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Mi intento se concentra en leer dos trabajos paradigmaticos entre los unipersonales
hechos por mujeres, en el teatro independiente peruano, como muestras complejas y
completas a través de las cuales se plantea una revision de la condicion de la mujer,
dentro y fuera de la escena, asi como una mostracion de una performatividad
alternativa desde el plano estético, ubicada frente a la representacionalidad occidental
que se expresa en el horizonte de sus proyectos estéticos de modernizacion, a traves
de procesos derivados como la urbanizacion, la exclusién y la migracion. En esa
perspectiva es mi interés revisar elementos constitutivos de las propuestas teatrales de
“Conjuros al Viento” del grupo Ikaro, lquitos, y actuado por Carmita Pinedo, escritor
y dirigido por Julio Cesar Floresy de “Voz de tierra que llama”, actuado por Digna
Buitrén, escritor y dirigido por Eduardo Valentin, y producido por el grupo
Barricada, Huancayo. Observo ambas como puertas de entrada para interpretar
algunos de los procesos de apropiacidn y resistencia de las marcas espectaculares y
las tematicas del teatro moderno occidental, asi como subrayar su doble condicién de

acciones y reacciones frente al sistema cultural en que se desarrollan.

Los dos espectaculos participan en varios sentidos de los ejes centrales de la
produccidn teatral reciente en Per(, en la que apreciamos, como ya advirtieron Salazar
Del Alcazar, Oleskiewicz, Ramos-Garcia (2001), de forma continua entre escena y
sala, una serie de constantes tematicas y formales que la diaspora teatral peruana no

diluye en la simple alteridad adoptiva de las hegemonias, sino que las repite de una



manera que la hace inexorablemente peruana.

Asi, concentrandonos por el momento en las recurrencias tematicas observamos que
persiste la exploracion del tema de la exclusion, las resistencias culturales a la
dominacién y la denuncia del malestar que estas generan. Asi, en ambas propuestas
escénicas se da un relato de migracion, de viajes de ida y vuelta entre Capital y
regiones, generados por la peripecia historico-cultural del poblador provinciano. Esta
alteridad eufemistica, “provinciano”, subsume en una sola varias alteridades: pobre,
indio, postergado, excluido, y hace ambigua de por si su categorizacion, puesto que el
provinciano es un ciudadano pero no lo es en sentido completo, pertenece al Estado-
nacion pero no se le aplican las mismas derechos que al urbano/Capitalino, o al
menos, su performance social de los derechos supuestamente otorgados esta
enmarcada en el sistema de dominacion. *(no se puede comprar o estudiar en
quechua)

Sin embargo, esta articulacién tematica se anuda con mayor rigor por tratarse de una
doble alteridad: estamos hablando de mujeres, ajenas y sometidas, inicialmente como
expresiones de la otredad por excelencia en la dominante cultura patriarcal de la
modernidad, como lo ha recordado Christine Buci Glucksmann (1984). “Mujeres de
provincia” se convierte asi en la divisa de una doble postergacién, en la imagen mas
evidente de aquel complejo entramado de exclusiones en que la razon violenta de la
modernidad ha fundamentado su devenir.

Es la mujer andina de la region central del Pert, Huancayo, en “Voz de tierra que
Illama” transterrada y sobrepasada por la experiencia de la guerra interna, quien debe
huir hacia Lima dejando la tierra de sus antepasados. O es la mujer de la selva
peruana de “Conjuros al Viento”, volviendo de su experiencia migrante en la ciudad,

a la que llego obligada por la pobreza y la exclusion, asi como por el engafio de que



las oportunidades del desarrollo podrian solucionar ambas calamidades.

Si la mujer andina tiene que huir perseguida por el fuego de las metrallas, que
disparan entre si teniendo al poblador campesino en medio; la mujer olvidada y
relegada a programas de inhumanidad en la zona mas olvidada del Perd, la Amazonia,
huye de la callada violencia de la miseria. Una baja desde los Andes en busca de una
nueva tierra en el arenal de los pueblos jovenes de Lima; la otra es devorada por el
violento devenir de una urbe cruel que la asume de por si solo como objeto de
consumo. La mujer pobre de Huancayo que abandona a la Pachamama, madre tierra,
obligada a resguardarse de la inminencia de la guerra; la mujer Selvética atrapada en
los oscuros meandros del imaginario urbano que prostituye su cuerpo para otorgarle el
derecho a sobrevivir. La lectura de denuncia de exclusion es bastante clara en ambos
casos, sus implicancias sociales son por demas evidentes.

