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Caracú. Prác cas escénicas desde la antropofagia
hacia una poé ca decolonial.

Rodrigo David Cabrera Nieto1

Resumen 
este ar culo presenta una inves gación escénica desarrollada en el mar-
co del Trabajo Final de Grado2 en la Universidad Nacional de Córdoba,
que propone una praxis situada y decolonial a través del diseño y realiza-
ción de un laboratorio escénico. A par r del concepto de antropofagia ac-

va (Rolnik, 2021), se abordaron prác cas corporales y senso-cartográfi-
cas que problema zan los regímenes de percepción heredados de la mo-
dernidad colonial. El trabajo ar cula teoría y prác ca desde un posiciona-
miento encarnado, disidente y racializado, indagando la relación entre
cuerpo, percepción y poder. Se exploraron modalidades percep vas no-
hegemónicas —lo háp co, lo gravitatorio—, la noción de cuerpo vibrá l y
disposi vos escénicos que interrumpen la representación para ac var ex-
periencias de copresencia. El eje conceptual y sico ano-boca se planteó
como imagen subversiva para desorganizar la lógica ver cal del cuerpo y
proponer un campo sensorial horizontal, pulsional y contrasexual. La in-
ves gación propone una poé ca de la vibración, el contagio y el desbor-
de como modos de hacer cuerpo en resistencia. 

Palabras clave: antropofagia ac va, cuerpo vibrá l, percepción decolo-
nial, laboratorio escénico, eje ano-boca. 

Abstract
This ar cle presents a performance-based research project developed as
the  Final  Degree  Thesis3 in  Universidad  Nacional  de  Córdoba  which

1 Licenciado en teatro, con orientación actoral. Egresado de la Universidad Na-
cional de Córdoba.  rodrigocabreranieto@gmail.com  
2 Asesores: Dr. Marcelo Comandú y Dra. Talma Salem. 
3 Supervisors: Dr. Marcelo Comandú and Dr. Talma Salem.
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proposes  a  situated  and  decolonial  praxis  through  the  design  and
implementa on of a performance laboratory. Based on the concept of
ac ve anthropophagy (Rolnik, 2021), the research involved corporeal and
senso-cartographic prac ces that ques on percep on regimes inherited
from colonial modernity. The work ar culates theory and prac ce from
an  embodied,  dissident,  and  racialized  standpoint,  exploring  the
rela onships  between  body,  percep on,  and  power.  Non-hegemonic
perceptual  modes  —such  as  the  hap c  and  the  gravita onal— were
explored, along with the no on of a vibra le body and scenic devices
that interrupt representa on to ac vate experiences of co-presence. The
conceptual and physical anus-mouth axis was introduced as a subversive
image to disrupt the ver cal logic of the body and propose a horizontal,
pulsional,  and  countersexual  sensory  field.  The  research  advances  a
poe cs  of  vibra on,  contagion,  and  overflow as  modes  of  embodied
resistance.

Keywords: Ac ve anthropophagy, vibra le body, decolonial percep on,
performance laboratory, anus-mouth axis.

Fundamentación: ¿Es posible descolonizar?

La presente inves gación se enmarca en el  Trabajo Final de
Grado de la Licenciatura en Teatro de la Universidad Nacional de
Córdoba. Surge desde un posicionamiento encarnado: la experien-
cia de ser una persona marica y racializada como negra y negro-
mes za que habita y trabaja en los espacios ar s cos y académi-
cos de Córdoba, Argen na. Esta vivencia impulsa una inves gación
que ar cula la prác ca escénica con una reflexión micropolí ca so-
bre la colonialidad y las formas de invisibilización que configuran
nuestros modos de ver, pensar y actuar en escena.

La propuesta se concibió originalmente como un laboratorio de
prác cas escénicas y senso-cartográficas, orientado a la explora-
ción de la noción de alteridad y a una forma de relación con esta:
la antropofagia ac va (Rolnik, 2021). Estas funcionaron como he-

59



LA ESCALERA Nº 24 Año 2024

rramientas  teóricas  para desarrollar  una praxis  situada polí ca-
mente en una perspec va decolonial. 

En la reflexión sobre estas nociones, me propuse tejer conexio-
nes entre el pensamiento que emerge desde la prác ca teatral y
los fenómenos socioculturales que determinan y atraviesan su po-
é ca. ¿Qué enunciación polí ca sos ene nuestros procesos crea -
vos? ¿Qué materialidades componen nuestras escenas y cómo las
valoramos? ¿Con qué é ca relacional trabajamos juntes?  Estas
preguntas cons tuyen el punto de par da del proceso de crea-
ción. Reconociendo que la escena es un terreno de disputa sensi-
ble, atravesado por fuerzas que anteceden y exceden su cons tu-
ción, se la propuso como un espacio propicio para problema zar
las formas dominantes de producción de subje vidad.

Entendiendo las ar mañas del racismo en Ladino-Améfrica4 

Es importante apuntar que la pregunta por la descolonización
excede el plano teórico y se manifiesta en las experiencias vividas.
En este marco, se en ende por “racismo”, no un comportamiento
individual  o una ac tud aislada,  sino un sistema estructural  de
opresión que organiza las relaciones sociales, culturales y episté-
micas, negando derechos y jerarquizando vidas (Ribeiro, 2019). Se
trata de una estructura que escapa a las voluntades individuales y
que está inscrita profundamente en la forma en que se configura
la sociedad.

