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RESUMEN

Esta investigacion se centra en el poder politico de las representaciones corporales y espaciales
desarrolladas en las artes escénicas por parte de cuatro coredgrafos experimentales afrodescendientes
nora chipaumire, Jaamil Kosoko, Okwui Okpokwasili y Dana Michel. Dado que el cuerpo significa y
estd atravesado por relaciones de poder, el ordenamiento social y la produccién de conocimiento, el
cuerpo afrodescendiente es un territorio sobre el que se han proyectado representaciones y clichés que
condensan la historia de la violencia, la segregacién y el racismo, pero a la vez contiene la memoria de su
resistencia a través de la tradicioén artistica de la didspora africana. Las artes coreogrificas, en la medida
en que crean espacio con el movimiento y expresién de la corporalidad, pueden ser motor de la
generacion y la organizacién del espacio. Por ello esta tesis propone desarrollar la idea de heterotopia
conceptualizada por Michel Foucault en 1967 para diseccionar el pensamiento utépico occidental
mediante el andlisis de las propuestas escénicas de los artistas contemporineos de la didspora africana,
quienes abordan un complejo cuestionamiento de la episteme occidental mediante el desempefio
radical de su prictica coreogrifica. Proponiendo una lectura interdisciplinar de la heterotopfa a través
de los dispositivos de las teorfas postcoloniales, culturales, semidticas y los estudios de performance, la
investigacién pretende visibilizar el valor epistemoldgico que aportan las artes performativas actuales

como la coreografia y la performance en el pensamiento critico.

Palabras clave: heterotopia, coreografia, performance, cuerpo, produccién de espacio, didspora

africana, episteme occidental, relaciones del poder.
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ABSTRACT

This research focuses on the political power of bodily and spatial representations developed in the
experimental choreographies by four artists of African descent: nora chipaumire, Jaamil Kosoko,
Okwui Okpokwasili, and Dana Michel. Given that the body signifies and is traversed by power
relations, social ordering, and knowledge production, the black body is a territory upon which
representations and clichés have been projected, encapsulating the history of violence, segregation, and
racism, yet also containing the memory of its resistance through the artistic tradition of the African
diaspora. Therefore, this thesis proposes that choreographic arts, insofar as they create space through
the movement and expression of corporeality, can be the driving force behind the generation and
organization of space. Developing the idea of heterotopia conceptualized by Michel Foucault in 1967,
a dissection of Western utopian thought is presented through the analysis of the proposals of
contemporary artists, who engage in a complex questioning of Western episteme through the radical
performance of their choreographic practice. Proposing an interdisciplinary reading of heterotopia
through the theoretic apparatus of postcolonial, cultural, semiotic, and performance studies, this thesis
also aims to amplify the epistemological value that art forms such as choreography and performance

have to contribute to critical thinking.

Key words: heterotopia, corporeality, choreography, production of space, African diaspora, western

episteme, power relations.
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INTRODUCCION

1.1. Justificacién y objetivos

Para abordar los problemas que plantea la corporalidad en el contexto artistico y sociopolitico actual,
serfa necesario convocar y contextualizar distintas perspectivas de lectura del estado de la modernidad.
El punto de partida crucial de esta investigacion es trabajar a través del entendimiento de la episteme
occidental de la modernidad como un proyecto colonial no cerrado, apoydndonos en la explicacién de
Homi Bhabha de que la emergencia de la modernidad como una ideologfa marca la existencia de un
“no-lugar” que deviene el lugar colonial (Bhabha, 1994, p. 246). Esta perspectiva resuena con la
definicién que propuso Jiirgen Habermas sobre la modernidad como un proyecto “incompleto”, que
dura mientras exista una “condicién colonial” (Habermas, 1998).

En el contexto de nuestra investigacién serfa insoslayable admitir la importancia troncal de la critica
del sujeto llevada a cabo por la filosoffa de la modernidad, segiin observa Fred Moten (Moten, 2015) y,
como sefiala André Lepecki, habria que admitir que la obra filoséfica de pensadores como Michel
Foucault, Jacques Derrida, Gilles Deleuze y Félix Guattari propone conceptos que facilitan el
replanteamiento politico del cuerpo (Lepecki, 2006, p. 5). Sin embargo, tal direccién de pensamiento
propone que “el cuerpo no es una entidad auténoma y cerrada, sino un sistema de intercambio, abierto
y dindmico, que constantemente produce modos de subyugacién y control, asi como las resistencias del
devenir” (ibid.). Aunque el cuerpo no sea el objeto de estudio principal de la reflexion de la heterotopia
de Foucault, teorfa que constituye un punto de partida fundamental para esta tesis, su estudio de las

estructuras de las relaciones del poder no pueden obviar la corporalidad y su movilidad como terreno
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en el que se juegan. Dado que la movilizacién es una caracteristica significativa de la modernidad,
consideramos que el cuerpo aparece como sujeto protagonista en la ejemplificacién de las dindmicas de
las estructuras de organizacién de la actualidad. Lepecki se apoya en Sloterdijk para proponer que
“ontoldgicamente, la modernidad es una manifestacién pura de ser hacia-el movimiento” (citado en
Lepecki, 2006, p. 12). Esta aportacién ayuda a justificar la importancia epistemoldgica que proponen
los géneros artisticos cuyo medio de expresién visceral es el cuerpo: la coreografia experimental y /a
performance.

