ver si en algiin momento regresa, asi sea
en la forma de un pedazo lo que le arrebataron. Esta madre es la madre de mucho, de
muchos que han desaparecido y se usan las piedras sobre su vientre como una metafora de
cada uno de sus hijos perdidos, de cada uno de sus hijos que llegaron a fundirse con el rio
de tal manera que ahora solo son rocas bafadas por sus aguas. Son entonces las rocas y su
peso a cuestas lo tnico que tiene para recordar que alguna vez tuvo a alguien, ahora son las
rocas. Es una sola madre, tal vez sea en si misma la reencarnacién de Colombia, un pais al
que le ha tocado una guerra en la que ha puesto a las victimas y a los victimarios, un pais en
el que le ha tocado ser ejecutado y ejecutor, en el que le ha tocado ser asesino y asesinado.
Y ahora, al dia de hoy, solo le queda llorar sus muertos. Y vuelven los nimeros, puesto
que, si no son suficientes para contar el tiempo de espera, mucho menos lo son para contar
los muertos, porque atn hoy, no se tiene certeza de cuantos fueron los desaparecidos, solo

sabemos a duras penas, cuantos de ellos fueron encontrados.

Dos frases escalonadas, contra puestas, “un hombre va/una mujer viene” y “un hombre se

va/ una mujer se va” remiten de igual manera que antes al flujo, al transito de los cuerpos,
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pero el hombre y la mujer tienen dos postulados distintos en los enunciados. Esta referencia
tal vez apoye la idea en que la mayoria de las victimas de este conflicto armado han sido los
hombres, y es contra ellos que se han efectuado muchas de las practicas de desaparicion y
muerte, dejando a la mujer en el lugar de la doliente, de esta llorona que tiene un duelo
eterno y que ain después de su muerte, no ha podido olvidar lo perdido, lo arrebatado. Asi,
la figura de la mujer se ha vuelto importante, ya que en muchos casos son ellas las que han
generado la mayoria de procesos de duelo en escenarios colectivos que han permitido la
visibilizacién tanto de sus luchas, como de la bisqueda de dignificacion de sus muertos, de
sus desaparecidos. Tener estos espacios de encuentro con semejantes, permite que los
tramites del duelo se desarrollen de manera mas tranquila, en la que el apoyo de los demas

es fundamental, de manera en la que se sienten reconocidos por Otro en calidad de igual.

EVANESCENSIA

Se hace referencia a una tiza blanca con la que se escribian nombres. Esta referencia resulta
importante, en tanto una de las grandes preocupaciones que se tiene es el no olvido, el
olvido como una consecuencia de la ausencia y como finalidad en cuanto a la denuncia,
resolucion y no repeticion de actos de violencia en medio del conflicto. Entonces escribir
los hombres, o reconocer los nombres y tenerlos presentes ha sido una de las grandes
preocupaciones, no son nimeros, no son N.N.’s, son o fueron personas que deben ser
reconocidas como trozos de memoria arrancados de la sociedad y que, como tal, deben ser

reconocidos.

El no saber en donde se estd, es una figura recurrente en la dramaturgia, pues plantea varios
momentos en que los actores corren sin tener un lugar al que llegar, se cruzan, se
atraviesan, pero nunca estando, sin habitar, sin habitar-se, representaciones de dolor,

inestabilidad y una ruptura en la constitucion del sujeto como tal, de lo que se es.

AMEN

Para terminar, dos referencias fundamentales en el contexto colombiano. Primero el aspecto
religioso, ya lo habiamos determinado en tanto a las practicas de duelo y la tramitacion del

mismo, en donde el muerto adquiere automéaticamente un caracter de santo gracias a todo el
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padecimiento que en vida e incluso después de muerto (re-matar) tuvo que vivir, lo que lo
convierte en un martir y por lo tanto en un ser religiosamente imbuido de un poder bendito.
Es de esta manera como se empiezan a generar rituales de duelo, que terminan por sanar el
dolor que los familiares de las victimas llevan soportando por un largo tiempo. Y como
segundo aspecto, una caracterizacion, puesto que la gran cantidad de victimas del conflicto
y del fendmeno de desaparicion forzosa han sido lideres politicos y comunitarios que, como
visién de mundo y motivacion de trabajo, buscaban un cambio para el pais, lo “sofiaban”,
como es sefialado en la dramaturgia, terminando con la muerte como recompensa por su

labor.

