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Resumen

Este articulo de reflexién aborda una experiencia de creacién artistica llamada Hojarasca, la cual tiene como
eje de investigacion el feminicidio en Colombia, sus causas, sus formas y sus tipologias. Con ello, busca gene-
rar una reflexion que lleve a los participantes a cuestionar su papel respecto a un hecho como este. Los invita
a encarnar a las victimas, a ponerse en su lugar, a través de un cuestionario sobre su configuracion familiar y
de género, ademas de sensaciones con algunos objetos. La idea es trascender la mirada del espectador pasivo,
invitarlo a ser parte de la obra y, con ello, generar una experiencia pedagdgica significativa, ya que el criterio
personal cambia cuando se asume el rol del violentado y se reconoce el entorno que este habita. Hojarasca
tiene un enfoque metodoldgico basado en la indagacién corporal personal, en la busqueda del movimiento
auténtico y expresivo, desde el lenguaje de la danza contemporanea. Apela al uso de los objetos y su valor
semiotico, como ejes estructuradores de las memorias personales y colectivas. Al finalizar la accion, la colectiva
acompafia sus sesiones con foros, donde intérpretes y espectadores exponen ideas, impresiones y reflexiones
sobre la propia experiencia. El anhelo es avanzar hacia unas politicas publicas que prevengan el feminicidio y
proporcionen mecanismos para contrarrestar una normativa violenta.
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Abstract

The reflection article deals with an artistic creation experience called Hojarasca, whose research axis is fem-
icide in Colombia, its causes, its forms, and its typologies. This work seeks to generate a reflection that leads
participants to question their role regarding an event like this. The spectator is invited to embody the victims,
to be in their place, by means of a questionnaire about his family and gender configuration, as well as sensa-
tions with some objects. The goal is to go beyond the passive viewer’s gaze, to invite them to be part of the per-
formance, and, with this, to generate a significant pedagogical experience, since the personal criterion changes
when the role of the victim is assumed and the environment that is inhabited is recognized. Hojarasca has a
methodological approach based on a personal body research, in the search for an authentic and expressive 35
movement from the language of contemporary dance. It draws on the use of objects and their semiotic value
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as structuring axes of personal and collective memories. At the end of the action, the collective accompanies
its sessions with forums. There, performers and spectators expose their ideas, impressions, and reflections
about their experience. The idea is to move towards public policies that prevent femicide and provide mech-
anisms to counteract violent regulations.
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Este artigo de reflexdo trata de uma experiéncia de criagdo artistica chamada Hojarasca, cujo eixo de pesquisa é
o feminicidio na Coldmbia, suas causas, suas formas e suas tipologias, buscando gerar uma reflexdo que leve os
participantes a questionar seu papel em um evento como este. O espectador é convidado a encarnar as vitimas,
expondo-se a responder a um questionario sobre sua configuracdo familiar e de género, que o leva a discernir,
ao longo de suas respostas e através de sensagdes com alguns objetos, como poderiamos estar todos no lugar
da vitima, transcendendo o olhar passivo do espectador e convidando-o a fazer parte da performance gerando,
assim, uma experiéncia pedagogica significativa, pois o critério pessoal muda quando o papel da vitima é assu-
mido e o ambiente habitado é reconhecido. Hojarasca tem uma abordagem metodolégica baseada na pesquisa
corporal pessoal, na busca do movimento auténtico e expressivo da linguagem da danca contemporanea, apela
ao uso dos objetos em seu valor semiético e como eixos estruturantes das memdrias pessoais e coletivas. No
final da acdo, o coletivo acompanha suas sessdes com féruns, onde artistas e espectadores expdem ideias,
impressdes e reflexdes diante de sua prdopria experiéncia; com o desejo de avangar para politicas publicas que
previnam o feminicidio e fornegam mecanismos para combater as regulamentacdes violentas.
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La eleccidn de este tema para la pieza Hojarasca tuvo
que ver con la orientacién que adquiri6 nuestro tra-
bajo artistico en el marco de la colectiva3; veniamos
centrandonos en la reflexién social a la luz de la pers-
pectiva de género, luego de investigar sobre la ciru-
gia estética y la diversidad sexual. El feminicidio fue
una consecuencia légica de la indagacién por las for-
mas de violencia contra las mujeres, y requiere trata-
miento urgente dentro de la agenda social y politica
latinoamericana.

El feminicidio parte de las investigaciones de las
aglosajonas Diane Russell y Jane Caputi (citadas en
Segato, 2006), quienes, desde mediados de la década
de los setenta del siglo pasado, impulsaron el tér-
mino, aseverando que se trata de crimenes que se
cometen contra las mujeres, mas alla de cualquier
factor, por el hecho mismo de ser mujeres. Segin
ellas:

El feminicidio representa el extremo de un conti-
nuum de terror antifemenino e incluye una amplia
variedad de abusos verbales y fisicos, tales como
violacién, tortura, esclavitud sexual (particular-
mente por prostitucion), abuso sexual infantil inces-
tuoso o extrafamiliar, golpizas fisicas y emocionales,
acoso sexual (por teléfono, en las calles, en la oficina
y en el aula), mutilacion genital (clitoridectomias,
escision, infibulaciones), operaciones ginecolégicas
desnecesarias (histerectomias gratuitas), heterose-
xualidad forzada, esterilizacion forzada, maternidad
forzada (por la criminalizacion de la contracepcion
y del aborto), psicocirugia, negacion de comida
para mujeres en algunas culturas, cirugia plasticay
otras mutilaciones en nombre del embellecimiento.
Siempre que estas formas de terrorismo resultan en
muerte, ellas se transforman en feminicidios (p. 3).