A la luz del pensamiento critico de, con, contra y a través de la modernidad, en esta tesis intentamos
llenar una falta en el reconocimiento de la contribucién epistemoldgica de la coreografia y la
performance actuales en la teorfa critica y la filosofia. Argumentamos que las précticas dancisticas que
reflexionan sobre el cuerpo desde lugares innovadores y radicales son cruciales para el entendimiento de
la actualidad, ya que proponen una mirada incorregible, lo que nora chipaumire1 llama “pensar a través
del cuerpo”, o “hacer justicia con el cuerpo” (chipaumire, 2023). A partir del didlogo postcolonial con
un conjunto de ideas sobre el espacio y la subjetividad, asumimos que el cuerpo significa y, puesto en el
contexto de una obra de arte performativa, resignifica. Nos armamos con la aproximacién de Fred
Moten a lo que el pensador llama black radical tradition para navegar las cuestiones del valor del
desempefio radical del cuerpo que es, segtin lo define Gayatri Spivak siguiendo a Antonio Gramsci,
“subalterno”, tanto en “performances that are not live” (Moten, 2015), como en las propuestas

escénicas que radicalmente convocan estas problemdticas.

! Optamos por escribir el nombre con las iniciales en mintscula para respetar la preferencia de la artista.
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Por un lado, el punto de partida, del cual se desprendié el viaje rizomdtico y complejo de nuestra
investigacién fue una observacién de Maria Annette McQuirter, segun la cual la pista del baile social
funciona como una heterotopfa, construida por los cuerpos, y que a la vez los acoge, cuya voz estd

oprimida en las estructuras de organizacién de la vida sociopolitica:

Social historians [...] researching the “lives and labors” of the black working classes, have
explored the importance of dance to the formation of communities. Interested in the various
tools used by those who had little access to conventional forms of power—wealth, voting,
property—scholars search for other “weapons” of power that were used to gain sustenance and
ensure prosperity. For these scholars, dance sites are spaces of heterotopia, or “safe spaces,”
where a black aesthetic is forged and where working-class black people recuperate from the

slurs of racist bosses and the disdainful gaze of the middle class (McQuirter, 2002, p. 96).

De ahi nos hemos propuesto expandir nuestras reflexiones para pensar no solamente los espacios
sociales de la expresién de la creatividad, sino para contemplar la coreografia y la performance como
propuestas escénicas que proponen no solo el espacio “seguro” para el desempeno del imaginario
antirracista, sino otro ordenamiento del espacio, del tiempo y del significado para poner en cuestién la
ontologfa de la politica de la expresién corporal. Por otro lado, esta tesis surgié de la necesidad de
argumentar a favor de las pricticas de la danza, las obras coreogrificas, y las voces artisticas que, por
distintas razones, quedan en la sombra del estudio académico y estdn silenciosamente calificadas como
no suficientemente valiosas para constituir el objeto de estudio de una investigacién del pensamiento

tedrico y filoséfico. Esto ocurre, por un lado, debido al racismo inconsciente presente en muchos
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dmbitos de la vida y, por otro, a la percepcién estereotipada de la danza como un arte de
entretenimiento. Sosteniendo lo que resume Lepecki sobre la importancia de la relacién de la danza
con las teorias politicas y filoséficas, existe la urgencia de reivindicar la coreografia como representante
de un valor epistemoldgico que no puede reducirse a su percepcién meramente analégica o metaférica.
Lo coreogrifico, habria que insistir, se da también en las dindmicas de los movimientos sociales, aunque
estos se manifiesten mds en las calles que en los espacios escénicos.

Partiendo de la actualidad de la justificacién de este trabajo, nos planteamos los siguientes objetivos
de investigacién, que pretenden ser un conjuntos de ideas heterogéneas a cuestionar, relacionar y

revisar:

> A partir de la nocién de heterotopia propuesta por Michel Foucault, investigar la conexién que
tiene el cuerpo con la produccién del espacio en las pricticas dancisticas y performativas.

> Acercar la heterotopfa de Foucault a la perspectiva postcolonial y establecer una relacién entre
el espacio otro y el cuerpo subalterno.

> A partir de los dispositivos tedricos planteados, analizar las obras de los artistas experimentales
de coreografia y performance como nora chipaumire, Jaamil Kosoko, Okwui Okspokwasili y
Dana Michel, con el objetivo de desglosar y visibilizar los apuntalamientos criticos que
proponen para el didlogo critico con la modernidad occidental.

> Estudiar el proceso de la produccién de los significados en las obras de los artistas
afrodescendientes que forman el corpus de la tesis, y proponer que el cuerpo negro serfa una

heterotopia que resiste y resignifica las proyecciones occidentales de los clichés racistas.
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> Sostener y desarrollar que con sus preguntas criticas que plantean las artes performativas a
través de sus discursos criticos, representan el valor epistemoldgico para el pensamiento

filoséfico.
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1.2. Objeto de estudio y corpus