En  Ladino-Améfrica,  esta  estructura  racista  suele  disfrazarse
de “mes zaje” o de “democracia racial”. Tal como lo señaló Lélia
González (1988), opera a través del racismo por denegación: un

4 Categoría  propuesta por  Lélia González para renombrar La noamérica para
atravesar  un  lenguaje  racista  que  nombra  a  este  territorio  desde  las
caracterís cas del colonizador. 
“La denominada América La na,  que en realidad es mucho más amerindia y
amefricana  que  otra  cosa,  aparece  como  el  mejor  ejemplo  de  racismo  por
denegación. Especialmente en los países de colonización luso-española, en los
que las poquísimas excepciones (como Nicaragua y su Estatuto de Autonomía de
las Regiones de la Costa Atlán ca) confirman la regla. (González, 1988, p.136)
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blanqueamiento simbólico que sos ene la jerarquía racial mien-
tras se enuncia un discurso igualitario. En Argen na, esta opera-
ción se vincula con la construcción del Estado nación y de una na-
rra va sobre “lo argen no”. Aunque se reconoce la presencia de
pueblos originarios y afro diaspóricos durante la colonización, su
presencia actual es invisibilizada en los relatos históricos oficiales y
en las estadís cas.

Según el INDEC (2024), 302.936 personas (0,7% de la pobla-
ción) se reconocen afrodescendientes, mientras en 2010 eran el
0,4%. El Censo 2022 contabilizó 1.306.730 personas (2,9%) que se
reconocen indígenas o descendientes de pueblos indígenas. Estas
cifras evidencian la persistencia de un borramiento iden tario que
forma parte de una polí ca sostenida de invisibilización. 

Este trabajo aborda los regímenes de visibilidad e invisibilidad
como lineamientos epistemológicos que configuran nuestra reali-
dad cultural y social. Esta discusión, que enlaza lo perceptual, lo
polí co y lo subje vo, busca comprender cómo la visibilidad e invi-
sibilidad influyen en la iden dad y las formas de vinculación, para
desentrañar estructuras de opresión e imaginar nuevas formas de
agencia y empoderamiento.

Ellos o nosotros: La teoría de la colonialidad

La  teoría  de  la  colonialidad,  propuesta  por  Aníbal  Quijano
(2000), explica cómo la lógica colonial persiste frente al colonialis-
mo formal, operando en las formas contemporáneas de conoci-
miento, poder y subje vidad. Esta lógica se basa en una clasifica-
ción racial de los cuerpos y en una episteme dualista y antropo-
céntrica que separa mente/cuerpo, razón/emoción, humano/na-
turaleza. Esta lógica se basa en una clasificación racial de los cuer-
pos y en una episteme dualista y antropocéntrica que separa men-
te/cuerpo, razón/emoción, humano/naturaleza. Sustentada en el
modelo cogni vo racional moderno de René Descartes, otorga al
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ser humano un estatus privilegiado sobre otros seres, jus ficando
su dominio.

Este modelo, basado en la "medición, cuan ficación y externa-
lización" (Quijano, 2000, p.343), buscaba evitar condicionamientos
subje vos y separaba mente y cuerpo, despojando a este de signi-
ficados y situando al ser humano en una posición externa e instru-
mental frente al mundo material. Esta “separación radical” pro-
fundizó la lógica de dominación inherente a la colonialidad, insta-
lando como norma la iden dad masculina, europea, blanca y cris-

ana. (Quijano, 2014, p.805) Todo aquello que difería de esta me-
dida era clasificado como “no racional” y, desde la perspec va eu-
rocéntrica, considerado inferior. Estos sujetos fueron conver dos
en “objetos de estudio” y “cuerpos” más próximos a la naturaleza,
legi mando su dominación y explotación (Quijano, 2014, p.805).

Radical otro: 
La construcción de lo humano como categoría de exclusión.

Siguiendo a Aníbal Quijano, se observó cómo la categoría so-
ciohistórica de “raza” fue impuesta por el racionalismo europeo
como una herramienta biologicista  para jerarquizar  lo  humano.
Desde el siglo XV, con la expansión colonial, se ins tuyó la subje -
vidad blanca, masculina y europea como modelo universal, deshu-
manizando a quienes no encajaban en esa norma. La evangeliza-
ción impuesta consolidó esta estructura, legi mando el cris anis-
mo como régimen espiritual y social, reforzando la heterosexuali-
dad obligatoria, el binarismo de género y la subordinación de la
mujer.  Al mismo empo, las religiones, creencias y cosmovisiones
indígenas fueron demonizadas y perseguidas, mientras el hombre
cris ano blanco se presentaba como el modelo divino. La hetero-
sexualidad se erigió así como el único sistema legí mo de relacio-
nes sexuales y afec vas, normalizando la relación entre hombre y
mujer y estableciendo un binarismo de género rígido que excluía o
marginalizaba cualquier otra forma de existencia. La categoría de
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“humanidad” ar culó los sistemas de poder colonial, patriarcal y
capitalista, determinando qué vidas eran dignas de ser vividas y
cuáles descartables.

Ramón Grosfoguel, retomando a Fanon, plantea que la raciali-
zación traza una “línea del ser”: quienes están arriba acceden al
privilegio humano; quienes están abajo, viven en la “zona del no-
ser” (Grosfoguel, 2011, p.98). Allí, la opresión racial se entrelaza
con género, clase y sexualidad de forma dis nta a como ocurre en
la zona del ser, como señalan autoras del feminismo negro como
Beatriz Do Nascimento, Lélia González, Bell Hooks y Audre Lorde.
“El  “Yo” en un sistema imperialista/capitalista/patriarcal  son las
élites metropolitanas, masculinas, heterosexuales, occidentales y
las élites periféricas masculinas, heterosexuales occidentalizadas.
Existe un colonialismo interno tanto en el centro como en la peri-
feria.” (Grosfoguel, 2011, p.100).