Segun Boira, Marcuello-Servés, Otero, Sanz y
Vives-Cases (2015), dicha definicion representé un
cambio de visidn, asi como un giro politico y meto-
doldgico. Siguiendo a estos autores, el término se

3 Nuestro trabajo de investigacion y creacion hace parte de la
colectiva Corpoaire Danza & Género. Mas alla del virtuosismo
técnico y del arte por el arte mismo en la danza contempora-
nea, propone la creacion de obras en varios formatos y diver-
SO0s escenarios que denuncian problematicas sociales, desde
la valoracion de la investigacién personal.

No. 29 (2019 - I) pp. 35-46

ampli6 gracias a los aportes de Campbell y Runyan
(1998), quienes incluyen muertes que no son exclu-
sivamente delitos, por cuanto no pueden ser adjudi-
cadas a alguien. Alli, se encuentran aquellas causadas
por acciones u omisiones, donde figuran la falta de
sanidad y la desnutricidn por razones de género, la
trata de mujeres para el trafico de drogas y la prosti-
tucion, el aborto en condiciones inseguras y el infan-
ticidio, entre otros.

Esta conceptualizacién permite que el fenémeno
tenga una dimensidn mas compleja, pues supone que
el feminicidio no se limita a los actores que partici-
pan en el hecho delictivo, sino que involucra las prac-
ticas socioculturales del conglomerado social, y esto
amplia el horizonte de investigacion e intervencién.

Para el mundo hispanoparlante, la investigadora
mexicana Marcela Lagarde (2008) perfila el concepto
de feminicidio como la versién en castellano del tér-
mino femicide. En Latinoamérica, el tema se volvio
crucial a partir del asesinato masivo de mujeres en
Ciudad Juarez, México, que en el periodo compren-
dido entre 1993 al 2001 ya reportaba cerca de 200
mujeres asesinadas de manera sistematica y bajo
una impunidad imperante (Monarres Fragoso 2002)
y que segun datos de la fiscalia del Estado de Chi-
huahua para el afio 2018, luego de 25 afios, se llega
a la cifra de 1,779 mujeres asesinadas (El Heraldo,
2018), lo anterior, ha concitado a los movimientos
de mujeres a la produccion académica, artistica y al
agenciamiento politico.

Para nuestra investigacion, también consideramos la
clasificacién que realizé Luz Maria Velazquez Reyes
(2009) en su libro El cuerpo como campo de bata-
lla. Segun esta, la violencia se genera entre iguales
(cuando es visible la intimidacidn, el acoso, el mal-
trato fisico y psicoldgico, el hostigamiento, la victi-
mizacion entre iguales, colocar a la victima en una
continua tensién y abuso sistematico [figura aqui la
violencia doméstica]) o entre desiguales (en los casos
de abuso de poder o de autoridad: el acoso laboral
y sexual; la discriminacién étnica, de género o reli-
giosa; la humillacién; gritos y maltrato fisico o psi-
colégico). En Colombia, en la mayoria de los casos
de feminicidio, se presentan este tipo de agresiones
entre desiguales. Autoridades de diferentes jerar-
quias, grupos armados y delincuencia comun suelen
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ser los autores involucrados. También hay que consi-
derar que la violencia psicolégica crea entornos asi-
métricos de relacion, que son dificiles de desentraiiar.
Allf, el arte cumple un papel trascendental en los pro-
cesos de conciliacion y transformacion.

Estas discusiones, merced al movimiento de muje-
res, han llegado al terreno judicial en la mayor parte
de los paises latinoamericanos; sin embargo, el pro-
blema ha avanzado con contratiempos, basicamente
por razones culturales. En lo que coinciden la mayo-
ria de las investigadoras es en la naturalizacion social
que existe frente a las formas de violencia contra las
mujeres, como diria Rita Laura Segato (2006): “En
un medio dominado por la institucién patriarcal, se
atribuye menos valor a la vida de las mujeres y hay
una propension mayor a justificar los crimenes que
padecen” (p. 3).

Los contextos latinoamericanos han estado signados
por la guerra, y este hecho recrudece las formas de
violencia contra la mujer y el feminicidio, como su
maxima expresion. En ese orden, el feminicidio, en
el contexto colombiano, se ha utilizado como forma
de persecucidn y aniquilacién politica.

En el marco del conflicto armado, se han cometido
todo tipo de delitos sexuales, pero los de género han
sido dificiles de desentrafiar, por la naturalizacién
hacia la violencia contra la mujer y contra la pobla-
cién LGTBI. Esto da pie ala revictimizacion en las ins-
tituciones del Estado, es decir, a la culpabilizacién
de la victima por lo sucedido. Esta queda marcada y
segregada, lo que, a la postre, no le permite superar
el hecho traumatico.

Segun el informe ;jBasta ya! Colombia: memorias de
guerra y dignidad (2014), del Centro de Memoria
Historica, muchas veces los profesionales de la rama
judicial reproducen los estereotipos y, con ello, per-
petdan la cadena violenta.