des-NUDADO

Se acota uno de los puntos clave sobre la desnudez y su relacion en doble via tanto con la
ausencia, como con la degradacion del otro. Esto tiene que ver, precisamente con una
tradicion religiosa muy fuerte y arraigada, que ha abierto una brecha muy profunda entre la
psiquis humana y todo lo que tiene que ver con lo corporal. Este aspecto, nos deja con unos
cuerpos que no se han formado para ser expuestos, que no se enorgullecen de si mismos
como materia que complementa esta sustancia pensante que también somos. Estos
antecedentes nos ponen en el lugar de entender la desnudez, la ausencia de vestimenta,
como una exposicidon, que lejos de ser positiva, muestra el cuerpo de manera en que lo
degrada y que busca el empobrecimiento de la condicién humana, con el fin de hacer del

exterminio y el re-mate, procesos de fécil ejecucion.

Se analizan los alias de los victimarios en relacidn a las practicas deshumanizadoras del
Otro, y tiene mucho sentido pensar en que ellos también se deshumanizan, pero de manera
en que su imagen sea mas grande que el otro, pensando en el orden jerarquico del cazador y
la presa, esto constituye una relacion de poder entre las victimas y los victimarios.

SUJETO

El Homo Sacer

Estos son aspectos que determinan la puesta en escena de lo que seria Homo Sacer,

aspectos que estan plagados de referentes tedricos y escénicos, mediante los cuales se
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piensa darle carne a la estructura de la dramaturgia y de la puesta en escena como tal. Si
bien los elementos que el creador plantea son muy claros, esta investigacion tiene puntos de
contacto y genera una serie de nexos con otros términos que terminan por enriquecer la
vision de la pieza y que, ademas, sustentan desde otros lugares el lugar que la obra tiene

como experiencia para el espectador.

El empezar a leer al Otro como un ser humano y no como un objeto nos da la capacidad de
establecer un tipo de conexiones distintas a la de la objetivacion y la utilizacién. Creo que
esta parte de la obra tiene como funcién el reconocer que muchos de estos desaparecidos y
fragmentados no eran otra cosa que sujetos a que fueron arrebatados de su vida, pero que,
no pueden ser reducidos a nimeros en una estadistica. Se trata de un momento en que los
muertos dan sefiales por las que su cuerpo, que son ellos mismos, cuenta la historia de lo
que son, de lo que fueron, de las memorias que los constituyen. El vinculo de corporalidad
a corporalidad, nos remite a lo instintivo, a lo basico, a lo fundamental como medio de
reconocimiento del otro desde su cuerpo, hacia su psiquis, hasta el impacto que ha tenido la

construccidn de la psiquis en los cuerpos constituidos y viceversa.

Empiezan a tejerse lazos entre el constructo tedrico de lo que es el conflicto y sus practicas
en el pais y la sociedad, para saber que finalidad tiene la obra. Este andlisis ligado a la
investigacion de lo que el homo sacer significa, arroja como resultado la bisqueda por:
“Por ello el intento de nuestro grupo es un deseo de restitucion escénica de la condicion
humana de la victima, una dramaturgia desde el ultimo resquicio que hay de humano en
estos procesos violentos: el testimonio” (Sepulveda, 2009, p. 33). Este postulado nos hace
pensar en la ldgica que tiene pensarse una construccion dramatirgica desde lo fragmentado,
lo roto, lo desmembrado, para, como fin de la obra, buscar, de alguna manera, la unicidad
de lo que es el sujeto, de su condicidn, de la restitucion, ese seria el mayor contraste. De
manera que, al reconocernos, las relaciones se configuren de manera distinta,
transformando los preceptos que se tienen y revirtiendo procesos de subjetivacion frente a

el Otro como ser, como sujeto.
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IN.HUMANIZAR

Para el inicio de este apartado en la dramaturgia tenemos a la siguiente citacion: “Si el
martirio apresta de este modo emblematicamente al cuerpo el vivo, no carece sin embargo
de importancia el hecho de que el dramaturgo tuviera siempre presente el dolor fisico como
tal en tanto que motivo de la accion” (Sepulveda, 2009, p. 34), estableciendo de entrada el
nexo que el dolor como experiencia y motivador de la accidén escénica (cuerpo como
testimonio) tiene en la construccidn de las acciones fisicas y de los cuerpos que los actores
nos presentan en la escena. Por medio de este mecanismo, se genera el punto de conexion
entre la conciencia de la corporeidad de los actuantes con los expectantes, generando asi un
encuentro entre sujetos, sujetos hermanos que tienen las mismas cicatrices en el cuerpo,
aunque estos estén sujetados a la condicion de sujeto de maneras distintas y por procesos de
sujecion diferentes. Es este el poder transformador del arte, pues nos establece, a todos los
participantes de la experiencia en un lugar de la igualdad, que no tiene que ver con lo

homogenizante, pues reconoce la diferencia y la acoge.