El corpus de esta tesis estd formado por obras de artistas actuales de la didspora africana, que trabajan
en el dmbito interdisciplinar del cruce de la danza, la coreografia experimental y la performance. Estos
artistas son la coredgrafa zimbabuense afincada en Nueva York, nora chipaumire, con su obra portrait
of myself as my father (2016) y la trilogia #PUNK 100% POP "N!GGA (2018); Jaamil Olawale Kosoko,
el coredgrafo, performer y poeta nigeriano-americano, autor de #negrophobia (2016); la corebgrafa
estadounidense con raices nigerianas Okwui Okpokwasili, creadora de la pieza Bronx Gothic (2017) y
de la performance-instalacién, Witch Hunt (2021), y la canadiense Dana Michel con su performance
Yellow Towel (2013). Dichos coredgrafos trabajan con temas actuales como las representaciones de los
cuerpos negros y sus estereotipos formados en las sociedades del “norte global”, criticando con ello el
racismo, las conductas y las estructuras de opresién que llevan al desequilibrio en las relaciones de
poder en la sociedad. Estos creadores proponen una negociacién artistica del valor epistemolégico de
los artistas negros en el dmbito occidental, y una reconsideracién de las configuraciones de las nociones
de justicia: nora chipaumire llama a los artistas defensores que proponen “advocacies” performadas.
Por tanto, acercindonos al entendimiento de las voces subrepresentadas en los dmbitos del
conocimiento del “norte global”, consideramos crucial mirar este corpus como una parte
imprescindible aunque invisibilizada del discurso occidental.

Hay que notar que las obras de nora chipaumire y Dana Michel son relevantes para el mundo de las
artes performativas de Espafa y Cataluna. Las piezas de nora chipaumire son conocidas tras haber sido

representadas en el Festival Grec en Barcelona en 2019 (Festival Grec, 2019), en La Casa Encendida en
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Madrid (2019), en el Festival IDEM (2019), y en el Festival Itdlica (2019). chipaumire también ha sido
invitada por la organizacién Africa Moment* a impartir el taller “reflexién | creacién | cuerpo” en el
centro de danza contempordnea Graner en Barcelona en verano de 2023 (del 26 de junio a 7 de julio),
durante el cual compartié su método de reflexién artistica zhaka con un grupo internacional de 25
estudiantes.’ Dana Michel presenté Yellow Towel, su obra debutante de 2013, en el Mercat de les Flors
el afio 2024, en el marco del Festival Silmon (Michel, 2024), ocasién en la que impartié también una
conferencia con la lectura de la partitura de dicha obra y un artist talk en el Macba (Michel, Barrios,
2024). Aparte de los Estados Unidos, su lugar de residencia, chipaumire presenta sus trabajos
frecuentemente en otros pafses como Canadd, Alemania o Francia, entre otros. La canadiense Michel
ha actuado también en Austria, Suecia e Italia. Mientras que las obras de chipaumire y Michel han sido
introducido al publico espafol, las creaciones de Jaamil Kosoko y Okwui Okpokwasili quedan fuera
del alcance de Espana, ya que las representaciones de su obra tienen lugar principalmente en los Estados
Unidos, con algunas excepciones como la presencia de Kosoko en Alemania y la de Okpokwasili en
Inglaterra.

La obra de los artistas que forman el corpus de esta tesis tiene gran relevancia en el mundo del arte, la
danza y la performance internacional, con la obtencién de varios premios que confirman su
reconocimiento mundial. Okwui Okpokwasili ha recibido la prestigiosa beca de la fundacién

McArthur en 2018, y ha sido galardonada con premios como el Herb Alpert Award in Dance (2018) y

2 A:frzm Moment es un proyecto fundado en 2016 por el artista y bioarquitecto camerunés Angel Fulla con el objetivo de
promover la diversidad cultural de las artes escénicas, con una perspectiva no eurocéntrica y de género, a través de la
promocién en nuestro contexto de artistas africanos y de su didspora a Latinoamérica, Europa y Espafia. Fundada
(africamoment.org, s.f.)

3 La autora de esta tesis fue una de las veinticinco participantes.
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el Doris Duke Artist Award (2018). nora chipaumire es una artista multipremiada, con
reconocimientos como los premios Bessie Award y el Doris Duke Artist Award, entre otros, y de las
becas de la Foundation d’Entreprise Hermés, la Mellon Foundation, la New York State Council on the
Arts (NYSCA), la Joyce Theater Foundation y la Mid-Atlantic Arts Foundation, para citar sélo las mds
importantes. Jaamil Kosoko es asociado desde el ano 2017 de la organizacién de Princeton Arts, con su
pieza #negrophobia, estudiada en esta tesis, nominada al premio Bessie Awards en 2016. Por tltimo,
Dana Michel gané su mayor reconocimiento con la pieza Yellow Towel, con la cual debuté en 2013,y
recibié el premio Silver Lion de la Biennale di Venezia en 2017 por su contribucién en la danza.
Teniendo en cuenta la dimensidn critica antiracista y decolonial que abarca el corpus de esta tesis,
nos interesa estudiar la relacién entre el cuerpo y el espacio dentro y a través de una heterotopia
escénica. El género de la performance y de la coreografia experimental facilitan conjurar la corporalidad
heterotdpica y, a través de ella, profundizar en los problemas de la discriminacién y los prejuicios,
relacionados con lo que Fred Moten llama “epidermalization of a reduction of some bodies to flesh”
(Moten, 2015). En el corte de las repercusiones actuales del colonialismo occidental, podriamos decir
que el cuerpo significa por si mismo. Mds all4, las heterotopfas producidas en el contexto del espacio
escénico permiten plantear una doble resignificacién de la corporalidad subalterna y renegociar el valor
de su desempefo y su contribucién artistica y, por ello, también epistemolégica. Como las obras
coreogréficas y de performance estin muy poco representadas en los estudios académicos en general, y
las creaciones de los artistas afrodescendientes atin menos, consideramos necesario introducir el estudio
de dicho corpus al dmbito académico, y proponer un didlogo interdisciplinario entre distintas

tradiciones criticas cuya conexién no siempre es habitual. Sin embargo, es imprescindible destacar que
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la perspectiva postcolonial, como un dmbito puramente teérico, no puede quedarse solamente en una
drea de un conocimiento abstraido de la realidad, sino que deberfa alimentar el pensamiento y las
précticas anti(de)coloniales.” Ya que los problemas postcoloniales no son cosa del pasado, sino que
siguen reproduciéndose en la actualidad, consideramos importante que la consciencia decolonial se
eduque como un posicionamiento ético de la poblacién en general. Por ello, vemos que el objeto de

estudio de esta tesis merece una amplificacién académica y prictica.