En ese contexto, se registra la aplicacién de pro-
cedimientos legales inadecuados para investigar
los hechos y para atender a las victimas, procedi-
mientos que terminan por desestabilizarlas emo-
cionalmente o por violentarlas de nuevo. En sus
testimonios, las victimas denotan reacciones de
funcionarios o funcionarias que sutilmente las acu-
saron de haber inducido estos crimenes o que, ins-
pirados en representaciones estereotipadas de la

violencia sexual, no creyeron la veracidad de sus
testimonios, es decir, no aplicaron el principio de
buena fe: “El otro dia llegd una mujer a decirme que
habia sido violada. Pero el relato era poco creible
porque era fea y vieja” (p. 77).

Como respuesta a lo anterior, se han dado cita una
serie de manifestaciones artisticas en el continente,
sobre todo en México, pero también en otros paises
latinoamericanos. Muchas organizaciones, colectivos,
mujeres artistas y activistas apelan al performance
como una forma contundente de denuncia politica.

Al respecto, desde Chiapas, México, se creo, el 14 de
abril de 2012, una plataforma llamada Arte-accién,
con presencia digital. Naci6 a partir del feminicidio
de una mujer indigena llamada Itzel Janet Méndez
Pérez. Sus integrantes realizan intervenciones en
espacios publicos, que congregan a artistas e inte-
lectuales. Estas performistas trabajan lo decolonial,
lo pedagédgico y lo erético. Este ultimo, lo releen en
oposicidn a lo sexual, como un campo de posibilida-
des que abren los sentidos y conectan con la propia
vitalidad.

De igual forma, cabe resaltar el trabajo artistico de la
performer guatemalteca Regina José Galindo, quien
ha adoptado el apelativo “perra” como una forma de
protesta, y marca su cuerpo con aquel. Su inspiracion
son los multiples feminicidios cometidos durante la
guerra civil en Guatemala, donde las mujeres, antes
de su ejecucidn, eran torturadas y marcadas. Sin
duda, su accién le ha traido choques con el estable-
cimiento, pero ha permitido visibilizar la enorme
violencia que existe en dicho pais contra las mujeres.

La performer resalta como el cuerpo mutilado de
estas mujeres se reduce a restos, en una forma de
deshumanizacion de la muerte propia de la Moder-
nidad. Esta obra ha sido sustrato creativo para Hoja-
rasca, en la medida en que una de sus escenas deja
ver mujeres en una fosa comun, cubiertas bajo un
manto de hojas secas.

Hojarasca hace parte de esas busquedas por refle-
jar, en el arte, una problematica social. Pese a lo
lejana que pueda parecer esta realidad para algu-
nas mujeres, basta dar una mirada por la genealogia
de cada una, para reparar en que somos herederas
de esas violencias propias de un pais que no parece
haber vivido periodos prolongados de paz, pero si



un estado de guerra permanente. En consecuencia,
nuestra indagaciéon interpretativa hallé una gran
fuente creativa en las propias estructuras familia-
res que engendran las formas comportamentales
heteropatriarcales facilitadoras de violencias hacia
lo femenino.

Reconocer la autenticidad corporal y, en esa ruta, el
valor de la vivencia personal se convierte no solo en
una postura personal, sino ademas en un enfoque
pedagogico y metodolégico, desde donde se percibe
el proceso de creacion y la practica artistica.

La experiencia artistica permite que el individuo se
reinvente y no se limite a seguir ciertos canones esti-
listicos. En lo que respecta a la danza, parte de rein-
ventarse es asumir que cada persona tiene su propia
manera de bailar y de crear a través de su cuerpo y
de sus circunstancias, porque cada cuerpo es particu-
lar, y de alli emerge su riqueza creativa. En ese orden
de ideas, el individuo realiza una buisqueda propia,
donde reconoce su propio cuerpo en su unicidad, y no
como molde por ser homogeneizado. En ese sentido,
es importante la identificacion de cada sujeto consigo
mismo para explotar sus posibilidades expresivas
y creativas. Es la via de la maestra y creadora de la
expresion corporal, Patricia Stokoe, quien marca, en
Latinoamérica, una ruptura con las formas de conce-
bir la danza y el movimiento, proponiendo una bts-
queda mas personal del movimiento, que conduce a
procesos creativos mas honestos y prolificos.

[...] suinterés se centra en la creacién de una técnica
que habilite y prepare al individuo para la danza
por fuera de los modelos tradicionales que implica-
ban un uso del cuerpo ligado casi exclusivamente al
rigor, muchas veces al dolor y ala copia de modelos
(casi imposibles de igualar) como modalidad exclu-
siva de formacién (Yutzis, 2013, p. 4).

Ser bailarinas-creadoras y maestras nos lleva a inda-
gar en una identidad cultural, corporal y social pro-
pia, mas alla de acceder a una informacion similar.
En cuanto a las técnicas de danza, y como maestras
en el dmbito de la escuela de danza, ha sido impor-
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tante encontrar esa particularidad interpretativa de
cada una, como lo plantea la maestra cubana Maria
del Carmen Mena (2009). Se trata de asumir nuestro
cuerpo como punto de partida, en términos identita-
rios, e intermediario de conocimiento desde la prac-
tica pedagogica.