Desde esta base, propongo una praxis escénica que explore es-
tas estructuras. Me enfocaré en los elementos de subje vación
atravesados por problemá cas micropolí cas que emergen duran-
te los procesos crea vos en las artes escénicas. La presencia del
cuerpo,  tanto  de  performers  como  de  espectadores,  se  erige
como un elemento central en el acontecimiento escénico, cons -
tuyendo un espacio fér l para la reflexión sobre la corporalidad y
su relación con los procesos de subje vación en el ámbito ar s -
co.  La  teoría  de  la  decolonialidad  como estrategia  de  creación
ofrece un enfoque crí co sobre la relación entre el cuerpo y su en-
torno (el territorio y los iguales/diferentes con quienes éste es ha-
bitado), permi endo pensar la escena como un espacio vivo mi-
cropolí co.

Antropofagia ac va 

La noción de antropofagia ac va opera en este proceso como
una estrategia metodológica para trascender el binomio “yo y el
otro”, desarrollado dentro de un paradigma epistemológico colo-
nial  que concibe estos conceptos  como dicotómicos y esencial-
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mente opuestos.  En Antropofagia zumbi (2006), Suely Rolnik revi-
sita el concepto, no como un "devorar” o asimilar las influencias
externas, sino como un "gesto de ternura", donde la otredad es in-
tegrada a par r de una relación de apertura y fecundación mutua.
La antropofagia es redefinida como un po de interacción específi-
ca que puede orientarse hacia diferentes obje vos polí cos, defi-
nidos por los postulados é cos en relación con la alteridad. Si su
compromiso está orientado hacia lo que es “crea vo y vital”, en-
tonces se trata de una “é ca ac va”, que ende a la potenciación
de lo dis nto, de aquello que trae la diferencia. En esta orienta-
ción, lo diferente encuentra un nuevo terreno para hacer crecer
esa diferencia, permi endo la creación de nuevas subje vidades y
la reconfiguración de lo dado como iden dad. Mientras que en
una “é ca reac va”, no existe un compromiso é co con la diferen-
cia y el obje vo polí co es su despotenciación, llegando incluso a
la total instrumentalización de la otredad (Rolnik, 2006). La antro-
pofagia ac va se basa en una “escucha sensible de los efectos del
mundo en el propio cuerpo, la sensación de los efectos de la pre-
sencia viva del otro en mí”. (Rolnik, 2021, p.3) La sensación involu-
cra entonces al “cuerpo vibrá l” (Rolnik, 2021), un cuerpo capaz
de ser afectado con el contacto intensivo con las fuerzas del mun-
do, en su propia calidad de campo de fuerzas (ya que las energías
nerviosas que corren por él, también lo cons tuyen). Este cuerpo
no es una en dad fija o preexistente, sino una construcción que se
hace a través de la afectación con el entorno. Se busca desarrollar
una escucha ac va de la sensación, que permita percibir la presen-
cia viva del otro en el propio cuerpo. 

El Laboratorio escénico: Diseño y prác ca de disposi vos 

Como señalé, el laboratorio escénico propuesto consis ó en el
diseño y prác ca de una serie de procedimientos sicos y carto-
gráficos para explorar y entrenar el “cuerpo vibrá l”, descrito por
Rolnik como parte fundamental de una relación antropofágica. En
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este sen do, me interesó generar un cruce con la perspec va de
Silvio Lang (2019) sobre la “prác ca ar s ca” como “captación de
fuerzas en situación”. Aquí Lang sugiere que en el espacio del en-
sayo, los cuerpos son “individuados” por las fuerzas del “esquema
social” que los rodea, componiéndolos y reconfigurándolos en un
proceso colec vo. El espacio del ensayo se cons tuye así en un te-
rreno de diálogo y disputa sobre las significaciones que atraviesan
los cuerpos en presencia, sean estos humanos, objetuales, espa-
ciales, etc. Para esto se trabajó en el desarrollo de disposi vos es-
cénicos de carácter performá co y experimental, que permi eran
trabajar con las fuerzas y potencias que atraviesan los cuerpos. El
obje vo fue la construcción de cuerpos imposibles: cuerpos que, a
través del ensayo, exploren y hagan manifiesta la propia “diferen-
cia-incorporada”. El ensayo se concibió como un espacio de subje-

vación, donde las experiencias vividas no solo individualizan a las
personas, sino que también las conectan en una “in midad co-
mún” (Lang, 2019). De este modo, nos alejamos de modalidades
tradicionales de abordaje escénico que implican la incorporación
de personajes preexistentes, orientándonos hacia la construcción
de  nuevos  cuerpos,  en  una  especie  de  “ontología  provisoria”
(Lang, 2019), donde pudieran emerger nuevas formas de exis r.
Aunque se trata de formas transitorias y provisionales, ya que co-
rresponden al espacio/ empo del ensayo, establecen un diálogo
con nuo con el “esquema social” (Lang, 2019) en el que están in-
sertas. Este diálogo tuvo  el potencial de hacer surgir lógicas dis n-
tas y autén cas sobre las dicotomías produc vidad/improduc vi-
dad, belleza/fealdad, eficacia/ineficacia, entre otros aspectos. 

La idea de “modos de uso y protocolos de experimentación”
(Lang, 2019) fue central en este proceso. El laboratorio buscaba
generar en lxs performers experiencias autén cas que reestructu-
ren la relación de su cuerpo con otros cuerpos y materiales del en-
torno. Para ello, se focalizó en la prác ca corporal como una he-
rramienta  capaz de construir  diversos  disposi vos escénicos  de
trabajo “intensivo” (Rolnik, 2006:3), con carácter performá co, de
movimiento del cuerpo, percep vos, etc.
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El laboratorio se compuso por 3 integrantes: Rodrigo Cabrera
Nieto, en los roles de coordinación y dirección; Ayelén Díaz y Jorge
Pareja,  en calidad de integrantes/colaboradores en los roles de
performer y creadores.

