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1. Una exploracion escénica

La republica del Paraguay es un pais suramericano que limita con Brasil,
Argentina y Bolivia. Fue gobernado la mayor parte de su historia por re-
gimenes dictatoriales. De hecho, el pais empezé su vida independiente
con la Dictadura Perpetua del Doctor José Gaspar Rodriguez de Francia
(1816-1842). La ultima dictadura fue la del general Alfredo Stroessner
(1954-1989), régimen que se consolidé bajo un estricto terrorismo de esta-
do y que concluy6 con un golpe militar en 1989, dando paso a un periodo
democratico que va hasta nuestros dias.

Teniendo en cuenta su devenir histérico, es de extrafiar que en Pa-
raguay no exista un teatro de la memoria que se declare como un movi-
miento propiamente dicho, como si es el caso de la Argentina y el Teatro
delaIdentidad, que desde el afio 2000 viene realizando ciclos de teatro que
abordan la represion en la dictadura militar, y sobre el cual se producen
articulos, investigaciones, coloquios, conferencias, etc. En Paraguay, que
tuvo una dictadura de treinta y cinco afios, la mas longeva del Cono Sur, lo
que podemos identificar es un conjunto de puestas en escena realizadas
en el periodo democratico que toman como tema la dictadura militar de
Stroessner. Son puestas en escena sobre las cuales existe escasa biblio-
grafia critica, pero que podemos encontrarlas mencionadas en periédi-
cos, revistas y blogs en internet. Estas puestas en escena aisladas tienen
dificultades analogas, en la representacion del horror, a las que tiene la
museografia en espacios que fueron centros de reclusion y tortura, como
es el caso del Museo de la Memoria, ubicado en la ciudad de Asuncidn:

La dificil representacién de la memoria traumatica. Limites de la presen-
tacién y representacion del horror en los espacios como el museo de la
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memoria y otros espacios similares [...] es profundamente “archivistica”;
en lugar de apostar por representaciones metafdricas y no figurativas del
horror, que den prioridad a los contenidos estéticos, a las formas no ter-
minadas y a las aproximaciones reflexivas, esta se apoya —de manera fun-
damental— en los “vestigios verdaderos” (procesos judiciales, grabaciones
sonoras que recogen los testimonios de las victimas, documentos policia-
les [...] apuestan por la “verdad histérica”... se aferran a la “objetividad” de
la prueba. El resultado es una “sobredosis informativa” que, en numerosos
casos, satura al visitante. (Sdnchez de Olmo, 2019)

Sara Sanchez de Olmo pone en cuestion la narracion diafana, legi-
ble y lineal de la verdad histdrica expuesta en el Museo de la Memoria,
que convierte al visitante en un espectador pasivo. En ese sentido, dar
prioridad a los contenidos estéticos permitiria al visitante convertirse en
coautor de estos, al otorgarles su propia significacién. Desde que se des-
cubrieron los archivos de la policia politica de Stroessner en 1992, existe
aun mas informacién sobre cémo funcionaba el terrorismo de estado.
Esta informacion podria ser abordada poéticamente, permitiendo un re-
lato mas colectivo que se pregunte por esa relacion del ser humano con el
poder y la violencia politica.

De la misma forma que la museografia, en el campo de las artes es-
cénicas las estrategias de los creadores paraguayos de los ultimos afos, al
abordar la memoria traumatica, son variadas, pero obedecen a un mismo
patrdn. Se trabaja a partir de un texto literario, archivos o relatos que a
la vez se convierten en textos, donde el actor debe “encarnar” un perso-
naje, es decir, adecuar el cuerpo, prepararlo vocal y fisicamente para que
el publico pueda percibirlo inicamente como cuerpo de un personaje.
Este personaje a encarnar suele tener una historia previa y circunstan-
cias dadas por el guion, que la mayoria de las veces tiene una estructura
aristotélica: un comienzo, una exposiciéon de la historia, un nudo donde
se manifiesta el conflicto (bien/mal, justo/injusto, héroe/traidor, etc.) y un
desenlace.