* Hay que definir que por “anticolonial” entendemos los movimientos sociales y las practicas concretas dirigidas contra la
opresién colonial, mientras que el término “decolonial” abarca la produccién de conocimiento y de modelos de
pensamiento alternativo al episteme occidental. El término “decolonial” surgié en el dmbito de los estudios
latinoamericanos (Quijano, 2007) criticando a la omnipresencia eurocéntrica.
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1.3. Estado de la cuestién

A pesar de la existencia de una extensa escritura critica sobre el corpus de esta tesis, esta se ha dado
especialmente en forma de resenas y no hay bibliografia académica relevante sobre las obras de los
artistas estudiados. De ahi que, para aproximarnos al objeto de estudio, hemos tenido que convocar
distintas tradiciones de pensamiento critico, como el aparato teérico de las perspectiva postcolonial, los
estudios culturales, la teorfa literaria, especialmente en su vertiente semidtica, asi como los llamados
performance studies.

Como hemos mencionado arriba, la heterotopfa de Michel Foucault es un dispositivo tedrico
transversal en esta tesis, que nos ayuda a establecer las relaciones entre el cuerpo, el tiempo, el
significado y la produccién del espacio ofro. Foucault ha introducido el término heterotopia en un
corto ensayo de 1967 (Foucault, 1967), que parece ser el unico texto dedicado enteramente al
fenémeno de la heterotopia. Sin embargo, sus reflexiones sobre el espacio ofro también se desarrollan en
Las palabras y las cosas (1966), la radioconferencia de Paris en diciembre de 1966 (Foucault, 2012) y la
conferencia que impartié para un grupo de arquitectos en Berlin en marzo de 1967 (Francis, p. 17).
Situando al filésofo entre sus homdlogos que pensaron el espacio desde las perspectivas de la
fenomenologia (Gaston Bachelard), el marxismo (Henri Lefebvre) o la prictica de la cotidianidad
(Michel de Certeau), en esta tesis nos interesa sobre todo el estado actual del estudio de la heterotopia,
que ha sido contemplada por tedricos de los estudios utdpicos como Lyman Tower Sargent en sus
textos The Three Faces of Utopianism Revisited (1994) y Utopianism in Colonial America (1983) Kevin

Hetherington en The Badlands of Modernity: Heterotopia and Social Ordering (1997), Krishan Kumar
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Utopia and Anti-Utopia in Modern Times (1987). Dichos autores extienden la critica de la utopfa en
didlogo las propuestas de Ruth Levitas en Educated hope: Ernst Bloch on abstract and concrete utopia
(1997), Mircea Eliade Paradise and Utopia: Mythical Geography and Eschatology (1967), Ernst Bloch
The Imaginary Reconstitution of Society: Utopia as Method (2007), David Harvey en Spaces of Hope
(2000), y Gregory Claeys en Searching for Utopia: The History of an Idea (2011). Los investigadores
actuales Gerhard Hatz (Hatz, 2018), Beth Lord (Lord, 2006) y Errol Francis (Francis, 2018) piensan
las heterotopias desde la perspectiva de la planificacién urbana y los espacios de los museos, mientras
Robert Topinka, en su Foucanlt, Borges, Heterotopia: Producing Knowledge in Other Spaces (2010), las
analiza como espacios de produccién de conocimiento (Topinka, 2010), siguiendo a las lineas del
pensamiento de Henri Lefebvre. Bruno Bosteels, en Nonplaces: An Anecdoted Topography of
Contemporary French Theory (2003), sigue a las consideraciones antropolégicas de Melvin M. Webber
sobre los asi llamados “no-lugares” que considera como espacios y estructuras del pensamiento
no-visibilizados, expulsados del ordenamiento del poder dominante.

Siguiendo el interés de esta tesis de la mirada postcolonial en la heterotopia de Foucault, hemos
estudiado varias aportaciones tedricas de los investigadores actuales, entre los cuales podrfamos
mencionar el trabajo de Karl Hardy Unsettling Hope: Contemporary Indigenous Politics,
Settler-Colonialism, and Utopianism (2012), y Heterotopia as Choreography: Foucault’s Sailing Vessel
(2016) de Arabella Stanger, que propone el andlisis del barco de esclavos como una heterotopia
importante para encender la epistemologia del Middle Passage. Es necesario destacar a la autora Jayna
Brown, quien contextualiza la heterotopia como el contrapunto del pensamiento utépico occidental

en su trabajo reciente Black Utopias: Speculative Life and Music of Other Worlds (2021), cuyos andlisis
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de la novela y la musica heterotpica afroamericana (Ralph Ellison, Samuel Delany, Sun Ra, entre
otros) nos ayudd a marcar las derivas de las utopias y las heterotopias afroamericanas como espacios
otros en la lectura postcolonial de la palabra. A los estudios de las utopias negras también han
contribuido Joe Davidson (Davidson, 2023) y Xianzhi Meng (Meng, 2017).