Una de las primeras prác cas fue la creación colec va del Pad-
let5  tulado  “Mi  territorio  personal”,  donde  cada  par cipante
compar ó imágenes, palabras, texturas, sonidos y fragmentos po-
é cos que definieran su vivencia del territorio personal. A través
de la iden ficación de las fuerzas externas que ya habitan nues-
tros cuerpos, pudimos reconocer que el territorio que nos confor-
ma es,  en realidad,  un espacio compar do.  En este sen do,  el
cuerpo no es una frontera rígida, sino una “geogra a dudosa” (Ci-
tro, 2020), en constante ges ón, donde la alteridad se inscribe y
nos transforma. Esta dinámica interac va de acopio con nuó du-
rante todo el proceso, en diálogo con los emergentes del espacio
de ensayo. Este “espacio compar do” terminó por reflejarse y ex-
tenderse en el proceso escénico, que era nuestro espacio compar-

do en la realidad.
Otra cartogra a explorada fue el procedimiento que denomi-

namos “Lista de palabras”6 . Esta ac vidad se llevó a cabo antes de
desarrollar el trabajo de improvisaciones corporales, siguiendo la
siguiente consigna: “Se solicita a los integrantes del equipo que
enumeren tres sustan vos, tres verbos y tres adje vos en relación
con el proceso y sus expecta vas hacia él.” Es importante destacar
que no exis ó ningún po de condicionamiento respecto a la elec-
ción de las palabras, ni tampoco premisas que implicaran la nece-
sidad de “cumplir” con lo seleccionado durante el proceso crea -
vo. Las palabras fueron enlistadas, ordenadas y compar das entre
lxs integrantes del proyecto, para quedar guardadas en el corpus

5 Padlet  es  una  plataforma  en  línea  que  permite  crear  espacios  digitales
interac vos. 
6 Este  procedimiento  es  tomado  de  “Proyecto  negro”  de  Colec vo  Mamba,
clínica  desarrollada  con  la  ar sta  invitada  Talma  Salem,  que  fue  uno  de  los
puntapiés  del  proceso  de  la  obra  de  danza  “Enquilombar”  (2021).  Córdoba,
2019. 
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de información del  mismo. La estrategia apuntaba a la idea de
construir un “terreno común de sen do y de deseos” en relación
al proyecto que se inicia, y poder concretar en la acción de nom-
brar aquello con lo que, de manera más o menos consciente, ya se
está relacionando, a par r de las expecta vas, intenciones y pro-
yecciones de lxs integrantes.

Finalmente, se desarrolló la prác ca del Mapa corporal fantas-
má co7, una cartogra a somá ca que cada par cipante dibujó so-
bre la silueta de su propio cuerpo (Matosso, 2015). Allí se inscri-
bieron zonas de dolor, deseo, silencio, fuerza, opresión. Se trabajó
sobre esas zonas no como diagnós cos, sino como capas de sen -
do que podían entrar en contacto escénico. Este ejercicio propició
una lectura del cuerpo como archivo vivo, donde las marcas del
poder, del placer y de la memoria se inscriben de modo desigual y
en disputa. Habilitando la oportunidad de reconstruir el esquema
e imagen corporal donde se marque y evidencian las significacio-
nes que enen importancia para el sujeto. La realización e inter-
pretación del "Mapa Corporal Fantasmá co" nos permi ó profun-
dizar en la pregunta sobre los límites y delimitaciones de la corpo-
ralidad, abordando cómo esta es también un espacio en el que re-
suenan  las  experiencias  vividas.  Este  ejercicio  explora  cómo  lo
emocional, lo social, lo psicológico y lo ambiental interactúan con
el cuerpo, revelando cómo la relación con el entorno contribuye a
construir nuestra propia corporeidad y las percepciones que tene-
mos de ella. 

Cada uno de nosotros lleva consigo un "mapa fantasmá co",
más o menos consciente, que está compuesto por ideas, sen dos
y significaciones en torno a la materialidad del cuerpo y la relación
que éste establece con otras materialidades en el día a día. Este
mapa, lejos de ser está co, está en constante proceso de transfor-
mación y resignificación, a medida que el cuerpo se ve afectado
por las experiencias que atraviesa y los vínculos que establece. Las
técnicas que aprendemos, las prác cas y los hábitos que repe -

7 Propuesta  elaborada  por  Elina  Ma oso,  especialista  del  área  corporal,
expresiva y terapéu ca en diferentes ciudades y provincias de Argen na. 
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mos a lo largo de nuestras vidas se incorporan literalmente en
nuestros cuerpos: se vuelven carne. Por ejemplo, fue llama vo ob-
servar en los análisis de lxs performers cómo se manifiesta aquello
que venía siendo explorado en los laboratorios sicos, desde el ini-
cio del proceso. Ayelén destaca el uso de la voz, el abordaje de so-
nidos agudos, así como las sensaciones en torno al descubrimien-
to de nuevos resonadores en el cuerpo, más allá del aparato fona-
dor propiamente dicho. En este sen do, la corporalidad puede ser
entendida desde una dimensión ampliada, que trasciende las limi-
taciones impuestas por el pensamiento colonial-moderno. Mien-
tras esta visión ende a fragmentar al cuerpo como algo separado
de la mente o del espíritu, la aproximación que u lizamos lo conci-
be como un espacio en constante proceso, donde lo biológico, lo
simbólico y lo afec vo se entrelazan. A través de la interpretación
de estos mapas, pudimos observar cómo cada cuerpo resonaba de
manera diferente, revelando no sólo tensiones, dolores o placeres