Serd martes (2015), escrita y dirigida por Hugo Robles, se plantea una
estrategia dramaturgica convencional: cuatro mujeres alrededor de una
mesa reviven relatos de la dictadura stronista (Alonso, 2015). Las actrices
estan en funcién de la “encarnacién” de personajes sufrientes que relatan
episodios de esos afios de represién. La obra Es sobre nosotros (2019),
bajo la direccién del joven David Amado, va un poco mas lejos; hace un
esfuerzo por salir de los canones tradicionales, desapegandose de un texto
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dramatico, pero manteniéndose en el personaje autorreferenciado, en
este caso “el estudiante de teatro experimental” que narra la desaparicion
de Castulo Vera (De Torres, 2019). Demonios contra el olvido y el silencio
(2015), escrita y dirigida por Moncho Arzuaga, apuesta por el teatro
callejero que narra el descenso del dictador a los infiernos, recorriendo el
centro de Asuncién o plazas emblemadticas. Las historias se entrelazan a
través de una intervencién donde se combinan elementos como de desfile
de carnaval o de fiestas patronales (Ultima Hora, 2015). En esta puesta
en escena, el cuerpo del actor también esta supeditado y al servicio de
un texto y unos personajes. El golpe (2009), escrita por Gabriel Ojeda y
bajo la direccién de Victor Sosa, apuesta por un teatro de mascaras y la
sdtira; en este caso, la obra se sale de la representacion de las victimas y
se centra en los victimarios: una familia stronista festeja el cumpleafios
de don Fernando, amigo intimo del dictador, justo la noche del golpe de
estado que instaura la democracia en Paraguay (ABC, 2009). Por ultimo,
la obra que va mas lejos es El arte del silencio (2005) de la directora y
dramaturga escocesa Jennifer Hartley; estd basada en la autobiografia
del actor paraguayo Emilio Barreto, quien estuvo en prisiéon durante la
dictadura. En la puesta en escena, el mismo Emilio se “representa” y el
actor Nelson Viveros representa a Emilio joven (Hartley, 2005). El relato
del actor Emilio Barreto, que vivié en carne propia la tortura y evoca en
el escenario las atrocidades que le ocurrieron, tiene un valor intrinseco
como un instrumento de ensefianza en un pais de corta memoria. Sin
embargo, esta dimension biografica puede tener sus limitaciones al no
poder abarcar un relato mds colectivo, como sucede en el caso de la
museografia:
Eso lleva a que los acontecimientos violentos vividos en carne propia cons-
tituyen hitos centrales no solo de su vida, sino sobre todo de su memoria
individual. No es extraflo, pues, que pujen por otorgar a esos fragmentos una
parte central en el discurso sobre el pasado. Esto lleva en algunos casos la dis-

puta de las propias victimas por el monopolio sobre el relato del pasado. (San-
chez de Olmo, 2019)

En las obras mencionadas, queda claro que el trabajo actoral estd
supeditado a la encarnacién de un personaje, incluyendo también la “en-
carnacion” autorreferencial. Encarnacién en el sentido de que el actor
debe transformar su cuerpo sensible y fenoménico, su simple estar en
el mundo, en un cuerpo ficticio que lo absorbe, un cuerpo al servicio de
un texto; debe narrar una historia con conflicto, nudo y desenlace, que
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sea coherente. Por lo tanto, me remitiré al andlisis critico de la estructu-
ra misma del teatro occidental, es decir, del teatro de la representacion,
apoyandome en dos maestros que cuestionaron sus fundamentos en el
siglo XX.

2. Delaencarnacionalacorporeizacionydelare-presentacion
ala re-presenciacion

2.1 La biomecdnica

Las limitaciones del teatro naturalista fueron muy bien observadas por el
maestro ruso V. E. Meyerhold en sus textos tedricos a principios del siglo
XX, mucho antes que Antonin Artaud y otros. Por eso voy hacer un home-
naje y una restitucién del legado del maestro ruso, quien fuera borrado
un buen tiempo de la historia del teatro occidental por el estalinismo.