“Asi como en las profundidades del mar permanecen tranquilas por tormentosa que sea la
superficie, asi también en las figuras del arte la expresiéon denota la grandeza y la
tranquilidad del alma en medio de todas las pasiones. Este estado de 4nimo se dibuja no solo
en el rostro sino también en todo el cuerpo en medio de los més vivos sufrimientos. El dolor
que revela todos los musculos, todos los tendones del cuerpo y que hasta sin mira el rostro
ni las demads partes créese descubrir por entero a la sola vista del abdomen dolorosamente
contraido. Este dolor, repito, no se manifiesta sin embargo por ninguna expresién de rabia,
ni en el rostro ni en la actitud entera, no lanza ese grito horrible que Virgilio atribute a su

Laocoonte.” (Leesing, citado por Sepilveda, 2009, p. 34)

A lo largo de esta investigacion hemos tenido la oportunidad de hacernos un mapa del
cuerpo y su significado en un pais como el nuestro, que cargado de memorias y cicatrices
se levanta dia a dia por seguir trazando lineas que, tal vez, nos desdibujen los caminos de
horror que hemos heredado, pero la dramaturgia ahora nos propone lo que determino como
una cartografia del horror, pues empieza a hacer una descripcién detallada de las multiples
masacres que conocemos (pues tal vez existan muchas de las que no nos enteramos) y que

indudablemente muestran un panorama desolador y nos instalan en zonas especificas del
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pais donde se han llevado a cabo estos actos violentos sobre los cuerpo y los territorios, en
los que es posible leer un tipo de patrén, pues muchos de estos actos tenian los mismos
objetivos y se resolvian de las mismas maneras. Esta serie de generalidades dan un campo
de accién al dramaturgo en tanto le permite extraer figuras, formas, signos clave de los

fendmenos en pro de construir un espacio que conjugue esta cartografia del horror.

“El grito es la expresion natural del dolor fisico. En homero los guerreros heridos caen a
menudo gritando. Venus, ligeramente herida, prorrumpe en agudos gritos. ...Nosotros, lo
reconozco, débiles hijos de un siglo més refinado, sabemos gobernar mejor nuestra boca y
nuestros ojos. La urbanidad y la decencia nos vedan gritos y lagrimas.” (Leesing citado por

Sepulveda, 2009, p. 39)

Teniendo todos estos materiales como insumos de la obra, se piensa en el teatro desde el
concepto que Kantor propone y que Sepulveda utiliza para designar al teatro como el “altar
de la memoria”, de manera que este funcione como mecanismo de llevar a cabo lo que
antes hemos mencionado como la cristalizaciéon de la memoria y que, tendria por objetivo
doble el restituir a las victimas del conflicto y a la vez sensibilizar de la importancia del
transito de la victima en tanto SUJETO-DESPOJO HUMANO-RESTITUCION
DELSUJETO/MEMORIA.

Resaltar de nuevo la ruptura de los imaginarios frente a los actores del conflicto y
mostrarnos al victimario que es victima, sustrayéndolo del lugar del malo frente a los
buenos (las victimas), es de esta manera como se quiebra la idea de tener una obra que
hable desde el lugar de la victoriosos, de los que escriben la historia, sin pensarse en la
posibilidad de tener un espacio para lo no secuencial, lo mévil, lo que no se estanca, sino
que todo el tiempo fluye, como las aguas del rio. Asi se vuelve posible poner un proceso de
transformacion frente al espectador, una manera distinta de verlo todo, en tanto este se
dispone no solo para tener una experiencia que lo acerca a las victimas, sino también a los

victimarios, a el Otro, al ser-con-otros.