sicos, sino también las huellas de experiencias psico-sociales que
configuran nuestra corporeidad. Este material, junto con las otras
representaciones  cartográficas  de  fuerzas,  se  relacionó  con  las
prác cas sicas de los ensayos, ayudando a definir una hoja de
ruta para los aspectos a trabajar en el diseño de procedimientos
escénicos. Trabajar sobre la conciencia corporal, entendiendo al
cuerpo como un campo donde convergen lo emocional, lo social y
lo psicológico, desde una perspec va performá ca transforma la
escena en un disposi vo que, no (solo) representa, sino que encar-
na esos procesos. Así, las tensiones, placeres, bloqueos y liberacio-
nes que cada integrante reconoció en su lectura sirvieron para di-
señar las acciones escénicas en los dis ntos disposi vos. Por ejem-
plo Jorge, uno de lxs performers, manifiesta una toma de concien-
cia de un bloqueo sensorial en sus rodillas, así como un “miedo a
caer”. Estos aspectos fueron incorporados en el diseño de procedi-
mientos de acción sica, proponiendo una exploración sobre la su-
peración de la limitación sica. De esta forma, el trabajo sobre la
limitación se convir ó en parte de la exploración crea va y poé -
ca.
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2. A- modalidad percep va:
disposi vos experienciales del percibir
Contra el oculocentrismo

En este proceso crea vo, la percepción se ha revelado como un
eje clave de inves gación, especialmente a par r del concepto de
"amodalidad percep va" (Bardet, 2021), que propone desar cular
las jerarquías culturales construidas en torno a los sen dos. No se
trata de realizar “inversiones de valor”, sino de “dar consistencia a
los despliegues de modalidades menores de lo sensible” (p.82),
entendiendo esta estrategia como un modo de atravesar y tensio-
nar las narra vas evolu vas que regulan la percepción y el desa-
rrollo sensorial.

A par r de la noción de "oculocentrismo", definida por Marie
Bardet (2021) como "la supremacía del sen do visual sobre los
otros sen dos, hegemonía de cierta manera de ver y de mirar de
forma focal, frontal y central" (p.73) nos preguntamos sobre cómo
nuestra  cultura  occidental  dominante  ha  privilegiado  la  visión
como un sen do superior. Nos reconocimos a nosotros mismos
fuertemente afectados por las imágenes que nos circundan y en-
tendimos que los disposi vos que las sistema zan no están exen-
tos de las dinámicas de poder. Las imágenes enen la capacidad
de administrar y regular sen dos en torno a valores que determi-
nan lo legible, en términos de esté ca y polí ca. La reflexión sobre
esta valoración de la mirada frontal, focal y central es crucial para
comprender el ordenamiento de lo sensible en el teatro occiden-
tal moderno. Esta organización espacial y visual ha reforzado la
hegemonía del sen do de la vista en las esté cas teatrales, margi-
nando otras formas de percepción sensi va.

Con el obje vo de desafiar estas jerarquías percep vas, se pro-
pusieron guías de inves gación que se centraron en la percepción
de los globos oculares, más allá de la acción de mirar. Se exploró el
registro de su peso, su relación con la gravedad y su presencia tác-

l dentro del cráneo. Esta indagación sobre la condición tangible
de los ojos ofrece una nueva forma de vinculación percep va, de-
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safiando el higienismo percep vo occidental que disocia los sen -
dos. Como señala Bardet, "es imposible separar los sen dos de
manera absoluta" (p.74), ya que la sensibilidad humana está cons-

tuida por una textura mul sensorial compleja que actúa simultá-
neamente en diversos niveles. La exploración de la “amodalidad
percep va” en este laboratorio escénico se vincula directamente
con esta concepción de “cuerpo vibrá l” (Rolnik, 2021). Al redistri-
buir la percepción, no solo desestabilizamos los sen dos dominan-
tes, sino que ac vamos nuevas resonancias en el cuerpo. En lugar
de una percepción fija, dominante y centrada en el sen do de la
vista, emergen otras formas de sen r y percibir que permiten que
el cuerpo se abra a nuevas sensibilidades.

Se transcriben a con nuación algunas guías de trabajo sobre
los ojos y la mirada propuestas en el laboratorio: 
- Guía 1: exploramos la tangibilidad de los ojos.

“Tomarnos un momento para sen r cómo nuestros ojos están
atravesados por la gravedad. Son globos, esferas materiales que
uno puede "dejar caer",  "apoyar en las cavidades oculares” (...)
“Percibir  la  red de músculos y fascias” (Bardet,  2021, p. 76-77)
¿Hay algo más acá o más allá de la sensación visual? ¿Qué vínculos
se  pueden  encontrar  entre  los  comportamientos  gravitatorios,
tác les y visuales?
- Guía 2: exploramos las tramas sensoriales con las que los ojos en-
tran en relación. Se proponen dis ntas acciones para realizar con
los ojos: apoyar los ojos, rotar los ojos, hacer caricias con los ojos,
hacer sobresaltos, tensionar los ojos, etc.
- Guía 3: exploramos posibilidades de ampliación de nuestras mi-
radas.  Se  propone crear  “miradas oblicuas”,  “miradas  ignotas”,
“miradas nubladas” a par r de dis ntas variaciones (de posición,
de distancia, de angulación, de focalización, etc.) Se invita a res-
ponder la pregunta: “¿Qué pude ver?”
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Lo háp co

Marie Bardet (2021) señala que la hegemonía de lo visual en la
cultura occidental se construye en oposición al tacto, reforzando
una jerarquía de los sen dos donde “se mira de lejos y se toca de
cerca” (p.75). El concepto de lo háp co rompe esta dicotomía al
proponer una percepción que conjuga visión y tacto, “mirar con la
piel” (p.83), ampliando así nuestra relación con el entorno. Steve
Paxton complementa esta idea al afirmar que “la piel es la mejor
fuente de imagen” (en Bardet, 2021, p.83), ya que capta múl ples
direcciones a la vez.