En ese orden de ideas, somos una acumulacién socio-
histoérica; funcionamos como una colectiva de pro-
duccidn artistica que piensa el arte en relaciéon con
el contexto histoérico, entendiendo que somos parte
del mismo. En nuestro oficio como bailarinas de
danza contemporanea, tenemos una fuerte influen-
cia del realismo desde la expresion del cuerpo fisico
—legado que dejaron Pina Bausch y maestros como
Eugenio Barba, Peter Brook y Jerzy Grotowski— o,
en palabras de Antonin Artaud (citado por Mangieri,
2010), “del actor como atleta de las pasiones y las
emociones”. Vivir el limite de lo real e imaginario
nos lleva a una experiencia del cuerpo a través de la
vivencia y nos cuestiona sobre la otredad de los cuer-
pos en contextos diferentes, ain mas cuando pensa-
mos en abordar ciertas tematicas sociales de forma
creativa. Nos conduce también a la interculturalidad,
como lo anota Mangieri (2010):

Es a partir de este momento que se puede hablar de
interculturalidad como tal. Lo intercultural supone
previamente el reconocimiento del otro, la otre-
dad como valor, como objeto de valor, incluso como
significante enigmatico y seductor del cual todavia
no conocemos sus efectos y sentidos pero que nos
atrapa en la red de su produccion significante (p. 2).

Estos paradigmas conceptuales también nos llevan a
un quehacer pedagdégico que apunta hacia una com-
prension mas compleja del cuerpo, como escenario
mediado por oposiciones (fisicas y emotivas), un
cuerpo presente, vivo.

En el caso particular de nuestra experiencia como
colectiva artistica, adoptamos este enfoque de tra-
bajo; si bien hay una direccién coreografica, los
intérpretes alimentan la creacién desde sus viven-
cias personales. De ese modo, cuando abordamos
el tema de la creacién, nuestras historias de vida se
mimetizan con el acto creativo. Esta es la premisa en
la busqueda de autenticidad. El proceso de compo-
sicién empieza desde la autobiografia de los partici-
pantes, lo que logra un compromiso afectivo con la
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propuesta; la escritura autobiografica se consigna
en diarios de campo, pero es en el cuerpo donde se
expresa con mayor impacto. La escritura autobiogra-
fica no tiene mucho interés como documento valido
para la academia tradicional, pero implica un ejerci-
cio de empoderamiento individual y colectivo, sobre
todo en el marco de un trabajo orientado por la pers-
pectiva de género, como diria Heilbraun (citado por
Cao, 2014):

No importa el nivel de compromiso que la autobié-
grafa asume en su esfuerzo por autorrepresentarse:
el mismo acto de asumir el poder de autoexponerse
publicamente cuestiona las ideas y normas del
orden falico y representa una forma de desorden,
un tipo de herejia que pone al descubierto un deseo
femenino transgresivo (Heilbrun, 1988).

En ese sentido, hacer el ejercicio de autobiografia
lleva a un contacto honesto y profundo con el yo,
revalorando las situaciones del pasado y reflexionado
frente a ellas. La investigadora Marian Lopez Fernan-
dez-Cao (2014) proporciona unas caracteristicas de
la escritura autobiografica femenina que aportan al
empoderamiento individual. En la medida en que se
socializan en el empoderamiento colectivo, segin
ella, la escritura autobiografica lleva a la autoafirma-
cién, mas que a la exaltacion del yo y a una mirada
narcisista. En dicha escritura, la cotidianidad desem-
pefia un rol importante, asi como los lazos familiares
y, sobre todo, las experiencias personales en relacion
con los otros. Mas que separaciones con los demas
actores, se encuentran conexiones; las narraciones no
son cronolégicas, sino fragmentarias y discontinuas.

Aparece un yo descentralizado en el cual los seres
queridos aparecen como elementos vitales en el
proceso de concienciacion. [...] El acto de recordar
intrinseco en la vuelta al pasado utiliza la selec-
cion de unos recuerdos y no de otros, y la citada
eleccién coincide con la referencia a la parcelacion
del mundo con el cual la mujer entra en contacto.
La falta de una meta prefigurada se impone tanto
en la estructura como en el plano sintagmatico y en
el estilo de configuraciéon. De ahi que la estructura
no sea lineal, sino repetitiva, acumulativa, ciclica,
disyuntiva, que sefnala una fragmentacion del relato.
[...] La interrupcion, la supresion, la repeticion, la
incorporacion de la oralidad, 1a presencia de otros/
as narradores/as, la funcidn fatica, aparecen como

elementos sintécticos a los cuales recurren las auto-
ras a la hora de explicar sus propias vidas (Cao,
2014, pp. 34-35).

Este ejercicio de reflexiéon autobiografica es una
fuente inagotable para la creacién artistica; implica,
de una manera mas concreta, a las intérpretes-crea-
doras y juega con los recuerdos, los objetos y su
simbolismo.

También desempefian un rol preponderante en el
proceso de creacién los cuestionarios de preguntas
acerca de las tematicas que la colectiva quiere tratar.
Asi, se componen las escenas y, posteriormente, la
practica dancistica, a través de técnicas somaticas y
de otras inspiradas en Laban y en Bartenieff.

Todo parte de bisquedas autobiograficas, preguntas,
respuestas, reflexiones, comunicacién intrapersonal
y colectiva; luego, se proyecta en la accién escénica;
cuando termina esta accion, se confrontan la viven-
ciay el conocimiento adquirido desde la experiencia,
buscando una construccion desde las emociones, per-
cepciones y sensaciones.