En su texto “El teatro naturalista y el teatro de atmosfera” (1906), el
maestro hace una critica al teatro naturalista de Stanislavski y su sistema,
sobre el cual se desarroll6 toda la pedagogia teatral de occidente en el
siglo pasado y que llegd, a su vez, a Paraguay en los afios cincuenta. Su
principio fundamental, dice Meyerhold, es la precisién de la reproduc-
ciéon de la naturaleza. Este principio se despliega en todo el ambito de la
produccion teatral, pero nos centraremos en la tarea del actor.

Segun Meyerhold, el actor desarrolla su capacidad de fotégrafo afi-
cionado observando cada detalle de la vida cotidiana. El teatro naturalista
ensefia al actor a expresarse con absoluta claridad, no admite zonas de
sombra en los personajes. Asi como en el caso del Museo de la Memoria,
donde el visitante no puede convertirse en coautor porque hay una satu-
racién de informacién que le obnubila, este teatro naturalista criticado
por Meyerhold niega al espectador la capacidad de completar el cuadro,
de ser un creador de significado. Mas adelante, Meyerhold estipula que
una condicion del acto estético es estimular la fantasia del espectador,
no dejarla inactiva mostrandolo todo, matando el misterio de la escena:
“La tendencia a mostrar todo, cueste lo que cueste, el miedo al misterio y
a no decir todo, trasforma al teatro en una ilustracién de las palabras del
autor” (Meyerhold, 2008a, p. 149).

Ante esta forma de encarar el trabajo del actor en el teatro natu-
ralista: centrado en la palabra, basado en la psicologia y olvidando el
cuerpo, Meyerhold cre6 la biomecdnica como respuesta. En la conferencia
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pronunciada en 1922, “El actor del futuro y la biomecanica”, establece las
directrices que transformaran, segun él, las bases del trabajo del actor:
una economia de movimiento, la determinacién del centro de gravedad
en el cuerpo del propio actor y los movimientos fundados sobre un carac-
ter de danza. También se refiere al cuerpo como un material que debe ser
organizado. Plantea que la creacién del actor consiste en construir for-
mas plasticas en el espacio, que se deben estudiar las leyes de la mecénica
puesto que cualquier manifestacion de fuerzas en el organismo vivo esta
sujeto a estas leyes. La pldstica creada por el actor en el espacio es una
manifestacion de esas fuerzas en el organismo vivo que es el cuerpo. En
este aspecto, Meyerhold se adelanta a Antonin Artaud, ya que empieza a
utilizar una terminologia préxima a las artes pldsticas con el objetivo de ir
alejando la escenificacién del texto literario, comenzando asi una eman-
cipacién del teatro respecto de la literatura para elevarlo a un estatus de
arte auténomo. Insiste en que las técnicas interpretativas en auge hacen
que la emocion sobrepase al actor y critica al psicologismo:
Construir el edificio teatral basdndose en la psicologia es construir una
casa sobre la arena: acabara necesariamente por caerse. Todo estado de
animo psicoldgico esta condicionado por determinados procesos fisioldgi-
cos. Una vez encontrada la solucién justa del propio estado fisico, el actor

llega al punto que aparece la “excitabilidad” que contagia al publico y le
hace participe de la interpretacion del actor. (Meyerhold, 2008a, p. 147)

Meyerhold, para ese entonces, pone al cuerpo en el centro, postula
la posibilidad de que el actor se emancipe del edificio teatral, la literatura,
el texto, y que el espectador sea también un creador. Pero la revoluciéon
de Meyerhold atiin se enmarca dentro de los limites de las técnicas teatra-
les, el actor aun estd en funcidn de representar un personaje, es decir, en
funcién de imitacion.