Esta perspec va nos permi ó explorar alianzas entre mirar y
tocar,  abriendo  preguntas  sobre  la  relación de pesos  entre  los
cuerpos y cómo esta ges ón es determinante para establecer vín-
culos. Nociones como “percibir el peso del otrx”, “dejar que lx otrx
pese en el propio cuerpo” y “¿qué ges ón es necesaria para estar
juntxs?” (Cabrera Nieto, s.f.) surgieron en los espacios de ensayo,
reflexionando sobre este concepto de “tocar mirando, mirar to-
cando”. En par cular, el trabajo de la guía denominada: “cabeza a
cabeza” que se llevó a cabo en diversas instancias del proceso, y
sus mutaciones y derivas cons tuyeron uno de estos procedimien-
tos sicos de exploración. Fue importante reconocer que la ges-

ón del peso compar do y la sincronía corporal generan una rela-
ción de apoyo mutuo y escucha sensorial entre lxs performers.
Asimismo, emergentes de este procedimiento se vinculan con una
experiencia  de  fusión corporal.  Unx  de los  performers  declara:
“Me gustó esa imagen de las piernas de Yorch, con mis manos, y
era un cuerpo solo. Porque mis piernas no estaban, eran las tuyas.
Como si tus piernas fueran las mías.”; “Yo veía que era como un
nudo de cuerpos”  (Cabrera Nieto, s.f.)
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Lo gravitatorio

Explorar lo gravitatorio nos permi ó pensar el cuerpo como un
campo dinámico de fuerzas, más allá de las dicotomías impuestas
por el pensamiento cartesiano, como ac vidad/pasividad o men-
te/cuerpo. ¿Cuántos movimientos, pequeños o grandes, compo-
nen una acción que se supone “pasiva”? Siguiendo a Isabel Ginot
(en Bardet, 2021), trabajamos la idea de “enacción”, entendiendo
la percepción como una acción su l: gestos, reajustes del tono y la
tensión, movimientos de los poros, de los capilares y de la respira-
ción, se presentan como acciones que, por lo general, escapan a
nuestro registro y valorización escénicos.  Inspirados por estas re-
flexiones, realizamos ejercicios que exploraban la idea del “no-mo-
vimiento”, profundizando en la percepción a través del contacto
entre la piel, la gravedad y los dis ntos puntos de apoyo del cuer-
po. Este trabajo sobre lo gravitacional implica pensar en el cuerpo
no solo como una materialidad, sino también como un campo de
fuerzas que lo modifican constantemente en una relación dinámi-
ca. Huesos, carne, piel y entorno funcionan como disposi vos que
construyen esta percepción gravitacional. Nos interesaba explorar
la  “danza”  como la  capacidad  de  realizar  reajustes  tónicos  del
cuerpo en relación con la materialidad del entorno y los es mulos
sensoriales que interactúan con él. Enlazando esto con la noción
del “cuerpo vibrá l” de Suely Rolnik, entendemos el cuerpo como
una en dad permeable a las resonancias del entorno. El contacto
de la piel con el suelo, los pequeños reajustes mientras se está en
quietud, o la información que se desprende de los apoyos y pesos,
abren una dimensión tác l que trasciende el higienismo percep-
tual.

Finalmente, exploramos esta relación entre los sen dos, abor-
dándolos  desde  posibilidades  “metafóricas”  del  lenguaje,  para
trascender las vías separadas de acción. Esta invitación a tocar mi-
rando y mirar tocando nos lleva a reflexionar sobre nuestra piel
como  un  órgano  que  puede  actuar  tanto  de  forma  voluntaria
como involuntaria, según el contexto. ¿Qué puede ver la planta de
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mis pies? ¿Qué puede ver mi espalda? ¿Cómo mide mi piel las dis-
tancias? ¿Cómo mide las intensidades? 

La noción de lo gravitacional convoca a pensar en el campo de
fuerzas que representa la gravedad como una afección espacial
que impacta en todo cuerpo. A lo largo de nuestras consignas de
exploración sica, esta noción fue inves gada y desarrollada en
profundidad. Comprendimos que existe una afectación en la co-
presencia de los cuerpos que revela la capacidad de "ver" de nues-
tra piel. Esta visión gravitacional no se basa en la óp ca tradicio-
nal, sino en la percepción de fuerzas, pesos y contactos que ex-
panden la experiencia sensorial.

Propuestas metodológicas desarrolladas en relación con la per-
cepción gravitatoria:

-  Guía  1:  Paradx.  Iden ficar  los  pequeños  reajustes  y  movi-
mientos de un cuerpo que “solo” está parado. Iden ficación de un
movimiento y repe ción del mismo.

- Guía 2: Exploración de la capacidad gravitatoria de la espalda.
Improvisación guiada: percibo mis huesos contra el piso, informa-
ción de la temperatura, pensar en eso: ¿Qué se siente? ¿Se perci-
be al tocar? ¿Qué parte de la carne está en contacto con el suelo?
Recorrerlas con la mente ¿Hay imágenes? ¿Qué colores? ¿Hay sa-
bores? ¿Hay peso? ¿Hay entrega, recepción, resistencia, empuje
del cuerpo, de la carne? ¿Cómo se relaciona ese empuje del piso
con el resto del cuerpo, con esa materialidad que no está en con-
tacto con el piso, pero si con el aire que lo rodea? ¿Qué pasa con
la luz? ¿Todo es oscuridad? ¿Hay haces de luz? ¿Hasta dónde llega
la  luz?  ¿Qué  pasaría  si  este  punto  pudiera  moverse,  cambiar?
¿Cuál es la mayor can dad de contacto que puedo tener sobre el
piso? Etc.