De la mano con la experiencia artistica, nuestro inte-
rés es que en el campo de la investigacién pedagégica
se explore la vivencia. En esa medida, el conocimiento
es significativo y, aiin mas, es construccion senti-pen-
sante. Como lo argumenta Facundo Ferreir6s (2016),
el aprendizaje se genera desde la experiencia vivida.

Dentro de nuestra practica, reconocemos el contexto
sociopolitico de nuestro pais, Colombia, que carga
rasgos de violencia de una generacién a otra, violen-
cia enraizada durante muchos afios, por el conflicto
interno armado, en el marco de un pais con profun-
das desigualdades sociales, un Estado precario y unas
estructuras politicas que han facilitado la inequidad
social y la corrupcién. Dicha violencia ha alimentado
las estructuras patriarcales en las que los hogares
colombianos se han erigido, y el cuerpo ha sido el
escenario por excelencia de una violencia permitida.

Siguiendo a Ferreir6s (2016), cuando pensamos en el
cuerpo como territorio, lo descolonializamos; posi-
bilitamos la construccidn de nuevas realidades e
imaginarios a través de una democratizacion de las
practicas artisticas corporales en los procesos edu-
cativos. Asi, proponemos que la practica escénica del
cuerpo y la danza no se reduzca al acto escénico en



un escenario tradicional como el teatro, sino que se
proyecte y perviva en la experiencia del espectador,
en su inconsciente y en sus memorias. Para tal fin, ha
sido preciso recurrir al performance como vehiculo.

Al respecto, fue de vital importancia para nosotras
plantear un acto creativo como hecho de paz, recal-
cando que la violencia no solo habita en los territo-
rios en conflicto, sino que esta adscrita a nosotras,
a nuestros recuerdos, a nuestra cotidianidad en los
diferentes espacios de interaccion social. En ese sen-
tido, hemos sido sobrevivientes de la historia vio-
lenta que se engendra y sigue reproduciéndose, y de
ello emana una responsabilidad. En consecuencia,
nuestra forma de contribuir a la paz es desde una
pedagogia del reconocimiento, donde exponemos
nuestros cuerpos, constructos de experiencias; nos
disponemos a la experiencia estética y buscamos la
sanacion colectiva a través del acto ritual del arte
escénico.

Hojarasca es una experiencia artistica y pedagégica,
con la cual emprendimos un proceso de creaciéon y
aprendimos en el camino. Naci6 de nuestras bisque-
das de nuevas formas de creacién artistica y de ele-
mentos que sensibilicen al espectador frente a una
problematica concreta. En este proceso, vinculamos
conceptos propios del discurso académico y politico
para, a través del arte, traducirlos a lenguajes estéti-
cos. En el caso particular de esta pieza, nos pregunta-
mos sobre el feminicidio: sus causas, su tratamiento
judicial, las condiciones que lo favorecen y sus hue-
llas en los cuerpos de las mujeres.

Durante el proceso de creacion, realizamos labora-
torios de exploracion en los cuales tomamos varios
insumos. Por un lado, casos especificos de mujeres
que lo padecieron y que murieron en diferentes cir-
cunstancias, segun lo dictaban las tipologias de femi-
nicidio que logramos esclarecer. Dentro de estas,
encontramos mujeres asesinadas por sus comparfie-
ros o excompafieros sentimentales; por personas del
entorno familiar; mujeres que fueron agredidas por
hombres ajenos a sus contextos inmediatos; muje-
res asesinadas por el estigma del oficio al cual esta-
ban asociadas; por su condicién no binaria, diversa
o transexual, entre otros. Por el otro, la investigacion
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autobiografica, que cumplié un papel trascendente. El
ejercicio de recordar los casos de violencia de género
dentro de nuestros linajes familiares e historias per-
sonales fue una fuente de creacién para personajes
y escenas.

Posteriormente, se pasé por un proceso de explo-
racion de movimiento a partir de objetos que esta-
ban vinculados con los casos seleccionados para la
interpretacion; dichos objetos se circunscriben a la
intimidad de cada mujer. La improvisacion arrojé
secuencias de movimiento que partian de corporali-
dades propias y variadas cualidades de movimiento
que se conectaban con los intereses interpretativos
de las escenas. La derivacién de secuencias de movi-
miento, desde la exploracion del rango de movilidad
de las articulaciones (caderas, hombros, cabeza, etc.),
contribuy6 a crear secuencias Unicas que vinculan,
con especial ahinco, una zona del cuerpo con una
situacién determinada, un recuerdo. En ese sentido,
el movimiento emergi6 de una memoria emotiva de
las violencias sufridas, y el cuerpo se convirtié en un
escenario donde los recuerdos se alojan. Como diria
la investigadora Raquel Guido (2014):

El cuerpo contiene en si el registro de toda la his-
toria del sujeto desde aquellas tempranas etapas
fetales. Esta historia encarnada en sensaciones e
imagenes que se alojan en el inconsciente se des-
pliega en el movimiento poniendo en juego una
dramatica inconsciente, imaginaria, poética, que no
responde a la gestual codificada como lenguaje de
la vida cotidiana, ni a su orden (p. 184).

Durante la investigacién hubo descubrimientos, con-
frontacién y, al final, aceptacion del nivel de riesgo
por el que atravesamos. Concebimos la obra como
una oportunidad para transmutar los dolores.