2.2 Representacion originaria

En la conferencia pronunciada en Parma, en abril de 1969, titulada
“Artaud: El teatro de la crueldad y la clausura de la representacion”, Ja-
cques Derrida realiza un andlisis pertinente de las ideas de Artaud, po-
niéndolo en contexto con el teatro que se practicaba en la segunda mitad
del siglo XX, en el que muchos directores de la época se declaraban he-
rederos de su teatro de la crueldad. Me parece esclarecedora para este
trabajo dicha conferencia, pues pone de manifiesto las experiencias de
los artistas que pretendieron poner en practica los postulados de Artaud
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hasta 1969. Derrida hace incluso una lista de los modos de hacer teatral
que para él nada tenian que ver con el teatro artaudiano, es por eso que
me refiero a este autor antes que al propio Artaud, pues Derrida nos da
una perspectiva diacrénica del fendmeno del teatro de la crueldad en su
efervescencia.

Artaud, seglin Derrida, critica el teatro dominado por la palabra,
donde los elementos musicales y gestuales no hacen mas que ilustrar
unos textos. Revela una estructura teatral invariable donde el esclavo es
el actor que recibe 6rdenes del director, que a su vez realiza la idea del
autor-creador. Estos procedimientos alejan al teatro de su fuente origina-
ria: la vida. Y el teatro debe ponerse al nivel de la vida. Para eso, el teatro
debe ser el lugar de la destruccién de la imitacidn y el derrocamiento de
la palabra como materia privilegiada. Artaud exigia liberarse del psicolo-
gismo como lo exigia Meyerhold, y roer los cimientos del teatro occiden-
tal de forma radical, anunciando los limites de la representacién misma.
Si el teatro pretende igualarse a la vida, no puede ser re-presentacion.
Ahora bien, ;qué entiende por representacion? Derrida se hace eco de la
siguiente reflexién de Artaud:

Ciertamente, la escena no representara ya, puesto que no vendra a afia-

dirse como una ilustracién sensible a un texto ya escrito, pensado o vivido

fuera de ella, y que ésta se limitaria a repetir, y cuya trama no constituira.

La escena no vendrd ya a repetir un presente, a re-presentar un presente
que estaria en otra parte y que seria anterior a ella. (Derrida, 1969, p. 11)

Ese presente que estd en otra parte es el texto del autor que desde la
literatura organiza la escenificaciéon, manteniendo una relacién imitativa
con lo real. Posteriormente, expone una nueva nocion de representacion
que llama representacion originaria y que identifica con la no-representa-
ciéon. En esta representacion originaria se produce un espaciamiento im-
posible de reducir a la palabra, un espacio con nuevas perspectivas, con
profundidad y altura, una nueva idea de tiempo-movimiento. Insiste en
que esta representacion originaria esta libre del dominio de la palabra: es
una representacion visible, productora de imagenes, no un mero reflejo,
sino una manifestacién de fuerzas. El teatro debe producir poesia como
una energia natural espontanea. Como lo planteaba Meyerhold en su tea-
tro, Artaud reclamaba la autonomia de la creacién escénica y hablaba
en términos de una materialidad del teatro préxima a las artes plasticas,
como también lo hizo el maestro ruso. Esto no implica la desapariciéon
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de la palabra, significa que la palabra sera una materia mds dentro de la
escenificacion. Seguin Derrida, la intencién de Artaud era deshacerse de
la palabra como cadaver de la palabra psiquica. Liberada de la 1gica y de
la discursividad racional, la palabra sera carne, respiracion, sonoridad,
susurro, gemido, grito. El encabalgamiento de las imdgenes y los movi-
mientos conducira, por medio de las colisiones de objetos, de silencios,
de gritos y de ritmos, a la creaciéon de un verdadero lenguaje fisico basado
en signos y no ya en palabras (Artaud, 2001, p. 125).

Es decir, la palabra deberia hacerse cuerpo y surgir de la preponde-
rancia fisica, nacer de estados fisiologicos. Meyerhold, cuando pretendia
con la biomecanica sostener el trabajo interpretativo sobre la presencia
fisica, ain mantenia al actor en funcién de la construccién de un cuer-
po ficticio y la desviacién de esa presencia viviente a favor de un acto
mimético. En contraposicion, Artaud propone la necesidad de renunciar
a la intencién de construir un cuerpo ficticio, detras del cual el actor se
disuelve.

