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Resumen
Estudiar el trabajo de Victoria Santa Cruz representa una gran oportunidad para insertar mas
voces femeninas y afrodescendientes en las lineas de estudio artistico de la Facultad. Su
legado es materia de estudio histdrico, politico y artistico desde la optica de los movimientos
antirracistas y afrofeministas. En vista de que esta creadora invita a reconocer el saber
corporal como igualmente valido que el conocimiento intelectual, resulta relevante investigar
el aporte de su enfoque a las artes.
La presente investigacion desde la practica busca analizar el “ritmo interior” y la “memoria
ancestral”, conceptos acufiados por Santa Cruz, como medios para explorar rutas para un
training actoral que integre el autoconocimiento y la memoria corporal intima. Para este fin,
los sustentos teoricos que guian el estudio son: el analisis de Heidi Feldman sobre la
metodologia de Santa Cruz, los principios del entrenamiento actoral segiin Varley y Carreri,
el estudio del cuerpo como generador de conocimiento de Bardet y la teoria del archivo y
repertorio de Taylor.
A partir de un disefo de laboratorio, esta investigacion encuentra que la memoria ancestral
vincula al cuerpo de la actriz con sus raices culturales a través del movimiento y la
performatividad del archivo familiar y/o cultural. Asimismo, el ritmo interior requiere partir
de la propia identidad e historia, permitiendo que la actriz se reconozca como un cuerpo
integro que actia con aquello que es dentro y fuera de la profesion. Por ello, la conclusion
principal de esta investigacion sugiere que ambos conceptos insertan al entrenamiento en una
busqueda de la enunciacion propia en la escena, en tanto permiten trabajar en un
descubrimiento y desarrollo de la verdad escénica propia de la actriz. Los conceptos invitan a
manifestar un repertorio personal vinculado a nuestros origenes, nuestra historia, nuestras

luchas y nuestros placeres.
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Introduccion

Ser mujer, ser artista y estar apasionada por las danzas afroperuanas. Esa primera
oracion podria definirme a mi tanto como a Victoria Santa Cruz o a muchas mujeres mas.
Reconozco tanto ese punto de encuentro que tengo (tenemos) con ella como las distancias
que nos separan. Ella: una mujer afroperuana que a sus 40 afos desarroll6 su vocacion
artistica entre 1960 y los 2000, a pesar los obstaculos de la discriminacion que se le
atravesaron. Yo: una mujer blanca que a mis 25 afios desarrollo mi vocacion desde 2016, y
que he experimentado obstaculos bastante distintos. La vena artistica en Victoria viene de su
familia, culturalmente influyente en el Pert. Limefa, como quien escribe, pero de una Lima
antigua y tradicionalista. Lo artistico en mi caso viene de mi, de no se sabe donde y se esta
desarrollando en esta Lima gris y an6nima.

Ella es reconocida por su labor de maestra, coredgrafa, compositora, directora y
dramaturga. Es un personaje trascendente de la historia peruana a quien, hasta el dia de hoy,
rendimos homenaje y tomamos como referente. Yo soy una actriz en un punto de su vida
donde nada esta dicho. Ella y yo somos bastante diferentes, pero la razon por la que escribo
estas lineas es porque hay algo de ella que me atraviesa y quiero saber qué es, como lo
nombro, en qué consiste.

El punto de partida para este viaje es la situacion en la que conoci a Victoria. Fue a
través de las danzas afroperuanas, una practica muy importante en mi carrera donde mis
distintos maestros hacian referencia a ella. Lo primero que supe de ella fue sobre su
influyente trabajo en el renacimiento y preservacion de las danzas afroperuanas como género
independiente dentro de la cultura criolla peruana. Era la primera vez que alguien me
mencionara tan claramente a una artista peruana que haya influido en la historia del arte
peruano. En este primer acercamiento senti que se podria convertir en un referente personal,

entonces decidi empezar a conocerla mas. Es ahi donde me topé con un misticismo que rodea



su personaje que no me dejé comprenderla totalmente. Senti mucha confusion, pero también
mas curiosidad.

Luis Rodriguez Pastor sefiala: “Victoria siembra en el campo artistico, pero cosecha
en el terreno humano™ (2022). Luego de haber propiciado un acercamiento mas profundo
con Victoria me doy cuenta que esta cita hace alusion a que la obra de Victoria trascendio el
nivel estético y tuvo un impacto social y holistico. Ahi se dejan ver las luchas reivindicativas
que atraviesan su obra, que en la actualidad son analizadas desde los movimientos
antirracistas y feministas. Sin embargo, el “terreno humano” considero que incluye a la
humanidad en general, todos aquellos que nos podemos beneficiar de la sabiduria que ella
nos dejo sobre el arte como nutriente para el cuerpo, la memoria y la salud.

Considero, entonces, que esa es la principal motivacidn para investigarla: su vision
integradora sobre el arte y la vida humana. Asimismo, en este proceso fui notando que hay
muchas otras personas que mencionan ideas similares a las suyas. Por ejemplo, esta
sensibilidad sobre el hacer artistico la habia percibido también en quienes fueron mis
maestras de entrenamiento actoral. Sin embargo, noté que ellas, al transmitirnos sus saberes,
siempre hacian referencia a teéricos hombres. Es en esta observacion que se prende la
segunda chispa de esta investigacion: ;donde esta la perspectiva de las mujeres? ;Por qué
nunca mencionaron a Victoria?

Lo maés cercano que tenia a lo que quiso decir Victoria sobre el teatro, antes de
realizar esta tesis, eran las danzas afroperuanas. Bailando empecé a percibir que los
principios de estas conectaban con mi lado intimo. Los ritmos afroperuanos me han permitido
reconectar con mi feminidad de manera integral: reconocer que mi cuerpo golpea, pero
también acaricia; desafia, pero también cautiva.

Es todo ello lo que me mueve a presentar esta investigacion desde las artes escénicas

en donde propuse analizar, vivenciar, experimentar y acuerpar los principios de la



metodologia de Victoria Santa Cruz para proponer un training actoral desde la intimidad del

cuerpo y la memoria.

Considero relevante estudiar el trabajo de Victoria Santa Cruz, puesto que representa
una gran oportunidad para insertar mas voces femeninas y afro en las lineas de estudio
artistico de nuestra Facultad y asi empezar a trascender el canon masculino-blanco que las
rige. Actualmente existen otros espacios académicos y extra académicos que reconocen lo
significativo de su legado para la creacion artistica y considero que es un habito pertinente de
emular. Sus ensefianzas inspiran la lucha de movimientos antirracistas y afrofeministas; y
también son materia de investigacion historica y artistica. Los autores Feldman (2009, 2012 y
2014) , Francisco (2020) , Dorr (2017) y Ledn (2003) que citaré en este trabajo son una
muestra de esa gran conversacion alrededor de su metodologia. Por lo tanto, considero que
Victoria también podria ser una referencia de metodologia teatral. Victoria luché contra el
racismo con su arte, pero también es cierto que hizo mas que eso.

En ese sentido, mi investigacion también aporta una reflexion desde el feminismo
interseccional para mirar las artes escénicas, pues Santa Cruz se inscribe dentro de dos grupos
sociales que siempre han quedado relegados en lo que se conoce como produccion de
conocimiento. Entonces, la intencion es rechazar esa forma de discriminacion y generar
contenidos desde las ideas una mujer afroperuana, trazando una direccion distinta a las
referencias masculinas y europeas mayormente utilizadas en la ensefianza de artes escénicas:
Stanislavski, Grotowski, Meyerhold, Barba, Meisner, Lecoq, etc.

Por ultimo, mi estudio brinda una perspectiva intima sobre el training actoral desde mi
propia experiencia. Es decir, propone trabajar la relacion con el propio cuerpo y la memoria
personal para conectar con el interior. Para ello, me apoyaré en las ideas de Roberta Carreri
(2014) y Julia Varley (2007), actrices que considero sienten su training atravesado por sus

procesos internos. Cabe resaltar que la pedagogia de Santa Cruz invita a celebrar la libertad



con el goce del movimiento. En ese sentido, busco integrar esa libertad y disfrute de la danza
que yo también siento a mi entrenamiento personal; en el que se nutre un cuerpo que también
ha atravesado sus propios obstaculos, censuras o inseguridades.

Por ello, el objetivo de esta investigacion es analizar los principios de la metodologia
de Victoria Santa Cruz como medios para crear un training actoral que integre la memoria del
cuerpo femenino. La presente propuesta metodologica contiene tres herramientas: un
laboratorio de cuatro médulos, el uso de bitacoras y el encuentro con archivos que muestran
en imagen y voz a Victoria. Sobre el laboratorio, el primer modulo consistio en un espacio de
profundizacidon en la técnica danzaria afroperuana que tiene como objetivo establecer una
base solida de sus conceptos.

El segundo modulo fue propuesto como un espacio compartido con dos actrices
compaifieras de carrera y un musico donde se exploraran los principios de “ritmo interior” y
“memoria ancestral” de la metodologia de Victoria Santa Cruz, a través de la técnica danzaria
afroperuana con el fin de explorar la posibilidad de encontrar herramientas que vinculen con
las memorias del cuerpo. El tercer modulo, con los mismos participantes, tiene como objetivo
vincular esas herramientas con un trabajo sobre la nocion de training actoral para determinar
el aporte de los principios de Victoria en este aspecto. Finalmente, el cuarto mddulo busco
socializar los hallazgos a través de una apertura del proceso con una muestra para publico de
la Facultad.

Para lograr el cometido, hallé investigaciones que me ayudaron a trazar el camino de
esta experiencia. Es asi que cuento con fuentes que estudian a Victoria de manera histoérica,
sociologica y artistica. El conjunto de fuentes histdricas rescata la trascendencia en la
actualidad de su labor de revaloracion de la cultura afroperuana, el cual ha dejado un legado
vigente en la actualidad. Los autores Feldman (2009) y Leon (2003) analizan sus métodos no

convencionales de transmision de su conocimiento vinculados al ritmo interior y la memoria



ancestral. Ademas, analizan su funcidon como principios creativos. Por otro lado, las fuentes
socioldgicas como Dorr (2017) y Francisco (2020) sefialan que la obra de Victoria se constela
dentro de diversos movimientos polltico-sociales de la dil$pora africana, dada su esencia
antirracista y reivindicativa de la identidad afro.

Por otro lado, en relacion a los conceptos de Victoria sobre los que gira mi propuesta,
Leon y la propia Santa Cruz sostienen que, hablar de ritmo y memoria ancestral, ocupa
cuestiones metafisicas y técnicas en el sentido escénico. El ritmo, por su parte, habla del ser,
la unidad, la ruptura y cdmo hay que vivir; mientras la memoria ancestral supone un principio
que desafia las definiciones racionales y mas bien sirve para generar un entrenamiento
personal que permita encontrar una presencia escénica desde la intuicion.

Dicho esto, he procurado organizar este encuentro investigativo con Victoria a través
del documento escrito de la siguiente manera. En el primer capitulo desplegaré el territorio
investigativo y conceptual en el cual habitara este estudio, y que me permitio aterrizar mis
ideas para lo que probaria en el laboratorio. En el segundo capitulo, detallo el uso de mis
herramientas metodoldgicas: los documentos sobre Victoria y el laboratorio, que fue
complementado por mi bitacora, las bitdcoras de mis participantes y los registros de audio y
video. Paralelamente, reflexiono alrededor de las principales inquietudes y hallazgos que
acompafiaron mi aplicacion.

Finalmente, para compartir mis hallazgos, ocuparé los dos ultimos capitulos. Es decir,
el tercero mostrara los hallazgos respecto a la memoria ancestral como herramienta para
vincular al cuerpo de la actriz con sus raices culturales. Mientras que el cuarto, compartira las
respuestas sobre como el ritmo interior puede constituir una ruta en el training actoral que
vincule con la intimidad.

En esta investigacion, simbdlicamente Victoria y yo estamos frente a frente en un

espacio vacio en el que, como menciona Peter Brook (1968), ella, mis participantes del



laboratorio y yo caminaremos mientras nos observamos. A lo largo de este texto, iremos
llenando ese vacio con nuestras propias sabidurias y sabores que dialogaran tanto en cuerpo
como en pensamiento. Es confuso intentar conocer a Victoria a través de la lectura o el
proceso racional. En ese sentido, intentaré en este texto transmitir de alguna manera la
mistica y sensibilidad de las que esta cargada la herencia que ella ha dejado y hemos

absorbido en cierta medida en este proceso.



Capitulo 1: El territorio de estudio

Resultd muy nutritivo para esta investigacion colocar a Victoria como un puerto desde
el cual pude partir hacia las ideas de otras mujeres creadoras que, al igual que ella, han dejado
huella de sus pensamientos y visiones artisticas. Por lo tanto, el objetivo del presente capitulo
es presentar mis principales fuentes respecto al training actoral y la metodologia artistica de
Santa Cruz. Asimismo, la finalidad de esta seccion es también delimitar el territorio de
conceptos que guiaron mi exploracidon y que surgen al trenzar las ideas de estas autoras.

Es por ello que, en este capitulo, he decidido entretejer el estado del arte y el marco
conceptual de la tesis; ya que, para este caso particular, encuentro que exponer las principales
ideas de los estudios previos al mio me da pie inevitablemente a brindar definiciones de los
conceptos que he explorado en mi metodologia. Es decir, el estado de la cuestion y el
territorio conceptual para esta investigacion son variables que estan conectadas y, a su vez,
esa conexion hace posible la constelacion de las distintas autoras a las cuales hago referencia,
dado que unas estudian el objeto y otras contienen el objeto de estudio.

Respecto al estado del arte, he hallado investigaciones que presentan como la obra de
Victoria es un pilar importante en la consolidacion del folclor peruano y el renacimiento de la
cultura afroperuana; asi como un referente para luchas sociales como el antirracismo y el
feminismo a lo largo del continente americano. Propongo dividir la literatura que la estudia
en tres grupos: en primer lugar, estan las fuentes que abordan su trayectoria, pensamiento y
metodologia desde un enfoque descriptivo e historico, las cuales sostienen que Santa Cruz
encabez6 el renacimiento de la cultura afroperuana a mediados del siglo XX, innovando en la
manera de crear espectaculos en su tiempo por medio de métodos no convencionales de su
autoria que van mas alla de una técnica artistica y abarcan cuestiones éticas, politicas e

incluso espirituales.



En segundo lugar, estan las fuentes que abordan la obra y pensamiento de Santa Cruz
desde la sociologia. Estas postulan que su trabajo de revaloracion de la cultura afroperuana
esta vinculado movimientos afrodiaspéricos internacionales y contemporaneos desde la
propuesta del arte como medio performatico para brindarle un espacio de memoria al cuerpo
racializado. En tercer lugar, se encuentran las fuentes que analizan la obra de Victoria como
aquella estrategia que permitié a la comunidad afroperuana reconstruir, recuperar y revalorar
su la identidad.

Como se puede observar, este paisaje de informacion visualiza a Victoria desde sus
repercusiones sociales a través de su obra artistica, vinculdndola siempre a lo racial y,
ademas, hablando de ella siempre en contexto de otros temas, personas, grupos o artistas. En
mi busqueda de informacion, no he hallado fuentes en idiomas o plataformas accesibles para
mi en las que se analicen a profundidad la metodologia y pensamiento de Santa Cruz desde
un enfoque artistico o teatral especificamente. En ese sentido, ello deja un campo no
explorado sobre esta maestra; el cual pretende ser alimentado por esta investigacion.

Por otro lado, en cuanto a los estudios sobre el training, he hallado bibliografia que
puedo organizar en dos grupos de informacion. El primero, representado por las corrientes
mas canonicas del training contemporaneo occidental, dentro del cual escojo a Grotowski y
Barba como representantes, sostiene que esta practica tiene el fin de desarrollar una presencia
extra-cotidiana en el actor a través de la rigurosidad, sobrepasando los limites del cuerpo para
entregarse totalmente y auto revelar su potencial fisico y psiquico. El segundo, representado
por Carreri y Varley actrices del Odin Teatret, dan cuenta de como el training actoral puede
ser atravesado por la experiencia personal de convertirse en actriz, revelando, desde su propia
subjetividad, su sensibilidad y mundo interno.

Respecto a este ultimo argumento, encuentro una linea de pensamiento cercana a las

ideas de Victoria sobre el arte y el cuerpo. Trenzar ambas perspectivas sobre el cuerpo que



crea, me permitira abrir el didlogo hacia mi propia perspectiva del training. Resulta preciso
hacerme preguntas sobre ello en esta etapa culminante de mi carrera, en la que se termina la
larga rutina de recibir informacidn de terceros sobre qué es el entrenamiento. Llego a un
silencio en el que solo estoy yo y que hace que le pregunte a mi cuerpo: ;qué quieres hoy?
(qué sientes y cuando o con qué lo sientes? ;qué, para qué y como es entrenar para ti? El
esbozo de respuestas que surgen en mi me lleva a un lugar distinto a aquel en el que mi
formacion me ha colocado en tanto parten de un espacio de enunciacion femenino y personal,
lejano de la teorizacion.

Es por ello que, en relacion al marco conceptual, pretendo generar un didlogo entre
los conceptos relacionados al entrenamiento actoral y a la metodologia de Santa Cruz. Con
esto, busco enfatizar en el pensamiento de estas creadoras mujeres que respaldardn mi
propuesta del training como un espacio de intimidad el cuerpo y la memoria de la actriz.
Ademas, con esto busco aportar al campo de estudio desde una perspectiva feminista.
Considero que, luego de cinco afios estudiando ideas de hombres, ya es tiempo de
preguntarse ;qué pasaria si entrenamos desde la propuesta de mujeres? ;qué cosas nuevas y
diferentes podemos descubrir?

Para este fin, en el subcapitulo 1.1 explicaré qué es el training segtin lo que he
aprendido en mi formacion y le sumaré mis perspectivas personales. También presentaré
algunos puntos de trabajo importantes para esta investigacion y los limites fisicos (o
mentales) en el entrenamiento en relacion al cansancio. En el subcapitulo 1.2., presentaré la
metodologia de Victoria Santa Cruz en relacion al cuerpo, centrdandome en dos conceptos
troncales: la memoria ancestral y el ritmo interior. Finalmente, en el subcapitulo 1.3.
introduciré variables externas que estimulan el entrenamiento y que intervinieron en el

laboratorio como la imagen, la musica y el objeto.



1.1. Training actoral: qué he aprendido y cuales son mis perspectivas personales

Para abordar este tema, tendré como base las ideas de Carreri y Varley, dado que su
formacion actoral es atravesada por la sensibilidad del cuerpo, la memoria e historia
personales. En ese sentido, considero que las autoras comparten sus ideas en un formato
cercano a un diario o bitacora, lo que me permitira reforzar el enfoque de intimidad en el
training. Esto es una caracteristica que también pretendi incluir en la exploracion laboratorial.

(Qué es el training? Considero pertinente iniciar este dialogo con una imagen que
Roberta Carreri plasma en su texto sobre el training. Ella recuerda que una vez escuch6 que
“Technique is like an iron staircase, cold and hard but necessary. When it snows it becomes
white, soft, and shining.” [La técnica es como una escalera de hierro: fria y dura, pero
necesaria. Cuando nieva, esta se vuelve blanca, suave y brillante.] (2014, p. 3). Una parte de
mi se identificod con ella, dadas algunas experiencias personales en las que entrenar la técnica
actoral fue un proceso que senti frio, duro y aburrido. Aunque en la fuente queda claro que,
con la nieve, representa aquello que los espectadores finalmente disfrutan dentro de una
performance; yo me pregunto si es posible que el entrenamiento, ese espacio privado de
aprendizaje, pueda vivirse tan sublimemente como el producto final.

A favor de una respuesta positiva, traigo a colacion perspectivas sobre el training de
Julia Varley (2007), quien en su investigacion personal hallé que el entrenamiento es esa
zona no publica dentro del dominio profesional donde se descubren terminologias propias.
Anade, ademas, que es un espacio subjetivo para “descubrir y descubrirse” y, mas bien, no se
trata de una herramienta para dominar una técnica o confirmar una capacidad (pp. 80-82).
Esta propuesta intima trasciende los aspectos funcionales sobre el training y ello es una
cualidad troncal que busqué otorgarle en el laboratorio. Esta herramienta de mi metodologia,
entonces, propone un entrenamiento en el que, si bien hay puntos de trabajo técnicos, la

conexion con una misma es lo que guia el movimiento.
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Sobre esta calidad personal que puede adquirir el training, Varley afiade: “en mi
entrenamiento no tengo que pensar que tengo que funcionar, ni que tiene que ser bueno lo
que hago. Solo voy a hacer lo que me nutre a [ [? Explica que le ha sido util partir de sus
necesidades y dificultades para encontrar soluciones que le funcionen a ella, en lugar de
cumplir con lo que le pedian (2020, min. 16:30). Rescato la idea de la nutricion personal y la
atencion a necesidades personales como otras caracteristicas que definen la busqueda de este
training desde la intimidad; pues son el punto de partida que permite empezar a escuchar el
propio cuerpo y valorar mas el proceso de conversacion con este que los resultados formales.

Un ultimo aspecto que deseo anadir y la autora menciona sobre el training es que este
permite adquirir la capacidad de “no pensar en conceptos”, pues es el cuerpo quien decide
antes que una piense. Explica que se trata de “aprender a reaccionar a través de tus acciones a
el 1 mulos”, los cuales pueden estar en la imaginacion, pero también pueden ser tan concretos
como musica o la accidon del compaiiero (Varley, 2020, 21m50s). A mi entendimiento, a lo
que la autora esta invitando es a escuchar cuerpo y pensar a través de ¢l. Asimismo,
considero que el hecho de accionar estimulada por la imaginacion y lo concreto implica estar
en el presente para poder conversar desde el cuerpo con quienes podrian configurarlo: una
compaifiera, la musica, los estimulos visuales, tactiles, las imagenes que aparecen en la mente
a partir del trabajo, el pensamiento de mi cuerpo, etc.

En relacién a esto, Carreri permite continuar la reflexion sefialando que el training es
una larga travesia que permite superar la dicotomia cuerpo/mente o pensamiento/accion
(2014, p. 160). Esto permite complementar la idea del parrafo anterior de pensar a través del
cuerpo, pues considero que superar las dicotomias implica integrar ambas partes y volverlas
una unidad. El resultado seria, entonces, un cuerpo que piensa a través de su hacer. En el
laboratorio, esto permiti6 entender los principios de Santa Cruz a través del movimiento del

cuerpo estimulado por los elementos del presente (objetos, musica, imagenes).
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En la siguiente sub-seccion presentaré conceptos del training que considero han sido
variables relevantes en la etapa laboratorial. Es asi que, en el subcapitulo 1.1.1., empezaré
definiendo el cuerpo y lo que implica entrenar con ¢€l; ya que, como veremos mas adelante,
para Santa Cruz este era un vehiculo central de su metodologia. Luego, en el subcapitulo
1.1.2., discutiré puntos de trabajo del training que han sido desarrollados en el laboratorio:
accion, oposicion, composicion e improvisacion. Elijo estos entre tantos otros conceptos,
pues fueron los que se presentaron en el camino hacia el encuentro con los conceptos de
Santa Cruz, quien plasma definiciones similares para sus propios principios.

1.1.1. El cuerpo: ;qué implica entrenar con él?

(Qué es el cuerpo? El articulo “Saberes gestuales: Epistemologias, estéticas y
politicas de un «cuerpo danzante»” de Marie Bardet (2018), propone mirarlo como un
territorio “danzante” que no es materia “estipida” ni “mecnica”; sino que tiene la capacidad,
necesidad y el deseo de “co-evolucionar” dindmica y reciprocamente con el entorno. Esto,
segun su investigacion, se materializa en gestos que pueden ser muy concretos y también
sutiles. Es decir que para el cuerpo no hay diferencia entre sentir y hacer, percibir y actuar. El
estudio propone, entonces, que el cuerpo hace escuchando y escucha haciendo. En otras
palabras, desde la practica genera un conocimiento “no tanto como saber, lo que reproduciria

una division entre practica y teoria, sino m[$ bien como un «saber-sentir»” (p. 23).

La definicion de este ensayo, permite despojar al cuerpo de ser visto como una
maquina obediente de la mente y sin inteligencia propia, ademads de liberarlo de la dicotomia
mente/cuerpo que Carreri menciona. De esta manera, se le puede contemplar como un
espacio que la persona habita y tiene su propia forma de pensar y entender el entorno. El
vehiculo para lograr eso, entonces, es su accionar; el cual da, pero también recibe y se

transforma dindmicamente con lo que le rodea.
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Vinculado a esta idea, deseo rescatar una definicion sobre lo que es el cuerpo para el
teatro. Me sostengo de Grotowski, quien menciona que “el actor no debe ilustrar sino
efectuar un ‘acto del alma’ utilizando su propio organismo” (1992, p. 216). Para explicar esto
Pavis (1999) menciona que lo sostenido por Grotowski es una perspectiva del cuerpo como
material auto referencial de si mismo al momento de expresarse. El autor sostiene que esa
idea pretende negar la vision de un cuerpo marioneta que solo es vehiculo que ilustra ideas y
psicologias de un personaje o ficcion.

Esta definicion complementa las ideas de Bardet puesto que propone, en conjunto, la
idea de un cuerpo con vida, discurso y verdad propias. Nuevamente, sugiero la palabra
territorio, puesto que es un espacio que es propiedad de una persona y en el que la persona-
cuerpo puede sembrar (recibir) y cosechar (dar) muchas cosas. Con ello, en resumen, el
cuerpo para el teatro es creador autdbnomo. Dicho esto, quisiera pasar a discutir al cuerpo
dentro del entrenamiento actoral.

En sus reflexiones sobre el training, Varley propone el concepto de “cuerpo entero”,
que consiste en que para un actor el cuerpo debe ser preciso y decidido. Ella explica que “la
precision es la premisa para ‘ser decidida’.” (2007, p. 72). Sobre esto explica que se trata de
estar convencida de la accidon que se ejecuta. Para lograr ello, explica que “con la experiencia,
la conviccion viene de una necesidad interna, de una logica personal que selecciona justo esa
accion y no otra” (2007, pp.72-73). A partir de esto, puedo decir que un objetivo que es
viable perseguir en un training es esa necesidad interna y logica personal, la cual pienso que
debe ser honesta. Considero que esa verdad propia puede llevar al cuerpo a accionar de
manera precisa y decidida.

Es interesante también que la autora afiade que un cuerpo decidido sabe perder el
control, arriesgar, aceptar la incongruencia y los impulsos contradictorios. “Si mi cuerpo es

entero, o sea preciso y decidido, (...) salto un obstaculo y me encuentro del otro lado, corro y
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tengo un por qué¢” (Varley, 2007, pp.72-73). Varley nos introduce en conceptos que son
materia de estudio en esta investigacion, puesto que presenta al obstaculo y la contradiccion
como posibilidades de seguir accionando.

Por ultimo, una definicion personal de Varley sobre la presencia escénica es que se
trata de un cuerpo a través del cual se mueve energia por todas sus partes, desarrollandose
solo las tensiones necesarias que vienen por “ondas continuas de nuevos impulsos”. Lo
explica de otra forma mencionando que cada parte del cuerpo participa de la accion, por
concordancia o discrepancia. Varley sostiene que algunos principios de la presencia son: las
oposiciones, un equilibrio desplazado del centro, un peso que se transforme en energia,
tensiones cambiantes en el torso, un recorrido no lineal entre el inicio y final de una accion,
decision, precision y ritmo. (2007, p. 86).

El cuerpo entero, entonces, implica el desarrollo de la presencia; es decir, el poder
trabajar todos los principios mencionados. Eso me lleva a considerar las necesidad interna y
logica personal como vehiculos para trabajar cada uno de esos componentes. Por lo tanto,
considero que las oposiciones, el desequilibrio, el proceso de la accion y el ritmo vienen de
un lugar interno en la actriz. Trabajar desde adentro, entonces, puede ser una forma de
entrenar. Para continuar, considero relevante incluir una capa de analisis que también
atraviesa el cuerpo que es el género. ;Coémo es entrenar desde un espacio interno femenino?

Zarrilli y otros autores, al analizar las ideas de Butler, afirman que el cuerpo es el
unico vehiculo que permite performar el género. Explican que consiste en una expresion
fisica que responde a signos y cddigos de género que son tan coreografiados como el ballet
(2010, p. 158). Los autores explican que estas afirmaciones son fuente de formas y estrategias
para aquellos teatros interesados en explorar el género como esa parte indisociable en un
proceso dramaturgico, como lo es el teatro fisico. De esto rescato que considerar la feminidad

como una forma de existir que atraviesa el hacer del cuerpo permite comprender e indagar
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mejor en todos los principios que componen la presencia escénica y las posibilidades que nos

trae para enunciar la verdad individual producto de nuestro interior.

1.1.2. Puntos de trabajo para el training: accion, oposicion, composicion, improvisacion y
el repertorio personal

Sobre la accion, Carreri resalta que una accion siempre busca producir un cambio y
puede ser tan simple como levantar un cuaderno, pues la intencion es precisa: cambiar la
posicion del objeto. En ese sentido, la autora menciona que la accion es, en realidad, una
reaccion a una necesidad, sonido, pensamiento o a la accion de otra persona (2014, p. 67).
Sobre esto, quiero rescatar esta idea del cambio dado a través de la accion, asi como su
cualidad de ser respuesta a un estimulo, pues en el laboratorio, el hacer de nuestros cuerpos
fue en esencia respuesta a estimulos externos y concretos que a la vez generaban una
respuesta en nuestro pensamiento sensible y, entonces, ocurria la modificacion o
transformacion del hacer. Esto me permite afiadir que otro componente importante para la
accion es la logica y necesidad internas.

Un concepto derivado de la accidon que resulta Util para analizar los hallazgos del
laboratorio es la accion abstracta. Varley la compara con la definicion de pintura abstracta: en
lugar de ser figurativa, rescata solo los “ritmos, colores, lineas de direcciones, asociaciones”
de la realidad (2007, p. 51). Contintia explicando que, entonces, en esta accion el cuerpo
piensa y decide solo, mas no puede expresar lo que siente y conoce literalmente. En la fase
laboratorial, nosotras hemos explorado una zona de nuestro interior que consideramos
abstracta, en el sentido de que no hemos tocado terrenos concretos, descifrados o definidos.
Por lo tanto, nuestra actividad exploratoria con el cuerpo ha sido de la misma naturaleza; es
decir, no hemos buscado respuestas definitivas ni concretas, sino los ritmos, colores y lineas

de nuestro ritmo interior y memoria ancestral propios.

15



Sobre la oposicion, Carreri (2014) menciona que en su experiencia con las danzas ella
encuentra tensiones opuestas en el cuerpo danzante. Al resultado de ello lo llama in-tension
(una micro tension o, a mi entender, una tension tan pequefia que es nada mas una intencion o
tension interna), la cual puede darse entre distintas secciones del cuerpo a la vez, lo cual crea
la lo que ella llama la “presencia escénica formalizada” y que la obliga a estar presente en el
momento con todo su cuerpo. Como se observa, esta autora coincide con el concepto de
“cuerpo entero” de Varley. Por ello, lo que en realidad quisiera enfatizar de esta cita es el
potencial de una practica dancistica de permitir el trabajo con la oposicion, el compromiso
total del cuerpo y la presencia escénica.