En relacién a nuestro interés por la conexién que establece el cuerpo con la produccién del espacio
heterotépico, mencionamos a la contribucién de Tulio Alexander Benavides Franco, que propone
contemplar el cuerpo dentro del marco heterotdpico como un “cuerpo experiencial”, siguiendo las
teorizaciones de Foucault expuestas en su radioconferencia “Le corps utopique” (Foucault, 2011).
Franco sostiene la idea de que el cuerpo puede leerse como un lugar de resistencia (Franco, 2019).

Toda esta bibliografia ha sido convocada y puesta en relacién con las propuestas de investigadores de la
danza como Thomas DeFrantz (2002, 2014), Jackie Malone (1994), Brenda Dixon Gottschild (1996,
2000, 2003) y Katrina Hazzard Gordon (1990). Todos ellos conforman el estado de la cuestién relativa
a las pricticas de danzas vernaculares desde la perspectiva antropoldgica afroamericana, a partir de los
cuales lanzamos la hipdtesis de que el cuerpo subalterno no sélo representa el lugar del depdsito de la
memoria cultural, sino que es capaz de resignificarla. Louis Chude-Sokei propuso una lectura cultural y
semidtica de la mdscara en las representaciones corporales escénicas del contexto estadounidense de la
didspora africana en los marcos histéricos coloniales en su trabajo The Last “Darky’: Bert Williams,
Black-on-Black Minstrelsy, and the African Diaspora (2006), lo cual nos ha inspirado en el ejercicio de
buscar la definicién del cuerpo heterotépico a partir de los significados corporales formados bajo las

repercusiones de las relaciones del poder.
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El objeto de estudio y las conexiones que exploramos en esta tesis, al convocar y yuxtaponer diversas
lineas y 4mbitos de pensamiento, hacen del estado de la cuestién un espacio de interseccién de campos
académicos distintos. Por ello nos ha llevado a orientar nuestra tesis hacia el riesgo de plantear un
corpus tedrico heterogéneo, cuya articulacién ha sido en si misma el ejercicio de configuracién de la
metodologia para una investigacién prictica y analitica del corpus de estudio, cuya presentacion

supone una novedad en el campo académico.
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1.4. Estructura

La estructura de este trabajo refleja un proceso de investigacién que parece tener, por un lado, una
légica acumulativa y lineal, y por otro, rizomdtica y dindmica, con la incorporacién de distintas
perspectivas tedricas y practicas en sus diversas formas de relacionarse. El punto de partida de esta tesis
es la teorfa de la heterotopia de Michel Foucault, que como hemos dicho es transversal en la
investigacién. Sin embargo, esta abre otras fisuras en las reflexiones criticas que cuestionan las categorfas
que forman la base de las teorizaciones de Foucault sobre la organizacién del espacio a partir del poder,
la libertad y el deseo, desde perspectivas anti-coloniales.

La tesis comienza con un primer capitulo donde exponemos la justificacién, la novedad y la
necesidad de dicho estudio en el contexto académico y artistico, compartimos los puntos de partida de
la investigacién y las motivaciones detrds de su conduccién. Explicamos la seleccién de las obras
artisticas que conforman el corpus de la tesis, y justificamos la importancia de visibilizar estos trabajos
en ambos dmbitos, académico y prictico, asi como de estudiarlos a través de las trayectorias del
pensamiento elegidas, que se insertan dentro de la episteme global, pero al mismo tiempo someten sus
axiomas fundamentales a una constante interrogacién. Exponemos la estructura del estudio, la légica
del desarrollo del flujo de la investigacién y las indicaciones que facilitan la lectura del texto de la tesis.
Argumentamos el estado de la cuestién, la novedad y los puntos problemiticos que enfrentamos

durante el proceso, delineando la metodologfa utilizada para abordar el objeto de investigacién.
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El segundo capitulo de esta tesis se sittia en la contextualizacion de la heterotopia en el dmbito de los
estudios culturales y postcoloniales,” introduciendo algunos elementos semiéticos que se desarrollan en
los capitulos siguientes. En los subcapitulos 2.1., 2.2., 2.3. y 2.4., presentamos los principios tedricos
que facilitan el establecimiento de la trayectoria del pensamiento sobre las relaciones politicas entre el
cuerpo como componente principal de la construccién de la subjetividad, y las categorias del espacio, el
tiempo y el significado. Sobre todo, consideramos la heterotopia como un contrapunto al pensamiento
utdpico occidental, y a la vez, como el espacio que se configura como resultado del fracaso del proyecto
utdpico de la modernidad. Tal vez, desde la perspectiva de las preguntas postcoloniales que podriamos
hacerle a Foucault en relacién con la heterotopia, el espacio otro se plantearfa como un espacio de
resistencia al poder colonial, la Sombra de los espacios dominantes, y los lugares de otro orden que
aspiran a subvertir las estructuras de la organizacién del pensamiento moderno. En el segundo capitulo
situamos la lectura del cuerpo en el centro de la produccién del espacio, e investigamos la relacién que
el cuerpo otro (visto desde la perspectiva postcolonial) podria tener con el espacio ot7o que produce.
Establecemos un marco transversal para la tesis, que consiste en considerar las heterotopias como: 1) los
espacios fisicos producidos por los cuerpos subalternos en el proceso de resistencia a la dindmica
colonial; 2) los imaginarios conceptuales de reordenamiento de los principios fundamentales del orden
occidental; 3) los cuerpos otros que podrian abarcar ambos: espacios fisicos y espacios del pensamiento

radical.

