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...nos preguntabamos como hacer una propuesta propiay sentimos que habia pocas propuestas escénicas que indagaran en los saberes ancestrales de la
costa [ecuatoriana]. Entonces esta fue un detonante que nos hizo buscar estéticas propias. El trabajo con los museos antropol égicos fue muy clavey
también estaba el querer siempre cuestionar esta relacion hombre/naturaleza, conservacién vs destruccién, pero todo esto justamente siempre
cuestionandonos cdmo no caer en lo folclérico, y nos ayudd mucho poner algo abstracto ala estética porque si hablamos por gjemplo del legado de las
culturas precolombinas pareciera que hay un eslabén perdido en conexion con nuestros dias, y a nosotros nos encanta sugerir e imaginar con estas
estéticas. (Huayamave, 2015)

Este criterio de Julio Huayamave trae a colacion un dilema: ¢cdmo juntar en las précticas escénicas lo contemporaneo y o precolombino sin caer en lo
exo6tico ni en lo posmoderno? Antes de contestar, consideremos que a partir de la conquista espafiola de América, pasando por Coloniay haciala
Replblica, larelacion con las civilizaciones precolombinas siempre ha sido tensa. No solo por la explotacion, primero, y las disputas culturalesy politico-
hegeménicas, luego, sino porque el mismo reconocimiento de derechos recién en los Ultimos afios se va concretando, a pesar del enorme sincretismo que
se halla en nuestras cotidianidades[2]. Si bien |as sociedades |atinoamericanas ya asumen su realidad de mestizaje profundo, las relaciones con el poder
politico, alin se mantienen dificiles porque los derechos ganados 'y el acceso a gercicio del poder estatal, conlleva nuevas dificultades que fracturan alos
mismos colectivos indigenas. De ahi que las relaciones interculturales ya no pasan por “mostrar” la realidad que padecen estos estratos sociales, sino que
buscan asimilar las nuevas practicas escénicas en tanto y en cuanto no solo son “expresiones’ de unarealidad, son lamismarealidad. Hoy que las
précticas folcléricas se han legitimado y el asunto de las identidades se comprende como una conjuncién y deshorde de raza, géneroy clase socidl, la
pregunta que vale hacerse desde América Latinaes: ¢cOmo no repetir lo que se hace en Europay Norteaméricay cdmo no repetir laimagen sufriente que
el indigenismo construy4? L a respuesta que nos ofrece Julio es contundente: “...sugerir e imaginar con esas estéticas’.

Paralograrlo, ThRAME recurre ala performance para combinar danza butoh, mimo, clown, titeres e instal aciones multimediales, para apuntalar la
investigacion escénicay vivencial en conexion con diferentes culturas ecuatorianas. De ahi que el grupo, conformado por Mariuxi Avilay Julio
Huayamave y con residencia permanente en Guayaquil-Ecuador, emplee materiales naturales y reciclados para sus trabajos artisticos y, ademas, apoye
activamente el proyecto “Cerros Vivos' que busca proteger €l Cerro Paraiso, uno de los Ultimos bosques en medio de la ciudad, junto ala comunidad
residente de dicho lugar[3].

Dada esta amplitud de actividades, es obvio que los intereses artisticos del grupo se han vuelto extra-artisticos ya que el gercicio de la performance no se
ha quedado en laformalidad de la experimentacion artistica. Tal como lo menciona Julio (2015):

...€el caso con Cerros Vivos surgié como un activismo, por dar la casualidad de Ilegar avivir en €l cerro paraiso, y encontrar en este espacio que era
necesario que Se conociese como un punto verde parala ciudad através de actividades ecoculturales que eran lo que podemos y sabemos hacer.

En términos clasicos de | os estudios de performance, resulta que la performance que practica el grupo retomasu raiz: lo performativo, de ahi su
radicalidad: la performatividad.  Si tenemos en cuenta, someramente, lalinea Austin-Derrida-Butler[4], |as préacticas de TRAME pretenden cambiar |a
realidad, no solo en lo escénico sino también en lo comunitario-social. Se trataria de aquello que Dwight Conquergood desde la praxis académicay
comunitaria de la performance sugiere y cito in extenso:

1. Realizacion: hacer arte'y rehacer la cultura; creatividad; corporizacidn; proceso artistico y forma; conocimiento que proviene de hacer, comprension
participativa, conciencia practica, performance como una via de conocimiento.