Por otro lado, Varley apunta que la oposicion se define como una forma de
pensamiento, accion, sensibilidad, intencidn o resultado complementaria de algun estimulo
como cualquiera de los mencionados. Explica que se caracteriza por tener tensiones
antagonicas y que se relaciona con la capacidad de hacer que operen juntas disciplina y
libertad, prestancia y vulnerabilidad, etc. (2007, pp. 60-61). Mas adelante, contintia
explicando que la oposicion se encuentra cuando se construye una resistencia, una tension
contrastante como moverse atravesando una pared de ladrillos (p. 63).

Esta cualidad de la oposicion la hemos encontrado en el laboratorio en aquellos
momentos que encontramos que la libertad que proporciona sentir disfrute nos permite
responder a la exigencia de habitar nuestros limites fisicos. Respecto al ejemplo de la pared
de ladrillos, hallamos que, para el caso de nuestra exploracion, la resistencia a veces se
encontraba en moverse atravesando recuerdos, vivencias y pensamientos que cada una
encontraba como obstaculos en su vida.

Desde esa mirada intima, Varley comenta que las oposiciones le permitieron
encontrar principios escénicos equivalentes en la vida cotidiana. Comenta “el cuerpo que vive

en la oposicion me prepard para pensar de manera paraddjica y creativa” (2007, p. 65).

16



Afade que le da placer enfrentarse con problemas que le permiten encontrar soluciones que
le sorprenden. Este vinculo del aprendizaje en el entrenamiento traducido a situaciones de la
vida cotidiana es algo que Victoria también comparte y son aspectos que han estado
igualmente entrelazados en el desarrollo del laboratorio. Ello, me permite proponer que el
training, si bien es un momento separado de lo cotidiano, no se encuentra desconectado de ¢l,
pues quien entrena es una persona con toda una vida en su interior que se desarrolla mas alla
de ese espacio delimitado.

Respecto a la composicion, cuando Carreri habla de este principio, se centra en el
trabajo con las piernas, pies, brazos y manos. Menciona que el objetivo del trabajo de
composicion es liberarnos de automatismos del cotidiano; es decir, la regla del mejor
resultado con el minimo esfuerzo. Entonces, componer implica hacer lo opuesto, permitiendo
crear sorpresa, reversiones inesperadas en el movimiento. En otras palabras, permite no
anticipar acciones. La idea es probar nuevas posibilidades de mover el cuerpo desde
imagenes mentales que nos permitan despertar asociaciones fisicas. La autora da un ejemplo
de imagen: patear olas de mar que estan frente a ti. Asimismo, hace una aclaracion
importante que es que, si bien se centra el trabajo en brazos y pies, todo el cuerpo debe estar
involucrado. La autora afiade que cambiar de direccion y velocidad en cada imagen permite
romper con el proceso mental que viene previo a la accion y genera pausas (2014, pp. 35-36).

En cuanto a la improvisacion, Varley indica que es un momento especial que necesita
proteccion. Afiade que permite inventar a partir de estimulos generados por algo externo.
Esta, ademas, se construye en base a una sucesion de imagenes y acciones impuestas por el
cuerpo-mente que acciona y reacciona, que piensa y decide fuera de cualquier proceso
racional y deliberado. Es, entonces flujo de reacciones ininterrumpidas y una capacidad de

traduccion inmediata entre la imagen y la accion de ida y vuelta (2007, p.99).
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Deseo rescatar dos tipos de improvisacion que Carreri reconoce y que pudieron
orientar parte del laboratorio de esta tesis. Estos son: improvisacién con elementos fijados e
improvisacion dentro de los parametros de un principio. El primer tipo consiste en utilizar
una secuencia de ejercicios o acciones e improvisar con la dinamica y el orden de tal manera
que se convierta en una herramienta para reaccionar al trabajo de un compaifiero o aplicarlo a
un texto. El segundo tipo trata de poder hacer lo que desees siempre y cuando te apegues a las
reglas de un principio dado. Aqui el rango de posibilidades es mas amplio y no hay una
forma fijada (2014, pp. 78-79).

Observando las dos citas, encuentro que improvisar es esencialmente responder desde
el cuerpo que siente y piensa. Rescato también la posibilidad que da para enfrentar un vacio y
permitirse llenarlo con una partitura personal que va dictando su propia melodia y su propio
orden secuencial a partir de esta accidn pensante que no solo reacciona a su entorno, sino
también a lo que va sucediendo al interior de la actriz.

Respecto al repertorio personal, me refiero a lo que Varley llama “material” y lo
define como la actividad auténoma de una actriz anterior a la intervencion de un director o
montaje. Por ejemplo: secuencias de acciones o pasos de danza, maneras de usar los brazos o
cualquier trabajo personal que pueda ser utilizado para afinar, modificar, improvisar o crear.
Agrega que el material “es como un bloque de piedra despegado de la montafa y preparado
para ser ulteriormente esculpido (...). Es mi presencia de actriz, mi manera de ser, que
comienza a tomar forma y a elaborarse en relacion a un punto de partida” (2007, p. 95). Mas
adelante afiade que, para ella, el material es su posibilidad de agregar un marco personal al
proceso creativo (p.102).

A mi entender, el material personal es todo el bagaje de contenido que ya esté escrito

en el cuerpo de la actriz y que se puede introducir, por ejemplo, a un espacio de training. Esto
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que llamo repertorio personal fue insumo para el laboratorio. En ese sentido, considero que la
memoria personal y ancestral se pueden colocar dentro de este conjunto de materiales.

Propongo mirar la interaccion con el training de todos los elementos mencionados en
esta seccion porque, segun mi experiencia de formacion actoral, considero son aquellos que
se enlazan en sentido con los principios de la metodologia de Santa Cruz y me permitiran
insertarla en la discusion sobre este campo del desarrollo actoral.

1.1.3. El cansancio: limites en el training

Varley sugiere que, si bien el training ayuda a superar nuestros propios limites, no
deberia causar dafios. Afiade que es posible evitarlo sin abandonar el objetivo de luchar
contra la tentacion de rendirse. Comenta que el training no debe ser un sufrimiento, si bien
puede haber etapas de monotonia, deberia contener momentos de placer, diversion y alegria
(2007, p. 88).

Carreri comenta su experiencia con el cansancio mencionando que a lo largo de su
entrenamiento aparecia el cansancio que la tentaba a detenerse. La autora cuenta que al
momento de sentirlo ella se pregunta: ;qué hay mas alld del cansancio y de mis limites
inmediatos? Ella comenta que practicar el continuar a pesar del cansancio le permitio
suprimir ese momento muerto y extender sus limites. Sobre ello, afade que el entrenamiento
fisico es, en realidad, entrenamiento mental, pues es esa parte de una misma la que se cansa
primero (2014, p. 58).

Sobre las ideas que la autora trae a esta definicion, me gustaria resaltar, en primer
lugar, que estan bajo un capitulo llamado “[J [logo con el cansancio”, lo cual es algo a lo que
siempre se suele aparecer en un entrenamiento actoral. Personalmente, frente a las ideas de
Carreri, quiero colocar un didlogo de otra naturaleza con el cansancio en el cual no se busque

dejarlo atrés, sino trabajar de la mano de €l. En otras palabras, la propuesta que traigo es
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procurar un training que no busque cruzar el cansancio sino habitarlo en la medida que sea
necesario.

Quisiera anadir, ademas, un detalle que Carreri menciona sobre el cansancio que me
permite hablar sobre la herramienta del disfrute: “es posible bailar por horas en un carnaval,
boda o fiesta de pueblo — y sentirte exhausta sin sentirte cansada. De hecho, si pasan tu
cancion favorita al final, no puedes resistir la tentacion de empezar a bailar de nuevo.” (2014,
p- 59). Quisiera sostenerme de esta cita para proponer sobre el cansancio que, desde mi
experiencia y la de mis compafieras de laboratorio, buscar sobrepasar el cansancio resulta un
habito toxico para nuestra salud y la relacién con nuestro cuerpo.

En ese sentido, la propuesta es buscar una manera mucho mas saludable, y
responsable con nosotras mismas, de recibir al cansancio, preguntandonos: “;cull es el ritmo
de mi cansancio?”. Sugerimos que esta pregunta no impide que pasemos por la experiencia
de ampliar nuestros limites, como propone Carreri; sino que, al agregar el elemento del
disfrute, le permitimos a la mente alejarse del aburrimiento e invitar a nuestro cuerpo de una
manera amable a ir més alla porque lo que esta haciendo es “sabroso” y no quiere parar,
como en el ejemplo. Por lo tanto, es a partir del disfrute donde nuestros limites se expanden
de una manera mas sana y amable.

Continuando el didlogo sobre el mismo ejemplo, quisiera resaltar que la autora
menciona la relacion entre baile y la musica: como el estimulo sonoro te impulsa a seguir
danzando. Personalmente, considero que en esos elementos esta la base del disfrute en el
entrenamiento actoral, por lo que sugiero postular el concepto de danza y el elemento de la

musica como factores cruciales para un entrenamiento desde el disfrute.
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1.1.4. Mi entendimiento personal: el training sensible, disfrutable y amable
En esta subseccion quisiera presentar algunas caracteristicas del training,
tal como me lo ensefiaron en las aulas, y enfrentarlo con mi pensamiento personal sobre ello,
el cual tiene origen en mi personalidad y el momento politico circunstancial en el que la
humanidad y las mujeres especialmente nos encontramos.
Sobre su método, Grotowski (1992) comenta:
todo se concentra en un esfuerzo por lograr la ‘madurez’ del actor que se
expresa a través de una tension elevada al extremo, (...) de una exposicion
absoluta de su propia intimidad (...) es una técnica del "trance" y de la
integracion de todas las potencias psiquicas y corporales del actor, que
emergen de las capas mas intimas de su ser y de su instinto. (p. 10).
De manera similar, Barba menciona:
El training es un test que pone a prueba las propias intenciones, hasta qué
punto se esta dispuesto a pagar con la propia persona por lo que se cree o se
afirma, la posibilidad de superar el divorcio entre intencion y realizacion
(citado en Consejeria de Cultura Madrid, 2020).
Si bien estas citas mencionan la importancia del factor intimidad en la técnica actoral,
se puede observar que para €l debe ser una exposicion absoluta y debe lograrse llegando a
una tension extrema. Se entiende que el actor debe hacer un sacrificio doloroso y costoso
para €l y su cuerpo para poder tener el derecho de creer en aquello que afirma sobre si mismo
como actor. Mi experiencia y pensamiento personal me llevan a cuestionar la idea de la
necesidad de llegar a extremos de tension y de exponerse absolutamente sin respetar los
limites personales que cada persona pueda tener.
En estos anos de formacion también he podido entender que la linea de Grotowski

enfatiza mucho en el trabajo técnico del cuerpo: “el training del actor es una labor diaria
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durante la cual se entrenan los signos, se perfecciona la agilidad natural del cuerpo para poder
reproducir dichos signos sin que ¢l oponga resistencia, y se buscan las maneras de eliminar
los bloqueos fisicos del actor” (1993, p. 27). Si bien esto tiene como fin buscar una presencia,
extra cotidianidad y ampliar el rango expresivo, considero que ello le deja un campo muy
reducido a que la vida y particularidades del actor se expresen también en su aprendizaje.
Considero, en todo caso, que ese es un mundo que es dejado para un “después” que es
llamado “montaje” o “ensayos”. ;Qué otro fin podria tener un training ademas de afinar la
técnica?

Varley comenta que el training sigue en gran medida el desarrollo del actor, pues
depende del punto de su crecimiento en el que esté. Entonces pregunta: “;training para qué?
Para iniciar y aprender, para el espectaculo, para el texto, para la voz, para mantenerte viva al
lado del espectaculo. El training cambia constantemente.” (2020, min. 20:00). Dentro de esa
lista de ejemplos que da la autora, siento que el tnico que nunca he conocido es el
entrenamiento para mantenerme viva. Tiene sentido dado el momento de la vida en el que me
encuentro: terminando mi formacion actoral universitaria en la que, por seis afios recibi
toneladas de informacion y nunca me detuve a preguntarme como ahora, en ese silencio
académico, “;y qué pienso yo? ;qué quiere mi cuerpo? ;Cudl seria mi forma de llegar a estos
resultados?”.

1.2. Lapreparacion fisica para Victoria Santa Cruz: Memoria ancestral y ritmo
interior

Para poder hablar de estos principios, considero pertinente presentar a su autora con el
fin de poner en contexto estas ideas que nos ha heredado. Santa Cruz, fue una directora teatral
afroperuana, dramaturga, maestra, compositora, coreografa e investigadora de las culturas de
raiz africana que luchd contra la discriminacién racial (Rodriguez Paster; 2022). En 1958,

inicio codirigiendo su grupo artistico Cumanana al lado de su hermano. Luego, fue becada por
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el gobierno francés y estudioé en dicho pais (Llanos, 2014). Al volver, fundo6 su grupo Teatro y
Danzas Negras del Peru, con el que obtuvo dos reconocimientos en los Juegos Olimpicos de
1968 y luego ejercid como profesora por 17 afios en la Carnegie Mellon University (Francisco,
2020). Fue actriz en el montaje Mahabharata de Peter Brook y como directora del Conjunto
Nacional de Folclore del INC (Feldman, 2009). Su obra es la principal razén por la cual, en la
actualidad, existe un canon cultural afroperuano claramente diferenciado y reconocible.

Del mismo modo, he hallado estudios importantes que me permiten seguir
contextualizando las ideas de Santa Cruz desde un enfoque historico. En primer lugar, esta
Heidi Feldman (2009), quien sostiene que su obra fue una reconstruccion critica de lo
afroperuano y que utilizo para ello métodos no convencionales como la memoria ancestral y
el ritmo. Por otro lado, también Alina Consuelo Santa Cruz (2020) describe su quehacer
como un legado cultural y formativo vigente, basdndose en la repercusion de su trabajo como
directora de Teatro y Danzas Negras del Pert. Como ya se menciond, el abordaje de estas
fuentes es principalmente descriptivo, dejando un espacio por llenar respecto a las
posibilidades de analizar el trabajo artistico de Santa Cruz de manera mas analitica y
reflexiva.

Adicionalmente, rescato otro grupo de fuentes que destacan la caracteristica activista
que identificé la obra de Santa Cruz. El articulo de Sharun Gonzales (2019), asi como el
estudio de Kirstie A. Dorr (2017) y el de Nieto (2019), analizan cémo la obra de Victoria
coincide en aspiraciones activistas con distintos movimientos artisticos y politicos
panafricanistas de la didspora americana con los que nunca se vinculd intencionalmente,
como las practicas pedagogicas de la artista afroestadounidense Katherine Dunham o el
afrofeminismo latinoamericano emergente que promueve el orgullo a través del arte.

De manera complementaria, Llanos (2014) menciona en un analisis del documental

“Black and woman” (Odin Teatret, 1997), que el discurso de la artista permite ver el racismo
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como “una oportunidad para esclarecer las tensiones historicas inherentes a su piel” a través
de las nociones de ancestralidad. Si bien estas fuentes establecen comparaciones relevantes
entre las acciones de Santa Cruz y movimientos externos a su territorio y, asi, brindan
perspectivas contextuales, no estan inscritas en un enfoque de estudios teatrales.

Es comun encontrarse con maestras y maestros de teatro que no confian totalmente
sus saberes a la palabra. Carrieri comenta que hacer teatro es una artesania que no se puede
aprender simplemente a través de un libro (2014, p.4). Del mismo modo, Victoria nunca
quiso conceptualizar racionalmente ninguno de sus principios. No obstante, siguiendo la cita
de Santa Cruz que comenta que “los seres humanos podemos encontrar la misma verdad,
pero (...) la manera de llegar a ella, no se repite nunca” (2004, p. 25). Con ello entiendo que
es preciso plantear un camino personal para llegar a la verdad de lo que puede provocar la
atencion a estos principios. Para Santa Cruz, las verdades personales, si se ahondan en ellas,
devienen en la verdad (2004, p. 25). Es por ello que, en relacion a los principios que ella
propone, busco generar definiciones muy personales y lo suficientemente claras a los
principios para poder guiar mi exploracion.

1.2.1. Memoria ancestral

Grotowski (1992) se refiere a la memoria al reflexionar sobre la asociacion en la
profesion actoral. Menciona que la memoria que provoca asociaciones €s una memoria
precisa del cuerpo que no debe analizarse desde el intelecto. Argumenta que “las memorias
son siempre reacciones fisicas. Es nuestra piel la que no ha olvidado, nuestros ojos los que no
han olvidado.”. Termina explicando que asociar entonces es realizar este acto concreto que
proviene de dicha memoria (p. 186).

Considero pertinente incluir la postulacion de Diana Taylor en The Archive and the
Repertoire (2003) sobre las formas de transmitir conocimiento y memoria en la sociedad.

Introduce estos dos conceptos sosteniendo que el archivo refiere a todo aquel material que
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transmite conocimiento y memoria social que es resistente al cambio (sea documento, resto
arqueologico, videos, etc.); mientras que el repertorio es aquel vehiculo de memoria corporal
que requiere presencia, estd sujeto a alteraciones y se presenta en forma de “performances,
gestos, narracion oral, movimiento danza” (p. 7), etc. La autora, a lo largo de su libro,
sostiene que estas formas coexisten en constante tension en la generacion de conocimiento y
no son dos fendémenos independientes.

Con esta informacion desplegada, quisiera hacer notar un paralelo con la experiencia
de Santa Cruz como precursora del renacimiento afroperuano y la experiencia de laboratorio
de la presente tesis. Ella fue una maestra y directora de repertorio, sabemos que no era lo
suyo producir archivos que den cuenta de su pensamiento porque “toda definiciéon mata” (O.
Santa Cruz, 2021, parr. 10). Cabe resaltar que, aun asi, se valio de ellos para dejar huella de
su pensamiento. Las fuentes reflejan que su manera de gestionar este renacimiento eran
empiricas, siendo un ejemplo de ello su trabajo de recuperacion de la Zamacueca, la cual se
propicio al relacionarse corporalmente con las acuarelas costumbristas de Pancho Fierro
(Mufoz, comunicacién personal, 2022). Bajo la misma dinamica, la naturaleza del
laboratorio fue en gran medida una constante relacion de nuestros cuerpos (el repertorio) con
videos de Victoria, asi como imagenes y objetos de nuestro “archivo ancestral y personal”.

Sobre este concepto, Heidi Feldman (2009) afirma que, para Santa Cruz, la memoria
ancestral es un vinculo con un sentimiento de ancestralidad africana que descubri6 a través de
su cuerpo en el baile. En tal sentido, el cuerpo representa un territorio donde “se acumulan las
memorias ancestrales perdidas” (p. 79). La autora, en otra publicacion, trae a colacién una
observacion importante y es que Santa Cruz, al hablar de este principio, mencionaba siempre
que este le permitia al “hombre negro” reconectar con el ritmo que yace inherentemente en
¢l. Sobre ese vinculo entre la raza y el atributo, la autora sefiala que puede considerarse una

acepcion estereotipica y esencialista. Frente a ello, invita a tomar el concepto de Victoria
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desde su rol movilizador de identidad para muchos afroperuanos a lo largo de la historia y a
la vez ser consciente de lo esencialista que este resulta para sus identidades (Feldman, 2012).

Esta informacion resulta relevante para establecer las fronteras de la investigacion
fuera de la experiencia personal de Santa Cruz con su etnicidad. Es decir, el tratamiento de la
memoria ancestral de esta tesis pretende rescatar aquellos indicadores de la memoria
ancestral que trascienden la caracteristica individual que enmarca esta definicion personal de
Victoria. De este modo, rescato de esta cita que la memoria ancestral es aquello que permite
la conexion con algo que estd dentro de uno mismo por nacimiento o por el hecho de ser
humano.

Paralelamente, segun Leon, el concepto nunca ha sido definido formalmente dado que
no puede ser expresado en palabras, sino que solo puede ser “experimentado estéticamente”.
Segun el trabajo del grupo Teatro del Milenio, dirigido por Lucho Sandoval, la memoria
ancestral es lo que sucede en una improvisacion escénica exitosa, es decir, parte de una
exploracion propia. Asimismo, el autor afirma que, para el grupo, en algunos casos, la
creacion surge de la tension conceptual que existe entre ideas opuestas sobre lo que es
memoria ancestral. En resumen, comenta que el concepto desafia la explicacion verbal (2003,
p- 306).

En un sentido similar, Sandoval continlla mencionando que la memoria ancestral
significa un proceso creativo que viene del interior de uno mismo y que no necesariamente es
perceptible. Comenta que es una manera de ponerse en contacto con nuestro propio interior a
través de la “experiencia estética”. Considera que estos esfuerzos no deberian buscar
representar a terceras personas, lugares o eventos, sino que deberian ayudar al individuo a
encontrar su presencia extra-cotidiana. Sandoval comenta una experiencia de creacion en la
que necesitaban recrear rituales africanos y que el hecho de no tener informacion sobre como

son les permiti6 improvisar y sorprenderse a si mismos sobre lo que iban descubriendo.
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Concluye, entonces, que la memoria ancestral es aquello que esta en el cuerpo y no en la
cabeza, la cual inclusive puede impedir que brote (Ledn, 2003, p. 310).

La experiencia de laboratorio resulto similar a lo expuesto por Sandoval, pues las
participantes conectamos y comprendimos este concepto desde el encuentro corporal con €l.
A raiz de ello, la podemos definir como una experiencia subjetiva que permite conectarnos
con conocimiento que yace latente en el cuerpo y que no suele estar en la superficie
inmediata o consciente de nuestra memoria. Precisamente, esto lo hemos propiciado en la
relacion entre el movimiento con el archivo, fendmeno que desarrollaré en el siguiente
capitulo.

Ledn (2003) también comenta que el director afroperuano Lucho Sandoval sugiere
que las tradiciones dancisticas afroperuanas permiten a los performers capturar la energia
extra-cotidiana y que, incluso, podria brindar los medios a otros miembros de la comunidad
afroperuana para asumir esta extra-cotidianeidad en el contexto de su vida cotidiana y asi
enfrentar mejor a adversidad. En este mismo estudio, el autor comenta que Sandoval ha
motivado a los miembros de su grupo Milenio para desarrollar su propio entrenamiento que
se base en sus contextos particulares y experiencias personales. Comenta que uno de los
principios guia que permite a cada individuo capturar la presencia escénica es la memoria
ancestral. El autor comenta también que, més all4 de lo que Santa Cruz diga sobre este
término, el grupo Milenio de Sandoval decide apropiarse del concepto y desarrollar sus
propias interpretaciones de lo que significa.

Sobre esta idea rescato la maleabilidad del concepto como una caracteristica muy rica.
Ciertamente la memoria ancestral est4 cargada de una subjetividad muy grande, intima y
delicada que es Unica en cada artista. Esta singularidad permite que el territorio de este
concepto sea una fuente infinita de creacion individual y colectiva en la que, precisamente,

entren en didlogo las diferentes ideas que se tienen sobre la memoria ancestral. Rescato
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también la propuesta de que la exploracion de este concepto trascienda los limites del espacio
escénico y tenga ecos positivos en la vida cotidiana del artista, pues se trata de un ejercicio de
reconexion con las raices que, para todo ser humano, es potencialmente fortalecedor de la
identidad.

Por otro lado, Ledn (2003) también cita a Oscar Villanueva y Clara Chavez, artistas
que comentan que ellos conciben la memoria ancestral como lo que sucede en el cuerpo
cuando experimentan nuevos movimientos en ensayos y performances. Chavez, comenta que
este principio es una forma ritualizada de usar movimientos improvisados, lo cual permite al
performer reaccionar a la fisicalidad del otro de tal manera que cautiva y “prende” a la
audiencia. Villanueva afiade que la memoria ancestral es la conexion con su familia y los
portadores de cultura dentro de ella, la cual surge desde el movimiento improvisado. De esta
cita podemos rescatar que la memoria ancestral es el movimiento del cuerpo que tiene el
valor de sorpresa, improvisacion y ritual de conexion con aquellos familiares que nos han
heredado algln tipo de cultura.

Para acercarnos de una forma mas intima sobre la memoria ancestral, cito a Valcarcel.
El autor, estimulado por las palabras de Victoria, dice que, para su caso, el término lo remite
al altiplano punefio. El autor la cita en referencia a que, desde una memoria ancestral, Santa
Cruz conoci6 el sabor del silencio. Sobre ello el autor comenta que ¢l también conoce ese
silencio, es decir ese ritmo interior de “su paisaje”: sus cerros y lagos, su gente, etc. (2004, p.
18). De esta cita rescato la naturaleza sensorial de la cual la memoria ancestral estd cargada,
lo cual supuso que la herramienta laboratorial principal para conectar con ella sean imagenes,
musica y objetos.

Al respecto, puedo retomar la definicion de composicion de Carrreri, la cual hemos
podido hallar en nuestro trabajo con la memoria ancestral. El variado archivo que supone esta

memoria tanto para mis compafieras de laboratorio como para mi nos permiti6 sorprendernos
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a nosotras mismas de las diversas imagenes que nuestro cuerpo, especialmente manos y pies,
pueden acuerpar. Nuestro cuerpo logro evocar distintos paisajes naturales que se relacionaban
con estas partes del cuerpo. Asimismo, ya que se trata del repertorio personal de cada una,
nuestra experiencia afiadiria que, a esta ruptura de los automatismos, se le suma una conexion
intima llena de disfrute, dado que los estimulos corresponden a recuerdos personales.

1.2.2. Ritmo interior

Este es el nombre que le da Victoria Santa Cruz a la base de la metodologia creada
por ella y la cual ejecutd en su etapa de maestra y directora. Para poder generar una
descripcion de este principio, se confrontaran diferentes definiciones encontradas en la
bibliografia. Tomo como punto de partida algo que Isadora Duncan menciona sobre el ritmo:
“obedece a las leyes de armonia hechas de ondulaciéon y continuidad” (Baril, 1987). Victoria
presenta al ritmo como ‘el eterno organizador”, por lo que observo un acuerdo entre las dos
autoras respecto a que este responde a una estructura equilibrada. Respecto a la caracteristica
ondulatoria y continua, es un aspecto que descubri en el laboratorio. En mi bitacora, dibujé el
ritmo como una cordillera infinita de montafias en la que me encuentro caminando a lo largo
de mi vida. Puedo decir, entonces, que el rimo tiene picos y valles que forman esa
ondulacion.

Por otro lado, Carreri (2014) sostiene que mantener un ritmo requiere estar presente
en el instante, pues el pulso esta aqui y ahora (p. 69). Como veremos a continuacion, el
presente es igual de importante para Victoria y lo que ella propone como método de trabajo.
En ese sentido, si el ritmo es esa constante que esta en el presente como, por ejemplo, los
latidos del corazon, es momento de analizar cuales son esos elementos (esos picos y valles)

que componen al ritmo y, por lo tanto, que también estan aqui y ahora.

1.2.2.1.0bstaculo, responsabilidad y transformacion. Victoria se refiere al

obstaculo como un aspecto del interior del ser humano. Frente a ello, propone buscar en
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nuestro interior y detectar el rol que juega el obstaculo (a mi entender, nuestros propios
bloqueos) para que deje de “dividirnos” y fustigarnos. Esto implica dejar de buscar a quién
culpar por estos bloqueos, pues “el enemigo vive en casa” (2004, p. 26). Aflade que este
obstaculo debe ser transformado y que esa transformacidon no existe sin accion y no hay
accion sin ritmo (a mi entender, no podemos hacernos responsables sin integrar aquello que
nos deja el obstaculo) (2004, p. 39). Debo resaltar una caracteristica importante sobre esta
definicion y es que Victoria sugiere que ese obstaculo estd dentro de cada uno. En ese
sentido, entiendo que ella invita a no intentar cambiar el entorno sin antes transformarnos en

el interior.

Quisiera enlazar estos conceptos con un comentario de Varley sobre el entrenamiento.
Ella sostiene que en el momento que ti renuncias a funcionar es el momento en el que
empiezas a funcionar y afiade que, sin embargo, tampoco se trata de sentarse a decir “no
quiero funcionar” y todo de pronto funciona. “Hay que trabajar”, concluye (2020, min.
17:08). Hallo mucha relacion con la propuesta de Santa Cruz sobre la transformacion en la
accion. Es decir, si pensar en que “quiero funcionar” es el obstaculo en el training, entonces
habria que transformarlo en un accionar constante que nos permita renunciar a esa fijacion o,
como diria mi maestra Teresa Ralli “no nos preocupe, si no que nos ocupe” (comunicacion
personal, 2018). Es decir, como también explica Santa Cruz, estar en el presente y solamente
mantener la actitud necesaria para que, sin pretensiones, algo se revele (2004).

A esto quisiera sumar lo que Jorge Chiarella comenta sobre el ritmo: “(...) por mas
esfuerzos que se hagan, nunca la descripcion literaria podra suplir lo que nos da la
experiencia.” Esto lo dice para explicar la idea de que el ritmo es vivencial. Afiade: “usted lo
puede describir, cierto, con exactitud matematica, ahi estan las notas de los mas grandes
maestros de la musica; pero lo que no se puede recoger es ese swing, esa fibra que pone el

intérprete” (citado en Santa Cruz, 2004, p. 21).
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Por otro lado, las pistas que nos deja Santa Cruz en su propia literatura son las
siguientes. Ella menciona que el ritmo tiene la capacidad de establecer una relacion entre dos
fuerzas opuestas, cuya polaridad provoca la tension ritmica justa para que se transformen y
sean unidad. Asi cada unidad es una estructura dentro del ritmo-estructura. De este modo,
diferentes tipos de uniones van generandose constantemente en la vida, entre unidades afines
y asi es como surge el orden y la jerarquia. Sobre las oposiciones mencionadas en esta
primera pista, Victoria se refiere a la palabra “accion” como el hacernos responsables de
nosotros mismos. Es decir que hay que buscar en nuestro interior y transformar aquellos
polos negativos para hacerlos parte fructifera de nuestra integridad.

Esto implica dejar de buscar a quién culpar por nuestros obstaculos y que la
transformacion solo se da a través de la accion, la cual solo existe con el ritmo. A mi
entender, no podemos pretender cambiar algo sin hacernos responsables de nosotros mismos,
lo cual intrinsecamente implica integrar el obstaculo.

Desde esa perspectiva, es interesante encontrar la idea sobre el cambio a través de la
accion también en las palabras de Santa Cruz. Ella propone una frase para entender la accion:
“Solo en el presente hay accidon y en la accion hay mutacion transformacion™ (2004).
Encontrandome con esta y otras frases que ella brinda sobre la accion, puedo sugerir que,
para Victoria, la accion genera un cambio y, a su vez, la accidon es cambio constante.
También, entiendo que es hacerse responsable de uno mismo. Y como ella también dijo:
“responsabilidad viene de respuesta” (2004), lo cual se enlaza con la reaccion a un estimulo
que senala Carreri.

Teniendo ello en cuenta, es importante para los fines de la investigacion determinar
qué implicaba dicho concepto para Santa Cruz. Feldman (2009) menciona muchas ideas
alrededor del concepto que se pueden resumir en que el ritmo es el fin al cual se puede llegar

a través de medios como la danza y el entrenamiento corporal. Asimismo, la autora comenta
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que este método permite reconectar con el conocimiento del artista que estd en su interior y
tiene origen en su ancestralidad. Este concepto sera utilizado en la investigaciéon como guia
para organizar todo lo que involucra la metodologia del training a desarrollar. De manera
similar, Barba comenta que los actores deberian desarrollar, de manera sistematica, sus
propias maneras de moverse para incorporar su energia extra-cotidiana y lograr la presencia
escénica (Ledn, 2003, p. 304).