*Aunque ubicamos parcialmente nuestra investigacién en el dmbito de los estudios postcoloniales, reconocemos la
controversia que puede surgir en torno a su relacién con el pasado colonial en su andlisis. Sin embargo, para la realizacién de
este estudio, consideramos necesario acudir a la contextualizacién del discurso anticolonial actual propuesto por los artistas
que conforman el corpus de esta tesis, ya que los problemas del pasado colonial siguen siendo relevantes en la actualidad.
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Establecidas estas bases, en el capitulo 3 proponemos una lectura de la pieza de Jaamil Olawale
Kosoko #negrophobia (2016), situindonos en la heterotopia del cruce de caminos, que consideramos
un punto de partida para la produccién de significados en la pieza (subcapitulo 3.1). Para aproximarnos
al didlogo con la heterotopia, recurrimos a la lectura cultural y semidtica de la figura del trickster
afroamericano, Signifying Monkey, propuesta por Henry Louis Gates (3.2); y establecemos la conexién
entre la heterotopia de #negrophobia y el cardcter liminal y hermenéutico de Esu Elegbara (3.3), a partir
de sus significados de dualidad e indeterminacién, que evocan la corporalidad y la espacialidad de la
pieza.

En el capitulo 4 nos enfocamos en las heterotopias del devenir en las obras Bronx Gothic (2017) de
Okwui Okpokwasili (4.2.) y portrait of myself as my fatber (2016) de nora chipaumire (4.3.). Las dos
creadoras optan por construir las heterotopias de iniciacion, aproximdndose al tema desde los distintos
lenguajes artisticos, y dos perspectivas: la masculina y la femenina. Mientras Okpokwasili acude al
género de la novela gética para atravesar el espacio de horror que acompana a la adolescencia de las
chicas negras en Bronx, chipaumire se enfoca en la heterotopia del espacio deportivo que abre la
posibilidad al hombre negro de construir su masculinidad fuera del marco colonial. En este mismo
capitulo seguimos con el anilisis de la ruptura como un espacio de pérdida, atravesando la obra Witch
Hunt (2021) de Okwui Okpokwasili (4.4.), que reivindica su ancestralidad, borrada como resultado de
la politica colonial, en el espacio liminal y heterotopocrénico del museo; y la pieza Yellow Towel (2013)
de Dana Michel (4.5.) para hacer la lectura de una ruptura de la subjetividad como un espacio de la

falta, que produce la deformacién de la epistemologia del cuerpo negro.
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El capitulo S lo concebimos como un movimiento hacia el cierre de la tesis, donde todas las raices del
pensamiento rizomdtico que trabajamos durante la investigacion se unen en las reflexiones sobre la
materialidad y el valor (5.4) y el desempenio del cuerpo y el espacio subalterno (5.1). Convocando las
lecturas criticas de los fundamentos de la filosoffa occidental por el pensador estadounidense Fred
Moten, proponemos la lectura de la trilogfa artistica de nora chipaumire #PUNK 100% POP "N!GGA
(2018), cuestionando las nociones occidentales sobre el cuerpo negro, a través de las propuestas tedricas
de Moten como the Speaking commeodity, nonperformance (5.2) y su visién de la realizacién de radical
black performance a través del desempeiio de su irreducible materialidad (5.3).

Finalmente, las conclusiones sintetizan los resultados principales de esta tesis, que constituyen una

contribucién novedosa al discurso académico.
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1.5. Metodologia

Para realizar el trabajo de investigacién que hemos planteado desde el estado de la cuestién hemos
tenido que acudir a una metodologia heterogénea. Nos aproximamos al objeto de estudio desde la
interdisciplinariedad que se encuentra en la interseccién de los dmbitos de los performance studies y la
teorfa de la literatura y la literatura comparada. Abarcando el amplio sentido de la palabra performance,
clave para nuestra investigacién, se convocan toda una serie de perspectivas criticas que van de la
filosoffa a los black studies, pasando por la semidtica de las artes escénicas. Todas estas perspectivas son
convocadas a partir de los problemas que propone el andlisis de las piezas estudiadas, por lo que cabe
decir que la metodologfa central de esta tesis es una hermenéutica aplicada a unas producciones
performaticas que, a su vez, tematizan la interpretacién como uno de sus problemas centrales. En
nuestra tesis, en consecuencia, se trata de combinar métodos de estudio tanto tedricos como précticos.
Los apuntalamientos tedricos del trabajo nos permiten realizar un andlisis del corpus desde varias
perspectivas de pensamiento. Derivando la investigacién tedrica desde el concepto de la heterotopia de
Michel Foucault, seguimos el proceso relaciondndola con otros modos de pensar el espacio como la
teorfa de la liminalidad del antropdlogo Victor Turner. Acudimos también a las aportaciones de los
estudios semidticos de Henry Louis Gates para investigar el proceso de la produccién de los significados
en las heterotopias escénicas de las propuestas coreogrificas que forman el corpus de esta tesis. La teoria
de la heterotopia y de liminalidad est4 estudiada intrinsecamente con su conexién con la corporalidad y
la subjetividad, bajo la mirada del dispositivo postcolonial, que alinea el cuerpo como un lugar

subalterno en el cual se proyectan las repercusiones del colonialismo occidental. Para atravesar dichas
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proyecciones con un corte critico, acudimos a las lecturas anticoloniales de Fred Moten, quien critica a
los fundamentos epistemoldgicos occidentales, proponiendo una lectura con, contra, y a través de los
sistemas del conocimiento dominantes.