Como cierre del andlisis se resalta la propuesta de una construcciéon dramatirgica que no
siga parametros establecidos para la obtencidon de una buena y bien realizada obra de arte,

pues presenta una fuerte postura al sistema que ni siquiera el arte ha podido evadir. El
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interés aca es, desde la construccién misma de una dramaturgia no hegemonica, generar la
reflexion sobre las formas teatrales que necesita un pais que desde el inicio se ha estudiado
desde la lejania, desde una categorizacion eurocéntrica que no le pertenece y que por ende,
no responde a las preguntas por el sujeto colombiano que ha sido formado y moldeado a
imagen y semejanza de la violencia, la desigualdad, la injusticia, la alienacién a la fuerza, el

abuso, el control, el animal, la carne, la muerte.

3. Conclusiones y Recomendaciones

3.1. Conclusiones
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A partir de las fuentes consultadas, de la construccién tedrica elaborada y del anélisis

realizado a la dramaturgia Homo Sacer, se han construido las siguientes conclusiones:

Como primera medida vale la pena aclarar que aun cuando el trabajo investigativo se centrd
en la dramaturgia como objeto de estudio, este analisis también genera una serie de aportes
en tanto al hecho teatral a partir del cruce de los referentes trabajados y la dramaturgia. Si
bien, es claro que el hecho teatral y la dramaturgia son dos planos completamente distintos,

era importante generar los aportes que se evidenciaron a lo largo de la investigacion.

La labor del licenciado en artes escénicas resulta fundamental en la construccion y
consolidacidon de los procesos de paz puesto que las herramientas tanto educativas como
artisticas de las que se vale, son vias posibles en la serie de procesos que plantea la
educacion del posconflicto en tanto necesidad del pais, y el PDI de la UPN como
compromiso con la construccion de pais y los objetivos trazados en los acuerdos de paz.
Por esto considero importante que se haga énfasis en la necesidad de desarrollar este tipo de

investigaciones, pues aportan posibilidades de abordaje a la situacion actual y la venidera.

El conflicto armado en Colombia nos ha dejado como legado una serie de quiebres en la
psiquis de las cuales no nos hemos podido recuperar y que son ain mas profundos en los
actores del conflicto. Se hace necesario generar propuestas investigativas que busquen
aportar soluciones a la amplia gama de dificultades que nos deja un conflicto de mas de
medio siglo, apuntando a la recuperacién y re-construccidn de un tejido social en el que se

den relaciones sanas en pro de la construccion de pais.

El hecho de construir conocimiento alrededor de la historia violenta del pais genera puntos
de encuentro entre los sobrevivientes y los herederos de las cargas que este conflicto nos ha
dejado. Consideramos este un hecho fundamental en tanto a la bisqueda de una
construccidon de paz basada en el perdon y la memoria, en donde se pueda dejar de lado el

rencor en pro de una construccion social de tejido.

Este conflicto nos deja con una importante carga en cuanto a lo corporal se trata, pues la
gran mayoria de acciones violentas y de sometimiento a través de la pedagogia del miedo,

se ejercian contra el cuerpo. Es por esto que resulta de vital importancia encontrar
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soluciones que tengan por objetivo la reconciliacién de las relaciones corpdreas tanto

propias como con el otro.

Uno de los hallazgos mas importantes en la construccidon de esta investigacion se da en la
posibilidad de realizar procesos de des-subjetivacion por medio del arte, que tengan como
objetivo solventar las secuelas que el conflicto ha dejado en la poblacién y el territorio.
Como conclusiones de esta investigacion llegamos a evidenciar que las acciones escénicas
a través del cuerpo inmersas en la dramaturgia Homo Sacer, permiten desarrollar procesos
de encuentro e identificacidon, que apelando a la afectacion de lo que Fuenmayor (s.f.)
plantea como las huellas primarias, genera puntos de encuentro que cambian la manera en
la que se percibe al Otro, y, por tanto, des-subjetivando la percepcion en su psiquis que se

tiene de este.

Relacionar con la anestésica una de las tantas consecuencias del conflicto armado, nos da la
posibilidad de entender el mecanismo por el cual se llega a tener una sociedad anestesiada
frente a su realidad y de igual manera, permite plantear propuestas en pro de revertir y
evadir estos efectos. Un vivo ejemplo de esto es el desarrollo investigativo que Sepulveda
(2009) realiza en la constitucién de su dramaturgia con la finalidad de generar una
restitucion en las victimas. Por medio de este anélisis se entiende que las implicaciones del
hecho teatral van mucho mas all4, pues también genera fuertes reflexiones sobre su lugar en

el mundo en el espectador que no es victima.