Grotowski, al hablar de los obstaculos para el actor, indica que este debe reconocerlos
y sobrepasarlos a través del entrenamiento. El objetivo de este, entonces, es que el actor halle
una solucidn personal a sus propios obstaculos que son unicos. (1992, p. 94) Aunque no creo
que este autor se refiera al mismo tipo de obstaculos que sugiere Victoria o Varley, considero
que la premisa se vincula con la atencion a las necesidades personales que sugiere Varley,
que a su vez se conecta con la idea de “responsabilidad” de Victoria. Este principio surgi6 de
manera orgénica en el laboratorio al momento de explorar el concepto de obstaculo. Mis
compafieras y yo lo entendemos como hacernos cargo de nuestras dificultades y limitaciones.
1.3.  Estimulos externos dentro del training

1.3.1. Lasimagenes

Alcazar (2011) sostiene que proyectar imagenes y relacionarlas con la actuacién
aumenta la profundidad de la experiencia del espectador. Atin mas cuando cada uno de los
estimulos se superpone, contradice o interactiia con el otro. En el laboratorio, este uso que
describe la autora nos permitio tener una conversacion con Victoria a través de la proyeccion
de un video de ella hablando sobre su método. En esta experiencia, nos movimos estimuladas
por su imagen, movimiento y voz a través de la superposicion, interaccion y contradiccion de
nuestros cuerpos y sombras en la proyeccion. Cuando me refiero a contradiccion, lo hago

para dejar claro que nuestras experiencias y memorias personales que entraron a tallar en el
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gjercicio nunca seran las mismas que Victoria vividé y comparte, sin embargo, es posible que

conversen en esa oposicion.

1.3.2. La musica

Meyerhold, al hablar sobre la musicalizacion en el teatro, sostiene que la musica y el
ritmo 'siempre constituyen el lienzo de los movimientos™ (citado en Pavis, 2016, p.145). En
ese sentido, la musica por si sola como ese espacio en blanco con infinitas posibilidades es
aquello que utilizaremos en el laboratorio. Sin embargo, hay un factor que también
determinara la experiencia y es la pintora que accionaré sobre ese lienzo. Ella, si es una
brocha cargada de historia y memoria, lo cual determinara el paisaje que va a pintar sobre el
lienzo. Dicho esto, considero que desde los o0jos de una actriz humana que entrena, la musica
a la vez que espacio vacio puede ser también compaiero de trabajo. Sobre todo, cuando
trabajamos con musica en vivo, detras de la cual hay otro humano.
1.3.3. Los objetos

El uso de los objetos en esta investigacion, requiere mirarlos desde su capacidad de
almacenar memorias y significados. A la luz de ello, Morin atribuye al objeto la capacidad de
tener una biografia, la cual se origina en su relacién con un sujeto y esté sujeta a la memoria
de este (citada en Bahntje et. al., 2007). Respecto a esta idea, resalto la importancia del
historial con el que carga un objeto, la cual no solo da cuenta de quien lo posee en el
presente, sino de sus posible pasado con otros duefios y memorias.

Asimismo, Merillas y otros autores (2017) afiade que los objetos que poseemos a
partir de una herencia material develan nuestro origen y nuestro crecimiento. Esta idea resulta
importante para precisar que el uso de los objetos en el laboratorio fue dedicado a la

exploracion de la memoria ancestral, por lo que resulta util esta perspectiva en la que no solo

33



el sujeto le brinda historia al objeto, sino también el objeto da informacion sobre quien lo

posee.
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Capitulo 2: Las formas de aproximarme

(Como abordar una practica artistica de la cual queda escaso registro? Si su creadora
busco intencionalmente no generar archivos sobre esta, entonces ;donde esta guardado todo
su conocimiento? ;A quién verterle las interrogantes que su creacion genera si la autora ya no
esta con nosotras? Estas son las preguntas desde las cuales surgié mi planteamiento
metodologico y las cuales me llevaron a proponer un camino que, si bien puede ser valido, no
quiere decir que sea el representante de “la verdad” sobre lo que en su momento Santa Cruz
planted originalmente. La presente es tan solo una forma de llegar que encontré propicia para
conducir a las personas que participamos de la investigacion en el momento de la vida y lugar
en el que nos encontramos.

En ese sentido, el presente capitulo busca desplegar las herramientas disefiadas para
mi investigacion, asi como compartir el proceso reflexivo que implico disefiarlas y ponerlas
en practica. Lo primero a saber es que este trabajo se inspir6 en lo que Maria José Contreras
(2013) denomina “la practica como investigacion”. Segln la autora, consiste en colocar al
cuerpo como un agente cognoscitivo y experiencial que integra nuestra subjetividad en la
generacion de hallazgos. Para este caso, se utiliz6 el ejercicio creativo como el método para
lograr dicha produccion de conocimiento.

Contreras (2013), sefiala la dimension politica de este tipo de investigacion, la cual
considero importante mencionar dada la naturaleza de mi objeto de estudio. La autora sefiala
que algunos campos de estudio como el feminismo y la performance actualmente vienen
revalorando la practica como una forma politicamente valida de generar un saber que excede
la verbalizacion, generando un contraargumento hacia “la hegemonia del imperialismo
textualizante”. Término que, en parte, refiere a una academia que “escasamente valida los
saberes del cuerpo como conocimientos de igual jerarquia que los denominados

conocimientos cl] [ [1a8 7 (p. 73). Como explicaré a continuacion, el estudio del impacto
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artistico y social de la obra de Victoria tiene este mismo enfoque, lo cual brinda motivos para
aproximarme a sus ideas desde la practica.

Feldman (2014), en dialogo con Taylor (2003), menciona que en el renacimiento
afroperuano en el cual la obra de Victoria fue central, muchas de las fuentes a las que se
recurrieron para (re)crear dicha cultura no eran consideradas validas por la “tradicion
arc[| [stica”. Estas consistian en un repertorio personal de canciones, bailes, historias e
imagenes de su pasado ancestral transmitidas entre generaciones. No obstante, los
precursores del movimiento encontraron en el teatro un espacio en el que estos saberes
practicos si eran aceptados, lo cual permitio a toda una comunidad reconstruir su propia
historia que se consideraba “perdida”.

El método de Victoria, entonces, es uno que piensa el saber del cuerpo como
posibilidad de generar informacion y, ademas, valida una forma de conocimiento y
cosmovision de todo un sector social historicamente negado. En ese sentido, trasladando
estas formas a mi realidad, encuentro pertinente investigar los principios del “ritmo interior”
y la “memoria ancestral” desde su aplicacion en mi experiencia personal como actriz, mujer y
cuerpo femenino que, salvando las respetadas diferencias, también busca su propio discurso y
territorio.

Es por ello que, en el presente capitulo, profundizaré en las implicancias de mi
cometido. siendo asi que en la seccion 2.1 presento mi lugar como investigadora desde un
enfoque interseccional feminista. Luego, en 2.2 detallaré el disefio metodologico de mi
investigacion, describiendo cada una de mis herramientas y, a su vez, reflexionando alrededor

de su aplicacion, alcances y limitaciones.
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2.1. Mi lugar como investigadora

Como he mencionado, mi subjetividad como investigadora es indisociable para la
produccion de informacién en este estudio, por lo que encuentro relevante enunciar mi lugar
de investigadora y otros roles que este disefio metodologico requirié que asuma. Quisiera
empezar trayendo a colacidon un punto importante de mi motivacion personal que es mi
pasion por las danzas afroperuanas. Es esta la que significo el origen de todas las inquietudes
vertidas en esta tesis, por lo que es sensato afirmar que las preguntas de esta investigacion
parten desde una experiencia totalmente personal. Es por esa razon que la primera decision
que tomé¢ fue la de ponerme como sujeto actante en la exploracion, dada la naturaleza
plenamente intima de las cuestiones por resolver.

Esto quiere decir que, ademas de ser investigadora y directora de mi exploracion,
asumi el rol de intérprete. Esta primera decision despert6 una serie de cuestionamientos que
considero relevantes incorporar: si reconozco desde un inicio las distancias que tengo en
relacion a Victoria, {qué me da derecho a asumir que puedo tomar ese conocimiento que
parte de una experiencia relacionada a la afroperuanidad y la discriminacion? ;Coémo
determinar qué formas me permiten acercarme a Victoria desde nuestras existencias
femeninas sin trasgredir las fronteras del respeto?

Mi lugar de enunciacion como investigadora implica asumir las distancias culturales
entre Santa Cruz y yo. Es decir, reconozco que mi identidad me otorga ciertos privilegios
historico sociales frente a la identidad de Santa Cruz y, por lo tanto, investigarla desde mi
supone una relacion de poder. A lo largo de mi estudio me acompatfia el reparo de no
apropiarme de esta practica que, como expliqué, viene de la historia de una comunidad
discriminada. Sin embargo, también me motiva considerar que no todos los saberes de la
cultura afro son generados Unicamente para la comunidad afro. Es decir, ;de qué nos

perdemos cuando reducimos a Victoria como alguien que solo pens6 sobre y para
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afrodescendientes? Propongo que, en realidad, ella fue un ser humano que, desde su
indisociable existencia negra, penso a la humanidad.

En vista de ello, cabe resaltar que la intencion de este estudio no es apropiarme de una
cultura ajena, sino proponer un abordaje desde el feminismo interseccional, disponiendo mi
cuerpo femenino como territorio de encuentro entre la propuesta de Santa Cruz, la cual parte
de una historia personal y colectiva a la que soy ajena, y mis inquietudes sobre el sentido que
pueden cobrar el “ritmo interior” y “memoria ancestral” en la memoria de mi cuerpo.

Del mismo modo, hay otro riesgo a considerar en mi lugar como investigadora y es el
de caer en el complejo de salvadora blanca academicista. Este es un término propio que
encuentro para definir la dindmica racista que podria suponer el aproximarme desde un
circulo académico oficial a la metodologia de Santa Cruz, la cual se ha desplegado
mayoritariamente al margen de la educacion formal. Gran parte de la biografia de Victoria
nos demuestra que ella comparti6 su sabiduria en talleres y elencos artisticos (Rodriguez
Pastor, 2022). Sin embargo, hay otro intervalo temporal de su historia que demuestra la
influencia que ha tenido y tiene en espacios académicos extranjeros. Recordemos que, por 17
afios, ella compartié su método como profesora de teatro y ritmo en la Universidad Carnegie
Mellon en Estados Unidos (Francisco, 2020).

Esta informacion solo permite afirmar que Victoria no rechazo tajantemente la
academia oficial. Sin embargo, se puede considerar que, en todo caso, lo que rechazaba era la
prioridad que se le daba a la intelectualidad y la palabra como formas de conocimiento (Odin
Teatret, 1997), las cuales, como hemos observado, son caracteristicas evidentemente
marcadas de la academia oficial tradicional.

Es por ello que considero crucial aclarar que, tal como el Colectivo LASTESIS
propone, a veces el activismo no busca darse el lugar de “académica” ni algtn tipo de

aprobacion por parte de esta (2021, p. 111). Ahora que la labor de Victoria se puede
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considerar activista, mi pretension de traerla a este espacio formal no tiene el fin de
colocarme como la “salvadora blanca” que la rescata de una presunta relegacion
cognoscitiva. Mas bien, pretendo que esta sea una invitacion a la comunidad académica
aproximarse a teorias afro y femeninas evitando ser extractivistas. Afiadiria, como también
mencionan las autoras citadas que, en realidad, es la academia y demas instituciones
histéricas que requieren una “profunda reconfiguracion desde las bases™ (p. 111).

En ese sentido, dado que este estudio se enraiza en las ideas de mujeres, aquel grupo
social que escapa de la hegemonia masculina tedrico-académica, me sostengo de las
afirmaciones del Colectivo LASTESIS, quienes mencionan que pasar por la experiencia
universitaria te demuestra “una falta de teoria feminista en los planes de estudio” y una
hegemonia blanca, masculina, heterocis y occidental donde se han perpetuado canones de
narrativas desactualizadas que no nos representan (2021, p. 110). Esta cita propone sumar
mujeres, feminismos y etnicidades a los referentes académicos, frente a lo cual esta
investigacion sugiere considerar a Santa Cruz desde su existencia como mujer pensadora.

Por ultimo, en relacion a la multiplicidad de roles que decidi asumir, quiero traer a la
reflexion la complejidad que trae consigo dicha empresa. En esta ocasion decidi asumir los
roles de directora, productora y participante del laboratorio, a la vez de ser la investigadora.
A ello se le sumo un reto adicional que fue el de preparar dicha exploracion no solo para mi,
sino para dos participantes mas. En tal sentido, tener tantos focos de concentracion
simultaneos hizo que mi experiencia del laboratorio fuese cadtica en ocasiones, lo cual no me
permitié sumergirme de lleno en ninguno de mis papeles, porque a la vez que debia vivir los
gjercicios, parte de mi mente debia estar al pendiente de lo que debia ocurrir después de cada
ejercicio, ademas de recordar ejecutar tareas técnicas y logisticas.

Asimismo, cada una de las actividades necesarias para que el laboratorio se

desarrollara plenamente requirieron determinada energia que tenia que brindar una sola
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persona (yo). Ello me agot6 significativamente, considerando el limite de tiempo que, como
tesista, dispuse para terminar mi investigacion. Luego de experimentar todo ello, mirando
hacia atras, reconozco la validez de mi agotamiento en tanto fue mi primera vez haciendo
muchas cosas en un solo proyecto. Mi primera vez dirigiendo, pensando mi cuerpo de actriz,
estudiando la teoria de la performance, creando una experiencia laboratorial... Tantas
(pre)ocupaciones me impidieron gozar gran parte de la experiencia. Sin embargo, disfruté
haber llegado al final de la préctica, recoger mis pasos y notar que hay frutos qué cosechar
que a la vez tienen semillas que salvar.

La demanda de investigacion y exploracion simultdneas en un periodo de tiempo tan
corto crea escenarios de frustracion que no proyectaba tener. Por lo menos no al nivel que los
tuve. No esperaba encontrarme con la necesidad de disefiar la experiencia sobre la marcha y
tener que reescribir mis sesiones una y otra vez. Tampoco esperaba que el avanzar con el
documento escrito representara mas agotamiento del que ya experimentaba. Ademas,
reconozco que las expectativas con las que empecé el laboratorio se relacionaban en relacion
a el resultado emocional que podia tener en mis participantes. Al no coincidir con lo que
sucedio en la practica, pudo haber significado una desmotivacion para mi.

Sin embargo, reconozco que mi autoexigencia incremento la intensidad de estos
episodios de caos y frustracion, sobre lo cual debo valorar el soporte recibido por mis
compafieras de laboratorio y asesora de tesis. Reconozco también que me permiti ser
sostenida y sostener el proceso de las tres de tal manera que todas nos sintamos respetadas y
no cruzaramos alguna barrera ética con ningun material compartido en las sesiones. Valoro el
haber dispuesto de todas las herramientas con las que cuento para sacar adelante el proyecto,
bajo la certeza de la complejidad de emprender un laboratorio por primera vez y sin ninguna

experiencia.
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El laboratorio y la ejecucion de esta investigacion en general me han retado como
ninguna otra situacion académica en mi vida. Es un asunto cuyos lados positivos aun me
cuesta reconocer, aunque he intentado hacerlo. Por otro lado, esos vacios que se pudieron
haber generado en mi falta de atencion plena a mi experiencia de laboratorio, he podido
complementarlos con las otras herramientas. A lo largo de laboratorio, estas también
representaron un apoyo en tanto absorbieron los hallazgos de este estudio de manera optima.
En la proxima seccion, presentaré las herramientas de: laboratorio, bitadcora y el acercamiento
al archivo de Santa Cruz; asi como los alcances y limitaciones de su aplicacion.

2.2. Disefio metodoldgico de la investigacion

Aqui muestro las rutas que decidi trazar para lograr el cometido de esta investigacion,
las cuales partieron siempre de las inquietudes éticas que expuse en la seccidon anterior. Sobre
ellas, quisiera afiadir que, durante el proceso de aplicacion, realmente nunca las llegué a
resolver. No existio etapa alguna en la que haya tenido la seguridad de haber actuado
éticamente al cien por ciento. No obstante, esa inquietud me permiti6 siempre estar alerta y
mantener el cuidado y atencidon que mi aplicacion merece. En otras palabras, he procurado
tener presentes estas dudas a lo largo de toda la aplicacion de mis herramientas para tomar
decisiones conscientes. A continuacion, comparto la matriz metodologica desde la cual

apliqué mi exploracion.
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Tabla 1l

Matriz metodologica

Herramienta Objetivo Sesiones Requerimientos Instrumentos
de recojo de
informacion

Laboratorio Modulo 1  Establecer una 8 Conectividad Bitacora
base solida de Dispositivo con
conceptos de Zoom
la técnica Espacio fisico
danzaria acondicionado para
afroperuana la danza
Bitacora
Modulo2  Explorarlos 6 Sala de ensayos Bitacoras
conceptos de Proyector Registro de
“memoria Videograbadora audio y video
ancestral” y Bitacoras
“ritmo Plumones
interior” Cartulinas Kraft
desde la Objetos, sonidos e
subjetividad imagenes de
de las memoria
participantes Pistas de bases
ritmicas de festejo
y Zamacueca
Fragmentos de
video de Santa
Cruz
Canciones de Santa
Cruz
Canciones de
festejo y
zamacueca
Modulo 3 Vincular 4 sesiones Sala de ensayos Bitacoras
principios del  grupales Proyector Registro de
training 2 sesiones Videograbadora audio y video
actoral con individuales Bitacoras
nuestros para la Musica en vivo
hallazgos investigadora ~ Objetos, sonidos e

sobre “ritmo
interior” y
“memoria
ancestral”

imagenes de
memoria

Pistas de bases
ritmicas de festejo
y zamacueca
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Mobdulo 4  Socializar los 8 ensayos Sala de ensayos Registro de

hallazgos del 1 muestra Proyector audio y video
laboratorio Videograbadora Fotografias
Camara fotografica
Bitacoras

Musica en vivo
Objetos, sonidos e
imagenes de
memoria
Fragmentos de
video de Santa

Cruz
Bitacoras Registrar - 3 bitacoras -
hallazgos,
sensaciones y
opiniones
desde la
perspectiva de
las
participantes
del laboratorio
Archivos que muestran en  Recopilar - Videos sobre Santa -
indicios Cruz
imagen y voz a Victoria  explicativos Bibliografia de
de la Santa Cruz
Santa Cruz ) ]
metodologia y Canciones de Santa
pensamiento Cruz

de Santa Cruz

Como se observa, mi investigacion conto con tres herramientas: un laboratorio de 4
modulos, el registro en bitacora (tanto mia como la de mis participantes) y el acercamiento a
Archivos que muestran en imagen y voz a Victoria Santa Cruz. A continuacion, dedicaré una
sub seccion a cada una de estas para explicar y reflexionar alrededor de su desarrollo.

2.2.1. Laboratorio
Esta herramienta tuvo como objetivo explorar las posibilidades del ritmo interior y la

memoria ancestral como medios para explorar rutas para un training actoral que integre el
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autoconocimiento y la memoria corporal intima. Consistié de cuatro mddulos que se dividen
en: el cimiento de las bases, la exploracion de los principios desde la intimidad, la creacion
de ejercicios y la apertura del proceso. En ellos participaron un total de cuatro artistas y una
productora. A continuacion, presentaré la aplicacion, reflexiones y detalles de cada médulo.

2.2.1.1. Mddulo 1: El cimiento de las bases. En un principio, decidi explorar los
principios desde las danzas afroperuanas, pues consideré que son el acercamiento mas claro
que tengo hacia lo que Santa Cruz quiso transmitir en su momento. Digo esto basdndome en
el hecho de que ella fue una de las recuperadoras de las danzas afroperuanas mas relevante
del pais. Ademas, recordemos que Teatro y Danzas negras del Peru, agrupacion dirigida por
Victoria Santa Cruz, fue la matriz de la cual nacieron nuevos maestros de los ritmos
afroperuanos y, a su paso, nuevas escuelas y agrupaciones (Feldman, 2009). Si bien esto
sucedid hace muchos afios, mi intuicion artistica me permite percibir que hay huellas en esta
sabiduria que ha sido transmitida a través del cuerpo a lo largo de diversas generaciones de
bailarines.

Es por ello que, ademas considerar que existe una conexion personal con estas danzas,
para el médulo 1, elegi explorar los principios desde la técnica danzaria afroperuana. No
obstante, dados los parametros éticos de mi estudio, consideré adecuado que el punto de
partida del laboratorio sea un encuentro responsable con esta técnica. Es por esto que el
modulo uno consistié en procurarme un espacio de reforzamiento y profundizacion de dicha
técnica, el cual fue proporcionado bajo el nombre de “Técnica danzaria afroperuana” por la
escuela Maduc y facilitado por su profesora Martha Mufioz. Ellas es una bailarina profesional
afroperuana, fundadora y directora de Madiic, escuela de danzas afroperuanas, y miembro de
la agrupacion Peru Negro.

Considero que la presencia de Maduc, especificamente de la maestra Martha, en el

punto de partida de mi exploracion es una propuesta responsable, pues mi experiencia siendo
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su alumna hace un afio me permite afirmar que su ensefianza tiene un enfoque historico,
social y ético'. Por ejemplo, la directora de la escuela participd en una propuesta artistica
videografica que conmemora la historia de esclavitud del pueblo afroperuano, reflexiona
sobre las problematicas que afrontan en el presente y celebra su identidad. De dicho material
puedo citar las palabras finales de la maestra, en las que reflexiona: “seguiremos por el
camino que los y las ancestras nos dejaron. Porque merecemos un pais sin racismo, sin
discriminacién, con mds arte y con un real reconocimiento a nuestra cultura afroperuana.”
(citada en Maduc Escuela, 2021).

Es por estas razones, sumadas a mi experiencia personal, que me parece pertinente
tener como punto de partida y cimiento de la exploracion la ensefianza de Madtc vy,
especificamente, de Martha. Como desarrollaré en las siguientes sub secciones, procuré
trasladar los aprendizajes técnicos y culturales relevantes a las diferentes secciones de la
investigacion.

En cuanto al desarrollo de esta experiencia, se tratd de un espacio virtual sincrénico
compartido con otras alumnas de la escuela en la que la maestra Martha compartio6 teoria y
gjercicios técnicos para profundizar en los ritmos de festejo y zamacueca. Los encuentros se
realizaron dos veces a la semana durante un mes, haciendo un total de ocho sesiones. Como
investigadora, pude acondicionar un espacio de mi hogar para asistir a estos encuentros. La
profesora compartid la mecanica corporal de los pasos més representativos de cada ritmo, asi

como la historia detras de estos. A lo largo de las clases, se propiciaron momentos de

I'si bien, la escuela no tiene una fuente directa a la cual me pueda remitir para extraer una cita que demuestre
ello, considero que existen evidencias en sus redes sociales que sustentan mi afirmacion. Por ejemplo, en su
cuenta de Instagram la escuela cuenta con publicaciones realizadas por el mes de la cultura afroperuana, el dia
de la mujer afroperuana y el dia mundial del folclor, las cuales informan y reflexionan en torno a las razones por
las cuales existen estas fechas conmemorativas. Cito uno publicado a proposito del mes de la cultura
afroperuana del afio pasado: “Esta fecha tan importante (...) no solo nos permite reconocer los numerosos
aportes del pueblo afroperuano a nuestro pais, sino también llamar la atencion sobre la discriminacion y la
pobreza que les afecta. (...) seguimos dando la batalla (...) porque somos herederos y herederas de historia,
historia viva, que sigue, sostiene, crea, resiste y reinventa” (Madtc, 2022).
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reflexion sobre las implicancias de aprender estas danzas y los nuevos retos que se presentan
al estudiar la técnica.

En cuanto a los alcances de este modulo, puedo decir que fue una apertura de la
experiencia laboratorial que me deton6 interrogantes interesantes para llevar a los siguientes
modulos. Asimismo, el espacio me permitio identificar detalladamente aquellos ejercicios o
movimientos detonadores de sensaciones internas para, de esa manera, poder identificar con
mayor claridad qué de las danzas afroperuanas me causaba inquietudes y curiosidades. Al
finalizar el modulo, pude comprender que mi practica de danzas afroperuanas me llamaba a
disfrutar mi movimiento y moverme al conectar con mi interior.

Por otro lado, existieron limitaciones que vale mencionar en relacion a la virtualidad
de este modulo. Si bien, mi experiencia anterior con Maduc ha sido virtual y sin
inconvenientes, no tomé en cuenta el hecho de que las circunstancias para este caso serian
distintas. Es decir, ya no se trataba de un instante de diversion, sino que ahora habia que
prepararse para entrar y salir de la sesion. Tomarse 30 minutos antes y después para escribir
en la bitcora, tomar la clase con una atencion mayor dado que lo que sucede es material para
el laboratorio de nada menos que mi tesis de licenciatura a la vez que haces mas anotaciones
de lo que vas aprendiendo y encontrando. Lo que estaba en juego definitivamente era mucho
mas que un momento de relajo y eso afiadié mucho peso a algo que de por si ya resultaba
pesado: la técnica.

De manera similar, otra limitacion fue en relacion al espacio escogido para llevar a
cabo el modulo. Ciertamente, otro punto ciego para mi fue el no considerar que un momento
de tal relevancia como la que acabo de explicar, requeria de un espacio totalmente
acondicionado para el trabajo escénico. Sobre la marcha, me di cuenta que ninglin espacio ni
tiempo en mi hogar cumplia con esa caracteristica. En ese sentido, resulté abrumador lidiar

con las situaciones personales que ocurrian alrededor de mis encuentros con Martha (ya sea
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antes, durante o después de las sesiones). Si bien, no encuentro que tener una experiencia
virtual haya sido negativo, considero que para tal caso otro espacio acondicionado para el
ensayo artistico hubiese aportado mas positivamente.

A modo de resumen, el modulo uno represento la construccion de una base técnica
tomando en cuenta parametros €ticos en relacion a la cultura en cuestion. Brindé muchos
detonadores de inquietudes que sirvieron de punto de partida para los dos siguientes modulos
y también significo, a nivel personal, enfrentarme a una experiencia nueva y compleja de
afrontar la danza. En ese sentido, las limitaciones de la aplicacion de esta seccion giraron en
torno a las expectativas que tenia en relacion al disfrute del espacio, asi como la naturaleza de
la locacion elegida para llevar las sesiones, el cual significo un distractor en algunas
ocasiones.

2.2.1.2. Mddulo 2: la exploracion de los principios desde la intimidad. A la par de
experimentar el médulo 1, fui tomando decisiones respecto al modulo dos. Cabe acotar que,
incluso, estas no dejaron de cambiar a la vez que el mismo moédulo se iba desarrollando. Es a
partir de ese proceso que ahora puedo describir esta experiencia como un espacio de
exploracion del ritmo interior y la memoria ancestral que permiti6 acuerpar las definiciones
previamente existentes y, a la vez, recrear las propias. La manera de llegar a esta
resignificacion cred mucha intimidad, puesto que se utilizaron fotografias, objetos y musica
detonadores de memorias personales de las participantes. Cabe aclarar que este proceso
intimo fue comandado en la primera mitad por las palabras e imagenes de Victoria, las cuales
procuré hacer que participen de manera videografica o escrita.

Considero pertinente comentar que, al disefiar este modulo, primero habia planteado
realizarlo sola con el fin de continuar el proceso individual del modulo 1. Sin embargo, esa
experiencia previa también me hizo dar cuenta que atravesar este tipo de procesos sola no es

nada sencillo. Es por ello que decidi incorporar a dos participantes mas que queria que tengan
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un papel de soporte y contencion para mi al momento de explorar. Por lo tanto, debian ser
artistas de mi confianza. Es asi como aparecen mis compafieras de carrera y amigas, Amanda
y Gabriela. A final de cuentas, su participacion resulto trascender un simple soporte y se
transformaron en investigadoras y aportadoras de respuestas.

En el proceso de afinacion del disefo de este modulo, encontré que no tenia mucho
sentido mantenerlas en el margen de observadoras o soportes de mi proceso. Es por ello que
la aplicacion de esta etapa del laboratorio termind implicando la participacion de las tres en
cada ejercicio. Es en esta dindmica donde hall¢ una limitacion en mi disefio que se relaciona
con los multiples roles que asumo en la investigaciéon. Como mencioné en 2.1, la experiencia
de ser participante y directora en este y los siguientes modulos no me permiti6 entrar de lleno
a algunas exploraciones. El aprendizaje al que esto me lleva es que los roles técnicos en un
proceso artistico son determinantes para una experiencia integra de quien(es) participan que,
en este caso, me incluia y, al ser la investigadora, daba mayores motivos para que sea asi.

Ademas, estar a cargo de ejecutar tantos detalles a la vez represent6 una sobrecarga
de trabajo que no hizo disfrutable la experiencia laboratorial en su mayor parte. Sin embargo,
los momentos que si pude disfrutar fueron cuando me permiti dejar de hacer y empezar a
observar el ejercicio de mis compafieras. Fue para mi un lugar de mayor calma y reflexion, al
igual que las sesiones en las que me permiti estar sola en el espacio. Lo que aprendo de ello
es que tal vez fue un reto autoimpuesto demasiado complejo el asumir este doble rol de juez y
parte siendo alguien que nunca antes habia creado ni participado de un laboratorio escénico.

A pesar de ello, el resultado que mas valoro es el haber sido capaz de generar un
ambiente seguro para que podamos sentirnos sostenidas entre las tres. Agradezco a mis
participantes el haber confiado en mi desde el momento que aceptaron ser parte de la
experiencia sin saber con especificidad de qué iba a tratar. Agradezco su apertura 'y

disposicidn para conectar con tanta generosidad, el haber escuchado informacién tan personal
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y valiosa con respeto. Agradezco todas aquellas decisiones que tomé por intuicion y que
terminaron preservando la confianza en el espacio.

En cuanto a la aplicacidon de este mddulo consistid en ingresar estimulos constantes
que se consideraran detonadores de un ritmo interior y memoria ancestral. Esto incluy6
implementar una caracteristica ritual, la cual consistié de que todas las sesiones contaran con
un altar personalizado donde se realizase el intercambio de sentires y pensares en torno al
laboratorio. La incorporacion de este elemento se torn6 de gran importancia pues permitio
darle un espacio al encuentro. Darnos la posibilidad de conectar en un espacio de training fue
importante en tanto nuestra experiencia en los primeros ciclos consistia mas en mover el
cuerpo por dos horas, escuchar a la profesora y luego salir de salon sin tiempo para procesar
lo vivido.

La eleccion de los estimulos se dio en base al conocimiento previo sobre la definicion
de estos conceptos y también en base a las memorias personales de cada participante. Es asi
que, para trabajar ritmo interior, comenzamos aproximandonos a la definicion de Victoria, la
cual esta cargada de la idea de que es para ella una herencia de Africa (Santa Cruz, 2004). Es
en esa experiencia donde nuestros cuerpos respondieron que el ritmo interior implicaba
disfrute, el cual fue un concepto que se volvio trascendente en el laboratorio.

De manera similar, exploramos el “obst[culo”, otro término de Santa Cruz. En esa
etapa, trajimos al altar respuestas a preguntas que yo proponia como: ;Cudndo no supe
sentir?, ¢a qué llamo obstaculo hoy en mi vida?, ;como se relacionan mis obstaculos
personales con mi existencia actoral? En esta fase nos dejamos acoger por las canciones,
versos, videos y voz de Victoria, con el fin de que nuestros cuerpos en movimiento conversen
con este archivo y asi encontrar respuesta a las inquietudes alrededor del obstaculo visto

desde nuestro ser actrices.
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Posterior a ello, el disefio del modulo indicaba que era momento de explorar la
memoria ancestral. Para ello, nos sostuvimos de recursos concretos como la realizacion de un
arbol genealdgico, asi como objetos, imagenes y canciones escogidas de manera individual
que nos permitieran evocar las herencias y recuerdos de nuestras familias. Los utilizamos
como estimulos para el movimiento, pero también hubo momentos en los que jugaron el rol
de acompafiantes. Nuestras canciones, de manera principal, nos permitieron encontrar danzas
que despertaron la presencia de nuestras memorias ancestrales en nuestras manos, pies,
caderas y pecho. Més adelante, la musica pas6 a complementar el trabajo con las iméagenes, el
cual brind6 hallazgos en relacion a nuestros indicadores personales de memoria ancestral.