Hojarasca es una experiencia que ha pasado por dife-
rentes formatos, entre los que figuran la obra dan-
zada, el foro y, posteriormente, la accién performance.
Para esta tltima, los objetos y su relacién con los sen-
tidos cobran una relevancia maxima en la explora-
cién de la memoria y la reflexién emergente frente a
las violencias que los participantes han vivido y que
constituyen la antesala a un hecho tan fatal como el
feminicidio.

Los objetos estan en contacto con nuestros sentidos
y estan llenos de memoria. Recordar implica recorrer
nuevamente los caminos que alguna vez transitamos;
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la memoria esta plagada de sonidos, olores, texturas,
imagenes y pequeios detalles, donde los objetos des-
empefian un papel relevante. En el performance, su
presencia habla por si misma.

Con el animo de captar la atenciéon del pablico y
ponerlo en sintonia con el feminicidio, introducimos
al espectador en la violencia, que, mas alla de la con-
dicion étnica, cultural y socioecondmica, pervive en
la forma de relacionarnos.

Para darle profundidad al trabajo, utilizamos la sen-
sopercepcion, técnica creada por la maestra Patri-
cia Stokoe en el contexto de la posguerra, luego del
sometimiento del cuerpo a la mas cruda limitacién
de los campos de concentracion. Surge de la mano de
la eutonia de Gerda Alexander y de los aportes de la
autoconciencia del movimiento de Moshe Feldenkrais.
Su propésito es generar consciencia corporal a través
del registro de estimulos, sensaciones y percepciones
que afectan los sentidos. Este proceso con los estimu-
los externos conecta al participante con memorias
emotivas y lo conduce a una puerta de discernimiento
del inconsciente. En esa via, Hojarasca se propuso
generar una atmosfera de sentidos donde los parti-
cipantes podian conectar emociones, sensaciones,
recuerdos y sentimientos, para luego traducirlos en
una reflexion consciente, en una toma de decisién y
empoderamiento.

La accién performance de Hojarasca empieza con un
cuestionario sencillo, con algunas preguntas direc-
tas y otras sugerentes, que se van ampliando segtn
los laboratorios lo van demandando. Los participan-
tes responden a medida que van avanzando (o que-
dandose en el lugar), con los ojos vendados, por un
camino que les lleva a medir su nivel de riesgo y, con
ello, su cercania a ser victimas de feminicidio.

El cuestionario lleva al participante hacia su pasado
familiar, haciéndole recordar actitudes, palabras y
comportamientos que influyen en su configuracion
de género y de familia. La accién esta ambientada por
una voz en off que el espectador escucha con los ojos
cerrados mientras recorre una ruta marcada por tex-
turas, sonidos y olores hasta llegar a los casos judi-
ciales. Estos se clasifican de menor a mayor impacto
y conducen a los participantes hacia una valoracién
de su nivel de riesgo y a una identificacién con las
victimas. Cuando finalizan los casos, se revela que

dichos crimenes no discriminan edades, roles socia-
les ni estratos; que suceden de manera comun en el
género femenino y en géneros que se identifican con
el mismo. Los elementos, al inicio, destacan un valor
sutil de cada caso y, luego, sugieren la forma agresiva
de lo sucedido. El espectador es testigo y se relaciona
con los objetos que se utilizaron con su propia expe-
riencia o contexto.

Ademas de la connotacion cotidiana, los objetos tie-
nen su propia voz: son las voces de las victimas, los
rastros del delito, la casualidad que nos une a todos
con aquellas y la escena del crimen; las imposicio-
nes sociales establecidas, que nos vulneran ante un
Estado permisivo que absuelve a los culpables mien-
tras abre la puerta a la impunidad.

Después, los participantes se confrontan con dos
mujeres que representan la bipolaridad de la vida y
la muerte y que narran, corporalmente, la afectacion
de la violencia cultural y, luego, la muerte en la frag-
mentacién del cuerpo que cae. No obstante, Hoja-
rasca propone, ademas, la reconciliacién con la vida
mediante el abrazo de los cuerpos en una danza hacia
la sororidad, como alternativa para superar la violen-
cia, y un gesto de acogernos unos a otros a través del
contacto con los participantes-espectadores.

Hojarasca busca que mas alla de casos muy puntua-
les, inscritos en contextos particulares, se comprenda
que la sociedad, en su conjunto, esta involucrada.
Subraya cémo estas violencias no pertenecen al uni-
verso de lo otro, lo ajeno, crimenes perpetrados por
extrafios, locos, individuos anémalos, sino que todos,
por lejanos que queramos percibimos, pertenecemos
a una matriz heteropatriarcal profundamente femi-
nicida. Siguiendo ese orden de la argumentacion, la
sociedad, merced a sus diferentes dispositivos, recu-
rre a sefialar a las victimas y a los agresores, y, con
ello, a diferenciarlos de los otros. Esto termina por
ocultar la responsabilidad social de las institucio-
nes estatales y del orden cultural. Como lo anota el
sociologo Rigoberto Reyes Sanchez (2012), las prac-
ticas de extrafiamiento y ocultamiento son practicas
feminicidas.