2. Andlisis: lainterpretacion del artey la cultura; lareflexion critica; pensar acercade, através dey con performance; performance como un lente que
iluminala construccién creativa, contingente y colaborativa como dimensiones de la comunicacion humana; conocimiento que proviene de la
contemplacién y la comparacion; atencion focalizaday contextualizacion como una via de saber.

3. Articulacion: activismo, difusidn, conexion con la comunidad; aplicaciones e intervenciones; investigacion accién; proyectos gque tienen impacto fuera
delaacademiay se enraizan en una ética de reciprocidad e intercambio; conocimiento que se comprueba en la préctica d interior de una comunidad;
compromiso socidl, colaboracion, contribucion / intervencidn como una forma de saber: la praxis. (2013, pag. 42)[5]

Desde esta perspectiva, la préctica de la performanceatraviesa lo estético y se afinca en lo social, pues en este territorio extra-artistico més que certezas,
emergen potencialidades, se deslizan disposiciones, méas que precisiones histéricas, se encarnan genealogias, se corporizan estéticas desconocidas de las
que solo hemos heredado ruinas, en tanto fragmentos de historias que la arqueol ogia como ciencia nos |os acerca.

En este Ultimo pérrafo, las palabras en cursiva son algo asi como arenas movedizas. ¢Por qué? Porque son nociones traidas desde varios idiomas. Por ello,
a continuacién hago algunas disquisiciones sobre ellas afin de abrir una via para reapropiarse de esos términos importados.

1° Traducir.-Dado que performance no pertenece en sentido estricto al espafiol, vale recordar que:

Es una traduccion dificil porque no sélo implicael cambio de unas palabras en inglés por otras en espafiol, sino el traslado de toda una“ problemética’
(paracaer en un término odiado por Borges): tomarla de un mundo cultural que lareconoce como tal, y pasarlaaotro, divergente de él, que no solo la
desconoce abiertamente sino que “propondria’ incluso sustituirla por otra, tal vez mas radical, centrada no solo en la necesidad de reconocer al otro como
tal sino en latentacion de dejarse ganar por él. (Echeverria, 1997)

2° Disposicion [agencement].- Si bien la palabra agencement en francés remite a“la disposicién de objetos en una composicién”, cuando se traduce la
misma expresion al espafiol 1aidea cambia completamente, pues agenciar alude a “procurarse medios para conseguir algo”. En ese sentido, prefiero
verterlapor “disposicion”, afin de mantener laidea de multiplicidad que Guattari y Deleuze elaboran. Patrice Pavis (2014, p. 16) afiade en ese sentido:
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“La disposicion revela una estructura, una combinatoria colectiva; es casi un sinénimo de enunciacion, similar a aquella situacion (de palabras o de
acciones) cuyas sumay consideracion son indispensables para comprender |os enunciados.”

3° Genealogia.- Michel Foucault (1971) sefidalos recovecos que la nocién de geneal ogia asume como parte de su andlisis: accidentes, minimas
desviaciones, errores, malos calculos. Laidea es que las relaciones se pueden establecer en lo social sin recurrir a grandes marcos tedricos causales.

4° Corporizacion [embodiment].- La nocion de embodiment y el verbo embody deberian ser traducidos por encarnacion y encarnar, respectivamente, pero
al poseer una fuerte connotacion religiosa en nuestro medio, he optado por traducirlos por ‘ corporizacion’ y ‘ corporizar’; estas nociones me permiten
complementar tres niveles: (a) “hacer que con el cuerpo, o en el cuerpo, venga algo a presencia que solo existe en virtud de é” (Fischer-Lichte, 2011, p.
172); (b) ya que se trata de un proceso de encuentros en los que el cuerpo se abre en varios cuerpos perceptivos (Zarrilli, 2004, p. 655); (c) los mismos que
se modifican, se transforman y se develan en un flujo de experiencias que oscilan en y entre los modos de orientacién perceptivay de intercambio en ese
flujo. (Garner, 1994, p. 51)

5° Ruina [Ruine] y Ruinas[Trummer].- El primer concepto, Walter Benjamin [ (1991) y (2006)] |o toma de la tradicién romantica para interrel acionar
alegdricamente Historiay Naturaleza. En detalle, esta ruina es monumental ya que tiene que ver con una especie de pasado glorioso. Theodor Adorno
reelabora el concepto de Ruina de Benjamin para:

...exponer la historia como historia del sufrimiento del mundo; como historia que no es significativa sélo en las estaciones de su ruina. A mas significado,
més ruinamortal, porque en lo mas hondo es la muerte quien excava la quebrada linea de demarcacion entre physisy significacion. (1991, p. 124)

Se aprecia que esta ruina esta desgastada, derruida por €l paso destructivo del Progreso de la Historia. No es casuaidad que, dada yalaviolencia en escala
industrial durante la Segunda Guerra Mundial, aparezcan ruinas amontonadas en lafamosatesis X sobre el concepto de historia, cuando el angel dela
historia en lugar de ver “una cadena de acontecimientos, él ve una catastrofe Unica, que arroja a sus pies ruina sobre ruina, amontonandolas sin cesar.”
(Benjamin, 2010, p. 24) A més de ser ruinas arquitecténicas, musicales y teatrales, son los vacios conceptuales de la historia en los que la naturaleza
parecierainevitable pero que, de hecho, no es més que €l resultado de una dominacion histérica. Si al traducir ambos términos como “ruinas’ y
mantenemos | os niveles analizados, podemos abrir una dialécticainterna del concepto: la ruina que potencialaimaginacion pero que también se puede
convertir en una verdad metafisica que debe recuperarse inevitablemente, en sentido hegeliano. Pero si se considera que las ruinas son efectos no solo del
paso del tiempo sino de la destruccién que | as civilizaciones humanas son capaces de realizar, se puede comprender que las ruinas son la muestra de esas
relaciones de dominio durante la historia. Creo que este Ultimo punto podria contribuir a una critica de la cultura hegemonica en varios nivelesy auna
praxis mas cercanaen lo local .[ 6]

6° Performance.- “...si uno de los signos de la modernidad en el arte esla oposicion alafuncidn normativa de las tradiciones estéticas, |a performance es
ciertamente la forma artistica que mas ha teorizado sus objetivos.” (Féral, 2011, p. 219) Cabe pensar, en consecuencia, que la performance reniega
mantenerse en |os espacios asignados socialmente: teatros, salas, galerias, museos. Su accionar, al desbordar esas arquitecturas, sea poniéndose en
contacto con las mismas o contra ellas o buscando nuevas edificaciones para sus presentaciones, se gjecutd en diversos espaciosy excedio los limites
propios de cada disciplina artistica. Solo asi se entiende que en la actualidad, la performance es un género, con la capacidad de permear varias artesala
vez. No solo se transitan formal mente algunas disciplinas artisticas, esto mismo se asume como una criticaal mismo campo artistico y sus normatividades,
que se corresponden alo social. No es extrafio, por consiguiente, que la performance se convierta en una toma de posicidn sobre el mundo.

Ese anclaje tedrico permite que la performatividad dé por sentado el cruce artistico y que las blsquedas sensoriales se profundicen. Deleuze (1984, p.
22) lo sefida: “Hay dos maneras de ir més alla de lafiguracion (es decir, alavez loilustrativo y 1o narrativo): o bien hacialaforma abstracta, o bien hacia
laFigura” Y é se decanta por lafiguraya que potenciala sensacion, €l sistemanervioso, la carney no se queda en lo abstracto, lo cerebral, 10 6seo. Sin
duda, la performance se encuentra pujando por esta via més sensorial.

Hay pues un importante efecto a posteriori de la performance, efecto que valoriza una caracteristica del fendmeno performativo: aguello que a menudo
actlia como una huella, como un desbordamiento. Lo esencia de aquello que sucede para el espectador no ocurre necesariamente en el lugar dela
performance, sino en otros lugares, sino después.

Habria que estudiar |a performance como «palitica de los restos» para mostrar como toda la performance, incluso hoy en dia, es interesante sélo por las
preguntas que suscita, por 1o no dicho que ahi se discierne, por lo que vuelve a emerger ala superficie de nuestras propias incertidumbres. (Féral, 2011, p.
228)

Sin esas busquedas sensoriales, esa resonancia posterior no sucederia. Los restos alin estimulan la carne: la performance permanece, como lo sefida
Rebecca Schneider (2011).