Adicionalmente, con el trabajo con las fotografias y canciones aparecid un resultado
que me permitio reorientar la Gltima sesion a trabajar la memoria ancestral de una manera
mas abstracta. Resulta que propiciar asociaciones tan explicitas no era la manera de conectar
de mis compaiieras, frente a lo cual me compartieron que sus memorias ancestrales eran mas
facilmente evocadas a partir de estimulos sensoriales menos explicitos. Por ejemplo: el olor
del arbol de eucalipto, el paisaje del mar, las montaias, la vista de la ciudad de Cusco, la
atmosfera de jarana, etc. A partir de ello, la siguiente sesidon procuramos apoyarnos de ese
tipo de estimulos (en la forma en la que fue viable traerlos al laboratorio de la manera més
fidedigna posible).

Es ahi donde, por ejemplo, nace uno de nuestros indicadores personales para
identificar la presencia de la memoria ancestral en el trabajo. Cabe resaltar que estos también
nacieron apoyados de las definiciones previas encontradas en mi bibliografia. Este ejemplo
no fue la excepcion: el surgimiento de la sensacion de saber o conocer algo de la cultura que
rodea a nuestros ancestros y que no hemos experimentado personalmente o directamente fue
un indicador de que nuestra memoria ancestral habia despertado. Esta conclusion la basamos

en el hecho de que esta caracteristica evocativa es indicada por la misma Victoria en su
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propia definicién de memoria ancestral (Santa Cruz, 2004), pero también por Sandoval
(citado en Ledn, 2003).

Resultdo muy revelador llegar a este punto notando que la presencia de la técnica
danzaria afroperuana empezo6 a desvanecerse a medida que cada una iba encontrando sus
propias verdades respecto a sus ritmos interiores y memorias ancestrales. En ese sentido, la
propuesta inicial del disefio enfrentada al resultado de este modulo me permitié concluir que
mi experiencia con las danzas afroperuanas como vehiculo del ritmo interior y la memoria
ancestral no es algo universalizable y que, mas bien, como dice Victoria la manera de llegar a
una misma verdad no se repite nunca (Santa Cruz, 2004).

Por otro lado, reconozco que el hecho de nunca haber disefiado ni guiado una
experiencia similar a esta hizo a la experiencia algo més complejo que lo que podia asumir
como investigadora principiante. Esto también influye en la organizacion del tiempo del
laboratorio y la claridad al dar indicaciones, aspectos que me costé mucho afinar. Tuve
mucho miedo de mi inexperiencia porque, al trabajar con temas tan intimos, algo pudo
haberse desbordado en cualquiera de las tres y no hubiese tenido las herramientas para
manejar esa situacion. En esta ocasion tuve la suerte de contar con dos amigas que estan en
un proceso personal lo suficientemente maduro como para traer cuestiones complejas al lado
profesional sin perjudicar su estabilidad emocional.

Otra limitante fue un cansancio personal frente a la responsabilidad de, semana a
semana, preparar dos sesiones de laboratorio que estaban dirigidas, no solo para mi, sino para
dos artistas mas. En mi bitacora escribo: “Es como estar recibiendo visitas a cada rato en tu
casa. Tienes que limpiar siempre, ordenar siempre, pensar en qué vas a invitar de cena
siempre, No es negativo, pero es agotador y a veces solo quieres estar sola.”. Lo positivo de

ello es que dicha sensacion me permitid reformular dos sesiones del modulo proximo para
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procurar un laboratorio que también pueda experimentar yo de manera calmada, sin atender a
nadie mas que a mi.

Como conclusion de este modulo, puedo decir que brindé muchos giros de sentido a
esta investigacion en el sentido positivo de la palabra, ademas de proveernos de muchisimos
conceptos e indicadores propios que sirvieron como punto de partida para el proximo
modulo. Paralelamente, se presentaron algunas limitaciones relacionadas a la propia
naturaleza de las circunstancias como el hecho de que, como investigadora, tuve que cumplir
mas de un rol y también que era mi primera vez dirigiendo un proceso de este tipo.

2.2.1.3. Mddulo 3: la creacion de ejercicios. Este modulo consistio en verter los
hallazgos entorno a la memoria ancestral, el ritmo interior y demds conceptos personales
hallados hacia un posible training actoral que los incorpore. Cabe acotar que en esta etapa
incorporamos musica en vivo a través de la virtualidad. Es decir, el musico y compaiero de
Facultad, George Romero, se sumo a la exploracion. El aporte que brindé al ejecutar la
guitarra y el cajon fue propiciar una conversacion ritmica entre el cuerpo y la ejecucion
instrumental. Resultd interesante caer en la conciencia de que, a final de cuentas, son dos
presencias humanas conversando a través de diferentes plataformas del ritmo.

Por otra parte, es importante mencionar que decidi que tanto la primera como la
ultima sesion sean encuentros personales conmigo misma. Haber tomado esta decision me
muestra la necesidad que me llevo intuitivamente a reducir por un momento la multiplicidad
de focos de atencion para poder absorber mejor mi experiencia con los conceptos y los
hallazgos del laboratorio.

De este modo, el inicio del mddulo consistid en explorar las ideas de “limpieza” (un
término propio que surgiod a raiz del médulo 2), y “nutricion” y “necesidad”, dos conceptos
que Varley trae sobre el training personal de una actriz (2020). De este modo, probé

relacionar la limpieza con el momento inicial del training, en el cual me propuse realizar una
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meditacion y utilizarla como un separador entre mi vida cotidiana y el momento de
entrenamiento.

En cuanto a “nutricion”, busqué relacionarlo con el momento del calentamiento. A
raiz de las conversaciones con mis participantes, hallamos que el calentamiento de la técnica
danzaria afroperuana transmitido por la maestra Martha Mufioz permite preparar el cuerpo a
nivel de materia, pero también a nivel interior. Es decir, calentar con musica y ritmo despierta
la inteligencia y la conexion del cuerpo consigo mismo. Por otro lado, la palabra “necesidad”
funcioné como un estimulo para despertar el ritmo interior con el movimiento y la musica y
para estimular el trabajo de acciones con la memoria ancestral.

Posteriormente, al reencontrarme con mis companeras en las sesiones dela2 ala 5,
procuramos vincular la memoria ancestral con diferentes tipos de improvisacion utilizando
los objetos y la musica en vivo de manera conjunta. El encuentro entre estas dos variables fue
complejo, dado que no existia una conexion previa entre el musico y el concepto personal de
memoria ancestral de las participantes. No alcanzamos el objetivo de utilizar la memoria para
hacer aparecer una presencia o personaje particular. En contraposicion, la musica en vivo se
relaciond muy positivamente con el concepto de ritmo interior.

Como mencioné al inicio de esta sub seccion, la musica en vivo genero una
conversacion entre musico y actrices que fue mediada por el ritmo. A través de la
observacion, el musico viajo a través de los ritmos que le presentamos como “nuestros”
(traidos del mddulo anterior). Debo reconocer y agradecer la destreza de mi compafiero por
poder dominar cada género de manera Optima para este laboratorio. Asi, las improvisaciones
con la musica en vivo y el ritmo interior viajaron por ritmos de tondero, festejo, zamacueca y
huaino. En cuanto al cuerpo, la premisa que recibi6 fue percutir con diferentes partes de este,

asi como percutirse a si mismo o al espacio en el que se encuentra.
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Por ultimo, en una de nuestras tltimas sesiones probamos entrar al ritmo desde la voz
y acompanadas de la musica en vivo. Para ello, utilizamos fragmentos de las canciones de
Santa Cruz “Cumanana” y “Pa’goza con el ritmo del tamb¢”. Ello nos permitié descubrir que
la musica en vivo aportaba una atmosfera mucho mas potente al espacio de training. Es decir,
ampliaba el concepto de ritual que le habiamos atribuido desde el moédulo 1. Adicionalmente,
utilizamos la musica en vivo para improvisar con lo que yo llamé “palabras percutidas”, que
quiere decir aquellas palabras que representan el sonido que hace la percusion en alglin ritmo
musical en particular. Por ejemplo: para la zamacueca, la palabra percutida podria ser: pa,
cupacu pap4, ... Con ello, descubrimos que el ejercicio puede ser un potencial calentamiento
de voz y diccion.

En la tltima sesion conjunta, procuré poner sobre la mesa lo que nosotras llamamos
“las sombras personales” como materia de training. Este término es el conjunto de
inseguridades, contradicciones, obstaculos personales y similares que cada actriz, como ser
humana, carga. Las participantes trajeron esto a través de imagenes seleccionadas por ellas,
con las cuales se relacionaron a través del proyector. En esta exploracion nos relacionamos
también con el “Manifiesto de la ternura radical” (d’Emilia & Coleman, 2020). Aqui
llegamos a la conclusion de que nuestro viaje nos ha permitido generar un training cuyo
objetivo sea, como sugiere Varley (2007) el autoconocimiento y, como también menciona
Barba, el ejercicio de independencia actoral e intelectual (citado en Carreri, 2014).

Las limitantes que se presentaron en este modulo fueron en base a la construccion del
propio modulo que se daba muy a corto plazo. Ello no me permitio tener al musico presente
fisicamente en la sala de ensayo y tampoco tenerlo presente todas las sesiones, lo cual limito
la experiencia a las peripecias de la virtualidad y a una frecuencia que dejé qué desear. Sin
embargo, reconozco que es un logro haber conseguido musica en vivo independientemente

del medio y que, a pesar de las limitantes, sus aportes fueron muy nutritivos. Considero que
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el tiempo de este modulo también resulto limitante, puesto que los hallazgos que tuvimos,
considero que eran dignos de una profundizacion larga que, por motivos de tiempo, no me di
el permiso de ejecutar.

Por otro lado, reconozco los valiosos hallazgos brindados por este modulo en relacion
a una posibilidad de training que parte desde aspectos intimos del ser humano actor. Hemos
descubierto que las herencias, los goces personales, nuestra memoria social, nuestras sombras
y nuestra historia personal es materia de un training para el autoconocimiento del propio
actor. Consideramos que ello implica una conexidén con una misma, principalmente, y que
luego puede venir el disfrute. Consideramos que el ritmo interior es conexion con la propia
identidad sumado con el goce de la accion y el presente.

2.2.1.4. Mddulo 4: la apertura del proceso

Con el fin de socializar los hallazgos del laboratorio, planteé como fase final una
muestra del laboratorio abierta a la comunidad de la Facultad. Esta consistio en ejecutar los
ejercicios mas relevantes de los médulos 2 y 3 acompafiados de reflexiones verbales por parte
de las tres participantes como parte de la escenografia de esta propuesta y la lectura de un
guidn, lo cual afiadi6 significados muy sutiles que pueden dar indicios de un borrador de una
puesta en escena. Por ejemplo, el encendido y apagado de la vela al inicio y final de la
muestra o la decision de los momentos de descanso o silencio entre demostraciones y
reflexiones. Cabe resaltar que invité a Antuané Sahuay, alumna de la especialidad de
Creacién y produccion escénica, para que sea la productora de la muestra.

Al final de la muestra, propiciamos un espacio de retroalimentacion para poder
escuchar los comentarios de los asistentes. Respecto a ello, contamos con 7 espectadores
entre alumnos de la Facultad y mi asesora de tesis. Era lo deseable que el nlimero sea
bastante mayor y que incluso pueda contar con la presencia de maestras y maestros. Sin

embargo, la disponibilidad de espacios proporcionada por la Facultad era muy limitada, lo
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cual, junto con los limites de tiempo de mi investigacion, nos llevo a realizarla un miércoles
por la tarde, que es un horario bastante complejo para tener convocatoria. El tramite también
se complejizd dadas las circunstancias sanitarias que atn vivimos y que obligan a la
universidad restringir el aforo de las aulas.

Cabe mencionar que la muestra requiri6 de un periodo de ensayos el cual, en
principio, plantearon con fechas anticipadas. Sin embargo, esta planificacién se combin6 con
el complejo tramite de conseguir un espacio de ensayos dentro de la universidad. Asimismo,
el contexto sanitario también afecto, si bien de manera leve, a algunos de los involucrados en
los ensayos, por lo que se tuvo que cancelar fechas y ajustar tiempos. Esta Glltima etapa fue
sin duda la mas dificil de contener. Especialmente porque habia tramites que solo la tesista
tenia autorizacion de gestionar, por lo que el apoyo que recibi por parte de Antuané se vio
limitado. Ello termino por agotarme en todos los niveles posibles, lo cual me llevo a
descuidar otros aspectos como la redaccion de este documento o el procurar que las
participantes tengamos las bitacoras actualizadas y activas en esta Ultima etapa.

Retomando los hallazgos obtenidos en la parte del conversatorio, las espectadoras, en
resumen, percibieron un trabajo que va mas alla de las formas de las danzas. Una de ellas
menciond que vio un “proceso de sanacion como artistas y personas”. Aunque personalmente
no llego a observar ninguna intencion terapéutica a mi laboratorio, reconozco que fue un
espacio en el que nos permitimos exteriorizar recuerdos y conflictos intimos, lo cual suele ser
algo muy saludable cuando se da en las circunstancias adecuadas.

Sobre estos conflictos intimos, otra espectadora se acercé a mi a brindarme un
comentario sobre la falta de advertencias sobre el contenido sensible de la muestra.
Efectivamente, algunas de las participantes hacemos alusion a trastornos de conducta
alimentaria en ciertos fragmentos de la muestra. Ello me trae como aprendizaje que socializar

un proceso especialmente tan intimo no solo implica la accion de compartir, sino también de
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introducir a nuevos participantes en este ecosistema ya creado desde la verdad de personas
muy distintas a quien ingresa. Tal vez se trata de no subestimar el rol de espectar viéndolo
como algo pasivo, puesto que hay en ese rol cosas que se remueven también.
2.2.2. Bitacoras

Pensé en las bitdcoras como acompanantes del viaje tanto para mi como para mis
compaieras actrices. Aquel espacio donde te dispones a contar todo aquello que te movio el
alma o que te dejo6 sin piso. Es por esta razon que presento la bitdcora como un cuaderno
personal de cada actriz en la que, no solo anota ideas en palabras, sino también plasma
sensaciones a través de trazos y dibujos. Ello se logrd a partir de la sistematizacion de los
hallazgos mediante los indicadores evaluados de manera pertinente segiin el modulo del
laboratorio. Cabe resaltar que estos indicadores aplicaron para las tres participantes en el
contexto de los mddulos en los que estuvimos las tres:

MODULO 1

Observaciones antes de iniciar las sesiones

o Objetivos o preguntas para la sesion: registrar puntualmente qué deseo
encontrar en esta sesion.
o ;Como llego a la sesion?: registrar el estado en el que me hallo antes de
entrar al encuentro a traveés de los siguientes puntos.
O Sensaciones internas: Anotar de manera libre (tanto escrita como
grdfica) el nivel subjetivo e intangible de lo que siento en ese momento.
O Lugar del cuerpo que contiene las sensaciones: sefialar, mediante un

grafico del cuerpo, la parte en la que se percibe presente todo lo anterior.
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Observaciones al finalizar las sesiones

o ;Se lograron los objetivos?: Una breve introduccion los hallazgos de cada
sesion.
o Como salgo de la sesion?: registrar el estado en el que me hallo al finalizar
el encuentro a traves de los siguientes puntos.
O Sensaciones internas: Anotar de manera libre (tanto escrita como
grafica) el nivel subjetivo e intangible de lo que siento en ese momento.
O Lugar del cuerpo que contiene las sensaciones: sefialar, mediante un

grdfico del cuerpo, la parte en la que se percibe presente todo lo anterior.

MODULO 1 al 4

Indicadores sensibles al finalizar las sesiones

e Movimiento/principio trabajado: Primero, se registrara concretamente el
nombre de la herramienta trabajada en el entrenamiento con el fin de poder identificarla
claramente.

e Sensaciones internas: Para cada herramienta registrada, se debera anotar de
manera libre (tanto escrita como grdfica) las sensaciones tdcitas o intangibles que
despierte el movimiento. De esta manera, se podra consultar en el modulo 2 a qué
movimientos hay que recurrir para trabajar determinada conexion.

o Lugar del cuerpo que contiene la sensacion: Luego de registrar los puntos
anteriores, se debera senialar, mediante un grdfico del cuerpo, la parte en la que se
percibe presente todo lo anterior. Esto permitird recolectar informacion especifica que
permita, en el modulo 3, organizar una secuencia de training actoral concreta y clara en
términos técnicos.

Como se puede observar, la manera de aplicar esta herramienta fue, de manera
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general, al finalizar una sesién. No obstante, también se utiliz6 como medio para las
notas que las actrices quisieran hacer durante los momentos reflexivos del laboratorio. Lo
interesante de dicha aplicacion es que, para el caso de Gabriela y mio, la presencia de trazos y

dibujos fue predominante a las palabras. Muestro algunos ejemplos de ello a continuacion:
Figura 1

Dibujos de mi bitdacora personal pertenecientes a las anotaciones del modulo 3

Figura 2

Dibujo de la bitacora de Gabriela perteneciente a las anotaciones del modulo 3
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En el caso de la bitdcora de Amanda, observo mayor presencia de escritura, lo cual me
permite enfatizar en el valor del encuentro entre cuerpos que piensan y sienten distinto. El
ejercicio de observar las bitacoras fue confirmar como una misma experiencia ha podido ser
vivida de manera distinta por diferentes personas. Por otro lado, la bitacora también tuvo
espacio para el desarrollo de pequefias tareas previas a ciertas sesiones de laboratorio, las
cuales consistian en graficar o escribir.

Por otro lado, esta herramienta presento severas limitantes que surgieron a partir de
mi propia experiencia multifacética de investigadora, directora y participante del laboratorio.
He podido notar que, si bien hubo una mayoria de sesiones donde alcanzamos hallazgos
ricos, no siempre estos se vieron reflejados inmediatamente en nuestras bitacoras. Quisiera
expresar que me resultd sumamente complejo estar al tanto de absolutamente todos los
detalles y reconozco que las bitdcoras fueron la principal victima de mi experiencia cadtica.

Por otra parte, valoro el aporte de los dibujos mios y de mis compaiieras plasmados en
esta herramienta, pues fueron un archivo importante que nos permitié6 comunicarnos entre
nosotras. Asimismo, los momentos que nos dedicamos a dibujar dentro del laboratorio se
convirtieron en parte del ritual del training, pues representd un momento intimo en el espacio
del altar donde opinabamos y a la vez plasmébamos nuestras sensaciones.

2.2.3. Archivos que muestran en imagen y voz a Victoria Santa Cruzg

Esta herramienta refiere a las diversas formas de aproximacion que el laboratorio ha
tenido a los videos, grabaciones musicales y textos escritos en donde Victoria Santa Cruz
habla. En ese sentido, presento la relacion con fragmentos del documental “Black and
Woman” producido por el Odin Teatret (1997). También incluye la relacion del cuerpo con
las canciones de Santa Cruz (2003): “Pa’goza con el ritmo del tambo6”, “Yo ya ‘tacall [Ty

“Dios cre6 al mundo”. Por tltimo, contiene la integracion de citas textuales seleccionadas por
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la investigadora que fueron llevadas a ciertas sesiones del laboratorio a modo de guia para la
reflexion.

En cuanto a la relacion con las imégenes y sonido de los fragmentos del documental,
se dio a través de proyecciones sobre una de las paredes de la sala de ensayos. Al estar
colocado en el piso, permitié un juego inesperado con la sombra proyectada en la imagen de
Santa Cruz. En ello descubrimos una forma de didlogo con sus ideas y su presencia que se
daba a través de la huella luminica de nuestro cuerpo.

En relacion a las canciones, estas se introdujeron en diferentes ejercicios del
laboratorio y, de manera general, permitié rescatar una suerte de explicacion que Victoria da
a través de la musica de su vision sobre sus propios principios metodoldgicos. Esto es lo que
nosotras consideramos que quiso decir sobre: el disfrute, el ritmo interior, el obstaculo, las
oposiciones y la transformacion.

Respecto a las citas textuales, estas ingresaron en los momentos de reflexion y
comentarios del laboratorio. Su funcion implicd aterrizar los hallazgos de las exploraciones
hacia las ideas que Victoria da sobre sus propios conceptos, con el fin de trenzar nuestro
propio pensamiento con el de ella. Un hallazgo importante de esto es que el momento que se
le dio a la lectura de citas funciond muy bien, dado que pasar los principios por el cuerpo en
primer lugar, permitié absorber las palabras de Victoria con mucho mejor entendimiento. Es
como si realmente a ella solo se le pudiera entender, como ella misma dice, a través del
“sabor de la experiencia” (Santa Cruz, 2004).

Si puedo mencionar alguna limitante, sugeriria que es en relacion a la forma de
expresarse que tiene la autora. Con ello no quiero sefalar que tenga algo negativo, sino que
se trata de una forma sumamente mistica de explicar las cosas, lo cual hace que el intelecto
tenga problemas en ordenar esas ideas que el cuerpo siente que estdn hechas para saborearlas

y no para pensarlas. Ain con la conciencia de ello, considero que el misticismo dificulta
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retener toda la informacion tan valiosa que Victoria derrama al hablar. Considero que cuando
ella habla, aparecen mariposas preciosas en el espacio que son muy dificiles de cazar y que,

para cazarlas todas, hay que escucharla mas de dos veces.
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Capitulo 3: Memoria ancestral: la historia latente en nuestros cuerpos

A partir de las reflexiones del capitulo anterior, considero oportuno dedicar este
capitulo a presentar los hallazgos conseguidos a partir de mi disefio metodologico, el cual fue
sefalando su propio camino sesion a sesion y, de esa manera, revelandonos la informacion y
experiencias relevantes que presentaré. En otras palabras, aqui explicaré las respuestas que la
“memoria ancestral” ha brindado paulatinamente respecto a su potencial aporte dentro del
training actoral. Cabe aclarar que, en base a los hallazgos de esta investigacion, la memoria
ancestral y el ritmo interior son dos partes de un todo que funcionan de manera
complementaria. No obstante, por motivos metodoldgicos se explicaran por separado.

Asimismo, como punto de partida, es importante mencionar que, en las primeras
sesiones del laboratorio, las participantes compartimos que cada una se sentia sumamente
desvinculada de sus raices ancestrales. En ese momento inicial, tuvimos la oportunidad de
rastrear nuestros origenes en un arbol genealdgico personal y, al conversar sobre ello, fue
resaltante que todas nos sentiamos distanciadas y desarraigadas respecto a nuestra familia,
sus costumbres y el lugar del que provenimos. A la luz de ello, este capitulo es especial para
nosotras, en tanto revela el viaje que empez6 en ese distanciamiento y llegd a un puerto que
abrié un camino fértil para seguir conociéndonos a nosotras mismas desde nuestros origenes.

En ese sentido, el objetivo de este capitulo es identificar la dindmica de la “memoria
ancestral” como estimulo para un entrenamiento que vincule el cuerpo con su historia. Como
mencioné en el capitulo uno, la memoria ancestral es un concepto propuesto por Victoria
Santa Cruz el cual, a la luz de las investigaciones de Feldman (2009) y Leon (2003), propone
un vinculo personal con la ancestralidad. El concepto est4 cargado de sensibilidades y es
evocado a través del movimiento del cuerpo. Afiade que la memoria ancestral tiene un

caracter ritual y es potencialmente accesible a cualquiera solo por el hecho de ser humanos.
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Basados en el caracter sensorial de este concepto, los mecanismos utilizados para
provocar la memoria ancestral a través del cuerpo dentro de los médulos 2, 3 y 4 de mi
laboratorio fueron: objetos, musica e imagenes que podian provenir de nuestro archivo
familiar, cultural y/o personal. En cuanto a los objetos, estos fueron utilizados para provocar
la memoria ancestral desde estimulos materiales y palpables en los ejercicios. La musica, por
su parte, se utilizd para descubrir qué partes de nuestro cuerpo se movilizan cuando se trata
de acuerpar la memoria ancestral, asi como para aportar una atmdsfera ritual a algunos
ejercicios. Finalmente, las imagenes sirvieron como estimulo para explorar la memoria
ancestral como generadora de presencia escénica a partir de memorias personales sensoriales.

En vista de ello, en 3.1 presento la dinamica del archivo musical de nuestras raices
como provocador de la memoria ancestral en el cuerpo, y en 3.2, abordaré como las
imagenes, sonidos y objetos fueron provocadores de memoria ancestral dentro de la
improvisacion fisica. Finalmente, en 3.3 discutiré la importancia del espacio ritual para
propiciar adecuadamente el espacio intimo necesario para el trabajo con la memoria
ancestral.

3.1 El archivo musical de nuestras raices: La memoria ancestral como una danza

Basada en la historia personal de Santa Cruz, decidi que el primer provocador de
memoria ancestral para el laboratorio podria ser la musica. Lo considere asi ya que, desde
muy nifia, Victoria estuvo en contacto con la musica que gustaba a sus padres, lo cual ella
recuerda como algo “ancestral” (Santa Cruz, 2004) y, ademas, pasoé a ser parte de su archivo
y repertorio profesional. Por lo tanto, en esta seccion pretendo establecer que una danza
estimulada por el archivo musical de nuestras raices es un potencial medio para conectar al
cuerpo con su memoria ancestral.

Considero propicio presentar las raices conocidas de cada una de las participantes con

el fin de que los siguientes parrafos estén mejor contextualizados. En el caso de Amanda, su
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arbol genealdgico nos muestra que tiene ascendencia andina, lo cual la conecta con su abuelo,
quien procede de Ancash, y también afroperuana por parte de una bisabuela paterna,
identidad con la cual también siente una conexion. En cuanto a Gabriela, todo su arbol
genealdgico se enraiza en Cusco, especificamente en los distritos de Ocongate y Lamay.
Respecto a mi, mi ascendencia es chiclayana, piurana y cajamarquina.

En el modulo 2 del laboratorio, nos invité a elegir una o mas canciones que
consideremos nos inviten a acuerpar nuestras propias raices. Fue asi que Amanda selecciond
dos canciones: “Gracias a la vida” interpretada por Mercedes Sosa (1993) y “Zamacueca” de
Rompe y raja (2001). Gabriela eligié “Una paloma sobre una rama”, huayno popular
interpretado por Meyer Alvites (2008) y “San Sanana”, cancidn hindi interpretada por Alka
Yagnik y otros autores (2001). Yo escogi “[] [les mi Piura”, tondero de Julie Freundt y otros
autores (2015).

Con este material realizamos el ejercicio “Llamando a mis raices a través del
movimiento” que consistio en elegir y compartir tres pasos 0 movimientos que acompafie una
de las canciones con el fin de bailarlos e improvisarlos las tres simultdneamente al ritmo de la
cancion correspondiente. La tarea para la duefia de los pasos era responderse: (En qué parte
de mi cuerpo se revela mi memoria ancestral al moverme? ;Como lo hace? En caso de no
tener una respuesta exacta, jen qué parte de mi cuerpo siento que algo se despierta?
Paralelamente, la tarea para quienes no eran duefas de los pasos era acuerparlos e improvisar
con ellos para dar retroalimentacion de sus sensaciones personales. Las tres tuvimos la
oportunidad de respondernos las preguntas con nuestras propias canciones correspondientes.

Tomo este ejercicio como un primer objeto de anélisis en esta seccidn, ya que este
fue un punto de partida que nos permiti6 identificar aquellas partes de nuestros cuerpos que
activaban su movimiento al buscar la memoria ancestral. Dichas partes fueron: las manos, el

pecho, las caderas y los pies. Al inicio fueron estas por una eleccion personal que,
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especificamente, Amanda y Gabriela tomaron sobre sus pasos. Por ejemplo, Gabriela se baso
en lo que le hacia sentir y recordar su cancion, lo cual la llevo a crear movimientos desde el
pecho y las manos. Amanda, en su caso, se basé en la historia personal de sus ancestros y en
una fotografia familiar, lo cual nos llevo a explorar las caderas y los pies, pero también las
oposiciones entre la tierra (el suelo) y el “arriba”. En mi caso, yo habia elegido pasos de la
tradicion dancistica del tondero en los que predominan las manos y pies.

Como detallaré a continuacion, lo que sucedi6 con estas partes del cuerpo en
particular fue que representaron el puerto de conexion de nuestro cuerpo con la musica.
Ademas, nos brindaron imagenes y preguntas sobre nuestras ancestras, a la vez que
constituian el motor del movimiento del cuerpo. En general fueron sensaciones que ain no
podiamos nombrar con certeza, pero que nos llevaron discutir sobre nuestro cuerpo, nuestro
movimiento y nuestros antepasados. Por ejemplo, en mi caso personal, con uno de los pasos
de Amanda pude conectar con parte de la posible historia de mis ancestras, dado que uno de
los pasos de Amanda restringia mucho el movimiento de mis caderas a la vez que debia
poner mis manos sobre mi vientre. Ademas, parti del hecho que Amanda nos coment6 que
ese paso estaba inspirado en la foto de una ancestra suya, en la que adoptaba el mismo gesto.

Desde esa zona de mi cuerpo, logré conectar con situaciones que nunca habia
imaginado o sobre las cuales nunca habia escuchado antes, es decir que todo naci6 del
movimiento del cuerpo. Conecté, por ejemplo, con la pregunta de “;qué ritmo se les impuso a
los cuerpos de mis ancestras?” en relacion a la manera que posiblemente se les exigia lucir,
caminar, posar y comer en sus épocas. Considero que esto fue un primer acercamiento hacia
aquel “[J [ [J [con un sentimiento generalizado de ancestro” que, segun Victoria, se descubre
en cuerpo y baile y nos permite conectar con nuestras raices y que mira al cuerpo como un

territorio donde “se acumulan las memorias ancestrales perdidas” (Feldman, 2009). A la luz
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del ejercicio, concluyo que el movimiento del cuerpo (el baile) puede ser un medio para
revelar o alumbrar esas memorias que no surgen en el pensamiento racional o cotidiano.

Otro hallazgo importante es en relacion a lo que sugeri llamar “el ritmo de la memoria
ancestral”. Con este término quise explicar que en el ejercicio “Llamando a mis raices a
través del movimiento” hallamos desde el cuerpo, en palabras de Gabriela, una energia que
iba hacia arriba partiendo desde el suelo. Desde la experiencia de Amanda se sinti6 como si
los pies absorbieran un impulso desde el suelo para ir hacia arriba. Escuchandolas, yo lo
mencioné que esas eran oposiciones, pues durante la exploracion surgié en mi las preguntas:
(Donde estan mis ancestras? jEn el cielo o bajo la tierra? Si bien no encontré una respuesta,
lo valioso fue hallar que la memoria ancestral pueda ser una danza con su propio ritmo, que
unifique un “arriba y abajo” donde se encuentra la ancestralidad. A continuacion, explicaré la
relacion de lo hallado con el ritmo.