Primero el extrafiamiento sobre la victima: su asesi-
nato es justificado socialmente al construirla como
una extrafia, un sujeto extraterritorial o discor-
dante en la comunidad (la migrante, la prostituta,



la marginada econémica, la que no cumple con
ciertos estereotipos de género). Al caracterizar a la
victima como un ‘ajeno’, la sociedad busca salvarse;
sin embargo, cuando la brutalidad interrumpe tan
decididamente la cotidianeidad, evidenciando que
la violentada no es solo ‘la otra’, sino, potencial-
mente, cualquiera, se activa la siguiente estrategia
de distanciamiento: la configuracién social del chivo
emisario (Girard), encarnacién de la maldad, vicario
del horror. Tras su caceria, es sometido por el sis-
tema penal: su cuerpo encerrado expia las culpas
sociales. La creacion del chivo expiatorio cumple
una funcién tranquilizadora, pues al responsabili-
zar a “el egipcio”, al gringo, al narco o simplemente a
“elloco”, la sociedad queda libre de culpa: el agente
andémalo solo debe ser extirpado del cuerpo sano.
Sin embargo, ni las detenciones ni los alejamientos
detienen los feminicidios (p. 2).

En la via de Reyes (2012), buscamos, a través de
Hojarasca, que el espectador se reconozca en esta
realidad y comprenda coémo participamos de lo que
él llama “el pensamiento sacrificial”. Segin este, una
sociedad acepta el sacrificio de lo que le resulta incé-
modo al establecimiento:

El sacrificio de la victima propiciatoria —la mujer
pobre, la activista incomoda, la migrante— es un
mecanismo de salvacidn, se acepta la muerte, la
destruccion total de un miembro percibido como
“inferior” (machismo por medio) de la sociedad,
a cambio de mantenerse a salvo: la vida tranquila,
como un beneficio que tiene como precio la sangre
ajena (p. 3).

En suma, de toda la vivencia con Hojarasca, en sus
diferentes formatos (como obra danzada, foro y per-
formance), queda una gran conclusién: la certeza de
que la obra artistica, lejos de ser un producto, es una
experiencia y, como tal, lleva consigo un aprendizaje.
Luego de este proceso, no podemos afirmar ser las
mismas personas; quienes trabajamos como intér-
pretes-creadoras o como participantes del foro o del
performance nos llevamos una reflexion profunda
respecto a la forma en que, por accidén u omision, el
feminicidio nos ha afectado y alimentamos las diver-
sas violencias de género. La experiencia artistica, en
esa medida, se convierte en una experiencia pedagé-
gica, donde hay un antes y un después en el individuo,
cuyos hallazgos alimentan posibles intervenciones
en el contexto.
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Pensar el arte y la pedagogia como experiencia pasa
por desacralizar la obra de arte —para el caso, la obra
escénica— y concebirla como resultado de un pro-
ceso de investigacion, donde la experiencia artistica,
personal y colectiva, adquiere un valor fundamental.
Dicha experiencia deja reflexiones que aportan a la
construccién de conocimiento, y esto da lugar a una
construccién pedagédgica, desde la valoracion de la
experiencia de quienes participan del hecho creativo.
En ese sentido, podriamos deducir que una experien-
cia artistica es una experiencia pedagdgica.

La obra de arte ya no se percibe como el producto de
un acto de genialidad de un individuo en un momento
de inspiracién determinado; en cambio, se com-
prende como un hecho social. Viviendo la experien-
cia artistica de creacion, va emergiendo la obra, no
mediante una idea preconcebida, sino en construc-
cion con los participantes, desde la conjunciéon de
subjetividades.

Al introducirse en el acto creativo, cada sujeto se rein-
venta. La obra no es algo ajeno a si mismo; en opo-
sicion, se integra con la vida misma, por cuanto la
reflexion emerge del mismo quehacer artistico, del
ejercicio pedagogico. En palabras de Zulai Macias
Osorno (2009):

Veremos que el papel asignado al arte sera el de
fungir como el puente que traslada al ser escin-
dido de lo externo hacia lo infinito para acceder al
reencuentro con aquella lejania de la obra y fundir
al arte con la totalidad de la vida. [...] Ya no pos-
tula la intuicidn intelectual capaz de engendrar su
objeto, sino como reflexién que produce su propia
forma (p. 19).

Entonces, no se trata ya de un hecho de inspiraciéon
e intuicién meramente intelectual, pero si de una
busqueda personal en interacciéon con el entorno. La
experiencia dentro de la obra produce reflexiones
profundas que se traducen en conocimiento.

En ese orden de la argumentacidn, las experiencias
artisticas como experiencias pedagdgicas pueden
tener un lugar extramuros; los espacios publicos son
escenarios del ejercicio pedagdgico, y las comunida-
des son participantes de los mismos. En la via deco-
lonial de Catherine Walsh (2007) y de la pedagogia

43



44

de la liberacion de Paulo Freire (1982), la pedago-
gia se ancla a las luchas populares donde se aprende
y se desaprende, por ende, desborda los espacios
escolares.

De igual forma, creemos que es el momento de no
subestimar y marginar la importancia de la corpora-
lidad en la formacidn de la conducta y la personali-
dad, pero si de visualizar la exploracion de tematicas
como la violencia de género, la diversidad sexual y la
discriminacion racial a través de la practica escénica,
ademas de otros aspectos que muchas veces se eva-
den en los procesos artisticos y pedagogicos, en fun-
cioén de priorizar obras de poca sustancia artistica y
conceptual, disefiadas para el consumo masivo y pro-
movidas por la industria cultural.