El teatro de la representaciéon que conocemos, por tanto, tiene una
estructura donde el actor es el ultimo eslabdn de la cadena representati-
va, y su funcién es “encarnar” un personaje en un acto mimético basado
netamente en la palabra discursiva que busca ser el reflejo de una verdad
psicoldgica, lo que Stanislavski llamaba la verdad en escena, propias del
naturalismo y el realismo. Artaud pretende reemplazar la encarnacion,
es decir la ilustracion de palabras y sentimientos creados por un autor a
través de un personaje dramatico, por la corporeizacion, es decir la pre-
sentacion de un personaje fisico sin el falseamiento de la técnica, en bus-
queda de una experiencia corporal, una irrupcién de lo real en escena
por medio de la centralidad del cuerpo. Plasmar una poesia de los afectos
disociada de la palabra, como una manifestaciéon de fuerzas, y no disimu-
lar la presencia viviente.

Aqui se plantea el problema de la representacién originaria que,
segun la interpretacién que Derrida tiene de Artaud, es la presencia pura
que no acepta la repeticién. Segun su razonamiento, bastaria que haya
un solo signo para que haya repeticidn, pues el signo es la repeticién de
las repeticiones. Esto haria imposible el teatro puro de la no representa-
cion. Derrida, interpretando a Artaud, nos pone aparentemente en una
contradiccién insalvable, ya que, si el teatro no puede resignarse como
repeticion, a la vez no es posible un teatro como no-repeticion.
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A este limite entre la presencia pura que no admite repeticién y la
repeticion lo llamo, siguiendo a Roa Bastos: re-presenciacion. En su novela
Yo el Supremo, el escritor paraguayo, a través del personaje mitico del Su-
premo Dictador, dice: “meditada las circunstancias, todo concurre asegu-
rarme que Vvoy a re-presenciar las cosas. No a re-presentarlas” (Roa Bastos,
2017, p. 487).

O sea, la re-presenciacion es la presencia plena que se consume en
una sola vez. No es el pasado-presente que en el teatro de la representa-
cién se guarda a través de la repeticidon de los mismos gestos y las mismas
palabras, donde hay un gasto energético que se pretende recuperar repi-
tiendo. Lo que exige Artaud para su teatro es el gasto sin retorno, es decir
la no-repeticion que consume el presente por Unica vez.

En sintesis, los experimentos de mi investigacion escénica Cdmara
de Almastronomia estan orientados a la corporeizacion (Artaud) de esta-
dos fisicos (Meyerhold), poniendo de relieve el presente viviente del actor
sin ocultarlo, mediante una experiencia corporal de cierta intensidad. En
vez de la biomecanica, despliego maquinas simples e instrumentos que
canalizan las fuerzas fisicas producidas en el cuerpo hacia la generaciéon
de poesia, contrariamente a la maquina de la colonia penitenciaria de
Kafka. De la misma forma que un electrén cuando absorbe energia pue-
de pasar de un nivel inferior a un nivel superior excitado, cada vez que
se pongan en marcha los arte-factos que componen la Cdmara de Almas-
tronomia, el cuerpo del actor absorberd la energia de las fuerzas que lo
atraviesan y disipara energia no utilizable, desgastando la vida infinitesi-
malmente y produciendo una excitabilidad creadora de presencia tnica:
la re-presenciacion.

3. Dos imagenes de re-presenciacion de la tortura

La Maestria en Teatro y Artes Vivas de la Universidad Nacional de Colom-
bia, en convenio con la Universidad del Atlantico en Barranquilla (Co-
lombia, 2018-2019), es el contexto geografico y temporal donde realicé
esta investigacion que me confronté con mi oficio de actor y me enfren-
té a los problemas éticos y estéticos que implica la representacion de la
tortura. En el comienzo de la exploracion, agoté mi repertorio teatral para
hacerme consciente de los recursos que venia reproduciendo. En este
punto, fui buscando estrategias que permitan la anulacién de la represen-
tacion teatral misma. Esta directriz guio las experiencias que describo a
continuacion.
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3.1 El ahogo