Pero lo que da particularidad a estos relatos en relacion, por ejemplo, a lo que
podriamos Ilamar una percepcion urbana/moderna de la condicion de la mujer,*
[izquierdas revolucionarias] es su imbricacion en un macrodiscurso cultural de retorno
a la tierra, en un periplo simbdlico de reencuentro comunicacional con ella, en el
horizonte de una racionalidad mitica.

Es la voz de la tierra la que llama a la mujer andina para volver, dejando el espacio de
la ciudad, a repoblar el lugar antiguo y a rehacer las delicadas hebras que la conducen
su relacion con la naturaleza. Esta operacion de reencuentro opera en un nivel de
probacionismo, de transacciones y compromisos con los Wamanis y Apus, como
certeza de que la mujer ha recompuesto en ella las raices que la unen a la Pachamama,
a la cual clama perdon y rinde explicaciones.

Este viaje de regreso no pasa entonces por los umbrales de una racionalidad

epistémica, logocentrista y moderna, sino por los intersticios de una conviccion



mitico-méntica, religiosa a su manera, emparentada a cosmologias no occidentales,
como lo ha analizado Zenon de Paz (2000).

De la misma manera en Conjuros al Viento, el viaje de la mujer amazénica es una
vuelta a los arcanos familiares (busca a la abuela, en el corazon de la Selva), y un
periplo de recuerdo y re-internalizacion de las voces de la selva que habian dejado de
hablarle en las ciudades. Los espiritus de la naturaleza pasan a través de ella, en rito
chamanistico, como via de expiacion y desencantamiento, liberacion de los males, los
hechizos que la experiencia limefia/modernizadora ha operado en su cuerpo enfermo.
Asi su reencuentro pasa por una desestructuracion de la vision urbana y una
redisposicion a la escucha de las voces naturales que la madre Selva puede hacerle
oir, una recuperacion de la salud natural contra la enfermedad de una aculturacion
urbana.

Ambos viajes terminan en la tierra y ambos completan el ciclo de la legitimacion en el
espacio de comunicacion simbolico/rutal con la naturaleza. Pues como ha recordado
el filésofo Zenon Depaz,

la intencionalidad que funda el mundo del hombre
andino manifiesta aquella dimension holistica en su caracter
eminentemente “ritual”. La experiencia primaria en el mundo andino
no es pragmatica (en el sentido instrumental) ni cognoscitiva (en el
sentido representacional), es celebratoria, simbdlica En ella, el
hombre no “aprehende” la realidad para manipularla; la realidad es
recreada, se hace presente de manera concentrada, intensa en cada
acto ritual
Asi, cuando las vias de exploracion cosmica desandan la racionalidad pragmatica

occidental (viaje de regreso de la urbe como recuperacion del espacio) para ambas
mujeres el tiempo del descentramiento desaparece, y la des-identificacién cesa
cuando se vuelve a oir las voces que en las ciudades son ajenas, cuando los apus y los
espiritus de la selva vuelven a ser escuchados. Se trata tipo de comunicacion con el
mundo que, como explica (aunque tendenciosamente) Tzvetan Todorov en La

Conquista de Ameérica, era compleja y rica en las comunidades americanas, antes de



la llegada de los colonizadores.

Ahora podemos observar como los viajes desde la alteridad supuesta (provinciano:
amazonico/andino) no acaban en la homologacién por via de reivindicacion como se
da en la literatura comprometida urbana de tema indigenista o social, sino que por el
contrario terminan en la cesacién de la polaridad misma. El que era otro en la ciudad,
deviene auténtico en su encuentro con la tierra, solo entonces la polaridad desaparece.
El viaje de legitimacidn real del provinciano/amerindio/pobre no pasa necesariamente
entonces por los espacios de las luchas ideoldgicas de justificacion de la violencia
(recordemos hasta qué punto la guerrilla maoista no es sino la otra cara de la misma
razén instrumental del capitalismo, por lo que no deja de ser impactante que la mujer
de Voz de Tierra huya de la guerra iniciada por Sendero Luminoso), sino que implica
varios pasos mas all&/més acé del discurso de la modernidad, rearticulando sus
nacleos de sentido alrededor de la inversion de los espacios, y la reinstauracion de
paradigmas de pensamiento no racionalistas, guiados por logicas del cuerpo y de la

naturaleza.