Recordemos que Victoria dice que el ritmo tiene la capacidad de establecer una
relacion entre dos fuerzas opuestas, cuya polaridad provoca la tension ritmica justa para que
se transformen y sean unidad (2004, p. 31). Pienso que, para el caso de la memoria ancestral,
se presentaron en nuestra exploracion fuerzas opuestas de “arriba” y “abajo”, las cuales
atribuyeron esta tension ritmica. Esa “unidad” en la que se transform6 estuvo contenida en el
cuerpo y su presencia en el espacio. Cabe recordar que este hallazgo se dio principalmente,
con el material de Amanda (su cancion y sus pasos). Respecto al material de Gabriela y mio,
mencionaré¢ puntos importantes a continuacion.

Respecto al material de Gabriela, experimentamos mucho trabajo con las manos y
pechos gracias al tipo de pasos que nos compartid. Sobre ello, el hecho de que Gabriela nos
haya compartido que la cancion con la que trabajamos era una que su mama le cantaba para
dormir cuando era nifia, permiti6 potenciar el surgimiento de imagenes. Este ejercicio fue, en

esencia, la repeticion y transformacion de pasos concretos. Esta repeticion para nosotras
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significd conectar con la imagen de la paloma a la que invita la cancidén y también los pasos
de Gabriela. Para ella, era una imagen que le daba libertad y le “encel [ un fuego interior”
de protesta y pasion por querer saber qué hay de ella en las tradiciones de su familia, a la cual
vincula directamente con una geografia cusquenia. Para Amanda y para mi, fue un viaje que
poco a poco nos reveld imagenes de una madre y la maternidad.

Para Taylor, a través de la repeticion de acciones dentro de una performance se puede
transmitir una memoria o sentido de identidad. En ese sentido, nosotras como compatfieras
recibimos una memoria significativa de Gabriela a través de la ejecucion de los pasos que
propuso. Gabriela, por su parte, resignificé una memoria personal a partir de la repeticion de
estos movimientos. Cabe resaltar que esta repeticion hizo que la forma de los pasos vaya
mutando organicamente, sin embargo, el significado permanecia en esencia.

Con esa informacion en mente, en la exploracion hallé que nuestro pecho o corazon es
como un nido que representa a la madre. Una madre que carga a su bebé cerca de su pecho
para hacerla dormir o alimentarla. Poco a poco, ese nido (mi pecho en la exploracion)
evoluciond al pecho de una paloma, del cual salian alas. Senti, por lo tanto, que el nido (el
pecho que representa a la madre) era ahora la fuente de energia para que la paloma vuele.

En ese sentido, podriamos decir que el pecho fue, en esa exploracion en particular, el
nido donde esta la ancestralidad, puesto que el haberlo movido con esos pasos nos traslado a
pensar en nuestro origen: la madre, la maternidad o la madre tierra. Sobre ello, en mi bitdcora
escribi “la paloma sale del corazon. La pequeia deja el nido, pero siempre lleva a la madre en
su vuelo”. De una manera similar, Amanda sintié que su pecho fue esa fuente que guio todo
el movimiento de su cuerpo en la exploracion. Especialmente en conexion con sus manos y
brazos. Es decir, nuevamente, como la fuente de la cual parte el vuelo de la paloma o, mas

concretamente, el movimiento de la actriz.
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Podriamos decir, entonces, que la memoria ancestral pudo hacerse presente al danzar
musica que recuerde a nuestras raices. Esto, considerando el entendimiento previo del
vinculo personal con la cancion y el conocimiento de las imagenes concretas y abstractas que
inspiraron al movimiento disefiado a priori. La conversacion de esta informacion con la
musica a través de la accion del cuerpo despierta una memoria corporal que, a su vez, brindan
nuevo movimiento y nueva informacion. Esto, ademas de afirmar lo que Victoria (2004)
explica como secretos que existen en el cuerpo humano que no son del plano fisico terrestre.
Ella sefala que estos secretos son conocimiento que, segun la actitud que una mantiene,
pueden suceder en un instante. Y ese instante fue la exploracion.

Por ultimo, en la exploracion con mi material, personalmente pude conectar con
imagenes que nacieron de mis manos y pies. Yo elegi un tondero y tres pasos tradicionales de
esta danza. El movimiento de dichos pasos en las manos era golpetear un panuelo, con lo cual
hallé un acto de celebracion a mis ancestros, ya sea haciendo el golpeteo hacia el cielo o la
tierra. En ese trabajo con el suelo, lleg6 a mi también el pensamiento de que los ancestros a
quienes celebraba eran agricultores, sobre lo cual no tengo informacion para contrastar la
veracidad. No obstante, desde la vida y obra de Victoria, ese parece ser el punto de la
memoria ancestral. El conectar desde el cuerpo con aquello de lo cual no queda informacion
oficial o clara para que ¢l de las respuestas.

Las manos y pies también establecieron una relaciéon con mi cuerpo y el polvo
caracteristico del norte del pais, region de donde son mis raices principalmente y de donde
también viene el tondero. Hacer el movimiento del panuelo con la mano me hizo sentir que
estaba levantando ese polvo. Otra conexion importante de las manos y los pies es que,
formalmente, los movimientos que realizan en el tondero son muy similares a los de la
marinera nortefia. Ello hizo que venga a mi la imagen de mis reuniones familiares en las que

toda mi familia se ponia a bailar marinera con pafiuelos y servilletas. Concluyo sobre esto
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que el archivo ancestral despierta memorias del cuerpo a través del movimiento,
independientemente de si el cuerpo las ha vivido directamente o las ha heredado ancestral
social o culturalmente.

Considero hasta este punto, entonces, que la memoria ancestral es esencialmente
fisica, pero también metafisica como concepto. Se conecta con la memoria corporal que, si
bien es personal por el hecho de que el cuerpo es un territorio privado, convoca a una
memoria colectiva que puede ser cultural, de procedencia o familiar y que no necesariamente
vienen de experiencias propias. La memoria ancestral, es un tipo de memoria del cuerpo que
va mas alla de lo légico y lo concreto y puede convocar a cualquiera de las memorias
mencionadas individual o conjuntamente. Es entonces la posibilidad que tiene el cuerpo de
ser fuente de conocimiento a través de su hacer (Bardet, 2018).

Por otro lado, en el ejercicio “Acuerpar la sensorialidad de mi memoria ancestral”,
propuse trabajar con nuevos estimulos, entre ellos, nuevas canciones. La premisa del ejercicio
era que cada una nos comparta desde el cuerpo qué sensacion les da cada estimulo
individualmente y qué significa para ella, mientras las otras dos participantes observaban y
registraban. Uno de los estimulos que Gabriela eligi6 fue una cancidn hindi titulada “San
Sanana” de la pelicula Asoka por Alka Yagnik (2001). Al tratarse de un estimulo auditivo,
decidi intuitivamente utilizar una proyeccion totalmente blanca para permitirle a mi
compafiera jugar con su sombra.

Lo que observamos en su ejercicio fue una energia alta muy particular que no
habiamos observado antes en Gabriela dentro del contexto de los ejercicios. Yo lo nombro
como un compromiso muy fuerte y apasionado con el movimiento. Ademas, los movimientos
que ejecuto fueron muy especificos, Amanda y yo lo percibimos como una danza particular
que se asemejaba a algo hindi u oriental. Yo la llamé “el ritual del viento”, porque los

movimientos de Gabriela se asemejaban a ese elemento natural: eran muy volatiles y agiles.
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Sus manos y pies hacian movimientos muy precisos y especificos como cortar el aire y
escapar del piso. Amanda coment6 que vio a Gabriela dibujando rios y que sus brazos eran
viento y después agua.

Al momento de reflexionar sobre su ejercicio, Gabriela coment6 que lo que hizo que
mueva su cuerpo fue la razon por la cual escogid la cancion. Explica que la conoce desde
muy pequeia, pues jugaba con su hermana a bailarla. Asimismo, comento6 que en el videoclip
aparece un paisaje natural, el cual la lleva a mentalmente los bosques de Cusco. Como se
puede observar, en el caso de este ejercicio se ha presentado un ejercicio de actualizacion de
un repertorio que el cuerpo conoce y no ha olvidado. Como menciona Schechner (1985), es
un “comportamiento restaurado” que adquiere un nuevo significado muy distinto al original
al insertarse en un contexto nuevo, si bien el comportamiento del cuerpo es formalmente el

mismo, lo cual el autor llama “tiras de comportamiento™

independientes y con vida propia.
Para el caso de Gabriela, considero que la actualizacion y resignificacion se basé en
trasladar esa memoria y el archivo musical familiares a un espacio escénico exploratorio. Ello
nos permitid reflexionar sobre su movimiento desde términos actorales, rescatando la
capacidad de este material (la memoria y el archivo musical) de brindar especificidad al
cuerpo. Aqui salen a relucir la propuesta de Varley sobre el “material”, este repertorio
personal de la actriz rico en posibilidades para la crear. Es decir, la memoria ancestral puede
habitar en ese material de memoria familiar y es 1til para llegar a explorar la enunciacion
propia en escena. Como reflexiono en mi bitadcora: “Mi cuerpo se mueve asi, esta es su danza,

esta es su particularidad, esta es su cultura, aqui también hay accion y material de trabajo...

Ser fiel a quienes somos en el training para encontrar impulso en el movimiento”.

2 Es una traduccién propia a lo que Schechner llama “strips of behaviour”. Las cuales compara con las cintas de
peliculas de video analdgicas, las cuales un director de cine suele editar y recolocar seglin desee.

71



El ultimo ejercicio que quisiera discutir para esta seccion es el que realicé para la
muestra del laboratorio, el cual llamo “bailar mi memoria ancestral” cuyo objetivo era
compartir las imagenes sensoriales halladas en el cuerpo a través del estimulo musical. En
este mostré la relacion de mis manos y pies con el piso y acciones abstractas referentes a un
juego con una arena que fisicamente no estaba ahi. Como ya mencion¢, habia elegido un
tondero piurano para las exploraciones con musica como esta. Quisiera mencionar que a mi
me empez0 a agradar este estilo musical antes del laboratorio y sin saber su procedencia.
Luego, al descubrir que era de Piura, al igual que una rama de mi arbol familiar, me convenci
de que habia algo latente en ese gusto en relacion a mi ancestralidad, a pesar de que nadie de
mi familia baila o gusta del tondero.

Esta conexion personal que hago entre mi procedencia y el estimulo musical pudo
llenarse de mas informacion y detalles a partir de la exploracion con el cuerpo. Es decir, esta
aparente desconexion y desconocimiento respecto a mis raices con la que comencé el
laboratorio, empez6 a transformarse en mucha informacion arrojada por el pensar-hacer del
cuerpo. Reconozco entonces, que memoria ancestral no necesariamente empieza en lo que
uno recuerda o tiene almacenado en el cuerpo o en algun archivo familiar, sino que también
puede partir de la memoria cultural. En ese sentido, la tradicion del tondero fue una fuente de
trabajo que permiti6 transformar la aparente desconexion sentia de mis raices.

Sobre este punto, en el proceso de ensayos, Gabriela nos invito a cuestionarnos qué
tipo de archivos y repertorios “encajan” o no dentro de la definicion que tenemos de memoria
ancestral. Nos preguntdbamos si un simple gusto musical que no sabes o no consideras que
esté vinculado con tus raices, podia ser materia de memoria ancestral. Todas llegamos a que
si podria serlo, en tanto la persona lo considere de tal manera. Es decir, sugerimos que, al
final, la definicion de memoria ancestral es muy personal para cada individuo. Si bien

podemos llegar a tener una descripcion de ciertas caracteristicas universales de ella, lo que
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mas relevancia tiene es si la persona considera a ese repertorio o a ese archivo como parte de
su ancestralidad. Finalmente, consideramos que no existe definicion alguna que decida por
una persona qué son sus raices y qué no, pues es una decision que compromete la esfera
intima.

Esta conclusion, nos permite hablar de estas manifestaciones culturales que a nosotras
nos movilizan mucho por dentro pero que, sin embargo, no hay evidencia alguna que pruebe
que nuestras raices provengan de esas culturas. En el caso de Gabriela, existe una conexion
muy fuerte con la cultura japonesa, sobre la cual ella atin no ha decidido si tomarla como
ancestral o no. Lo cual nos permite resaltar que, incluso, el vinculo personal con la
ancestralidad es un proceso y no una meta. En mi caso, mi conexion con las danzas
afroperuanas tampoco tiene una referencia en mi arbol familiar y, sin embargo, aquel fuego
(como Gabriela lo llama) que se enciende en mi al bailar o escuchar ritmos afroperuanos sé
que dice algo de mi, de quién soy y de donde venimos yo y mis ancestros.

Es aqui donde la performatividad de estos y otros ejercicios en el laboratorio permite
transferir a nuestros cuerpos el saber social y sentido de identidad del que estan cargados
estos archivos (Taylor, 2003). A pesar de que no hay evidencia de que mis origenes se
remonten a estas culturas, el archivo me permite transferir la informacion cultural con la que
carga y permitir enunciar mi identidad a través de mi danza. A su vez, esto trasforma en mi la
manera de ver el archivo, el cual siendo de caracter cultural, se transforma en ancestral en mi
experiencia.

Dicho esto, procedo a presentar algunas limitantes de trabajar con la misica como
estimulo sensorial Gnico. En las primeras sesiones del laboratorio en las que exploramos la
memoria ancestral, partimos Unicamente del estimulo musical por el motivo que mencioné al
inicio de la seccion. Al momento de reutilizarlo, empezamos a sentir en algunas sesiones que

este no despertaba ninguna conexion con la ancestralidad. Ciertamente hay que considerar
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que estos fueron los primeros acercamientos que hemos tenido con el concepto de memoria
ancestral, por lo que es normal que lo mencionado haya sucedido. Sin embargo, esto también
significd un motivo para ir hacia estimulos distintos, sugeridos por Amanda y Gabriela. Para
ellas, su memoria ancestral era mejor estimulada con otro tipo de sensorialidad: lugares,
personas, paisajes, rituales y objetos.

Es por ello que, en la proxima seccion, presentaré y analizaré los ejercicios que
implicaron nuevos estimulos sensoriales, los cuales fueron integrados simultaneamente en
lugar de tratarlos por separado. Con ello, abordaré los hallazgos que estos nos permitieron
obtener respecto a la memoria ancestral.

3.2 Las imagenes, sonidos y objetos: La memoria ancestral como hilo conductor de una
improvisacion escénica

En la presente seccion, presentaré la memoria ancestral convocada por estimulos
visuales sonoros y materiales como provocadora de las acciones abstractas en el sentido que
las define Varley (2007). Decidimos trabajar con imagenes de aquellos lugares, personas,
paisajes que nos conectaran con nuestras raices y que puedan ser o no archivos familiares.
Por ejemplo, de montafias o de la playa o de la ciudad de Cusco, pinturas, como también
algunas fotos del archivo familiar. También utilizamos archivos sonoros y materiales de que
podian ser de la memoria personal, cultural o familiar. En los ejercicios, los utilizamos
simultdneamente y no por separado. Si bien esta fue una iniciativa personal de las
participantes del laboratorio, cabe vincularlo con la de Santa Cruz de relacionarse con las
pinturas de Pancho Fierro para recrear la coreografia de la Zamacueca (Mufioz, comunicacion
personal, 2022).

Lo que sembro6 esa experiencia de Victoria en nosotras fue la posibilidad de
considerar, por primera vez, un archivo visual como una fuente legitima de informacion

relevante. El valor que Victoria le da a las obras de arte en general, en tanto son portadoras de
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saberes ancestrales, nos ayud6 a comprender que el no saber no es algo negativo. En esta
forma de trabajar, entonces, hallamos alivio, pues fue la posibilidad de afirmar que muchos
de los archivos no textuales con los que contamos si pueden revelarnos quienes somos.

En esta etapa de la exploracion, quisimos alejarnos de buscar conexiones concretas y
tangibles para explorar el lado mas abstracto y sensorial de la memoria ancestral. El objetivo
era encontrar imagenes mentales y/o sensaciones para almacenarlas como material personal
de trabajo. Por ello, en el ejercicio “Acuerpar la sensorialidad de mi memoria ancestral”,
mencionado anteriormente, Amanda explor6 con sonidos de mar y bosque con imagenes
correspondientes de estos paisajes proyectadas en la pared blanca del espacio. También
trabajo con proyecciones de fragmentos de video grabaciones de un espectaculo de danzas
afroperuanas, asi como un pareo que ella siempre lleva a la playa y una waraca (arma
artesanal de la cultura andina).

Las sensaciones que ella rescatd y nombr6 fueron las siguientes. Como primera
imagen, un “oleaje” que sinti6 en las caderas y lo sintié como “un disfrute de nifia”. Ella
explica: “siento que el mar siempre estd ahi en aquello que soy y que es [] 0. En segundo
lugar, sintié un “sendero” y recordoé la sensacion al hacer trekking y la llevo a comentar: “este
es mi lugar, este tipo de caminos (sinuosos) es donde prefiero estar, siento tranquilidad”.
Amanda recuerda que “es importante, ademads, la manera de pisar al hacer trekking, porque
en determinados caminos te puedes caer. Entonces, el festejo... la jarana es un tipo de camino
en el que hay que pisar de cierta manera”. Es ahi donde el oleaje que se mantuvo en las
caderas le permiti6 trasladarse al movimiento del festejo. Amanda explica “siento que esa
musica esta en mi. Ese disfrute propio del festejo aparece en mi y a su vez me lleva a la playa
y los bosques”.

Estos hallazgos se pueden analizar a la luz de lo que menciona Leon (2003) y

Sandoval (citado en Ledn, 2003) sobre la memoria ancestral como un concepto que debe ser
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experimentado estéticamente en una improvisacion exploratoria propia. Afadiria, a la luz de
la experiencia del laboratorio, que es importante valerse de soportes que estimulen esa
memoria y quien esté explorando los sienta vinculados a su ancestralidad, especialmente si se
trata de (re)descubrir las raices familiares. Sugiero esto a la luz de la desconexion que
llegamos a sentir con el concepto al agotar el estimulo musical y como el otro tipo de
estimulos nos ayudaron a seguir ahondando en €l.

Otro hallazgo importante respecto al ejercicio fue es su aporte al desarrollo de la
presencia escénica. Esto se relaciona con el training intimo que proponemos en tanto esa
presencia viene de un cuerpo subjetivo, el cual carga con informacion sobre su propia
identidad. Asimismo, esta a veces parece ser ignorada al hablar de presencia. Es algo
contradictorio pues implica negar quién es el que evoca esa presencia. Este ejercicio,
entonces, nos permitio plantearnos la pregunta ;como seria una presencia escénica que parta
de mi memoria ancestral?

Sandoval (citado en Leon, 2003) comenta que la memoria ancestral ayuda a encontrar
una presencia extra-cotidiana. Para desarrollar esta idea, puedo valerme del mismo ejercicio
realizado tanto por Amanda como por Gabriela y por mi. La combinacion de todos los
estimulos, le dispone al cuerpo una diversidad de informacion desde la cual este puede elegir
para improvisar acciones abstractas. Ademas, al tratarse de archivos que tienen un significado
especial para la actriz, permite encontrar esa extra-cotidianidad en el movimiento a través del
disfrute que genera el explorar con materialidades especiales elegidas por ellas mismas.

Sobre ello, rescato lo que menciona Valcarcel sobre su definicion personal del
concepto de memoria ancestral. El comparte que, para su caso, el término lo remite al
altiplano punefio. El autor cita a Santa Cruz quien afirma que conocid el sabor del silencio a
través de una memoria ancestral. Sobre ello el autor comenta que €l también conoce ese

silencio, es decir ese ritmo interior de “su paisaje”: sus cerros y lagos, su gente, etc. (citado
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en Santa Cruz, 2004). En nuestro caso, el laboratorio nos ha permitido conectar con imagenes
internas de nuestras propias memorias ancestrales. Amanda con el oleaje, los senderos y los
bosques, Gabriela con el viento y el fuego, y yo con la arena del desierto nortefio.

Del mismo modo, hemos hallado que haber descubierto ciertas partes del cuerpo que
conectan con nuestra memoria ancestral, mencionadas en 3.1, también permitié continuar con
la exploracion a través de ellas. Las manos, pies y caderas nos acompafiaron a lo largo de
toda la exploracion del concepto de memoria ancestral, si bien el pecho no se trabajo tanto
como ellas. Estas partes mencionadas tuvieron una relaciéon muy directa con las imdgenes que
cada una escogio, gracias a que se trataban de paisajes con muchos elementos naturales.
Gabriela, por su parte, a través de una fotografia de la naturaleza de Cusco, sus pies pudieron
evocar la sensacion de pisar una tierra con hierba creciendo, gracias a lo cual, en palabras de
Amanda, “encontr6 su piso”. En otras palabras, sus pies encontraron especificidad en el
movimiento al punto de poder transmitir a quienes observabamos la sensacion de ese piso.

De manera similar, Gabriela trabaj6 también con una fotografia del archivo familiar,
en la que veia a sus ancestros celebrando en un paisaje natural cusquefio. Ella comenta que
explorar con la proyeccion de esta la transporta a esa situacion en la que nunca estuvo, pero
aun asi siente que sabe como era estar ahi. “Tal vez no lo hago (no celebro) como ellos lo
hicieron, pero es como lo haria yo en esa situacién”, afiade en la reflexion de su ejercicio.
Esta experiencia vincula con la definicién de memoria ancestral de Villanueva (citado en
Ledn, 2003), quien afirma que es la conexidn con los portadores de cultura en la familia. Me
permito afiadir a esta idea la posibilidad de que dicha conexion, en el contexto actoral, es
empirica, corporal, emotiva y sensorial.

Como conclusion de esta seccion, planteo que las imégenes sensoriales halladas a
través de las improvisaciones son aquellas formas que Santa Cruz también explica sobre la

memoria ancestral. Ella comenta que “lo elaborado exteriormente tiene su origen o
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fundamento en el interior de quienes lo generan”. Es decir, cada gesto del cuerpo es
consecuencia de un estado interior de conexion (o desconexion) (citada en Feldman, 2012).
La improvisacion fisica guiada por la memoria ancestral, por lo tanto, permite hacer cuerpo
las conexiones que nuestro interior establece con los estimulos visuales, sonoros o palpables
en tanto estos tengan un significado especial para la actriz. A su vez, el cuerpo genera nueva
informacion sobre la conexion de ella con su ancestralidad, creando asi en cada movimiento
una definicion individual de memoria ancestral.

3.3 El espacio intimo: La ritualidad para propiciar la memoria ancestral

El objetivo de esta seccion es establecer la memoria ancestral como un principio que
requiere de un espacio sagrado y una atmosfera ritual. Esta fue una necesidad que surgi6 a lo
largo del laboratorio y a la que, como directora de la experiencia, respondi al afiadir los
elementos que compusieron la atmosfera ritual. Uno de ellos fue un altar conformado por: un
manto Mandala, una vela, un recipiente con agua para los momentos de descanso, tres vasos
para el agua, los objetos utilizados en la exploracion y diferentes tipos de alimentos que
variaban entre sesiones y eran destinados para los momentos de break, conversacion o
finalizacion de la sesion. El otro componente de la ritualidad fue la misica como
acompafante de la mayoria de ejercicios.

Con respecto al altar, este funcion6 como la zona de apertura y cierre de las sesiones,
asi como de los momentos de compartir, reflexionar y descansar. También funciond como un
espacio sagrado en el cual colocar nuestros objetos de memoria y nuestras bitacoras y realizar
el ejercicio de observacion del ejercicio de la compaiiera. Toda esta composicion permitid
establecer un cdodigo de respeto hacia el material personal que estdbamos recurriendo:
informacion muy delicada sobre el vinculo con nuestras raices, entre otros temas personales.
De esta manera, nos asegurabamos de no vulnerarlo ni aproximarnos a ¢l como si se tratase

de contenidos superficiales.
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Asimismo, el altar nos proporciond un espacio de intimidad, puesto que el hecho de
que se trate de una manta colocada en el piso, nos recuerda como amigas a un momento de
conversacion en un parque o los jardines de la universidad. Amanda, Gabriela y yo nos
conocemos de los cinco afios de carrera y definitivamente esa configuracion espacial
potenciaba esa intimidad que ya existe solo con el hecho de estar las 3 presentes dentro del
salon. Este espacio que resulta visualmente familiar y agradable, entonces, aportaba a reducir
la posible hostilidad de exponer informacion personal en una caja blanca completamente
vacia. El altar fue ese punto de reunion diseniado de tal manera que sea informal, especial,
extra-cotidiano, seguro, conocido y ritual a la vez. Definitivamente, no es lo mismo conversar
sentadas en sillas de plastico o alrededor de una mesa genérica de madera.

Cabe resaltar que este elemento también se insertd en la muestra del laboratorio, lo
cual fue interesante en tanto se transformo6 en el espacio desde el cual compartimos nuestras
reflexiones con el publico. El nivel de intimidad se habia transformado a algo menos privado,
sin embargo, igualmente cargado de respeto en tanto que espacialmente guardaba una
distancia entre el publico y el centro del escenario que era donde ocurrian las demostraciones.
Del mismo modo, tanto en el laboratorio como en la muestra, el respeto buscado en la
ritualidad del altar también iba dirigido hacia Victoria y el archivo utilizado en el que ella
aparece en voz e imagen. En el altar, compartimos citas de Victoria impresas en papel y las

leimos, como una de nuestras formas de invitarla a este espacio de intimidad.
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Figura 3

Fotografia del altar en la sesion 2

Esta configuracion y lugar del altar le aporta un valor a esta busqueda de training
desde la intimidad, en tanto la incorporacion de este elemento permitio darle un espacio al
encuentro. Darnos la posibilidad de conectar en un espacio que normalmente se destina a lo
funcional fue importante. El motivo de ello es que contrasta con la experiencia de los
primeros ciclos que consistia méas en mover el cuerpo por dos horas, escuchar a la profesora y
luego salir de salon sin tiempo para procesar lo vivido. Esta zona del altar, entonces,
simboliza darle espacio al descanso de la misma manera que se le da al movimiento.
Simboliza también el discurso que proponemos de establecer que el training no tiene por qué
ser exhaustivo y eso no tiene que representar una muestra de debilidad o falta de interés por

la profesion.
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Por otro lado, mas alla de los momentos de reflexion verbal, hubo un momento dentro
del altar que también aporto al caracter ritual del laboratorio: el dibujo. Si bien en algunas
sesiones el tiempo nos jugaba en contra, hubo muchas otras en las que nos permitiamos
expresar nuestros hallazgos en forma de trazos. Este momento del rito comenzamos
haciéndolo con lapiceros comunes, pero con el avance del laboratorio adquiri6 otro volumen
gracias a las crayolas que Amanda nos comparti6 para este fin. Estas, ademas ya tenian un
significado y uso especial para ella anterior al laboratorio. El acto de compartirlas con
nosotras, entonces, generd un nuevo momento ritual y el papel fue un puerto de llegada para
el viaje que representaba cada sesion. A continuacion, presento algunos ejemplos de la

evolucion de los trazos.

Figura4

Dibujo de Gabriela en la sesion 3
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Figura 5

Dibujo de Gabriela en la sesion 7

Como se puede observar, los colores y la textura de la herramienta permitieron
ampliar las posibilidades de expresar nuestro entendimiento sobre lo que estadbamos
encontrando en las sesiones. Cabe resaltar que este andlisis no consiste en jerarquizar los
distintos tipos de trazo, sino de observar como a lo largo del laboratorio algunas lineas
trazadas vuelven a aparecer mientras que otros elementos se transforman y adquieren mayor
volumen y simbolismo.

Finalmente, un ultimo elemento que agrego ritualidad a los ejercicios fue la musica.
Ademas de su rol protagénico en los ejercicios sobre la memoria ancestral que ya discuti en
3.1, la musica también generd indisociablemente una atmosfera particular. Esto se dio gracias
a que es un elemento generador de ritmo que, en otras palabras, es un latir. Ese latir cobrd
incluso mas vida en las sesiones en las que se implementd musica en vivo, la cual fue a nivel
sensorial mucho mas envolvente al tener al propio instrumento resonando directamente en el

espacio. Ademads, al ser ejecutado por un intérprete que estaba presente observando nuestro
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movimiento, aparecio la musica como retroalimentacion y respuesta al movimiento. Era,
entonces, un latir/ritmo tan vivo y presente como nosotras.

A manera de conclusion, quisiera resaltar, como al inicio, que el ritmo es un
complemento que no se puede separar de la memoria ancestral y que estuvo formalmente
presente en la musica. A la luz de esto, consideramos que la memoria ancestral se convoca
necesariamente a través del hacer-pensar del cuerpo que es producto de una conexion
interior, es decir una conexion con un latido (ritmo), el cual una puede encontrar danzando
musica (u otro estimulo sensorial) que se considere parte de nuestro archivo ancestral.
Asimismo, para propiciar esa conexion con el ritmo de la memoria ancestral, es necesario
configurar un ambiente que rinda respeto al archivo y repertorio que circunda el concepto,
dada su naturaleza intima y no cotidiana. En vista de que ritmo y memoria son indisociables,

en el proximo capitulo detallaremos la dindmica de este nuevo elemento en el training.
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Capitulo 4: Ritmo interior, la conexion con nuestra propia verdad

Luego de haber establecido que la memoria ancestral es indisociable del ritmo interior
y que, incluso, requiere de este para manifestarse, considero oportuno presentar los hallazgos
conseguidos respecto a este segundo principio en relacion al training. Abordar el concepto en
dicho contexto ha significado, para esta experiencia, encontrar una verdad propia en nuestro
movimiento. Como detallaré en el capitulo, esta verdad es indicada por el surgimiento del
disfrute en el hacer del cuerpo. Asimismo, implica reconocer que existe un lado negativo u
oscuro que nos acompafia y es parte integral de ser humanas, individuos con una historia
particular, pero también colectiva. Por lo tanto, este influye en nuestro quehacer, dentro del
cual est4 nuestro training actoral.

En ese sentido, respondiendo a la caracteristica que Varley le atribuye al training de
ser un aprendizaje transferible a situaciones de la vida cotidiana (2007), propongo que el
training es una oportunidad para pensar nuestra propia intimidad desde el cuerpo. Cabe
aclarar que, esta practica tiene diversas implicancias que responden a preguntas como ;Qué
se hace con el material intimo en el training? ;Como lo intimo puede ser parte de un ejercicio
de entrenamiento? ;Qué se entrena cuando se toca lo intimo? ;jPor qué es importante la
intimidad en el training? Ciertamente, hay detalles sobre las afirmaciones de estas lineas que
se desarrollaran a lo largo del capitulo.

Por ello, el objetivo de este capitulo es responder a la pregunta ;como el “ritmo
interior” puede constituir una ruta en el training actoral que vincule con la intimidad?
Retomaré la definicion de este principio establecida en el capitulo uno. Santa Cruz (citada en
Odin Teatret, 1997) establece que el ritmo es una conexion interior con una vibracion
cosmica superior que, no obstante, viene como presencia fisica y que, a través de la danza,
permite hacer contacto con la libertad que esta dentro de uno. Ademas, tiene la capacidad de

establecer un vinculo entre fuerzas opuestas para transformarlas en una unidad (Santa Cruz,
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2004); pues “nada en el cosmos es desechable” (citada en Odin Teatret, 1997). Aiiade que,
para que eso ocurra, debe haber accion y la accidon implica presente y ritmo (2004).

A laluz de la cita y el proceso de laboratorio, de manera personal, Amanda, Gabriela
y yo entendemos que el ritmo interior es aceptar la vida como una hilera de montafias con
picos y valles de diferentes tamafios y contrastes de los cuales hemos aprendido sin
excepcion; pues hasta la quebrada mas oscura es parte de una misma. Asimismo, observando
en retrospectiva el proceso, comprendo que el pulso de la musica y la danza son parte del
ritmo mas no son el ritmo en esencia y totalidad. Tal como dice Victoria, la cultura es un
medio para conectar con una sabiduria mayor y afinar el instrumento que es el ser humano,
no un fin (Santa Cruz, 2001 y 2004). De igual manera, la memoria ancestral es un medio para
entrar al ritmo interior, el cual, a su vez, requiere ahondar en la propia memoria ancestral.