En un primer momento de esta investigacién escénica, era necesaria una
revision de archivo de las estrategias de tortura empleadas en la dictadura
de Stroessner. A saber: la pileteada, en la que los presos eran maniatados
y sumergidos en una bafiera llena de agua sucia, con orina y excremen-
tos, asi como alimafias y colillas de cigarrillos. Casi asfixiados, los presos
eran sumergidos una y otra vez. Puse en juego archivos de audio, listas
de presos politicos y testimonios de victimas de tortura. Atado de manos,
fui asfixiado por otro compafiero en un balde con agua mientras recitaba
unos textos extraidos de los archivos secretos de la policia de Stroessner,
mezclados con el testimonio de Rogelio Goiburu'.

Por otra parte, aunque la accién implicaba una asfixia real del cuer-
po sometido a esta “tortura” y afectaba la manera en que los textos escogi-
dos se decian, era evidente el repertorio teatral: una entrada solemne del
preso maniatado, el torturador malévolo que somete y una explicitacién
de la violencia para provocar el efecto de realidad, que sin embargo deja-
ba ver a todas luces la artificiosidad representativa.

Ante el problema de representacién con el que se enfrenta alguien
que viene de una tradicién de actor-intérprete, hubo una segunda deci-
sion al respecto: llevar el gesto de la ruina a la oscuridad. Alli, la voz “se
ahogaba” en un recipiente con agua iluminado con unas luces led y el
texto se decia tanto dentro como fuera del agua. Era la manera de evi-
tar representar la tortura, mediante un desplazamiento en la busqueda
por la vocalidad del cuerpo en la sensacion de ahogo, estrechando asi la
relacién entre cuerpo y voz. También se reemplazaron los documentos
que guiaron el primer momento de la indagacién (la ruina derruida), por
una seleccién e intervencién del poema “Isla secreta” de Rubén Bareiro
Saguier (2001), poeta torturado y exiliado por la dictadura paraguaya. Su
poesia sintetiza el sentimiento de la tierra terrible, la isla rodeada de tie-
rra, el pais-carcel que era Paraguay en la época que le toco vivir (p. 20).

1 Rogelio Goiburu fue un antropdlogo forense, hijo del Dr. Agustin Goiburu, férreo opositor
a la dictadura de Stroessner, desaparecido en el marco del operativo Céndor en 1976. Rogelio
dej6 su profesion de médico en el 2006, cuando se incorpor6 a la Comisién de Verdad y Justicia
en la investigacién de los crimenes del régimen opresor del Paraguay y luego quedé a cargo
de la oficina de Memoria Histdrica del Ministerio de Justicia. Su trabajo es muy importante en
la recuperacién de los restos de los desaparecidos y su tenacidad en la biisqueda de su padre
lo situa como uno de los referentes en la investigacién de los crimenes perpetrados durante la
dictadura.
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En un tercer momento, decidi realizar el gesto en el Museo de la
Memoria en Asuncién, que habia sido la Direccién de Asuntos Técnicos
de la policia stronista, donde se torturd y encarcelé a muchos ciudadanos
durante treinta afios. El 3 de febrero de 2019, aniversario de la caida de la
dictadura, fui invitado por el Instituto José P. Guggiari para realizar la es-
cenificacidon en un acto de recordacidn al que asistieron varias victimas.

Transitar del espacio de la calle 43 en la Universidad del Atlantico,
volver a la sala oscurecida del teatro y luego llegar a realizar el gesto en
un lugar como el Museo de la Memoria, teniendo como espectadores a
victimas de la represidn, fue vital para sumergirme en la problematica
de la re-presenciacién. A pesar de los esfuerzos, la experiencia corporal
qued¢ supeditada a una amplificacién de la voz y la gestualidad corporal,
indeseable, que no pude controlar. Tomé la determinacién de renunciar
definitivamente a re-presentar la tortura. Pero si me pareci6 pertinente
una aproximacion a experiencias corporales de intensidad a través de
madquinas inspiradas en los instrumentos de tortura, que generaran poe-
sia movilizando fuerzas como la gravedad y la compresion, que al atrave-
sar el cuerpo crearan presencia.