3. Movimiento en el espacio- empo: Cuerpo y desborde

El tercer eje de inves gación del laboratorio se centró en la ex-
ploración del movimiento en relación con el espacio y el empo, a
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través de la repe ción, la resistencia y el  control  corporal.  Este
proceso involucra una serie de disposi vos que buscaron llevar el
cuerpo a un estado de “desborde”, una pérdida del control cons-
ciente sobre las decisiones motoras, para indagar en otras formas
estar en el espacio desde el involucramiento del cuerpo con un es-
tado en par cular.

La repe ción sostenida, el mantenimiento de posturas o movi-
mientos específicos durante periodos extendidos, generó una rup-
tura de la normal voluntad en el cuerpo, apelando a estados de
cansancio, pérdida de la orientación, reformulación de la percep-
ción, etc. Abriendo la a posibilidades de lo que, en el desarrollo de
la reflexiona llamamos “desbordes”, de los límites co dianos del
cuerpo, al colocarlo en condiciones inéditas.

Los procedimientos trabajados se dirigieron a desestabilizar las
coordenadas espaciotemporales del cuerpo, generando nuevas re-
laciones con el entorno y entre los performers. En estos ejercicios,
la relación del cuerpo con el espacio y el empo dejó de ser lineal
o mecánica, para conver rse en una experiencia expandida donde
el cuerpo vibra en sincronía con sus resonancias internas y exter-
nas.

Se transcriben a con nuación las guías de los dis ntos disposi-
vos de experimentación:

- Guía 1: Improvisación Disposi vo “Mantener el giro”8 : este
disposi vo explora la capacidad del cuerpo para sostener movi-
mientos  repe vos  durante  largos  periodos,  como  la  sacudida
con nua de brazos, buscando el punto de fa ga y descontrol.

- Guía 2. Improvisación disposi vo “Diagonal ascendente”9 : se
propone un recorrido en el espacio desde una posición baja hasta

8 Este  procedimiento  es  tomado  del  proceso  crea vo  de  “Encuentro  entre
bienvenidas  y  no  me quieres”  Dirección:  Vinicius  Francés  desarrollado  en  la
residencia de Vinicius Francés en el “Mo/Ver2015 - Fes val de artes escénicas
contemporáneas” de la Compañía Blick Danza Teatro. Teatro La Luna. Córdoba.
2015
9 ídem anterior. 

74



ANUARIO DE LA FACULTAD DE ARTE

una elevada, que explora la relación entre el cuerpo y el empo,
desafiando la noción de control y resistencia.

- Guía 3:  Improvisación disposi vo “Sacudidas”: exploración de
una secuencia de sacudidas que se expanden por el cuerpo, pri-
mero desde una zona determinada y luego progresivamente por
todo el cuerpo, conectando la repe ción con el espacio circundan-
te y generando nuevas percepciones.

-Guía 4. Improvisación disposi vo “Cuatro apoyos”10 : se plan-
tea la condición de soportar la posición de cuatro patas, con ma-
nos y pies en contacto con el suelo, sosteniendo el peso del cuer-
po por un lapso de 5 minutos. Este disposi vo explora la relación
del cuerpo con la gravedad, la resistencia y la estabilidad, profun-
dizando en la percepción de las fuerzas y reajustes tónicos involu-
crados en el sostenimiento de la postura.

Emergentes: ¿Qué cuerpos? 
La corporalidad más allá de las dicotomías coloniales

La reflexión sobre las nociones de "cuerpo" y "corporalidad" ha
sido un eje importante a lo largo de este proceso crea vo y de in-
ves gación. Desde el principio, la intención de trabajar hacia una
descolonización de la escena y de las estrategias crea vas nos lle-
vó a cues onar no sólo las metodologías de creación escénica sino
también a explorar profundamente qué entendemos por “cuer-
po”. La noción de "antropofagia ac va" y el concepto de "cuerpo
vibrá l" de Suely Rolnik (2021) fueron claves para este trabajo,
pero lo que surgió en los ensayos y reflexiones colec vas fue una
inquietud central: ¿qué cuerpos estamos construyendo, habitando
y desmantelando en este proceso?

Nos encontramos con que el concepto de "cuerpo" no es una
en dad fija, ni un objeto definido por los límites de la piel o la es-
tructura ósea. Es, más bien, un lugar en constante transformación,
cargado de historia, gestos, sensaciones y percepciones. Como lo
señalan  Marie  Glon  e  Isabelle  Launay  en  Histoires  de  gestes

10ídem anterior. 
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(2012), “no tenemos un cuerpo, somos un cuerpo, y este ‘cuerpo’
no es un instrumento, sino el resultado plás co en perpetua trans-
formación de un abanico de ac vidades sensomotoras por el que
nos relacionamos con el mundo y con el otro” (en Bardet, 2021,
p.79) En otras palabras, lo que tradicionalmente llamamos cuerpo
es en realidad el fruto de una historia colec va y singular de inte-
racciones con lo sensible, de relaciones atravesadas por las fuerzas
sociales, polí cas y culturales que configuran nuestro ser. Es impo-
sible abordar esta reflexión sin hacer frente a las dicotomías colo-
niales que, desde la modernidad, han modelado la forma en que
pensamos el cuerpo. La división entre cuerpo y mente, materia y
espíritu, lo somá co y lo psíquico, es un legado del pensamiento
cartesiano que sigue resonando en nuestra cultura contemporá-
nea. Esta visión dicotómica no solo establece una jerarquía donde
la mente o el espíritu dominan sobre la materia, sino que también
ha sido instrumentalizada, como vimos, para legi mar procesos de
opresión y dominación.

 
Caracú: el eje ano-boca.

“El actor debe tener gollete”
Paco Giménez (Cabrera Nieto, s.f.)