La prevencién de la violencia de género, pese a los
esfuerzos de los ultimos afios, alin representa un
tabu en las instituciones educativas y en los hogares
colombianos. Sigue pasando por alto su vinculo con el
acoso escolar, el abuso de poder a diferentes niveles,
el bullying y el suicidio infantil y juvenil. Avanzar en
estos temas y buscar otras alternativas de abordaje
pedagdgico que superen el modelo tradicional repre-
senta un reto para maestros e instituciones y podria
llevarnos hacia contextos menos violentos, donde el
cuerpo no reproduzca conductas de abuso, sino que
sea un territorio propio, auténtico.

Los hallazgos frente al performance fueron diferentes
alo esperado. El cuestionario enfatiza en las mujeres:
somos mujeres, pensamos desde alli. Pensabamos
que eran ellas las que avanzarian mas en la concien-
ciacion de lo vulnerables que estaban en el contexto
patriarcal, pero no fueron quienes lo reconocieron
facilmente. Esto nos permitié concluir que darse
cuenta de qué tan cerca estd la violencia de uno toma
tiempo, tiempo para reflexionar. Asi lo demostré una
compafiera que se sometié al cuestionario varias
veces, cada vez llegando a respuestas diferentes, res-
puestas que ratificaron el riesgo en el que estaba.

Lo que encontramos en varias mujeres fue la nega-
cién: “Esto no me ha pasado a mi, yo no he sido sujeto
de violencias”. Quiza esta sea la reaccion de la socie-
dad evasiva en la que vivimos; en la que preferimos

cerrar los ojos y cubrir el susurro del inconsciente
antes que mirar a la cara la violencia de la que hace-
mos parte. Ello tiene que ver con la internalizacion
de la violencia, lo que supone la naturalizacién de la
misma, como lo resalta la investigadora Graciela Fre-
yermuth Enciso (2008):

Un tercer elemento que hace posible la perpe-
tuacion de la violencia es la “internalizacién”, por
parte de las personas afectadas o de las victimas,
de su condicién de subordinacion que les confiere
una limitada capacidad para tomar decisiones en
diversos ambitos como la familia, la comunidad o
las instituciones gubernamentales, o para exigir el
cumplimiento de o de sus derechos permitiendo
igualmente la perpetuacién de la violencia estruc-
tural (p. 185).

En el desarrollo del cuestionario, también descu-
brimos que partir del principio de la configuracién
familiar y de género es un buen comienzo, pues es
en esa intimidad donde todos —hombres, mujeres y
géneros no binarios— podemos concienciarnos de
la violencia transitada y del riesgo del sujeto feme-
nino. Llamé la atencién que el mayor avance se pre-
sentara en personas de la comunidad LGTBI. De esto,
se deduce que su condicién no binaria les hace muy
vulnerables, y dicha vulnerabilidad es ostensible,
pero nuestro conservadurismo social y juridico es
aun muy grueso para evidenciarlo, como dirian las
performistas mexicanas Chavez y Difarnecio (2014):

En consecuencia, las transmujeres, intersex, transe-
xuales y cualquier otro cuerpo disidente, pero con
identificacion femenina propia, pueden ser victimas
de feminicidio. En la literatura juridica y académica,
estos cuerpos no estan incluidos. Inclusive, no apa-
recen en los medios de comunicacién. En muchos
casos, ni siquiera son reconocidos como homicidios
porque socialmente estas personas transgreden las
politicas normativas de lo que puede ser el sexo y el
género de una persona (p. 34).

La experiencia también nos supone el reto de seguir
afrontando una sociedad que siente pudor ante la
palabra feminismo y que, en nombre de la calma
social, procura seguir el molde de la mujer “buena”,
en lugar de transitar el incierto lugar de la honesti-
dad consigo misma. Como resultado, ya no somos
solo bailarinas, solo creadoras; somos parte de un



proceso de pedagogia social: creamos para no morir,
creamos para que valga la pena estar en el arte, crea-
mos porque es nuestra unica salida, porque es una
mision de vida. Al crear aprendemos, y en el apren-
der ensefiamos.

Todo el proceso de construccién de la obra Hojarasca,
en sus diferentes formatos, nos llevd a una investiga-
cién desde nuestra propia subjetividad, en conexion
con el contexto social. Esta nos permiti6 ratificar nue-
vamente que lo personal es politico y lo politico es
personal; que las experiencias subjetivas construyen
conocimiento. Ademas, en la medida en que encar-
namos los personajes de la obra y nos exponemos
en el acto escénico, generamos senti-pensamiento,
es decir, pensamiento modelado desde lo corporal, y
logramos que el gesto contara desde la honestidad de
habernos sentido involucradas. Ello implic6 rupturas
internas y colectivas, para comprender mejor de qué
se trata la sororidad y en qué momento estamos. Sin
duda, este proceso de experimentacion, exploracion,
investigacion y creacién nos prepara para encarar
los procesos pedagogicos con mas propiedad, enten-
diendo que la distancia entre el sujeto que estudia
y lo estudiado que nos leg6 el positivismo no lleva
a que la sociedad se sensibilice realmente. En cam-
bio, reconocerme en el conflicto del otro teje de una
manera mas profunda y me dispone a la compren-
sién de una problematica. Un proceso pedagogico sin
compromiso afectivo no logra ser efectivo; no consi-
gue ser significativo ni transformador.
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