Durante el recorrido de la investigacién, quedé muy claro que era imposible realizar tal trabajo
unicamente desde sus enfoques tedricos. Por ello, nos hemos sumergido en el estudio prictico de las
danzas sociales de la didspora africana, hecho que nos ha llevado a desplazarnos fisicamente a otros
lugares del planeta para contactar con las personas mds relevantes en estos 4mbitos de estudio. Tales
viajes nos llevaron a Londres, en Reino Unido (marzo - abril 2015), donde se realizé un entrenamiento
privado con Irven Lewis, fundador de los estilos UK Jazz y UK bebop; a Salvador de Bahia, en Brasil
(enero 2022), con el programa de entrenamiento de Rosangela Silvestre; a Nueva York, en EE. UU.
(marzo 2023), para estudiar mambo y afro-latin funk con Frankie Martinez; a Estocolmo, en Suecia
(marzo 2017), donde estudiamos zap dance en el festival Stockholm Tap Festival, con profesores como
Josette Wiggan, Jason Samuels Smith y Sara Petronio entre otros. También, en el marco de la
investigaciéon de la obra de nora chipaumire, que forma parte del corpus de esta tesis, hemos
participado en el intensivo de dos semanas que impartié la propia creadora, titulado “reflexién |
creacién | cuerpo” y organizado por Africa Moment entre el 26 de junio y el 6 de julio de 2023.
Desafortunadamente, no disponemos de los derecho para compartir a terceras personas los registros de
estos entrenos y programas educativos. Sin embargo, este ha quedado registrado en nuestro cuerpo y
contribuyé a nuestro entendimiento prictico de la danza afrodiaspérica, permitiendo conectarlo con

los puntos de partida teéricos de esta investigacion.
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Ademds de lo mencionado, durante el periodo de investigacién de esta tesis hemos fundado el
proyecto “Evolution Solo Weekend” (2014-2018), una plataforma dedicada a los bailes sociales, que
facilité la posibilidad de invitar a artistas de la diispora africana para que compartieran su
conocimiento con nuestra investigacion, asi como con otros los alumnos de la comunidad europea. El
proyecto permitid el acceso presencial (Sokulska 2016, 2017, 2018a, 2018b, 2018c) al conocimiento de
Thomas DeFrantz, Chester Whitmore, Frankie Martinez, Josette Wiggan, Annelys Pérez Castillo,
Yunisky Ruiz, Roxane Butterfly, Max Pollak, entre otros. Siguiendo el objetivo de la demostrar la
relevancia social que propone nuestro estudio, a lo largo de su desarrollo hemos estado compartiendo
los resultados procesuales de la investigacién sobre la danza social y afrodiaspérica con las comunidades
interesadas en el tema (en los festivales de la danza jazz situados en Europa), asi como con el pablico en
general (el proyecto “OK projects” en Kyiv, Ucrania; asi como a través de nuestra propia plataforma
digital “SOUND from the Cat’s Corner” creada especialmente para este objetivo).

Antes de proceder con la lectura de los siguientes capitulos de esta tesis doctoral, consideramos
necesario comentar las dificultades y las problemiticas terminoldgicas con las cuales nos enfrentamos
durante la investigacién. Dado que en tal estudio es insoslayable atravesar temas como el colonialismo,
la esclavitud, la violencia y la discriminacion, que incluyen una terminologia que puede encontrarse

ofensiva, por razones éticas introducimos ciertas indicaciones sobre su uso:

> Los términos que en la actualidad reconocemos como ofensivos optamos por no usarlos en la
expresién del discurso propio. Sin embargo, cuando el uso del término es inevitable debido a su

aparicién en las citas de las piezas, preferimos usar su versién modificada, como por ejemplo, la
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palabra “n*gga”. Hay que subrayar que el nombre de la pieza de nora chipaumire contiene una
referencia a este término (*N/GGA), y, por ende, dejamos el titulo intacto.

> Términos anacrénicos como “indio”, “negro”, “Las Indias”, “buen salvaje”, “hombre salvaje”,
“primitivo”, “civilizado”, que son problemdticos por sus fuertes connotaciones racistas, han
sido usados en esta tesis exclusivamente en el contexto de las citaciones, o de su uso con
referencia a los discursos en los contextos histdricos.

> Optamos por dejar entre comillas los términos anticuados en la actualidad que denominan
ciertas regiones geograficas, como “Nuevo Mundo”, “Viejo Mundo”.

> Los términos propios de los géneros performativos histéricos que implican connotaciones
racistas como blackface, minstrelsy shows, black-on-black minstrelsy, the lynching plays se dejan
en cursiva.

> Los términos histéricos y anacrénicos cargados de connotaciones racistas en el dmbito
angléfono como Jim Crow, Zip Coon, o los términos que denominan los eventos de la época de

la esclavitud como the Middle Passage, también irdn en cursiva.