Por otro lado, la definicidon que estableci para el training fue el de un espacio
subjetivo para descubrirse (Varley, 2007) y explorar como el movimiento parte de la
conexion con una misma. Esta conexion surge de la escucha a las necesidades del propio
cuerpo (Varley, 2007) y la valoracion del proceso que atraviesa, dejando de lado la
persecucion de resultados formales. Ademas, es un training que invita a estar en el presente y
pensarlo a través del cuerpo para superar la “dicot[] [a cuerpo/mente” (Carreri, 2014). Es
decir, tal como permite el ritmo segun Victoria, volverlo unidad de tal manera que su
oposicion se transforme en un combustible provechoso para quien acciona.

Como complemento, lo que nos ha mostrado el proceso de laboratorio es que el
entrenamiento puede ser un momento intimo de la actriz para conversar con su propio cuerpo,
permitiéndose conocer e indagar en aquello que le causa disfrute y también rechazo.
Asimismo, teniendo como norte el ritmo interior, es un espacio en el cual el cuerpo es capaz
de sembrar la semilla de la transformacion de los propios obstaculos. Es decir, aquellos

problemas personales que nos fustigan y que, al exteriorizarlos en el cuerpo, nos permitimos
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iniciar un camino hacia comprenderlos, liberarlos y perdonarlos. Este training, entonces, tiene
un caracter de autoconocimiento a través del movimiento y la escucha-pensamiento-accion
del cuerpo.

Cabe mencionar que, para llegar a estos hallazgos, aquellos mecanismos que nos han
permitido provocar el ritmo interior en la exploracion son: el archivo de la imagen y voz de
Victoria, los ritmos afroperuanos y el archivo ancestral, personal y cultural de las
participantes. Como veremos a lo largo del capitulo, el primer elemento se utilizé como una
de las formas de introducir a Victoria en el laboratorio e invitar a nuestros cuerpos conversar
con ella desde el movimiento. Respecto a los ritmos afroperuanos, estos se utilizaron para
gjercitar y calentar la conexion con nuestro ritmo interior desde la vibracion de la musica.
Finalmente, nuestros distintos tipos de archivo sirvieron para profundizar en como es el ritmo
interior de cada una (qué lo caracteriza, de qué color es, qué imagenes carga, qué sabor lleva,
etc.).

Resulta necesario anotar que esta ha sido una ruta tomada por nosotras a partir de
decisiones personales y subjetivas, lo cual permite aclarar que no pretendemos plantear algo
universalizable. Dicho esto, ampliaré la informacion sobre nuestra experiencia. De tal
manera, propongo presentar en 4.1 los archivos de la imagen y voz de Victoria como medios
para aproximarse por primera vez a las nociones del ritmo interior. En 4.2, abordaré los
ritmos afroperuanos como medios musicales para ejercitar y calentar el ritmo interior en una
danza libre. Finalmente, en 4.3 mostraré¢ como el archivo personal, ancestral y cultural nos
permiti6 hallar el aspecto intimo de nuestro propio ritmo interior.

4.1 Archivos de la imagen y voz de Victoria: Los principios del ritmo interior en su
herencia artistica

El objetivo de la presente seccion es reflexionar sobre el rol de los archivos que

comprenden la imagen y voz de Victoria Santa Cruz como guias para descubrir qué es el
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ritmo interior en el laboratorio. En este conjunto de archivos estan dos canciones suyas: “Pa’
goza con el ritmo del tamb6” y “Ya yo ‘ta call ['7 (2003); y el documental “Black and
woman” (Odin Teatret, 1997) que realiz6 el Odin Teatret junto con ella en forma de
entrevista. Como desarrollaré a continuacion, la primera cancion se explord para hacernos
preguntas desde el cuerpo sobre lo propone su letra en relacion al ritmo interior. La segunda
cancion se utilizd para acuerpar el concepto del obstaculo como lo entiende Victoria, asi
como para explorar su transformacion a través del movimiento. El documental, por su parte,
se utilizd para tener que nuestros cuerpos tengan una conversacion con Victoria respecto a lo
que ella comparte sobre su metodologia y experiencia con el ritmo.

La razon por la que elegi estos tres archivos entre tantos otros que documentan la voz
e imagen de Victoria es que, en mi busqueda, me di cuenta que estos se referian al ritmo
desde un enfoque artistico. Estas grabaciones tienen un valor agregado en relacion a mis
fuentes bibliograficas primarias o secundarias sobre Victoria, ya que permiten escucharla y
verla integralmente, pero sobre todo sentirla. En mi revision, noté que esto nos permitid
entenderla mejor y hasta sentirnos interpeladas; lo cual nos permitiria no solo procesar el
concepto racionalmente sino sentirlo desde el cuerpo. Asimismo, a mi juicio, otras
grabaciones de Victoria no tocaban el ritmo interior de manera tan directa y desarrollada, por
lo que consideré a las mencionadas en el parrafo anterior como las opciones mas adecuadas
para invitarla al espacio de laboratorio.
4.1.1. El ritmo interior como consecuencia del “saborear” y “saber sentir” del cuerpo

Un primer ejemplo de lo explicado lineas arriba es el ejercicio “Pa’ saborear esta vida
tiene’ que saber sentir” realizado en la primera sesion de laboratorio. En €1, nos invité a
hacerle preguntas a la cancion “Pa’ goza con el ritmo del tambo6” sobre lo que expresa su
letra. Pedi que, mientras escuchasemos la cancion, apuntemos las preguntas que surjan en un

papelografo que habia pegado en un biombo. Al terminar la cancidn, nos tomariamos un
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tiempo para leer lo escrito y entender las preguntas planteadas. Propuse trabajar con esta
cancion porque, antes de empezar el laboratorio, escuchar su letra me daba a entender que
estaba explicando aspectos del ritmo interior. Ello se puede observar parcialmente en este
fragmento:

“Pa’ goza con el ritmo del tambo

Negro tiene que ser

Libre como un cimarron

(..)

Con el latir del corazon

(...)

Pa’ saborear esta vida tienes que saber sentir

Deja que tu cuerpo asi solito te lleve”

(Santa Cruz, 2003)

A priori del laboratorio, llamaron mi atencion ideas como el ritmo del tambor, la
libertad del gozar, el ritmo en relacién al latido del corazon, el saborear y el saber sentir, asi
como la invitacion a que el cuerpo guie ese gozo. Por estos motivos, me parecio adecuado
iniciar la exploracion hacia el ritmo partiendo desde la voz y composicion lirica de Victoria
que expresa ritmica y musicalmente sus ideas. Ello nos permitiria partir desde un lugar no
racional, sino sensitivo.

Luego, propuse buscar darles respuesta a las preguntas surgidas a través del
movimiento del cuerpo al ritmo de diferentes zamacuecas previamente seleccionadas por mi
(que no eran interpretadas por Victoria). Estas respuestas también debiamos plasmarlas en el

papelografo, ya sea en palabras, dibujos o trazos. El resultado fue el siguiente:
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Figura 6

El papelografo con las preguntas y respuestas del ejercicio “Pa’ saborear esta vida tiene’ que saber sentir”

Como se puede observar en la imagen, surgieron gran cantidad de interrogantes las
cuales se pueden resumir en “;Como se siente el ritmo? ;Coémo saboreo la musica? ;Cuéndo
es el momento de sentir?”. Al hacer cuerpo nuestras diversas preguntas hallamos que, en
palabras de Gabriela, “la musica te empuja a moverte porque conecta lo fisico con la mente”,
como por ejemplo “con recuerdos o con historias”. De manera similar, encontramos que el
ritmo nos lleva a diferentes circunstancias. Para el caso de Amanda, por ejemplo, le trajo
mucha alegria y sensacion de compartir. “Disfrutas el disfrute del otro”, explica refiriéndose
al habernos observado hacer el ejercicio a su lado. Afiade que el ritmo “despierta algo que ya
estd en ti que a veces no sabes como expresarlo y”, en este caso, “simplemente aparece”.

Esto reafirma la postura de Santa Cruz (citada en Odin Teatret, 1997) respecto al

ritmo sobre que este, “no es una cuestion de hablar, sino de sentir”. Ademas, el ejercicio
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confirma que el ritmo tiene la capacidad de unir fuerzas opuestas, tal como lo establece la
autora (Santa Cruz, 2004), como lo son el pensamiento y la accion. Es interesante, ademas,
notar que esta union se da a través del cuerpo el cual, como lo define Bardet (2018), genera
un “saber-sentir” que es conocimiento del cuerpo que se opone a la dicotomia cuerpo/mente
impuesta por la sociedad. La cita permite darle una nueva luz al concepto de “saber sentir”
que propone la letra de la cancion de Victoria. No se trata, entonces, de tener la capacidad de
experimentar sensaciones, sino de poner al cuerpo como el agente de un conocimiento que se
da a través de su sensibilidad. El ritmo interior, entonces, te permite saber a través del sentir
del cuerpo.

Otro hallazgo de este ejercicio tiene relacion con el concepto de “saborear” que
propone la cancidon. Encontramos que la musica y el baile nos permitié disfrutar el ejercicio.
A raiz de ello, recordamos qué diferente se sentia el entrenamiento en otras etapas de nuestra
carrera, donde sentiamos como una obligacion el llegar a cierto estado. Fue reconfortante
sentir que en el ejercicio no haya una imposicion de llegar ahi; porque, ademads, nos gusta
bailar. Gabriela comparte: “incluso me dije a mi misma: ‘baila’... y eso es disfrutar”. En
contraste con la experiencia del pasado, este acercamiento al training permite “saborear” lo
que el cuerpo esta haciendo a tal punto de que una misma se invita a hacerlo. Personalmente,
siento que las danzas afroperuanas son las primeras que no restringen mi cuerpo ni le exigen
ser algo que no es (como lo ha sido mi experiencia con el ballet o la danza contemporanea).

A la luz de ello, el “saborear” implica buscar el disfrute en la accién. Analizando este
hallazgo, encuentro que esto implica estar en libertad, tal como sugiere la cancion al
mencionar que para gozar hay que ser libres. Esto se enlaza con lo que propone Varley
(2020) sobre partir de las propias necesidades en el entrenamiento para encontrar aquello que
le funcione a una misma, en lugar de cumplir con lo que nos pida un externo. Entonces, se

puede decir que la busqueda del propio ritmo interior permite a la actriz encontrar un training
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desde la libertad, la cual puede estar indicada por el disfrute. Es decir, consideramos que el
cuerpo actoral muchas veces sabe mejor que el intelecto lo que necesita y es importante
permitirle indicarnoslo. Sobre todo, en el caso de actrices que, durante una etapa larga e
importante de su formacion, le han exigido cosas al cuerpo que eran consideradas lo mejor
segun la experiencia de terceros.
4.1.2 La dindamica del ritmo interior: transformacion del “obstdculo” al perdon

(Por qué tocar el concepto del obstaculo al hablar de ritmo interior? Victoria (citada
en TV Peru, 2001) se refiere al obstaculo como un aspecto del interior del ser humano que
nos impide hacer ciertas cosas y que, por lo tanto, hay que transformar, porque estos
obstaculos cumplen un rol. Comenta que esto lo descubrid, porque desde la memoria
ancestral heredo aspectos basicos del ritmo. A la luz de esta cita, comprendi que la
transformacion es un aspecto basico del ritmo y, por lo tanto, explorarlo desde un sentido
artistico corporal podria dirigirnos a encontrar més verdades sobre nuestro ritmo interior.

Para este fin, a lo largo del laboratorio hemos trabajado y retrabajado el ejercicio “la
danza de mi sombra y la danza del perdon” el cual fue mutando en ese proceso. En todas sus
versiones, este consistid en acuerpar nuestros obstaculos personales a los cuales llamamos
sombras (y los compartimos entre nosotras verbalmente en el altar antes de realizarlo). Asi,
cada una de nosotras tenia un momento personal para explorar y, luego de ello, entrdbamos
juntas al segundo momento que consistia en transformar todo lo acuerpado a través de una
danza colectiva que partia desde la oposicion. Para ese fin, en la version inicial del ejercicio
nos apoyamos de la cancion “Yo ya ‘ta cans'| de Santa Cruz (2003), la cual cuenta con dos
partes melodicamente opuestas que, al escucharlas, consideré que seria adecuado para
explorar el obstaculo y la transformacion. Ello se puede observar en su letra:

“Ay, ya yo ‘ta cansa de tanto pensar (...)

Ay, pensa todo el dia sin nada alcanzar (...)
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Deja ya de pensar, lucha y venceras

Venceras (...)” (Santa Cruz, 2003)

Al acuerpar mis obstaculos y su transformacion con la obra de Victoria encontré que,
en relacion a la hilera de montafas que mencioné en la introduccion al capitulo, estoy
invitada a dar respuesta a cada nueva montafia que me toca atravesar en el camino de la vida.
Y, tanto para mi como para mis compaieras, esa accion es la presencia del ritmo interior. En
el caso de Gabriela, la repeticion del ejercicio le permiti6 observarse sin juzgarse: “pude
conectar mejor con la propia vision que tengo de mi misma pero que, por miedo a no encajar
o ser una disidencia, decidi rechazar. (...) pero fue suficiente. Ya es hora de continuar, salir
de espacio y del estancamiento.”. Amanda también comparte: “No creo que tenga luchas
externas, pero si tengo una lucha interna en progreso, la cual es trabajar con mi miedo. No
luchar por perderlo, sino dominarlo.”

Frente a estas experiencias personales, considero que hay un testimonio de Victoria
que nos complementa. Ella dice: “En un aspecto de mi proceso fui [] [1 [aT] Relata que ella,
en lugar de salir, “entr6” a eso y descubrid su tarea respecto a ello (citada en TV Peru, 2001).
Conjugando todas nuestras voces a la luz de lo que dice Victoria, propongo que el ritmo
interior, al tener la capacidad de vincular fuerzas opuestas, nos permite atravesar la hilera de
montafas. Siendo los valles nuestro proceso de victimizacion y los picos los lugares positivos
a los que nos lleva la transformacion. Avanzar en esa cordillera solo es posible a través de la
accion. Es decir, buscarles la oposicion a nuestras sombras implica entrar en esos valles en

lugar de ignorarlos.
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Figura 7

Las participantes realizando “la danza del perdon” en la muestra de laboratorio
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De manera complementaria, Victoria (citada en TV Peru, 2001) sostiene que el
cambio se inicia por uno mismo y no en lo que esta afuera: “No hay revolucion sin evolucion
y debemos empezar a asumir nuestra responsabilidad porque esta se gesta al interior de cada
uno”. Frente a ello, el ejercicio nos ha permitido descubrir que la responsabilidad personal
también puede darse en acompafiamiento. Ella decia que no hay que buscar a quien culpar
por nuestros problemas, pues “el enemigo vive en casa” (Santa Cruz, 2004). Frente a ello,
nosotras hallamos que hay un punto medio en el que puede aparecer un “otro” al que solo
acompafiemos y nos acompafie. Més concretamente, el movimiento en colectivo nos ayudé a
soltar y agradecer por todo lo acuerpado en la primera parte, porque nos sentimos en
confianza. La transformacion, entonces, puede ser un proceso fluido entre lo individual y lo
colectivo.

(Qué nos dice todo esto sobre el training? El andlisis de este ejercicio nos ha
demostrado que muchas cosas que nos atraviesan emocional y psicolégicamente estan
almacenadas en el cuerpo, pues este también las piensa y procesa. Como dice Amanda, es
posible hallar “en qué partes del cuerpo se refleja todo eso que llevas acumulado™ a través de
la danza y el entrenamiento desde la intimidad. Sobre ello, Gabriela descubri6 en la mutacion
del ejercicio que, en cada repeticion del mismo, ella trabaja con nuevos estimulos del
presente. ;Qué relevancia tiene esto para una actriz que entrena? El valor del training para un
autoconocimiento constante es que, al ser nuestra propia vida y cuerpo con el que
desempefiamos nuestro oficio, es sumamente importante navegar por ese océano que nos
constituye como existencias.

Victoria Santa Cruz (citada en Odin Teatret, 1997) dice “nada puede comunicar uno
(al otro) si no estd comunicado uno mismo primero”. Yo complemento esta idea con la
reflexion de que es muy diferente auto conocerse fuera de la propia existencia actoral de

conocerse desde tu practica artistica personal. ;Cémo se comunica la actriz (no la persona en
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general) con su propia existencia? Hay un gran valor en dejar de centrar el training en
conceptos, autores y teorias, pues permite reconocer que la actriz es también un ser que
genera conocimiento y terminologias propias y no un cuerpo material instrumentalizable.
Una actriz es también portadora de un repertorio personal de vida y su cuerpo un territorio
que se compone de una tierra muy fina y rica en una diversidad de minerales y nutrientes en
los que se cosecho, crece y se sembrara frutos dulces y amargos los cuales son elementos
desde los cuales forjamos nuestra profesion.

Uno no encarna personajes ni historias desde lo externo, uno las acuerpa en contraste
con la experiencia personal del cuerpo. Esa experiencia es un “sabor saber” que nace del
“saber sentir”. Y esas cualidades son posibles de desarrollar a través de un training que no
busque hacernos funcionar, sino que se detenga en pensarnos a nosotras mismas y
preguntarnos ;cudl es mi ritmo interior? ;qué cosas lo componen? Es asi que, tomando en
cuenta la dindmica del obstaculo y la transformacion, la actriz puede ser invitada a reconocer
y convertir posibles bloqueos personales y/o intimos que perjudiquen su actuacion en el
presente.

4.1.3 La intermedialidad de la imagen y el sonido: transferencia del conocimiento en el
archivo al repertorio de la actriz

Considero pertinente analizar uno de los medios que se ha utilizado en el laboratorio
para explorar los conceptos de Victoria: la proyeccion de imagen y sonido en el espacio. Para
ello, utilizaré como ejemplo el ejercicio “Conversacion con Victoria”, en el cual trabajamos
con fragmentos del documental “Black and woman” (Odin teatret, 1997). En este se le
observa a Victoria hablar sobre ritmo, memoria ancestral y su metodologia/filosofia. Es
importante mencionar que, al colocar el proyector en el piso, nos dimos la posibilidad de
explorar nuestra sombra en la proyeccion. A continuacion, analizaré como ello permitid

generar un intercambio entre nuestros cuerpos y la imagen y sonido de Victoria.
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Alcazar (1998), menciona que la relacion entre imagen y actuacion en el escenario
puede darse por superposicion, interaccion o contradiccion. En este ejercicio, hemos podido
hallar los tres tipos de comunicacion con la imagen. En cuanto a la primera, los significados
desde la superposicion surgian dependiendo mucho de la distancia entre la actriz y la pared
en la que se proyectaba la imagen. Cuando la distancia era corta o nula (es decir, cuando la
actriz estaba pegada a la pared y la proyeccion), para nosotras cobraba el significado de estar
virtualmente presente en la situacion de la imagen. Es decir, sentiamos que estdbamos con
Victoria o con el grupo de sus alumnos bailando. Ademas, el pegarse a la pared por

momentos se sintid como buscar un abrazo o confort en Victoria.

Figura 8

Ejercicio “Conversando con Victoria” en la muestra de laboratorio

Por otro lado, cuando la distancia era intermedia o lejana, ello nos permitia adoptar

una actitud de observadoras de la situacion que planteaba la imagen. Asimismo, en la sombra
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proyectada sobre la imagen podiamos ver la retroalimentacion que devolvia el movimiento
del cuerpo (o fragmentos de €l en caso una se alejase bastante de la pared de tal manera que
la luz solo proyectase, por ejemplo, solo las manos) sobre lo que estdbamos escuchando. Ello
generaba nuevos significados a partir de la superposicion en relacion a como nosotras
sentimos aquello que Victoria relata. Sobre ello, Amanda explica que “en el obstaculo que
Victoria comparte, me identifico con mi propio obstaculo a través de mi sombra”. Esto es
importante en tanto la experiencia de su cuerpo resuena con la del nuestro y como esta
relacion se da a través de la imagen, superando el hecho de que ella no estuvo en presencia.

Es a partir de la superposicion desde esa distancia que hallamos nuevas reflexiones
sobre el obstaculo. Nuestra sombra representaba nuestro lado negativo, todo aquello de
nosotras que nos acongoja. Moverse con esa sombra implic6 comprender que somos uno esta
y, en lugar de huirle, podemos bailar con ella. Amanda: “No solamente me acompana, se
mueve conmigo”. Otra reflexion a la que nos llevo la imagen va en relacion a la oposicion:
Asi como nuestra sombra no podria existir sin la luz, en disfrute no existiria sin los
obstaculos. Y en esa relacion surge la “justa tension” que caracteriza al ritmo (Santa Cruz,
2004).

Un hallazgo importante relacionado a ello surge de la experiencia de Gabriela, quien
comparte: “Hubo momentos en donde me encontré con el obstaculo de no saber como
moverme o de rechazar mi reflejo. Pero, ese obstaculo me permitioé reconocer mis propias
sombras y posteriormente jugar con ellas. Es ahi donde encuentro que yo tengo ritmo, asi
como mis obstaculos. Es una manera menos toxica de ver mi proceso, mi entrenamiento, mi
movimiento. Cada tropiezo o acierto, asi como cada ritmo decadente o poderoso me han
ensefiado algo y estoy agradecida con eso.”.

Resalto su testimonio ya que, si bien no he hallado una cita en la que Victoria

mencione expresamente la idea de que sus obstaculos tienen ritmo, yo siento que recibo ese
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mensaje a través del fragmento del documental en el que performa su poema “Me gritaron
negra”, el cual fue parte del ejercicio también. Conversar con dicho poema desde el cuerpo,
Victoria me transmite lo que siente a través de la musicalidad de su performance, la cual trata
de los problemas que la atravesaron en su vida por ser una mujer afro. El poema transmite
reclamo, fuerza e intensidad, como si encendiera un fuego de dolor, rabia, pero también
empoderamiento, y mi cuerpo entiende que ese es el ritmo que Victoria le ha encontrado a su
obstaculo. Y su biografia demuestra que encontrar el ritmo en esas aparentes desventajas la
llevaron a hacer todo lo que ahora forma parte de su legado, el cual ahora retorna a nosotras.

Sobre esta forma de transmitir el saber, Taylor menciona que “la performance es
transmision y preservacion del conocimiento” (2003). El mensaje con el que carga el archivo
“Black and woman” se transfiere y actualiza a través de nuestro ejercicio experimental. Esto
se da a un nivel personal en tanto es mediatizado por nuestras subjetividades, lo cual nos
permite aclarar que los hallazgos de esta investigacion respecto a Victoria no pretenden
hablar por ella ni explicarla. Considero que esto es imposible en la actualidad; pues, como
argumenta Taylor (2003), el archivo nunca es estatico y siempre muta en significado y valor
dependiendo de quien se aproxime a €l y en qué contexto. Lo que esta haciendo este estudio,
entonces, es mantener viva una conversacion que, se puede tener a través de algunos
archivos, esta solo tiene sentido si se da desde el repertorio (el hacer del cuerpo).

Cabe afiadir que, el respetar la independencia intelectual de Victoria, también la
buscamos en el ejercicio; pues en los ensayos para la muestra, los 0jos externos que nos
ayudaron a orquestarla nos resaltaron la importancia de evitar la superposicion en el rostro de
Victoria. Esto parece ser un detalle menor cuando se explica en palabras; pero, si uno se
detiene a observar la imagen 4, podria darse cuenta el mensaje tan distinto que se daria si
pusiéramos nuestra sombra sobre ella. Y esa significacion es justo lo que esta investigacion

quiere evitar.
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A manera de cierre de esta seccion, concluyo que la intermedialidad de la imagen y el
sonido como forma de conversacion con Victoria permite, no solamente preservar su
discurso, sino también generar uno nuevo en la transferencia entre el archivo y nuestro
repertorio. En este ejercicio, Victoria transmite el sabor de su ritmo interior, al que hemos
sentido a través de su voz, canto y la percusion del cajon que la acompafia. Sobre esos ritmos
ella dice “no obstante africano, esto es cosmico” (Santa Cruz, 2001). Es esta aseveracion que
suena tan universal me llevo a plantear, en un inicio, el laboratorio desde la técnica danzaria
afroperuana. Y, aunque en el proceso tomamos otros caminos, habernos aproximado a estos
ritmos nos trajo muchos regalos en relacion al camino de explorar nuestro ritmo interior,
tema que desarrollaré en la siguiente seccion.

4.2 Los ritmos afroperuanos: un camino para ejercitar el ritmo interior

En esta nueva seccion, compartiré el trabajo realizado en relacion a la busqueda del
ritmo interior a través de los ritmos afroperuanos. Por lo tanto, el objetivo es proponer el
festejo y la zamacueca como una posibilidad efectiva para entrenar la escucha, la presencia a
partir de la ritualidad colectiva y también preparar al cuerpo de manera funcional y también
desde su sensibilidad.

Los hallazgos presentados aqui nacen del calentamiento que dirigi en las sesiones y de
un ejercicio realizado con musica en vivo. Es importante mencionar que el primero lo tomé
del modulo 1 del laboratorio, el cual consistié en encuentros con Martha Mufioz, profesora de
danzas afroperuanas y fundadora de Maduc Escuela (ver capitulo 2). En esa etapa, Martha
compartia en cada clase un calentamiento dirigido a preparar al cuerpo para bailar danzas
afroperuanas, el cual me interpeld de una manera distinta a otros calentamientos que he
probado como actriz. El disfrute que me provocaba me llevo a pensar que habria respuestas

en ¢l y esa fue mi motivacion para socializarlo en el laboratorio.
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En cuanto al ejercicio con musica en vivo, decidi implementarlo para probar asemejar
el proceso de laboratorio lo mas posible a la forma en que Victoria trabajaba como maestra.
Segun los archivos visuales y escritos que he podido consultar, ella requeria que los
instrumentos musicales estén presentes y sonando en el espacio. Ello sembr6 en mi la
curiosidad por la influencia de la ejecucion musical en vivo en una exploracion fisica.
Asimismo, una motivacion adicional valida para ambos ejemplos es la curiosidad por saber
qué era esa gran clave latente en las combinaciones ritmicas africanas que Victoria menciona
y que, como ella cuenta, la hizo conectar consigo misma y ser capaz de ponerse de pie (Santa
Cruz, 1997). Es por ello que, a continuacion, analizaré ambos momentos del laboratorio con
sus respectivos hallazgos.

4.2.1 Preparar la funcionalidad y sensibilidad del cuerpo: el calentamiento dancistico con
ritmos afroperuanos

El calentamiento cuya autoria le pertenece a Martha Mufioz, consistia en pasar por los
siguientes momentos, los cuales todo el tiempo debian ejecutarse marcando el ritmo de una
pista de percusion afroperuana: estirar, rotar articulaciones, colocarse en la postura base,
hacer movimientos especificos indicados por Martha con las partes mas importantes del
cuerpo para las danzas afroperuanas y, finalmente, “construir” los pasos basicos del género
musical con el que se esté calentando. Si bien Martha me comparti6 el calentamiento con
ritmo de festejo y zamacueca, el que mas utilizamos dentro de los siguientes modulos del
laboratorio fue el de festejo, debido su menor dificultad en relacion a la zamacueca.

Para llevar este material que no me pertenece hacia el laboratorio, ademas de
comunicarle a Martha que el espacio facilitado por ella seria materia de mi investigacion,
también me aseguré de citarla en cada sesion de calentamiento que tuvimos en los posteriores

modulos del laboratorio. Para ello, me acompafi¢ de mi bitacora en la que apunté cada
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movimiento del calentamiento, la cual consultaba en todo momento del compartir de esta
secuencia.

Figura 9

Apuntes del modulo 1 sobre el calentamiento de Matha Murfioz para festejo

En el modulo uno, este calentamiento me permitié darme cuenta que la preparacion es
un punto de partida importante para llegar al goce. Incluso para disfrutar hay que prepararse,
a pesar de que a veces asociemos lo sabroso con algo que implica fluir indefinidamente y sin
esforzarse. Esto se relaciona con el aspecto organizador que Santa Cruz (2004) le atribuye al
ritmo: ella menciona que cuando se conecta con el ritmo, uno descubre el lugar que le
corresponde ocupar en el gran orden/estructura. Asi como el ritmo organiza y a la vez
necesita del orden para existir, asi el goce necesita de una técnica. En el proceso con Martha
me di cuenta que, mientras mas dominaba la técnica de la preparacion, mas sabrosa era mi

danza.
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Del otro lado, también descubri la importancia del disfrute en la preparacion. La
percusion que guia el calentamiento me motiva a seguir moviéndome y, ademads, sintoniza a
mi cuerpo con una energia especial. Es decir, no solo es preparar el cuerpo para que funcione
sino también para que sienta. Asimismo, trabajar con un pulso que nos motiva devela nuestra
propia verdad y también hace a un lado el distractor del cansancio o aburrimiento.

Si bien los movimientos del calentamiento no fueron materia de exploracion en el
laboratorio, hubo una postura particular que nos sirvié como un breve rito personal de inicio
para cada ejercicio. Al pasar por una reflexion personal en el méddulo 1, la socializacion de lo
que Martha llama el “control del cuerpo” me permitio notar que cada uno de sus momentos
fisicos permitia activar algo interno también. Con “control del cuerpo” Martha se refiere a
una postura base que estéd presente en toda danza afroperuana, la cual consiste en lo siguiente:
piernas ligeramente flexionadas, pelvis ligeramente hacia atras, abdomen contraido y
omoplatos cerrados.

Luego de compartir esta postura reiteradas veces en el modulo 2 del laboratorio, noté
que el flexionar las piernas, ademas de permitir una postura activa, también me conectaba
con la tierra y mis raices. Esto llegd gracias al ejercicio “Llamando a mis raices a través del
movimiento” de la memoria ancestral, en el cual vinculé mis pies con mis ancestras que
yacen en la tierra (ver capitulo 3). Asimismo, la pelvis ligeramente hacia atras no solo
activaba la movilidad de mis caderas, sino que también me permitia sentirme y disfrutarme a
mi misma. Esto lo hallé en el mismo ejercicio mencionado, en el cual pude conectar con esa
zona uterina que almacena mi feminidad, de la cual puedo disfrutar al mover esa zona.

Por su parte, el ajuste de abdomen no solo me permitia un control de centro, sino que
también me invitaba a hacerme responsable. Ello lo descubri en “la danza del perdon”, en la
que se discutid el concepto de responsabilidad. Encuentro, entonces, que ajustar el abdomen

es hacerse responsable de nuestro movimiento. Por ultimo, los omoéplatos cerrados no solo
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permitian adoptar una postura corporal de apertura, sino que también nos invitaban a
compartirnos con lo externo, como si se abriera el corazon. Esto lo hallé por el simple hecho
de que resultaba una pose incomoda para mi, lo cual me revel6 que era porque normalmente
no me gusta compartirme con los demas emocionalmente.

En el modulo 1, Martha invitaba a entrar en el “control del cuerpo” paso por paso, en
lugar de armar la postura inmediatamente. En el laboratorio, este ritual secuencial lo
adoptamos para el inicio de cada ejercicio como sefial de iniciaciéon y medio de conexiéon y
concentracion. Al igual que en el control del cuerpo, muchos otros momentos del
calentamiento tienen una dindmica sistematica y estructurada respecto a la cual mis
compaifieras hallan virtudes: Gabriela comenta que lo protocolar de este calentamiento
permite que no sea una preparacion mediocre y, a la vez, no haya una exigencia exhaustiva.
Explica: “Es una ruta muy precisa para asegurar la preparacion de una manera saludable con
nuestros limites”.