3.2 Compresion o inmovilidad

La estrategia pretendia anular la representacién inmovilizando mi cuer-
po encapuchado sentado en una silla, frente a una pequefia ventana cua-
drada que dejaba pasar luz desde afuera, a la vez que sonaba un archivo
de audio en el que el Dr. Rogelio Goiburu relataba cémo su padre el Dr.
Agustin Goiburu procurd, fallidamente, llevar a cabo varios atentados
contra el dictador paraguayo hasta su desaparicién en 1976. Este archivo
es producto de la entrevista que le hice a Rogelio en compaiiia del realiza-
dor paraguayo Osvaldo Ortiz Faiman, en el 2016, que en aquel momento
decidi no editar. El resultado de exponer toda la entrevista fue que los
espectadores escuchaban acompafiados de esa imagen que les sugeria la
espera de un acontecimiento que nunca llegaba —segun las devolucio-
nes que hicieron posteriormente—, hasta que decidian salir, puesto que
existia un inicio claro, pero no un final marcado del gesto. Resultaba in-
suficiente una inmovilizacién como la anterior. Decidi entonces experi-
mentar envolviendo todo mi cuerpo en bolsas de basura negras, salvo el
ojo derecho, que decidi amplificar con una lupa; lo que llevé al extremo la
inmovilidad, llevando mi corporalidad a una minima expresion, centrada
en el ojo.
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Con respecto a las decisiones, vale mencionar dos aspectos: el de
las bolsas y el del ojo. Las bolsas utilizadas en la operacién eran de po-
lietileno. El cuerpo que aparece envuelto en estas bolsas de basura es la
metdafora de los cuerpos desaparecidos en la dictadura, que los activistas
paraguayos suelen utilizar, dejando estas bolsas antropomérficas en pla-
zas o frente a comisarias, en los aniversarios del golpe de estado o el 3
de noviembre, cumpleafios del dictador. En mi caso, deslicé mi cuerpo
dentro de estas bolsas negras de polietileno para experimentar cémo este
material afectaba mi actividad vital, a la vez que era suspendido de cabeza
por un sistema de poleas, para luego ser sumergido en un recipiente con
agua. Inmediatamente, adverti el riesgo que corria puesto que un estu-
diante de arte en Colombia, unos afios atras, se habia asfixiado en una
performance utilizando estas bolsas; por lo que tomé las precauciones
correspondientes, dejando que el aire entrase lo suficiente para evitar la
asfixia, ademds de trabajar con un profesional rescatista que estaria su-
pervisando el gesto mientras se realizaba. Este aprisionamiento me reve-
16 a este ojo-cuerpo como un cuerpo sonoro que respira.

Decidi, intuitivamente, dejar el ojo expuesto para entablar un puen-
te de mi experiencia con los asistentes que se atrevieran a acercarse a
observar por la lupa: seria como un telescopio apuntando al interior de
la vivencia que estaria sucediendo. Envolverme completamente con las
bolsas tendria la intencidn no solo de evitar el movimiento, cancelar todo
intento de representacion, sino, ademads, comprimir el cuerpo para que el
ojo sea su punto de fuga. El ojo, usando las ideas de Bataille: es la pequeia
“burbuja que se forma en la superficie del lodo-de-la-vida”, el horror liga-
do alavida, el ojo es la “golosina canibal”, siguiendo a Stevenson (Bataille,
1995, p. 82).

En las veces que realicé el gesto, los presentes manifestaron una
atraccion especial hacia el ojo intensificado por la lupa, algunos lo califi-
caron inclusive como el “ojo perverso”. La presentacion del trabajo escé-
nico que corresponde al 7 de diciembre de 2019, realizado en la Facultad
de Bellas Artes de la Universidad del Atldntico en la ciudad de Barran-
quilla, bajo la tutoria de Adriana Urrea, puede verse en el siguiente link:
https://www.youtube.com/watch?v=cnAQHIfiUus&t=25s
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