Comprender la dimension de estrategias que el conflicto ha usado en la empresa de la
sumision y el control del otro permite, de alguna manera, generar lazos de empatia y
entendimiento, puesto que el conocer este tipo de actos genera una consciencia frente a la
situacion y las repercusiones que han quedado en el Otro. Esta reflexion me hace pensar en
lo beneficioso que resulta el tener conciencia de estos mecanismos, puesto que, como lo
sefala Buck-Morss cuando explica que para Benjamin la experiencia se basa en los shocks.
Estos ultimos funcionan como escudo para las experiencias extremas que pueda llegar a
tener el sujeto. Pero es entonces cuando la conciencia debe registrar estos shocks, puesto
que, si llegase a hacerlo, seria mucho menor el trauma que estos causen en el sujeto. Y a su
vez, es posible que se genere el pensamiento en tanto a la exigencia de la no repeticion de

estos actos.
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El teatro como lugar de enunciacién de los actores del conflicto adquiere importancia, pues
se convierte en un posible lugar de hablar de lo que no puede ser dicho, de lo que no se es
capaz de nombrar, de lo que solo es comunicable con el cuerpo, como lo sefiala Das (2008).
A su vez, entender el testimonio como lugar de la memoria permite que el hecho escénico
tenga un sentido social y de compromiso en la consolidacién de la paz, pues se estaria
llevando a cabo una cristalizacién de la memoria, convirtiéndola en un lugar tangible y de

acceso, convirtiéndose en mecanismo de resistencia frente al olvido.

El lugar del dolor en la dramaturgia como motivacién para la construcciéon de las
corporeidades que serian parte de la escena también permite el desarrollo de procesos de
des-subjetivacion, en tanto permite que los tramites de dolor se ejecuten de manera efectiva

por medio de la relacion de apoyo que siente el adolorido en este tipo de experiencias.

El estudio del sujeto y la corporeidad me hacen pensar en lo fundamental que resulta tener
una formacién integral, en la que se trate y se le haga tener conciencia al sujeto de ser
integral, pues uno de los grandes problemas es esta fragmentacion en la educacién. Si la
brecha entre el cuerpo y la mente, lo externo y lo interno, res cogitans y res extensa, se
cerrara, probablemente estariamos de pie en medio de una sociedad critica y objetiva, con
un sentido de si y de los otros desde el lugar de la alteridad, donde la diferencia es lugar de

construccién y no del horror.
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3.2. Recomendaciones

Resulta interesante pensar en como estos estudios frente a las dramaturgias contemporaneas
de Colombia aportan a los estudiantes de la Licenciatura niveles de reflexion desde las
esferas critica, pedagbgica y artistica, engrosando su percepcidn como agente social capaz

de re-construir tejido social.

Fomentar la participacion de los estudiantes en el espacio del semillero como lugar de
reflexion frente a las situaciones politicas y sociales por las que atraveso el pais y para las
cuales se puedan hacer aportes a la construccién de una paz estable y duradera que esté

basada en los aspectos educativos y artisticos.

Se propone a la licenciatura el trabajar con dramaturgias contempordneas del conflicto
armado colombiano durante el ciclo de fundamentacion, en tanto posibilitan entender las
diferentes manifestaciones artisticas que surgen a partir de la historia violenta del pafs,
generando en los futuros licenciados una postura critica, politica y ética frente a su

quehacer y su compromiso social.

Es valioso pensar en la construccion de una electiva en donde el tema del conflicto y el arte
puedan ser estudiados a profundidad, a manera de tener clara la serie de vinculos que se
pueden llegar a dar entre estos dos aspectos y de esta manera expandir la vision de los
licenciados, independientemente de su carrera, frente al trabajo del conflicto como

compromiso social del docente de 1a UPN.

Se hace necesario estudiar las maneras en que se puede llegar a representar los hechos del
conflicto armado colombiano, ya que, al hacerlo, se generan espacios de cristalizacion de la

memoria histérica.

Importante pensar de qué manera dialogan los autores propuestos por el pensum de la
carrera con un asunto coyuntural como el que vive el pais. Esto con el fin de que el
conocimiento adquirido a lo largo de la carrera no se quede en una revision de lo ha sido el
teatro, sino que se genere una reflexion profunda en tanto a como los autores hablan de la

condicién humana, hecho que se repite a lo largo de las épocas.
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