(Qué nos dice este calentamiento sobre el ritmo interior? Considero que el hecho de
llamarlo “organizador” implica comprender que este principio no es “conectar porque fluye
conectar”, sino porque hay un orden, una codificacion, un ritual secuencial que permite
introducir al cuerpo a lograr esa conexion. Sobre esta base, reflexiono lo potente que ha sido
la metodologia de Victoria para recuperar de danzas afroperuanas “olvidadas”, pues las
coreografias que ella cre6 son una forma de organizar algo interno que le pertenece a ella y
también a un colectivo.

Este calentamiento, si bien no pas6 a una fase exploratoria en el laboratorio, nos
reveld aspectos importantes del ritmo. También es importante comprender que yo, Diana,
vengo de un proceso mucho mas largo con Martha, su calentamiento y las danzas
afroperuanas. Mis compaiieras entraron en contacto con ello por primera vez en el laboratorio

y, dada la relativa brevedad del proceso, no me fue posible ahondar con ellas pues el
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calentamiento no las interpelo en un corto plazo, lo cual esta bien. De hecho, conmigo
tampoco lo hizo. Tuve que enfocar mi aprendizaje de danzas afroperuanas desde la
investigacion para darme cuenta qué tipo de relacion tenia yo con ese calentamiento.
4.2.2 El ritmo del tambo: La colectividad ritual a partir de la percusion de ritmos
afroperuanos

Otro ejercicio que nos permitid profundizar en el concepto del ritmo interior fue
“Sazonar el cuerpo con ritmo”, el cual propuse mover nuestros cuerpos pensando que es un
instrumento de percusion y que percute. Asimismo, el trabajo se realiz6 incorporando la
musica en vivo, que fue ejecutada por George Romero a través de la virtualidad de manera
sincronica (ver capitulo 2). Para este ejercicio, le pedi que participe con su guitarra y cajon en
una exploracion de diversos ritmos que conectaban con nosotras, entre ellos, el festejo y la
zamacueca.

Sobre esta experiencia, notamos que estar en sintonia con el ritmo que nos permitio
un estado de escucha colectiva, incluyendo a quien ejecuta la misica. Asimismo, percibimos
que ese pulso no lo dictaba ninguno de nosotros en particular; sino que, en palabras de
Amanda, estdbamos en una partitura colectiva en la que cada uno era un pentagrama. “Cada
uno de nosotros tiene su propia memoria y ritmo y cada uno estd en eso, pero también esta en
lo del otro”, explica Amanda. Dentro de esa figura, descubrimos que el ritmo interior es esa
melodia que ejecuta cada uno individualmente, pero que al mismo tiempo responde a un
lugar y un proposito especifico dentro de la gran melodia armoniosa. Consideramos valioso
hallar que podemos pensar el cuerpo como algo que también puede producir musica, la cual
sale de un “saber sentir”.

Sobre esto, Victoria comparte: [ [1 como descubri que todas las lineas melddicas
llevan implicitamente su propia armonia, también redescubri que las combinaciones ritmicas

en una frase o unidad ritmica también generan su respectivo movimiento y gesto, siempre que
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encontremos un nivel de conexion [ [] fica.” (citada en Feldman, 2012). Tal y como este
ejercicio nos reveld, la experiencia de Victoria nos muestra como la expresion corporal puede
ser armoniosa en tanto sea resultado de una conexion, es decir de una escucha y presencia
activas.

Por otro lado, también pudimos hallar el valor que tiene la musica en vivo en la
improvisacion a diferencia de una grabacion. En comparacion a etapas anteriores del
laboratorio, encontramos que no es lo mismo trabajar con grabaciones de patrones ritmicos,
incluso si George las hubiese realizado. A partir del ejercicio, ¢l reflexiona que en un proceso
de exploracidn es necesario tener alguien que acompaine musicalmente en presencia; pues, a
diferencia de la computadora, la persona reacciona a los cambios y todo lo que se vive en el
momento. Ademas, la musica en vivo, al explorar junto con los cuerpos, conecta con ellos y
se convierte en un compaiiero de escena mas, con su propia forma de dar retroalimentacion a
lo que sucede.

Respecto al caracter colectivo del ejercicio, fue revelador para nosotras proponernos
interactuar en el ejercicio en lugar de explorar aisladamente, como lo veniamos haciendo en
otras etapas. George, quien pudo estar como observar de nuestro desenvolvimiento, comentd
que “El espacio empez0 abierto se volvio intimo, privado”. Por su parte, las intérpretes
valoramos mucho la colectividad, pues creemos que siempre necesitamos de otro para que el
proceso se vea reflejado en alguien. Esto no tendria el objetivo de comparacion, sino de jugar
con las diferencias u oposiciones para generar nuevos significados y sentidos.

Sobre este hallazgo, Amanda se pregunta sobre el proceso de Santa Cruz: “; Victoria
lo hizo sola o acompafiada? Yo creo que, para hacerlo sola, tuvo que estar acompafiada
primero... para entender mas cosas a través de lo que veia y compartia. Yo necesitaba verlas
para entender qué estaba pasando conmigo. Por ejemplo, entendiendo como la otra percibe la

memoria puedo entender la (] al”. Dorr (2017) menciona que el método y practica de Santa
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Cruz integra el conocimiento, tradicion, historias y experiencias de una comunidad.
Ciertamente, el que Victoria, en un punto de su vida, haya notado que su identidad supone un
obstaculo, tuvo que significar reconocerse parte de un colectivo. Del mismo modo, las
reflexiones que ella hace sobre la herencia cultural que le brinda su familia también forman
parte de ese proceso. Ademads, Victoria no fue ni es la tnica artista afroperuana que busca
preservar y dar lugar a su comunidad a través del arte.

En ese sentido, podemos afirmar que, para que Victoria llegue al pensamiento por la
cual la conocemos hoy, tuvieron que venir muchos antes que ella y ella tuvo que ir a su
encuentro, de alguna u otra manera, para hablar de ritmo interior y memoria ancestral como
lo ha hecho. Y, del otro lado, muchos otros tuvieron que llegar a ella en forma de elencos o
alumnos, para que ella continte hilando su propio pensamiento y, finalmente, lo socialice.

Finalmente, el ultimo hallazgo que nos proporciond este ejercicio, como es posible
generar ritualidad con la percusion afroperuana. Durante nuestra reflexion, George compartid
que, en muchas tradiciones peruanas y africanas, la percusion ha trascendido su apariencia de
acompafiamiento musical para convertirse en parte fundamental de rituales culturales.
Explica que, asi como la musica en las yunzas permite conectar con la tierra, asi también
sucedio en el ejercicio: “Esa conexion nos da una forma de expresar con el cuerpo, la cual se
manifiesta concretamente en las manos, los pies, la cabeza...”. El aporte de George me
permitié entender uno de los versos que Victoria compuso: “Pa goza con el ritmo del tambo,
negro tiene que ser’’.

(Qué podria querernos decir con esto? Personalmente, estoy de acuerdo con Padilla
(citado en Miranda, J., 2020) quien afirma que el verso estd ligado a una concepcion que
tiene la cultura africana respecto al tambor dentro de sus vidas. Explica que, en ciertas
tradiciones, este instrumento esta presente cuando alguien nace, muere, se casa, cuando desea

comunicarse con un espiritu o cuando esta triste. Padilla sostiene que se trata de entender el
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tambor mas alla del entretenimiento y la musicalidad. La afirmacion del autor puede
confirmarse cuando Victoria sostiene que en las culturas organicas no existe tal cosa como
“arte” o “especializacion”, pues la musica y el baile son parte de la vida cotidiana, se
aprender de ella y se representan con el propoésito de vivir (Santa Cruz citada en Feldman,
2009)

A la luz de esto, me permito afirmar que la musica en vivo permite generar ritualidad,
colectividad y conexion ritmica. Esto se logra gracias al valor que tiene la percusion en la
memoria cultural y que se ha conservado como tal por el poder latente que estas
combinaciones ritmicas guardan. Asimismo, generar estos estados es importante y va mas
alla de la necesidad de desarrollar un “timing” o la capacidad de generar “atmoésfera” en la
actuacion. Desde el punto de vista de un training que invite a autoconocerse y pensarse desde
su ser actriz, todos estos estados que genera la musica en vivo permiten conectar no solo con
el interior, sino también con aquellos quienes estan sosteniendo nuestro proceso y, a la vez,
se dejan sostener.

A manera de cierre, reflexiono que el ritmo interior para el campo del desarrollo de
una actriz es, ademas de todo lo que ya se ha dicho, la capacidad de expresar y conocer
nuestro interior a través del cuerpo de manera ritmica y con musicalidad. Asi como Victoria
transfirié su propia sabiduria hacia formas de arte muy especificas que nacen de su propia
verdad. Ritmo interior también es tomar el lugar que te corresponde en la orquestacion de un
ejercicio de entrenamiento colectivo (o de la vida) y saber dar al igual que saber recibir.

Si bien fue el camino con los ritmos afroperuanos fue fructifero en el contexto de
estos ejercicios, descubrimos que estos no nos interpelaban por igual porque no formaban
parte de la identidad de todas y, si lo hacian, no era de la misma manera. Por ello se

introdujeron archivos seleccionados personalmente por cada una con el fin de
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independizarnos del camino trazado por la experiencia de Victoria y buscar el propio. El
proceso sera analizado en la siguiente seccion.
4.3 El archivo cultural y ancestral: la naturaleza intima del ritmo interior

A continuacion, reflexionaré sobre el uso del archivo cultural y ancestral como
estimulos para acuerpar el ritmo interior, haciendo énfasis en su aspecto intimo que estos
permiten descubrir. El objetivo de esta seccion es demostrar que el ritmo interior puede
estimularse con un archivo cultural que la actriz considera personal y ancestral. Ademads, por
tal motivo, le permite alcanzar el disfrute y la conexidon genuinos en el training,
relacionandose de una manera saludable con los limites de su cuerpo. Adicionalmente, como
explicaré, esto nos permitid notar que nuestra memoria ancestral es parte de nuestro ritmo
interior y este no puede estar completo sin ella.

(Como se relacionan el ritmo interior y la memoria ancestral? Sobre su experiencia,
Victoria comenta:

sin saber de la existencia de un continente africano; Aprendi las bases del
ritmo. Ritmo, sin la connotacion intelectual de ‘tiempo y cJ [J [ []
Combinaciones ritmicas heredadas, (...) despertaron aquellas cualidades
inherentes al ser humano. Cualidades que me ensefiaron a descubrir la puerta
que esconde el sufrimiento, cuyo secreto no es salir sino: Entrar

(Santa Cruz citada en Feldman, 2012, p. 53).

De esto, rescato la idea de que el ritmo es una herencia, palabra que estd vinculada
con el hecho de recibir algo de nuestros ancestros. Ademas, Victoria da a entender que esta
herencia no se da por un proceso racional, por lo que entiendo que es un vinculo emotivo o
subjetivo con el ritmo.

En el proceso del laboratorio, yo me pregunté ;por qué disfruto tanto la zamacueca y

el tondero cuando nadie de mi familia me lo ha transferido? ;La herencia se da solamente
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entre familiares que estan en este mundo? ;es posible que estos gustos tan especiales me
digan algo sobre mi ancestralidad? Al conversarlo con Amanda y Gabriela, concluimos que
la decision de qué incluir o no incluir como parte de nuestra memoria ancestral es una
decision muy personal. Es decir, esta no responde a ninguna definicion universal ni
especifica; sino que es un territorio que se delimita segin como cada una esté
experimentando el vinculo con sus raices. A continuacion, compartiré como aquellos
archivos culturales que una considera ancestrales y personales sin tener argumentos explicitos
para ello, permiten despertar el ritmo interior.
4.3.1. El ritmo de mi cansancio: el disfrute como medio para ampliar, habitar o respetar
los limites del cuerpo

(Qué nuevas perspectivas aporta el ritmo interior en el training? A la luz del hallazgo
que presentaré aqui, considero que permite mirar desde una nueva perspectiva el didlogo que
la actriz puede tener con su cansancio. Para discutir este tema, utilizaré el ejercicio “La huella
de mi ritmo interior” en el cual cada una realiz6 una danza libre frente a una proyeccion en
blanco con las canciones que habiamos elegido para trabajar nuestras memorias ancestrales.
En mi caso, trabajé con el tondero “[] [Jes mi Piura” de Julie Freundt y otros autores (2015) y

la zamacueca “Negro tiene que ser” de Mamauca Pert (2021).
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Figura 10

Diana en el ejercicio “La huella de mi ritmo interior”

Respecto al trabajo con la luz y la sombra, pude notar como la observacion de la
silueta dirigia mi mirada como actriz hacia ese punto del espacio. En ese sentido, el ejercicio
se torn6 en un momento privado entre mi cuerpo, que me hablaba a través de la sombra, y yo.
También reconozco que esa privacidad fue relativa en tanto mis compafieras me estaban
observando y, por lo tanto, no dejaba de ser un acto de comunicacioén. No obstante, gran parte
de mi atencion estaba dirigida mi sombra. En esa observacion, noté que era un tipo de reflejo
de mi cuerpo. Al reflexionar sobre el ejercicio pude compararlo con el uso del espejo en el
ambito de la danza. Mi sombra era como una retroalimentacion visual inmediata de lo que
estaba haciendo, pero la diferencia era que la silueta anulaba gran parte de la identidad que se
visibiliza en un espejo. Quitaba muchos detalles y dejaba solamente al cuerpo expresandose.

En ese sentido, percibi que mi cuerpo conquisto un espacio de independencia en el
cual, a través de la silueta, se manifestaba como una presencia mas aparte de la mia en el
espacio. Por ello, la sombra se transformo en un estimulo adicional a la musica para accionar
y reaccionar. De esta manera, desde mi experiencia puedo decir que la proyeccion blanca se
transformo en un papel en blanco sobre el cual le permiti a mi cuerpo plasmar informacién

sobre mi ritmo interior. ; Cémo se ve, como se mueve? El hecho de restar el reflejo como lo
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da el espejo permite despojarnos de la vanidad de decir “qué bien o qué mal luzco haciendo
esto” y poder concentrarse en comprender la cualidad y verdad en el movimiento. La silueta
permite ser intérprete y directora al mismo tiempo, en tanto permite observar desde cierta
distancia.

Por otro lado, el hecho de explorar dos canciones seguidas que me gustan mucho me
llevo a un estado de climax, en el cual aparecio el cansancio. A pesar de ello, me di cuenta
que no estaba sufriendo porque la musica me invitaba a seguir bailando y era una sensacion
agradable hasta cierto punto. Luego, el cansancio aumenté de tal manera que era imposible
de ignorar, lo cual me llevé a preguntarme “;qué hago ahora? ;A donde llevo mi
movimiento?”. Es ahi donde decidi pasar todo el ritmo que me embargaba hacia mis manos.
Posteriormente, en la etapa de reflexion encontré que aquella actitud de no darle el
consentimiento al cansancio de abusar de mi cuerpo era hacerse responsable del propio
cuerpo, su energia (la cual no es ilimitada) y su salud.

Frente a ello, buscar mantener el disfrute me llevd, responsablemente, a cambiar de
estrategia. Si bien la calidad del movimiento paso a ser mas lenta y menos intensa, habia algo
que seguia sostenido que es parte de mi ritmo interior. Es decir, cambia la forma, pero el
disfrute se mantiene y, por lo tanto, no desaparece la presencia escénica ni el cuerpo extra-
cotidiano. Asimismo, pude notar que mi ritmo interior me permitié ampliar y habitar el
umbral de mi cansancio; pues, como bien ilustra el ejemplo de Carreri (2014) es posible
bailar por horas y sentirte exhausta, mas no cansada; mucho menos cuando se trata de tu
cancion favorita. Entonces, disfrutar del hacer puede constituir una manera mas saludable de
trabajar los limites del cuerpo, ya sea para ampliarlos o habitarlos. Incluso, si se trata de
respetarlos, no soltar el goce ayuda a buscar otros movimientos para continuar accionando.

En esta reflexion, Gabriela comenta que esta aproximacion al cansancio es bastante

distinta de lo que nos ensefiaron en los primeros ciclos de la carrera. Aquella, la describe
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como una forma muy militar e incoherente de tratar al cuerpo; pues ademas de la sobre
exigencia que implica el cruzar los limites del cansancio, implica contradecir el principio de
la escucha con y hacia tu cuerpo. En este ejercicio, hallamos que es mas coherente y
responsable preguntarse “;cull es el ritmo de mi cansancio?” para no hacerse dafio. Es una
mirada menos toxica y mas humana de ver el cansancio el aceptar que, en cierto punto, llega
a ser un obstaculo para el movimiento. Desde esa perspectiva, uno puede prestarse de
Victoria el principio de la transformacion y transformar ese obstaculo en algo que te permita
seguir sintonizada con tu ritmo interior, el cual por naturaleza implica escucharse a una
misma desde el cuerpo.

A través de este tratamiento del cansancio, consideramos que se pueden lograr los
mismos objetivos que se buscan al traspasar los limites. Carreri (2014) comenta que ir mas
alla de su cansancio le permite suprimir ese momento muerto y extender sus limites, ademas
de alejar a la mente de la sensacion del aburrimiento. Si bien no creemos que esta creadora
esté implicando llegar al punto de dafiar la salud, su manera de describirlo fue la misma que
algunos maestros utilizaron para invitarnos a negar nuestro cansancio. Frente a ello, nosotras
consideramos que ese aburrimiento que permite sucumbir ante el cansancio puede ser
eliminado por el disfrute. Este viene de nuestro ritmo interior, el cual puede ser provocado
por un estimulo como el archivo ancestral personal, consigue esos mismos resultados sin
implicar la licencia de hacernos dafio con tal de continuar con el ejercicio.

Este ejercicio nos ha demostrado el potencial transformador que tiene el baile y la
musica en nuestros cuerpos actorales. Si bien esta investigacion propone un training que no
esté directamente dirigido a preparar una técnica que nos permita ser mejores actrices en el
escenario, es importante considerar que la propuesta engloba el concepto de training actoral.
En ese sentido, quisiera responder a la pregunta: ;de qué le sirve a una actriz entrenar desde

el autoconocimiento? Ademas de lo expuesto en las conclusiones de 4.1, conocer los propios
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limites permite identificar el punto de partida desde el cual la actriz podra seguir trabajando
para desarrollarse y crecer. {Hasta donde puede llegar la Diana del presente? ;Qué mueve a
la Amanda de hoy a ir mas alla? ;Qué ritmos que encienden un fuego en mi puedo llevar
conmigo para evocar mi disfrute cuando me toque realizar cosas que no conectan conmigo?

Trabajar con el archivo ancestral personal, entonces, permite transferir al cuerpo
informacion sobre las cualidades del ritmo interior de cada actriz. Asimismo, esa
transferencia solo es posible a través de la accion. Por lo tanto, podemos afirmar que el ritmo
interior, entendido desde un enfoque artistico, solo puede descubrirse y desarrollarse desde la
generacion de un repertorio personal actoral. Dicho repertorio, pasaria a constituir parte de la
propia verdad en escena, aquella forma de presencia que no habla de ninglin personaje o
tercera persona, sino de una misma. Sobre ello, ampliaré en la siguiente sub seccion.
4.3.2 El ritmo de mi memoria ancestral: el archivo de mis raices para explorar la
enunciacion propia en escena

(Quién soy yo? ;quién es Gabriela y quién Amanda? ;Qué nos puede revelar el ritmo
interior y la memoria ancestral sobre eso? Como explicaré a continuacion, si bien explorar
estos principios nos introdujo en un estado de presencia extra-cotidiana, hemos descubierto
que esa presencia tiene una identidad y particularidad. La presencia que evoca el ritmo
interior y la memoria ancestral es la propia, la cual es un territorio que no siempre nos damos
el tiempo de habitar desde nuestra vocacion actoral. Por ello, el objetivo de esta sub seccion
es demostrar que estos dos conceptos permiten encontrar la presencia personal desde la
verdad de nuestras identidades e historias. Para ello, analizaré dos ejercicios: “Saborear y
saber sentir la memoria ancestral” y “;Qué es lo que repite mi memoria ancestral?”, los
cuales realicé en una sesion de laboratorio en la que me invité a estar totalmente sola.

En cuanto al primero, consistié en tomar los verbos “saborear” y “saber sentir” como

acciones a desempefiar en la exploracion corporal de un ritmo musical que es parte del
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archivo ancestral personal. En esta oportunidad, analizaré mi caso personal, en el cual trabajé
con bases de percusion de zamacueca pre grabadas (de la memoria cultural). Al terminar el
ejercicio, noté que el acuerpar el ritmo del archivo ancestral personal me lleva
inevitablemente al disfrute y ello me da a entender que lo hice desde mi honesta subjetividad.
Es decir, bajo los verbos indicados por el ejercicio, el cuerpo no tiene otro camino mas que
expresar aquello que el archivo le hace sentir o recordar. Por lo tanto, el ritmo interior de la
memoria ancestral personal est4 cargado de lo que verdaderamente siento o pienso respecto al
estimulo dado; lo cual, exterioriza informacioén sobre mi identidad en tanto me relaciono con
el archivo desde mi ancestralidad.

Dicho de otro modo, el ritmo de mi memoria ancestral me permite una presencia y esa
presencia es mia, mi verdad. Encontrandome en este punto del camino en el que la
investigacion se acerca a su fin, me sorprendo de como el ejercicio (y el laboratorio en
general) me ha permitido sentir que mis raices son parte de mi verdad. Como mencioné
anteriormente, antes de este viaje, me sentia distanciada de ellas. A partir de esta reflexion
me permito decir que explorar el ritmo interior me permite conocerme a mi misma y los
archivos que lo estimulan son un vehiculo para ese fin. Asimismo, para un entrenamiento
actoral resulta muy rico en contenido el responder a la pregunta “;quién soy?” desde el
cuerpo. Es decir, no explicarla en palabras, sino con ritmo y prestar atencion qué ritmos me
pide mi corazén que elija.

(Qué dice eso de mi? Por ejemplo, yo no creo que escoja la zamacueca porque me
entusiasma y ya. No tengo pruebas de que en algin punto de mi arbol genealdgico tenga una
ancestra(o) afrodescendiente, pero no siento necesario tenerlo. Independientemente de que
exista 0 no, mi cuerpo reclama esos ritmos como parte de su identidad y yo elijo escucharlo
porque es parte de lo que pide enunciar como su propia verdad. Al mismo tiempo, soy

consciente de que estas afirmaciones podrian usarse como justificacion para ser extractivistas
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con una cultura histéricamente abusada por un grupo de gente a la que pertenezco por mi
fenotipo.

Reconozco que la historia de opresion con la que las manifestaciones culturales
afroperuanas cargan no es mia en tanto no soy una persona afro; sin embargo, considero que
si lo hacen en cierto modo pues para que esa historia suceda, tuvo que existir un “otro”. Con
ello tampoco quiero decir que porque me identifico con esa parte puedo decir que esas
manifestaciones culturales son mias, sino que siento que ese conflicto historico es parte de
mi. Siento que aquello que narran, directa o indirectamente, estas manifestaciones culturales
es parte de quién soy como peruana. Estas certezas que me brinda el saber-sentir de mi
cuerpo me permiten reconocer qué lugar me corresponde asumir frente a esto que sigue
sucediendo con este sector de nuestra sociedad. El ritmo interior experimentado desde el
cuerpo me permite saber quién soy y qué rol estoy llamada a cumplir por identidad. Ahi estan
los limites del respeto.

Esta reflexion me permite vincular con el andlisis del segundo ejercicio, en el cual me
encontré con la sombra que también carga mi memoria ancestral. En el ejercicio “;Qué es lo
que repite mi memoria ancestral?” me invité a explorar mi memoria ancestral a través de una
lista de reproduccion de tonderos y objetos de mi memoria ancestral, de los cuales rescato un
libro con cuentos tradicionales peruanos que mi papa me leia de nifia. El hallazgo de este se
resume en un momento en el que decidi imitar las poses de las ilustraciones de los personajes
del cuento “El pleito del Pucupucu y el Gallo” de Julian Palacios (1954).

Es importante mencionar que este cuento era el que mas me gustaba de nifia.
También, con el fin de entender el andlisis, debo mencionar que el cuento trata del conflicto
entre dos aves, el Pucpupucu y el gallo, por determinar cudl es el legitimo anunciante del
nuevo dia. Ambos deciden llevar su caso ante un juez representado por un buho. En el

transcurso, el gallo consigue la ayuda de un ratéon quien boicotea al Pucupucu para que, su
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aliado gane el juicio. Retomando el analisis del ejercicio, fue una experiencia intensa para mi
darme cuenta, a través del cuerpo, que esa historia representaba la historia del Perti como
sociedad. Entrar en contacto con la imagen y transferirla al cuerpo, ayudada por los claros
recuerdos que tengo de la trama del cuento me permitiéo darme cuenta de lo siguiente:

El gallo representa la colonizacion espafiola, que tanto le arrebat6 al pais. El
Pucupucu representa esa cultura y sociedad oriundas aplastadas por una hegemonia que hasta
hoy oprime desde estructuras racistas. El raton, por su parte, representa un arquetipo peruano
que también es posible reconocer en la actualidad y en la historia: “el vivo”, el peruano que
siempre busca “sacarle la vuelta” a la ley desde la clandestinidad para su propio beneficio.
Darme cuenta de la metafora me llevo a hallar que conectarme con mi ancestralidad no
tendria por qué ser siempre agradable. A la luz de este ejercicio, también consiste, para mi,
conectar con un dolor de injusticia.

Nuevamente, no me siento parte de ningiin bando en particular. El acuerpar todos los
personajes me reveld el conflicto interior que guarda mi ancestralidad entre mi existencia
blanca y peruana. Tengo todo un Pert dentro mio en guerra y que yo no estoy de un lado,
sino que yo soy esa guerra. A través del cuerpo, aparecen las emociones dolorosas de toda
una historia en mi. La historia del territorio que habitamos nos atraviesa y la heredamos y en
algiin lado estd. Y a la vez que siento a mis dos origenes en conflicto, reconozco que de esa
guerra naci yo. Y ese dolor, nuevamente, me hace recordar cual es mi rol en el colectivo

peruano. Me invita a ser responsable con mi existencia.
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Figura 11

Hlustracion de Tadokoro (1992) del cuento “El pleito del Pucupucu y el Gallo” de Julian Palacios en “Déjame
que te cuente... El libro de oro del cuento infantil peruano”

Figura 12

Diana transfiriendo una de las ilustraciones del cuento al cuerpo
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A partir de este andlisis, puedo concluir que el ritmo interior no solamente consiste en
aquello que es individual, sino que también carga con herencias adquiridas de un colectivo
ancestral y social. De ello se constituye aquella parte del ritmo interior que es definida por
nuestra memoria ancestral, la cual se puede descubrir y conocer a través del saber-sentir del
cuerpo. Asimismo, el ritmo interior no puede ser entendido en su totalidad sin la memoria
ancestral, puesto que el primer concepto implica estar conectadas con nuestra identidad; la
cual se compone, entre otras cosas, de nuestras raices. Fuera del ambito artistico, mi
personalidad es como la tierra, al igual que el tondero. Gabriela es aire como las canciones
que eligid. Amanda es el mar, como la imagen con la que explor6. Y nada de esto es
coincidencia, sino conexion con nuestras verdades latentes.

Finalmente, como cierre del capitulo resalto que el ritmo interior es la capacidad de
expresar y conocer nuestra verdad a través del cuerpo, expresandolo en gestos o material
artistico, como es el caso de Victoria Santa Cruz. Esta verdad también esta cargada de
memoria ancestral, mas alld de lo meramente personal. Asimismo, reconocer esta verdad y
conectar con ella permite a la actriz entrenar desde la libertad y escuchando a las necesidades
de su cuerpo, factores que pueden reconocerse como atendidos a partir del disfrute, en tanto
es un indicador que no suele tenerse en cuenta en un estilo de entrenamiento exhaustivo.

Asimismo, el ritmo interior requiere de una preparacion organizada del cuerpo para
manifestarse ya sea como expresion gestual o producto artistico igualmente organizados. A
su vez, el ritmo interior se organiza con el ritmo colectivo encontrando naturalmente el lugar
que le corresponde ocupar dentro de dicha orquestacion. Es decir, es reconocer el rol que por
identidad toca asumir dentro de las distintas colectividades de las que somos parte: la

sociedad, un elenco, una banda, un equipo, un ejercicio grupal, etc.
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Conclusiones

Esta investigacion tuvo como objetivo analizar el “ritmo interior” y la “memoria
ancestral”, principios de la metodologia de Victoria Santa Cruz, como medios para explorar
rutas para un training actoral que integre el autoconocimiento y la memoria corporal intima.
En ese sentido, hallé que estos dos conceptos son dos partes de un todo que funcionan de
manera complementaria. Ambos tienen un vinculo directo con la identidad de cada individuo,
en tanto son conceptos que por definicion invitan a manifestar explicita o abstractamente un
repertorio personal vinculado a nuestros origenes, nuestra historia, nuestras luchas y nuestros
placeres. Asimismo, la memoria ancestral puede ser un catalizador del ritmo interior, el cual,
a su vez, requiere ahondar en la propia memoria ancestral.

Respecto al ritmo interior en particular, propongo que, para esta investigacion, la
forma de describirlo es: una palpitacion interna y subjetiva que contiene la verdadera esencia
y proposito de una persona, la cual puede expresarse a través del hacer del cuerpo en tanto
exista una conexion con ella. En cuanto a la memoria ancestral, sugiero presentarla como una
conexion intima que resguarda informacion respecto a los origenes familiares y culturales de
una persona; la cual requiere de un estado de ritualidad para manifestarse de manera explicita
o abstracta a través de la accion del cuerpo.

En relacion al training, concluyo que acuerpar estos principios a través del
movimiento puede generar informacion sobre aspectos de la identidad personal. Dicho
conocimiento, al no ser de caracter intelectual o racional, tiene la caracteristica de presentarse
de forma abstracta, sensorial, emotiva, corporal, somdtica y/o imaginativa. Asimismo, este
hacer tiene un enfoque artistico, lo cual significa que, esta identidad generada o explorada no
constituye un asunto que queda fuera de las puertas del espacio donde se entrena, sino que se

transfiere directamente a la artista que realiza el entrenamiento. Como consecuencia, la actriz
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puede conocer mejor a la humana, que finalmente es quien dispone de sus contenidos para
desempefiarse en la profesion.

Por estos motivos, a la luz de la experiencia de mi laboratorio, un training que utiliza
estos conceptos como guias, permite trabajar en un descubrimiento y desarrollo de la verdad
escénica propia de la actriz, abriendo la posibilidad enunciarse a si misma en un espacio
artistico. Esta verdad propia consiste en las particularidades concretas o abstractas que pueda
caracterizar a la presencia escénica personal de la actriz, la cual es un territorio que no
siempre nos damos el tiempo de habitar en el entrenamiento actoral.

La propuesta metodoldgica que me permitio llegar a estos hallazgos fue planteada
desde la practica artistica, lo cual hace sentido en tanto Victoria Santa Cruz sembr6 su
pensamiento y obra en el saber del cuerpo. Ademas, al considerar el discurso politico que su
legado lleva, me permite reconocer que este planteamiento practico también lo tiene. Esto se
concentra en el hecho de que me permito hablar del pensamiento de una mujer afroperuana
que coloca el saber del cuerpo como centro del conocimiento. Ademas, lo hago en el espacio
académico artistico nacional, basaindome en informacion que he hallado a partir del propio
hacer del cuerpo. En este unico acto, rompo con muchas estructuras que priorizan lo
intelectual, lo racial, lo masculino, lo blanco y lo “oficial”.