La noción del "eje ano-boca" se desarrolló en nuestro laborato-
rio  como dinámica  central  de  las  improvisaciones  y  reflexiones
corporales. Esta idea con núa la línea de exploración del cuerpo
más allá de las dicotomías tradicionales, como ac vidad/pasividad
o naturaleza/cultura, y buscando establecer preguntas sobre las
norma vas que gobiernan nuestras percepciones y prác cas. En
par cular, el "eje ano-boca" tensiona las concepciones hegemóni-
cas de la sexualidad, planteando nuevas formas de comprender el
cuerpo en su totalidad y su relación con el placer, el poder y la
iden dad.

Esta tensión es la que terminó por dar nombre a la performan-
ce escénica resultante del laboratorio y al proyecto todo: “Caracú”
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como un canal sin jerarquía entre sus extremos, que nombra un
elemento cons tu vo del hueso animal pero trae también prác -
cas culturales que destacan por su par cularidad regional y co -
diana. 

Esta tensión conceptual y sica fue la que terminó dando nom-
bre al proyecto y a la performance resultante: Caracú. Elegir este
nombre respondió a la búsqueda de una imagen que diera cuenta
del quiebre de la dicotomía entre ano y boca, evitando jerarquías
entre extremos y proponiendo en cambio un canal con nuo, un
pasaje sin orden ver cal. Caracú nombra el interior del hueso, un
elemento vital y cons tu vo de la estructura animal, pero tam-
bién remite a prác cas culturales de nuestra región: el gesto co -
diano de chupar el caracú de un hueso en la comida, para extraer
lo nutri vo que está protegido por la dureza externa. 

El concepto fue emergiendo progresivamente durante la fase
de improvisaciones sicas, con  influencias de los aportes visuales
y reflexivos del equipo en las dis ntas “cartogra as de fuerzas". En
la improvisación de la "diagonal ascendente", por ejemplo, Jorge
explora  la  zona  pélvica  mediante  movimientos  de  rozamiento
contra el suelo y dinámicas de inversión de cabeza y pelvis, mar-
cando un punto clave en la concepción del cuerpo como un campo
de fuerzas interrelacionadas. Ayelén, en su interacción con Jorge
añade a este momento una dimensión vocal, conectando la boca y
la cola en un diálogo sico y sonoro. Este po de exploraciones
nos llevaron a proponer otras consignas de movimiento, como el
“canal de aire”, “la conexión cadera-columna-aparato fonador", y
gestos como “comer y hablar con el ano” (Cabrera Nieto, s.f.). Es-
tas premisas se integraron a las dinámicas posteriores, permi en-
do la profundización de este eje conceptual.

A par r de la exploración del "eje ano-boca", surgieron en el
grupo reflexiones sobre la  valorización del  ano como parte del
cuerpo  con  gran  potencial  polí co  y  sexual.  Inspirados  por  los
planteos de Paul B. Preciado en su Manifiesto contrasexual, cues-

onamos las norma vas que establecen el ano como una zona ta-
bú, tanto en lo social como en lo sexual. En este sen do, el sexo
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anal, históricamente es gma zado y marginalizado, se presenta
como una herramienta de corrimiento frente a las estructuras pa-
triarcales y capitalistas que buscan disciplinar los cuerpos.

El ano, al no par cipar directamente en la reproducción bioló-
gica, se convierte en un espacio de resistencia a la heteronorma -
vidad y al mandato cris ano-colonial que regula la sexualidad. Pre-
ciado plantea que la iden dad homosexual es un "accidente" den-
tro de la maquinaria heterosexual, una excepción que confirma la
regla de lo que se considera natural. En este contexto, la ero za-
ción del ano y su reivindicación como centro de placer y conoci-
miento subvierte las jerarquías en las que se regulan las relaciones
que el cuerpo establece.

 Conclusión

La con nuidad y consistencia de nuestras prác cas escénicas
se nutren de un proceso de acuerpar que trasciende la mera amis-
tad, arraigándose en una decisión polí ca compar da. Esta é ca
ac va, que se manifiesta en nuestra interrelación, busca construir
formas grupales de existencia que reflejan tanto la complejidad de
nuestras iden dades como la diversidad de nuestras experiencias.
En este sen do, el estar juntxs se convierte en una prác ca esté -
ca que desa a las convenciones y abre espacio a nuevas formas de
expresión.

Nos enfrentamos de forma constante a las trampas de la colo-
nialidad, que nos encierran en un pensamiento disciplinar que li-
mita nuestras esté cas y reflexiones. Esta fijación en categorías rí-
gidas nos impide explorar la riqueza de los procesos poé cos y po-
lí cos que emergen de la intersección de diversas prác cas. La in-
tegración de la voz con el cuerpo, por ejemplo, es un desa o que
revela la profunda disociación provocada por la modernidad, una
disociación que muchas tradiciones no occidentalizadas han sabi-
do resis r, uniendo movimiento y sonido en una celebración de lo
corporal.
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En úl ma instancia, nuestra tarea es recons tuir esas conexio-
nes desgastadas por la colonialidad, buscando formas de hibrida-
ción que nos permitan explorar la plenitud de lo expresivo. Al ha-
cerlo, creamos un espacio donde las fronteras de las disciplinas se
desdibujan, permi endo que la poesía y la polí ca fluyan juntas,
dándole vida a un teatro que se propone ser transformador.

“Construir un bosque para perderse en él
cansarse
mirar con la nuca
mirar con los isquiones
pesar la mirada
respirar con la columna vertebral
des/bordar la piel
re/bordear la piel
cantar con el ano
cantar con el esternón
comer con el ano
balbucear con el ano
tocar con la cara anterior de brazos y piernas
tocar con la piel interior de la boca, lengua y mucosa” 
(Cabrera Nieto, s.f.)
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