Por esto, probablemente uno de los aspectos mas impresionantes de estos
espectaculos, en tanto actos performativos, sea su concrecion en el aqui y ahora de la
representacion, a traves de un cuidadoso e inusual despliegue corporal. EI cuerpo
performa en dos niveles paralelos: cuerpo como espectaculo de la evolucion del
movimiento, como notacion ritmada de respiracion y accion fisica; y a la vez como
cuerpo de presencia real demostrativa de una memoria cultural que resiste y se
recupera (se rehace) en la resistencia al olvido.

Esta doble implicacion se propone en un proceso de apropiacion y resistencia que una

vez mas podemos entender mejor en el plano de las acciones fisicas: diriamos que el



cuerpo es el espacio de reproduccidn de estos procesos, su campo de fuerza (como los
ha llamado Martin Jay), a través del cual la actriz/performadora/mujer reordena su
mundo) *[metaforas espaciales vs. temporales].

Debemos en este punto recordar que el Teatro independiente peruano se ha propuesto
los Ultimos decenios como un extraordinario campo de experimentacion escénica, en
que se ha asimilado particularmente la influencia de la vanguardia del tercer teatro
europeo (teatro pobre de Grotowski, teatro antropoldgico de Barba), basicamente por
su antiverbalidad. Asi, el Nuevo teatro peruano (Ramos - Garcia) posee
inconfundibles marcas espectaculares provenientes de estas lineas de investigacion
desde la corporalidad, a través no solo de la espectacularidad misma, organizada
como partitura de simbolos antimiméticos, sino también desde la ideologia del grupo
y Su expresion estética en la dramaturgia de creacion colectiva.

Barricada e lkaro son colectivos teatrales formados sobre la base de las experiencias
de los primeros teatros laboratorios peruanos fines de los 70, particularmente los dos
grupos madre de la influencia pedagdgica mayor en el teatro peruano Raices, de
Ricardo Santa Cruz y Cuatrotablas, dir. Mario Delgado, y en menor medida
Yuyachkani.

Aunque los proyectos iniciales de estos colectivos tendian hacia la asimilacion de la
vanguardia europea, la diseminacion de técnicas produjo luego una diaspora entre sus
alumnos, algunos de los cuales derivaron en singulares apropiaciones técnicas y
estéticas cuando volvieron a sus respectivas tradiciones culturales de Region.

Me interesa subrayar aqui el viaje que realizan estos colectivos, Barricada e Ikaro,
alentados por una experimentacion escénica que siendo occidental, los sensibilizaba a
la quiebra de algunos valores centrales de la modernidad teatral: pérdida del eje

logocentrista en el teatro, antilinearidad del tiempo, reivindicacion del teatro sagrado,



como lo ha llamado Christopher Innes, recorriendo la senda abierta en el teatro
europeo por la vision panoscépica de Artaud. Pero esta marcha no va, una vez mas,
hacia la asimilacion repetitiva del modelo europeo, sino que se dirige hacia la
recuperacion de las tradiciones de la sierra centro, zona huanca, y hacia lquitos en la
selva amazdnica, en sendos viajes de reincorporacién de sus raices profundas (cuerpo
gue se encuentra consigo mismo, cuerpo que se construye en el regreso) que recuerda
evidentemente el periplo que realizan sus protagonistas en los dos espectaculos
resefiados.

Estamos frente a una experimentacion que no es vanguardia o0 muerte de la historia,
como en Occidente, sino en una experimentacion que deviene memoria y vuelta al
origen.

El resultado es un producto complejo de marcas escénicas en que aparecen las rutinas
de trabajo fisico, las artes marciales, la preexpresividad definida por los trabajos de
etnoescenologia de Barba, pero extraidos de sus ejes culturales reconocidos,
distanciados ellos mismos. Ahora estas secuencias aparecen resemantizadas como
procesos de expiacion, denegacién de la modernidad concentrada del cuerpo, como
desestructuracion de una ldgica de oposicion binaria cuerpo/mente, para dirigirlo
hacia la puerta que le permita recuperar la voz que lo ha estado llamando, las voces
multiples de la naturaleza que reclaman su regreso. Este proceso de asimilaciony
resistencia no es nuevo, y ha sido descrito como proyecto esencialista de la cultura
tradicional peruana, que

“se configura con la continuidad de cierto

orden de creencias y sensibilidades basicas —que remiten a un fondo
mitico— que posibilita procesar las influencias externas en el sentido
de una asimilachin, es decir, de una incorporacion selectiva, organica
a la matriz bésical,

como ha recordado De Paz haciéndose eco de los trabajos de Pease, Estermann,



Ossio, Millones y Flores Galindo.