Performances culturales.- si las ruinas fueran meras figuras retéricas, divertido fuese lanzar competencias textuales en diferentesidiomas en las que
varios jueces de la preceptiva literaria dieran resultados casi mateméticos de esas competencias. No obstante, fuimos arruinados durante la conquista, lo
que sucedi6 después forma parte del mismo proceso, El Progreso. De ahi que solo nos quedd jugar:

...aser europeos, imitando alos europeos, poniendo en escenalo europeo, |os indios asimilados montaron una representacion de la que ya no pudieron
salir, y que es aquella en la que incluso nosotros nos encontramos todavia. Una puesta en escena absol uta, barroca: la performance sin fin del mestizaje.
(Echeverria, 2002, p. 10)

¢El Angel de la Historia es unaimagen alegdrica de lo que sucedia en Europa durante la segunda guerra mundial o, visto en perspectiva histéricay
geneal 6gica desde América Latina, la mala conciencia de las ruinas acumuladas de la caminata expansiva de la misma razén europea?
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Ahora bien, lgjos de lavaloracion en términos de éxito, analizar las précticas de ThAME permite cuestionar nuestras mismas précticas artisticas y su
relacion con lo social. Sin duda, el anclaje arqueol 6gico les ha permitido visibilizar ruinas que son traducidas y dispuestas desde el sugerir y el imaginar,

al usar sus propios cuerpos, No como un gjercicio de pedagogiay de recreacion histérica sino como un rehacer geneal dgico de la cultura que se actualizay
no pierde de vistalo contemporaneo en el orden politico y estético: esa misteriosa integracién con la comunidad pasa por poner justamente el cuerpo en
esas necesidades locales que se suceden historicamente, o sea como un efecto de relaciones de dominio; sin estas consideraciones, todo proceso de
corporizacién no tendria mas que un sentido tedrico y justificativo paralos niveles administrativos de la gestion cultural. Partir de la performance escénica
y deslizarse haciala performance dentro de lo social, atravesando todo |o anterior Ilevainevitablemente a asumir una postura frente alo que sucede en la
actuaidad, no es un mero gercicio de correccidn politica ante lo coyuntural, es entender |a escena como parte de un proceso méas complejo, de

mesti zacion permanente, que desborda los esquemas actuales del “reconocimiento cultural”[7].

Esta coherenciale permite a Julio Huayamave ejecutar en una de las zonas mas transitadas de Guayaquil —el paso vehicular de las avenidas Francisco de
Orellanay Plaza Dafiin— una performance en la que realiza una danza yendo de iday vueltainterrumpiendo €l transito.[8] ¢Por qué lo hizo?

...con lo de los puentes me interesd dos momentos: la primera hora de la mafiana y también las noches, en la mafiana si pensando en afectar atodos |los
que salen apresurados a sus labores y en la noche més como un proceso de indagacion personal para que searegistrado. (Huayamave, 2015)

Entonces, las intervenciones de Julio Huayamave son performances en la via planteada anteriormente: é dispone su cuerpo para afectar €l transito,
provoca la corporizacionporque implica en su accion alos que pasan, €l tiempo del lugar cambia por completo, crece latension y laposibilidad de
arruinarse, pues traduce sus impul sos propios en una danza butoh que desacelera el tiempo y expone las fisuras de un sitio que no esta asignado
socialmente para €l arte, visibiliza ese punto ciego y lograarruinar el paso vehicular en su arquitecturay muestra su raiz histérica: lugar de flujo del
Progreso y el dominio historico.

¢Es este un reconocimiento cultural? Por supuesto que no, porque interrumpir €l f] ujo de la cotidianidad del Progreso puede terminar en laruina corporal
porque €l gjercicio de lafuerza estd aun pie de la aceleracion. Quizés por ello el Angel de la Historia se presenta como la trampa del reconocimiento
tardio, cuando todo esta ya destruido.

El doble nivel de laintervencion le permite juntar: las preocupaciones por su propio cuerpo, las relaciones con los otros y, por 1o mismo, con |o colectivo.
Pero como se trata de una parte de su trabajo, y a formar Julio Huayamave parte de un grupo, lo anterior aparece como un eslabén de otra serie de
preocupaciones: |o ecolégico, lo histérico, lo identitario. En tanto artista, sus précticas desbordan el escenario porque necesita alterar lo cotidiano y estaes
su obra, no solo son ensayos para una estética (o poética).