Asimismo, en cuanto a mi lugar como investigadora, concluyo que, si bien ha sido un
territorio muy liminal y delicado en relacion a mi identidad frente a la de Victoria, considero
que la ética feminista interseccional que plante¢ me ha permitido realizar una investigacion
respetuosa con ella. Asimismo, ha brindado un pequefio aporte en el largo camino hacia
reestructurar los enfoques de la academia tradicional. Mi investigacion, vista como un
intercambio entre mujeres pensadoras, se ha sumado al gran movimiento que busca la
existencia de una representacion femenina en el canon de la produccion académica de

conocimiento.
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Respecto a mi disefio del laboratorio, encuentro que, si bien las herramientas
adquiridas por medio de las ensefianzas de Martha Mufioz en el moédulo 1 no fueron
exploradas extendidamente en los médulos posteriores, estas me permitieron llegar a esa
etapa con interrogantes importantes. Rescato que el valor del modulo 1 es que me permitio
formularlas a partir del proceso de empezar a pensar y reflexionar sobre mi cuerpo, su
movimiento y su sensibilidad. Aquella fue una experiencia que no habia tenido antes, por lo
que resulté fundamental para tener puntos de partida mas solidos al convocar a mis
participantes.

Respecto a los mddulos 2 y 3, el incorporar a tres compafieros de Facultad (y amigos)
como soporte y contencién de mi exploracion, dio paso a que su rol se transforme el de en
investigadores y aportadores de respuestas. Por otro lado, la induccion de las danzas
afroperuanas como vehiculo del ritmo interior y la memoria ancestral no es algo
universalizable y, mas bien, los ritmos que cada una de las participantes reconocimos como
propios fueron un camino diferente para llegar a esa misma verdad. En cuanto los archivos
materiales, sonoros y visuales utilizados, permitié al cuerpo tener un soporte para estimular el
brote de su ritmo interior y memoria ancestral. A su vez, resignificar su contenido, el cual no
estaba relacionado a sus existencias actorales, por medio de su repeticion y actualizacion en
el espacio artistico.

En cuanto los elementos de la ritualidad, resalto a la musica en vivo y la
incorporacion del altar. El primero, permiti6 generar colectividad y conexion ritmica, gracias
al valor que tiene la percusion en la memoria cultural por el poder latente que estas
combinaciones ritmicas guardan. Sobre el segundo, este permitié aperturar un espacio de
encuentro y reflexion colectiva en la practica de entrenamiento, requerida por la naturaleza

intima de estos conceptos.
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Respecto a la muestra, fue una herramienta util en tanto mostro6 las implicancias de
abrir el proceso a un espectador que, no es un mero observador sino alguien que también
procesa internamente todo lo que ve. Por lo tanto, este hallazgo me ensefia la importancia de
formular el guién de una manera mas delicada en relacion a los contenidos mas sensibles de
la muestra.

Por otro lado, en el capitulo 3 busqué identificar la dinamica de la “memoria
ancestral” como estimulo para un entrenamiento que vincule al cuerpo de la actriz con sus
raices culturales. Este objetivo me permitio hallar que el movimiento del cuerpo (el baile)
puede ser un medio para revelar o alumbrar esas memorias que no surgen en el pensamiento
racional o cotidiano. En ese sentido, la memoria ancestral puede ser una danza que, al
conversar con un archivo sonoro, visual o material, revele informacion sobre las raices
culturales y/o familiares de la actriz. Esta informacion pueden ser bien memorias que se han
vivido personalmente u otro tipo de conocimiento que el cuerpo almacena y ha heredado
ancestral, social o culturalmente.

En vista de ello, considero que la memoria ancestral es esencialmente fisica, pero
también metafisica como concepto. Se conecta con la memoria corporal que, si bien es
personal por el hecho de que el cuerpo es un territorio privado, convoca a una memoria
colectiva. La memoria ancestral es un tipo de memoria del cuerpo que va mas alla de lo
logico y lo concreto y puede convocar a cualquiera de las memorias mencionadas individual
o conjuntamente. Dicho de otro modo, la memoria ancestral no necesariamente empieza en lo
que uno recuerda o tiene almacenado en la memoria racional o en algiin archivo familiar, sino
que también puede partir de la memoria cultural, sin que esta tenga aparente vinculacion con
nuestro arbol genealogico.

Otro hallazgo relevante, es la reflexion sobre el vinculo personal con la ancestralidad,

el cual es un proceso y no una meta. Sobre ello, concluyo que lo hallado sobre la memoria
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ancestral apunta a ser un tipo de descripcion del concepto que permita tener a la persona esa
libertad intima de decidir qué son sus raices y qué no. Ello, sin la necesidad de verse limitada
por una definicion conceptual restringida y arbitraria. Asimismo, visto desde la relacion de la
actriz con el archivo, esto da licencia de que, a través de la transferencia, el archivo se
resignifique, pasando de su caracter cultural, a uno ancestral personal.

En el proceso de la creacion de la muestra para el laboratorio, llegamos a la reflexion
de que el significado de memoria ancestral es altamente subjetivo y varia de persona en
persona. En esta experiencia fuimos tres mujeres que experimentaron sus memorias de
manera distinta. Una desde el desarraigo, otra desde el baile, otra desde el desconocimiento.
O tal vez las tres desde los tres lugares, pero en diferentes momentos dependiendo de como
nos sintamos ese dia. Por momentos, entonces, buscar la memoria ancestral implic6, por
momentos, crear; por otros, recordar; por otros, sentir.

La improvisacion fisica guiada por la memoria ancestral, por lo tanto, permite hacer
cuerpo las conexiones que nuestro interior establece con los estimulos visuales, sonoros o
palpables en tanto estos tengan un significado especial para la actriz. A su vez, el cuerpo
genera nueva informacion sobre la conexion de ella con su ancestralidad, creando asi en cada
movimiento una definicion individual de memoria ancestral. Ademas, al tratarse de archivos
que tienen un significado especial para la actriz, permite encontrar esa extra-cotidianidad en
el movimiento a través del disfrute que genera el explorar con temas con un significado
especial para ellas mismas.

Por ultimo, considero que la memoria ancestral se convoca necesariamente a través de
una conexion con un latido (ritmo), el cual una puede encontrar danzando estimulada por
alguin tipo de archivo ancestral propio. Asimismo, para propiciar esa conexion con el ritmo de
la memoria ancestral, es necesario configurar un ambiente que rinda respeto al archivo y

repertorio que circunda el concepto, dada su naturaleza intima y no cotidiana.
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Por otra parte, el capitulo 4 tuvo como objetivo responder a la pregunta ;como el
“ritmo interior” puede constituir una ruta en el training actoral que vincule con la intimidad?
Abordar el concepto en dicho contexto ha significado, para esta experiencia, encontrar una
verdad propia en el movimiento, la cual es indicada por el surgimiento del disfrute en el hacer
del cuerpo. Esto implica un training que no busque hacernos funcionar, sino que se detenga
en pensarnos a nosotras mismas. Asimismo, la preparacion es un punto de partida importante
para llegar a ese goce. Ello implica comprender que este principio no es “conectar porque
fluye conectar”, sino porque hay un orden, una codificacion, un ritual secuencial que permite
introducir al cuerpo a lograr esa conexion.

Del mismo modo, disfrutar del hacer puede constituir una manera mas saludable de
trabajar los limites del cuerpo, ya sea para ampliarlos o habitarlos. Incluso, si se trata de
respetarlos, no soltar el goce ayuda a buscar otros movimientos para continuar accionando.
Ademas, tomando en cuenta la dindmica del obstaculo y la transformacion, el entrenamiento
que incorpora la exploracion del ritmo interior puede ser un momento intimo de la actriz para
reconocer e iniciar un camino de cambio para los posibles bloqueos personales y/o intimos
que puedan interponerse en su vida y su trabajo actoral. Este training, entonces, tiene un
caracter de autoconocimiento a través del movimiento y la escucha-pensamiento-accion del
cuerpo.

Cabe resaltar que la transformacion puede ser un proceso fluido entre lo individual y
lo colectivo. el ritmo interior se organiza con el ritmo colectivo encontrando naturalmente el
lugar que le corresponde ocupar dentro de dicha orquestacion. Ademas, el acompanamiento
permite que comprendamos mejor nuestro propio ritmo. El ritmo colectivo puede generarse
desde la musica en vivo y la danza, pues permiten conectar no solo con el interior, sino
también con aquellos quienes estan sosteniendo nuestro proceso y, a la vez, se dejan sostener

(sea musicos o compaiieros de ejercicio). Comprender el ritmo desde los otros es también
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reconocer el rol que por identidad toca asumir dentro de las distintas colectividades de las que
somos parte: la sociedad, un elenco, una banda, un equipo, un ejercicio grupal, etc.

Finalmente, el ritmo interior revela el cuerpo de la actriz es un territorio sagrado y
fértil en el que pueden crecer muchas cosas beneficiosas o retadoras desde las cuales
forjamos inevitablemente nuestra profesion, pues es ese mismo cuerpo que llevamos en la
vida cotidiana el que ponemos en escena. Entrenar con el concepto de ritmo interior es
reconocer que el cuerpo genera conocimiento y terminologias propias y no un material
instrumentalizable.

Como reflexion final, resalto lo potente que fue el trabajo de Victoria de recuperar las
danzas afroperuanas “olvidadas”, pues lo hizo desde sus herencias colectivas y el saber de su
cuerpo y los cuerpos de quienes la acompafiaron. Valoro como sus coreografias, canciones y
obras, con el nivel de detalle que las caracteriza, fueron su forma de exteriorizar y organizar
algo interno que es de ella y también de un colectivo. Su legado demuestra lo importante que
es enunciar la identidad propia en el oficio artistico y que este también es un medio valido
para conocer o reconocer quién soy. Asumir que lo intimo es también algo que atraviesa la
profesion es saludable. El cuerpo, aunque tenga muchas capas y regiones, es uno solo. Por
ello es importante integrar y liberar todos los polos que nos componen en lugar de negar y
contener.

Durante la realizacion de esta investigacion, muchas personas se han acercado a
preguntarme sobre el tema: “;sobre qué es tu tesis?”. Tantas veces me hacen esa pregunta,
cuantas veces debo explicar quién es Victoria a través de la referencia de su hermano,
Nicomedes Santa Cruz; pues normalmente no logran identificar a Victoria como individuo.
Esto despierta en mi la necesidad de convocar a mas investigadores y artistas curiosos como

yo para que en Pert pueda reconocerse cada vez més el espacio independiente que Victoria
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ocupa en el forjamiento del arte escénico peruano. Asimismo, la anécdota también detona en
mi la pregunta: ;por qué su nombre no ha dejado ecos como el de su hermano?

(Machismo? ;Racismo? Si, muy probablemente. Pero lo que, a mi juicio, mas
determina que historicamente se recuerde mas a Nicomedes es que, a diferencia de su
hermana, €l fue un artista intelectual, racional y de produccion literaria. Como se ha visto,
Victoria fue mucho mas pragmatica, corporal, intuitiva, mistica y espiritual. Ella recogio y
sembro todos sus conocimientos en la vida misma, en su alma, sus ancestros, su infancia, sus
elencos y sus alumnos. Ese es un conocimiento que en este pais aun colonizado, no se
considera valido.

De manera similar, al iniciar esta tesis muchos maestros me advertian que seria muy
complicado porque existe muy poca “informacion” sobre ella. A estas alturas de mi camino,
yo afiadiria la aclaracion: “informacion en textos. Porque en el cuerpo hay muchisima.”.
Efectivamente, Victoria escribié muy poco, pero toda su sabiduria remanece en personas y
cuerpos que pasaron por ella y también en aquello que esos cuerpos transmitieron a
generaciones posteriores hasta llegar al dia de hoy. Y a mi. ;jpor qué no considerar eso como
informacion también? Si, como afirma Victoria, finalmente lo que ella comparte son
cualidades inherentes al ser humano, verdades cosmicas que le pertenecen a eso que esta
dentro nuestro, pero también es mas grande que nosotros. Hay mucha informacion sobre
Victoria en nuestro interior, solo es cuestion de entrar.

Esta investigacion deja en mi un interés por trasladar estos hallazgos al lenguaje de un
montaje que hable sobre este encuentro entre una actriz y su identidad a través del legado de
Victoria. Incluso, mas alld del formato, considero necesario dejar de ver la historia de esta
artista como una reliquia mitica que estd detras de una vitrina de museo. Creo importante
reconocer que su filosofia iba dirigida a luchar por la humanidad, si bien el inicio y base de

ella fue la lucha por su comunidad. Hay una gran ganancia en permitirnos respetuosamente
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tomar su legado mas alla del discurso por el cual mas se la conoce: el antirracista. Victoria
fue y dijo mucho mas que eso. Parte del proceso de desestigmatizarla como persona
racializada es reconocer que también pens6 mas alla de la lucha antirracista por el simple
hecho de ser humana.

Por otro lado, este estudio me motiva a tomarme un tiempo de exploracién mas
individual y personal respecto a mi relacion con las danzas afroperuanas y el tondero. Tengo
curiosidad por profundizar en la idea que propone Victoria sobre que el folclore como cultura
organica despierta cualidades inherentes al ser humano. ;Cuales son esas cualidades? ;qué
despiertan estas danzas en mi humanidad? Por otro lado, hay un campo muy amplio e
inexplorado en el que también queda la curiosidad de lo que pasaria si trasladamos los
hallazgos sobre el ritmo interior hacia la creacion de historias, personajes u otros productos
que no necesariamente se relacionen con la enunciacion propia en escena, sino con
contenidos de otra naturaleza.

Como ultima idea, reitero que con esta investigacion no quiero hablar por Victoria y
decir esto es lo que quiso decir y esta fue su manera de trabajar. Tampoco quiero decir que
estas son las definiciones definitivas y universales de los conceptos ni que esta es la auténtica
manera en la que se exploran o trabajan. De hecho, ese espacio vacio que mencioné en la
introduccion del cual parti y en el que aparecimos Victoria y yo, también fue llenado por
personas y subjetividades muy particulares. Entonces, este estudio es tan solo un estado
parcial de la cuestion, el cual invita a que los espacios vacios que ahora tenemos sobre el

legado de Victoria se iluminen con la verdad propia de quien se motive a entrar.
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ANexos
Anexo 1: Guion de la muestra de laboratorio

Mi entrenamiento, mi ritmo: muestra de laboratorio sobre los principios de la
metodologia de Victoria Santa Cruz para un training actoral desde la intimidad

Ill

Las tres haciendo el “silencio” en el altar. George sentado en su cajon al lado. Antu en cabina.
Diana enciende la vela del altar y sale al espacio.

DIANA: Hace un par de afios “conoci” a Victoria Santa Cruz. Lo pongo entre comillas porque
ella ya no estd con nosotros, pero mis maestras de danzas afroperuanas, entre otras
personas, me hablaban de ella constantemente como quien habla de alguien que cambié el
mundo. Fueron esas circunstancias las que me motivaron a realizar una investigacion desde
la practica (para mi licenciatura), sobre dos principios de la metodologia de Victoria Santa
Cruz: el ritmo interior y la memoria ancestral. Sobre ellos me pregunté ¢ées posible conectar
con ellos desde la técnica danzaria afroperuana? ¢ podrian estos aportar a un entrenamiento
actoral que integre la intimidad? Con intimidad quise englobar dos espacios personales en
especifico: la memoria personal y el autoconocimiento. Decidi pasar estos cuestionamientos
por un laboratorio, en el cual busqué formular ejercicios corporales que dialoguen con la
memoria personal y el autoconocimiento a partir de la memoria ancestral y el ritmo interior.
Mi cometido necesitaba de personas que me sostengan y se pregunten cosas conmigo y no
podian ser cualquier persona. [bamos a trabajar con nuestra intimidad, me parecia
necesario que haya entonces una relacion de confianza y amistad.

WE: Hola, yo soy Gabriela, companera de carrera y amiga de Diana y Amanda. Acepté la
invitacion de Diana a participar de su laboratorio, principalmente porque queria volver a
mover mi cuerpo. Me gusta bailar y para mi danzar es disfrutar de una cancion, sin importar
si lo hago bien o mal. Lo importante es que moverme con la musica me emociona. También,
me llamd la atencion que una variable de la investigacion era la intimidad, me daba
curiosidad.

AMANDA: Yo soy Amanda, también compaiera y amiga de ambas. le dije que si a esta
experiencia porque me interesan mucho las danzas afroperuanas. Cuando las conoci sentia
siempre una gran alegria al momento de bailarlas. Era como si mis caderas se movieran al
ritmo de la musica por si solas. Lo dejé por un tiempo hasta que Diana me invité a su
laboratorio y acepté, porque dentro de todo creo que estaba buscando reconectarme con eso.

GEORGE: Hola, soy George, estoy en la especialidad de musica y también amigo de las tres.
Particularmente, soy amante de la musica nacional. Tengo bastante admiracion por el teatro
y la danza, asi que poder trabajar en este laboratorio nos permite compartir, crecer e
investigar de qué manera la propuesta de Victoria San Cruz aborda la musica, no de forma
académica, sino la conexion con lo que somos y en como el ambiente aporta desde una mirada
distinta en nuestra musica interior.

DIANA: Una de las primeras cosas que decidi traer al laboratorio fue un calentamiento que

aprendi en mi formacion en danzas afroperuanas. Este le pertenece a mi maestra, Martha
Mufioz, directora de Maduc escuela de danza e integrante de Peru Negro. Se los comparti
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porque sentia que era un ritual que despertaba mi cuerpo de una manera particular. Yo gozo
de este calentamiento, algo que no me ha pasado antes con otro. Sentia que podia ser una
fuente de respuestas porque el concepto de ritmo interior me sonaba a eso: algo que haces y
sientes en el corazon al mismo tiempo. Y sientes que es tuyo. Lo mismo con la memoria
ancestral, habiendo investigado sobre la vida y obra de Victoria, tenia la sensacion de que no
era algo que encontraria en libros o palabras, sino en mi alma.

WE: Decidimos abrir este espacio que por muchos meses ha sido personal a ustedes, porque
a Victoria le importa mucho la colectividad. Para ella cualquier aprendizaje o hallazgo cobra
sentido cuando se comparte con la familia humana. Por eso, hoy les compartiremos una serie
de ejercicios que atravesaron el laboratorio y nos permitieron encontrarnos con nuestro ritmo
interior, acercarnos a nuestras memorias ancestrales y reflexionar sobre nuestras existencias
como humanas y actrices.

SE REALIZA: CALENTAMIENTO DE MARTHA (LAS 3)

DIANA: Al principio pensé que los movimientos de este calentamiento serian nuestra base
para explorar el principio del ritmo interior y que este género musical nos conectaria con la
memoria ancestral. Pero, a lo largo del laboratorio, me fui dando cuenta que, en realidad, el
proceso y la conexion con los ritmos afroperuanos se estaba dando de una manera muy
distinta en mis companeras. Entonces me di cuenta que encontrar el ritmo interior en las
danzas afroperuanas no es algo universal.

AMANDA: Sin embargo, el calentamiento de Martha fue util dentro del laboratorio como un
espacio comun que preparaba y desinhibia nuestros cuerpos para cada sesion y lo invitaba a
entrar en ritmo.

WE: Lo valioso de esta herramienta también fue su calidad de protocolo estructurado que nos
aseguraba que cada pequefia parte del cuerpo esté preparada para trabajar. Valoro que no
haya una exigencia exhaustiva en este calentamiento y que, al a vez, no sea mediocre. Es una
ruta muy precisa para asegurar la preparacion de una manera saludable con nuestros limites.

DIANA: Martha usaba bases ritmicas de percusion para hacer este calentamiento. Yo decidi
probar con mdsica en vivo y encontré que su acompafiamiento propicio una atmdsfera ritual
al cuerpo y el espacio. Hizo que no sea solamente preparar el cuerpo para funcionar, sino
también para conectar. ademds la postura base presente en todo momento introducia al
cuerpo en este estado extra cotidiano.

AMANDA: Entonces, una primera pista era que la musica tenia que ser el soporte de nuestra
busqueda. No solo por la experiencia del calentamiento, sino porque la propia vida y obra de
Victoria estd plagada de musica y de ritmo.

DIANA: Lo segundo que consideré que lo mds sensato hacer era invitar a Victoria al espacio
de alguna manera para que nos guie desde su voz, imagen y experiencia. Entonces, uno de los
ejercicios que propuse para ese cometido fue el siguiente: una conversacion entre nuestros
cuerpos y un archivo audiovisual muy conocido sobre Victoria.

SE REALIZA: “CONVERSANDO CON VICTORIA” (LAS 3)
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DIANA: Gracias a este juego con la sombra mi cuerpo encontré que esa silueta representaba
mi negativo. Una parte de mi que no me agrada pero que por mds que quiera no la puedo
separar de mi. Lo que decia Victoria desperté en mi memoria corporal mucho de esa parte:
inseguridades, conflictos, lo que Victoria llama “obstdculos”. Ella dice:

“El ritmo tiene la capacidad de establecer una relacion entre fuerzas opuestas y, por lo tanto,
componentes indispensables de toda unidad. Comprender el importante rol que cumple el
obstdculo es iniciarse en el camino hacia la unidad. Esa quimica de la transformacion es la que
hay que descubrir.”

Enfrentarme con esa silueta oscura me hizo dar cuenta que, en lugar de rechazarla, puedo
bailar con ella. El ritmo interior es para mi como una hilera de montafias. Con picos, pero
también valles que representan el obstdculo. El ritmo requiere de esos valles para existir. EIl
valle, en algun momento se transformarda en pico y viceversa. Y asi va sucediendo la vida.

WE: Este gjercicio me ayudoé a reconocer y observar mi propia figura en movimiento, hubieron
momentos en en donde me encontré con el obstaculo de no saber como moverme o de
rechazar mi reflejo. Pero, ese obstaculo me permiti6 reconocer mis propias sombras y
posteriormente jugar con ellas. Es ahi donde encuentro que yo tengo ritmo asi como mis
obstaculos. Mis obstaculos pueden ser pesados o livianos, rapidos, lentos o euféricos.

Es con ese viaje que reconoci que mi ritmo tiene oposiciones, asi como mi vida ha tenido
contrastes. Las barreras son un privilegio porque te hacen ganar, dice Victoria. Yo puedo
decir que he aprendido de todas mis experiencias y he aprendido que mi ritmo puede tener
diferentes modos y eso esta bien. Es una manera menos toxica de ver mi proceso, mi
entrenamiento, mi movimiento. Cada tropiezo o acierto, asi como cada ritmo decadente o
poderoso me han ensefiado algo y estoy agradecida con eso.

AMANDA: A fravés del egjercicio conecté con el movimiento que mi cuerpo me exige
moverme. Mi cuerpo experimentd exigencias y por partes, brazos exigian libertad, mis
hombros y omoplatos exigian movimiento, mis piernas saltar, y mis pies zapatear. Las
palabras de Victoria me invitaban a enfrentarme conmigo misma. Fue como tener una sesion
con ella, y la experiencia que me llevé fue de empoderamiento y de aceptacion a mi sombra.
Ella dice “agradezco haber odiado”, y yo también. Aprendi del odio, y sé que es algo a lo que
no voleria.. Soy mi aprendizaje, y soy mi sombra. Todo eso es mi ritmo. Mis pensamientos
también son ritmo. Hasta mis obstaculos tienen su propio ritmo. Y eso es parte de mi.

DIANA: Al dar con estos hallazgos, decidimos profundizar en ellos y preguntarnos é¢a qué
llamo obstdculo hoy en mi vida?

Las chicas se ponen en triangulo, mirandose entre si mientras dicen lo siguiente.

AMANDA: Para mi, “obstaculo” es no hacerme cargo de mi, y eso engloba a mis
pensamientos,sentimientos y decisiones. Es olvidarme, y por tanto olvidar al otre. No
abrazarme, es no abrazar al otre. Por ultimo, obstaculo para mi es no sacar provecho a mis
errores, y por tanto, no evolucionar.

WE: Para mi es algo que no me deja avanzar. Como dijo Victoria, es como un privilegio que
ayuda a madurar, luego de hacernos tristes. He decidido verlo de esa forma, como parte de
proceso para sanar y abrazar mi pasado. Finalmente creces y escalas un peldafio mas. La
vida es un campo minado, pero también es un campo de flores. Es no verme a mi misma,
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cuando no me reconozco. Cuando elijo no sentir. Pero entonces, la musica me acompana, y
me gusta verme como el viento y el mar que puede ser suave, fuerte y cambiante.

DIANA: Para mi es no encontrar un lugar, unas personas, un grupo humano. Es todo eso que
aun no puedo superar, un bloqueo, algo que no me deja avanzar, que me averglienza. Estar
frente a algo ante lo cual aun no acciono. También es mi cara seria y apatica, mi cuerpo
imperfecto, mi poca paciencia, mi apariencia masculina, mi torpeza, mi sedentarismo, que
piensen que muestro demasiada piel con mi forma de vestir.

Habiendo compatrtido esto, propuse un nuevo ejercicio para hacer cuerpo estos obstaculos y
ver qué nuevo papel podian jugar en el contexto del training.

Cada una escogid imdgenes que representan sus propios obstdculos para la primera parte del
ejercicio la cual hemos llamado “la danza de mis obstaculos”. Esta consistio en preguntarse:
¢si mis obstdculos tuvieran cuerpo ?écomo se moverian? o también éden qué parte del cuerpo
se harian presentes? Como consecuencia de lo anterior, en la sequnda parte del ejercicio
propuse explorar el concepto de la oposicion. También tratado por victoria. Por ello, para la
segunda parte del ejercicio propuse un momento colectivo que luego hemos llamado “la danza
del perdon”. En él, buscamos sostenernos colectivamente y crear una danza opuesta a la de
nuestros obstdculos.

SE REALIZA: “LA DANZA DE MI SOMBRA Y LA DANZA DEL PERDON”

DIANA: Este ejercicio para mi se sintié como un juego, un momento intimo entre amigas que
quieren sacarse sonrisas. Encontré la oposicion en el hecho de que era un movimiento
colectivo y que, después de pasar por la oscuridad, nos dejamos ser. Descurbi ademds, que era
una sensacion similar a lo que siento cuando hago el meneo de caderas al bailar.

La danza del perdon para mi es un ejemplo de otro concepto que victoria trae: la
responsabilidad. Ella dice que responsabilidad viene de respuesta. Curiosamente, en este
camino encontré que Martha tambien habla de la responsabilidad en el movimiento. Ella se
refiere a ser conscientes de qué estamos moviendo, cuando y como se mueve. Creo que hay
varios niveles de responsabilidad. Con mi cuerpo, con mi humanidad y luego de hacerme
responsable de mi, puedo hacerme responsable de la otra. Estoy invitada a dar respuesta a
cada nueva montafia que me toca atravesar en el camino de la vida.

WE: Este ejercicio me permitio observarme sin juzgarme, pude conectar mejor con la propia
vision que tengo de mi misma pero que por miedo a no encajar o ser una disidencia, decidi
rechazar. Creo que ser humano es una responsabilidad y hay que hacerce cargo. Hubo un
tiempo para mi que fue oscuro, un proceso de rencor, tristeza y hasta odio contra mi misma,
pero fue suficiente. Ya es hora de continuar, salir de espacio y del estancamiento.

Ahora, mi lucha personal es convertirme en mi espacio seguro, trabajar en mi. Luego de estar
absorbida por diferentes situaciones de la vida, creo que es momento de comenzar conmigo
como prioridad. Permitirle y dejar a mi nifia interior ser libre, de jugar, de llorar, de ignorar,
de todo. Y creo que mds importante aun, es aceptar que mis contradicciones son parte de mi
y se transforman.

AMANDA: Responsabilidad es aceptar el obstdculo y el conflicto, y trabajarlo. En este
gjercicio, la cancion fue una guia que me ayuda a percibir que podemos soltar, y es porque
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estamos en confianza. Asi que podemos soltar lo mio, lo de Diana y lo de Gabriela. No es
cargar nuestras sombras, es entregarlas como un regalo. Experimenté perdon. Y de ellas un
“aqui estamos, te perdonamos”. Fue como un nuevo inicio.

No creo que tenga luchas externas, pero si tengo una lucha en progreso, la cual es trabajar
con mi miedo. No luchar por perderlo, sino dominarlo.

Habiendo conversado esto, al momento de movernos nunca paré. Mi cuerpo fragmentd mis
recuerdos, buenos y malos. Puse en movimiento mis sombras, obstdculos, y responsabilidades,
y entendi que me voy a volver a equivocar. Era el baile del perdon.

Para mi fue un golpe observar mis obstdculos en la pared. Pero a pesar de eso pude explorar
desde la mds profunda vulnerabilidad y sinceridad y ver en qué parte del cuerpo se refleja. Fue
hacer bailar a nuestras sombras.

DIANA: Siguiendo con nuestro laboratorio, llegé un momento en el que nos dedicamos a
explorar la memoria ancestral. Propuse traer canciones que nos conecten con nuestras raices.
Asi como imdgenes, sonidos y objetos que estimulen esa conexion. A continuacion les
presentaremos 3 diferentes formas en las que intentamos despertar nuestra memoria
ancestral. Amanda buscard sensaciones que la lleven a accionar a partir de la memoria
ancestral presente en estimulos visuales, sonoros y palpables que ella ha elegido. Gabriela
moverd sus manos y pies al ritmo de su cancion elegida frente a una proyeccion en blanco
para responderse cudl es el ritmo interior de su memoria ancestral. Yo me vincularé con mi
cancion y pasos de danza que tienen una relacion directa con mi ancestralidad para
conectarme despertar la memoria ancestral en mi cuerpo y buscar que aparezcan imagenes y
acciones fisicas.

SE REALIZA: EJERCICIOS DE MEMORIA ANCESTRAL PARTICULARES PARA CADA UNA

DIANA expresa palabras sobre lo que sintié en ese momento respecto al ejercicio.

WE: Estos ejercicios no solo me ayudaron a conectar con mi movimiento, mi ritmo o mis
obstaculos, sino que también me motivo a reflexionar sobre mis raices, mi memoria ancestral
qgue por mucho tiempo sentia en conflicto y por eso evitaba pensar en eso. Naci en Cusco
pero llegué a Lima a los tres anos, creci extrafiando el lugar donde naciy las escasas memorias
sensoriales que rescaté, idealicé una vida que no tuve y asi, en ese contraste rechacé este
nuevo espacio, pero gracias a estos ejercicios pude acercarme un poco mas a esa memoria
sensorial que atesoro demasiado. Memoria ancestral para mi es mi mama, mi papa, mifuego
y mi emocion, la tierra, el viento y mi cuerpo. el ritmo es el fuego que late en mi pecho, la
pasion y la emocidn de disfrutar sin pensar, que curiosamente mi ritmo también comparte.

AMANDA expresa palabras sobre lo que sintié en ese momento respecto al ejercicio.
DIANA: al final con estos ritmos intimos y ancestrales junto con ritmos afroperuanos, nos
inventamos el siguiente ejericicio que consisten en percutir el cuerpo, desde el cuerpo y desde

la voz. Creamos una partirura colectiva en una especie de ritual desde la danza y desde la
percusion.
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SE REALIZA: Ejercicio de cajon y guitarra, moverse con yorch.

Cuando el cajon indique, las 3 apagan la vela conjuntamente
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