Por ello, la mujer de Conjuros al Viento vuelve al ritual, a la ceremonia del saludo de
los espiritus, luego de que su espectacular capacidad corporal se ha expresado en
despliegues de energia que recuerdan las ofrendas paroxisticas. Solo en ese momento
comprobamos estar en un borde traspasado, en la reconversion del espacio escénico
en espacio ritualistico, en que toda notacién cinética pierde su horizonte de
significacion. El cuerpo de la actriz ha dejado de ser vehiculo para transmitir una idea
(mitema, ideologema) y se ha convertido en la idea misma. A la vez la escena ha
dejado de ser metéafora espacial del mundo, para convertirse en lo que por esencia es:
mundo mismo, espacio real, lugar desde donde esencialmente nos vemos a nosotros
mismos.

De la misma manera, en Voz de tierra que llama, la danza recupera la memoria, y la
mujer se une con la tierra a través de la ceremonia de danzar, secuencia simple de
golpes, de apego y desapego ritmado del cuerpo contra la tierra, suerte de pagapu * de
energia en que la Pachamama se celebra a si misma, y el performer se valida a si
mismo (tal como Rasu “iti en el el cuento de J. M. Arguedas). Es un encuentro del
hombre con la vida concreta que resuena bajo sus pies y en los latidos de su corazon.
Danzar asi se convierte en espectaculo de la memoria, fuera del alcance de los ojos de
los otros, en los extramuros de la realidad urbana que avasalla, ceremonia/espectaculo
del ser, mas alla del ser en si o para si, en el ser con el mundo.

Finalmente, son también espectaculos de celebracion de la mujer en su centralidad en
las cosmovisiones andina y amazonica (madre tierra, madre selva) como agente y
fundadora, y como hilo que pretende conectar la negacion del mundo contemporaneo
por la recuperacion de un principio generador, femenino. Diriamos, apelando a un

intento de interpretacion, que la cultura matriarcal requiere de mujeres como base



para su transformacién, y como hitos de refundacion de una racionalidad que supere
la modernidad y los desechos que su razon de miedo, asi como su proyecto de
colonialidad aparejado (Dussel, Mignolo) han legado al mundo.

Pero no es este un nuevo proyecto de utopia con que América ha alimentado la
imaginacién politica de occidente desde el s XVI, como bien ha recordado Mignolo,
ni se trata un horizonte de posmodernidad en el discurso teatral peruano, que le
permitird entroncarse por fin con las practicas discursivas de Occidente. ESs una
otredad auténticamente otra, con un programa y una fuerza centrifuga/ centripeta, de
atraccion y rechazo entrenada en 500 afios de observacion de Occidente desde los
bordes (Mignolo).

Si la razdn teorética, representacional, se detiene en este momento (ahora hablo de mi
mismo) ante esta descripcion es solo porque la alternativa de secuencia se perfila
como un ejercicio de rechazo a la modernidad, como una forma de antimodernidad
que deriva en una programa de destruccién implosiva de la razén instrumental, como
una extensiva, seminal subversién que supone un giro absoluto de la colonialidad, un
mundo al revés. Pachakuti. EI giro descolonial del que habla Mignolo.

La vuelta al revés alcanza al escenario, 0 mejor, se proyecta desde él, y el espacio
aparece ante nuestros ojos solo como un pliegue méas de realidad, continuo, anti-
representacional. Es en este otro espacio real, en que la solucion escénica/ritual
aparece muy clara: existe un limite que divide el mundo moderno/colonial y sus
gritos monstruosos, y un mundo de la esencia con la naturaleza, y sus voces divinas.
Cruzar ese limite es el inicio de un cambio absoluto de paradigmas mentales. Cruzar
ese limite es lo que dos mujeres peruanas realizan en un escenario.

Minneapolis, febrero de 2005.