En una época en la que | os discursos politicamente correctos dan paso a los financiamientos institucionales, |o estético, como evento productivo,
facilmente puede caer en la negacion de lo histérico y arrogarse un esteticismo neutral que vele por el arte solo como arte, o también se puede asumir las
formas folcl éricas ya exotizadas que por su valoracién socia bien empatan en los productos culturales enlatados que se venden bien tanto para el sector
publico como para el sector privado; en ambos casos, |a produccién de obras hallaria eco con mayor facilidad. Lo de los puentes, ¢podria venderse como
un producto cultural? Esa labor justificativa le toca a los administradores de la cultura quienes siempre van ala caza de lo novedoso parajustificar su
funcidn: incorporar todas |as practicas artisticas para acumular patrimonio sea en museos, sea en productos tangibles a posteriori. El mercado del arte
contemporaneo compray vende todos esos restos 0 compra el servicio performance para generarlos.

Hoy por hoy creo que la propuesta de THRAME, con los problemas que se puedan hallar, marca una entrada justa para las artes escénicas que desean
deshordar los limites hacialo comunitario y tomar una postura en el mundo. Ta como Julio Huayamave (2015) o reconoce: “el performance|...sirve...]
sobre todo para cuestionar, vamaés alla de o estético.”
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[1] El presente articulo responde a unainvitacion de Julia Elena Sagaseta, a quien agradezco profundamente, pues ella rev[sé criticamente un trabajo
preliminar en el que esbocé algunas de las nociones elaboradas aqui. También debo mucho a Julio Huayamave, de ThAME — Teatro de Artesanos, quien
accedié amablemente a contestar las preguntas que le planteé sobre su trabajo artistico. Todas las omisiones'y equivocaciones caen bajo mi absoluta
responsabilidad.

[2] Al respecto, sefialo que si bien hablamos en espariol, las matrices de pensamiento en América L atina no son las espafiolas sino las mezclas con las
matrices de pensamiento de esas civilizaciones precolombinas, en mayor o menor medida; por eso, no hablamos castellano. De ahi que la comunicacion
verbal a interior de América Latina esté llena de equivocos y circunvoluciones. Solo piénsese en los verbos “coger” y “parar”. Esto es algo que Ng?g? wa
Thiong' o yalo revisa criticamente desde su relacién con €l inglésy su lenguakeniata, el k?k?y?. Interesante seria hacer un andlisis actualizado de esas
relaciones en América Latina.

[3] Paramayor informacion puede revisarse su paginaweb: http://thameteatro.blogspot.no/ y en http://cerrosvivos.blogspot.com/

[4] Las expresiones performativas, a diferencia de |as enunciativas, realizan acciones, cambian realidades. A estos se les |lama actos de habla. (Austin,
1998); e acto de habla es un patron de comportamiento autorizado, convencion social, si no lo fuerano podria cambiar larealidad, no podria ser
performativo (Derrida, 1989); e cuerpo es una materialidad cargada de significado, |os cuerpos se hacen al ser nombrados en el mismo espacio y tiempo,
pero estos mismo actos varian en el tiempo: |os cuerpos de nuestros antecesores son distintos de nuestros contemporaneos y nuestros sucesores. (Butler,
2004)

[5] A menos que se cite la edicidn en espafiol, las traducciones fueron realizadas por mi persona.

[6]Las consecuencias analiticas de este punto pueden extenderse, por ejemplo, alo epistemol dgico (cudl es el conocimiento aceptable y aceptado y sobre
qué tradicion estd asentado), y alo politico (cudles son las ideol ogias que apelan a esaidea metafisica de la recuperacion de la ruina monumental). Sin
embargo, estas posibilidades |as dejo fuera porque exceden el propdsito de la presente reflexion.

[7] Esos esquemas de reconocimientos ahora tan de moda plantean: “reconozco tu otredad siempre y cuando te integres en nuestro proceso de produccion
social.” Plantear, en cambio, el mestizaje admite la permeabilidad cultural, no solo en términos politicos sino también en términos econémicos. Para mas
detalles sobre este debate puede revisarse Stefan Gandler (Reconocimiento versus ethos, 2012)

[8] El registro de la performance lallevaron a cabo Alexander Garciay Enrique Pesantes del diario “El Comercio” de Ecuador. Puede verse lanotaen €
siguiente enlace: http://www.elcomercio.com/tendenciag/juliohuayamave-perf ormance-puente-guayaguil-butoh.html
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