Ademds, debido al extenso apoyo en textos tedricos y piezas artisticas del &mbito angléfono, optamos
por dejar algunos términos en el idioma original, tomando en consideracién que las sutilezas de sus
significados pueden perderse a través de su traduccién al espafiol. Por tanto, aclaramos el uso de los

siguientes términos angléfonos en la tesis:
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> La terminologfa tedrica propia, cuyo uso consideramos importante en el idioma original:
nonperformance, speaking commodity (Fred Moten), objecthood, the lack (André Lepecki),
signifyin(g), Signifying Monkey (Henry Louis Gates), se dejan en cursiva.

> La terminologia del dmbito de los estudios tedricos, cuyo uso estd planteado en el contexto del
idioma de origen: blackness, black, négritude, performance, performer, black performance, black
dance, performance studies, trickster, aesthetic of the cool, cool face, se dejan en cursiva también.

> Lo mismo sucede con la terminologia relacionada con la nomenclatura de la danza
afroamericana que optamos por dejar en el idioma original: zap, stomping, ring shout, cakewalk.

> La terminologia relacionada con los arquetipos de Carl Jung se traduce al espafol, pero se
escribe con mayuscula: Si-mismo, Sombra, Anima, Animus, etc.

> Las referencias a los discursos propios de los artistas, que optamos por dejar en el idioma
original del artista, irdn también en cursiva: sapology, sapeur, swag, swagger, nhaka, totem walk,

shumba, etc.

Por dltimo, es importante comentar cémo hemos abordado el andlisis de las obras que componen el
corpus de esta tesis. Debido a la naturaleza especifica de las artes escénicas, que se representan en el
espacio y el tiempo instantineo y por ello resultan efimeras, resulta problemitico incluir la
documentacién de estas obras en la lista de referencias para su acceso publico. El testimonio de nuestra
investigacién se basa, ademds de la visualizacién de las obras en vivo, en grabaciones de video de las

funciones, algunas de las cuales nos han sido cedidas por los artistas mismos con acceso exclusivamente
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privado. Por cortesfa hacia los artistas, preferimos no compartir estos enlaces, aunque proporcionamos

los datos necesarios sobre los titulos de las obras, asi como las fechas y los lugares de sus muestras.
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2. ESPACIO Y TIEMPO: PERTURBACION

pour la théorie cosmologique, il y avait les lieux
supra-célestes opposés au lieu céleste; et le lieu
céleste a son tour s'opposait au lieu terrestre; il y
avait les lieux ou les choses se trouvaient placées
parce qu'elles avaient été déplacées violemment et
puis les lieux, au contraire, ot les choses trouvaient
leur emplacement et leur repos naturels.

Michel Foucault, Des espaces autres

Este capitulo tiene como objetivo sumergirse en la relacién que el cuerpo puede establecer con el
tiempo, el espacio y el significado. Vamos a establecer los marcos teéricos que nos ayudarin a
comprender la produccién del espacio por parte de los cuerpos que, debido a la trayectoria histérica
colonial, han sido excluidos de las narrativas dominantes occidentales, as{ como a contextualizar las
précticas dancisticas y coreogrificas como herramientas criticas para desafiar los fundamentos
epistemolégicos del pensamiento occidental. Construyendo nuestro enfoque tedrico sobre la base de
los estudios de performance, postcoloniales, culturales y semiéticos, convocamos la trayectoria hist6rica
del pensamiento utépico, con la heterotopia como su mayor contrapunto, asi como invocamos las
perspectivas que nos servirdn para el anélisis subsiguiente de las obras coreogrificas de nora chipaumire,

Jaamil Olawale Kosoko, Okwui Okpokwasili y Dana Michel en los préximos capitulos de esta tesis.
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2.1. La heterotopia de Michel Foucault: preguntas postcoloniales

La primera teorfa espacial que inspir esta tesis y con la cual me proponemos dialogar fue la nocién de
heterotopias de Michel Foucault, brevemente delineada en una conferencia pronunciada en el Cercle des
études architecturals el 14 de marzo del 1967 y publicada en Architecture, monvement, continuité, en
octubre de 1984. Las ideas concebidas por el filésofo francés sobre los espacios “otros” resonaron en
otros campos, como los de la arquitectura, la critica literaria y el arte visual. Los conceptos de
heterotopia, que Foucault planted en la época de las prolificas reflexiones y reconsideraciones radicales
de las cuestiones de la subjetividad, tiempo y espacio en la filosofia de la postmodernidad, hasta hoy en
dia han sido desarrolladas y tienen una vida nueva. Por tanto, es necesario empezar por la presentacién
de la investigacién inicial de la teorfa de la heterotopia desarrollada por Foucault mismo, tanto en dicho
discurso como en otros trabajos como Les mots et les choses (1966), y continuar con los desarrollos
llevados a cabo por investigadores que complementaron sus ideas, repensando las relaciones
espacio-temporales del poder, el arte y el orden del conocimiento.

Las reflexiones de Foucault sobre el espacio en Des espaces autres empiezan por la escala universal del
espacio césmico y el segundo principio de la termodindmica, en los que segin el filésofo “XIXe siecle a
trouvé 'essentiel de ses ressources mythologiques” (Foucault, 1967, p. 1), que mayormente tienen que
ver con la entropfa, la expansién y la imposibilidad de disminuir su energfa o hacer “pasos atrds”. Sin
embargo, en la época postmoderna, la mayor preocupacion, segiin Foucault, serfa el espacio o su falta:
“Peut-étre pourrait-on dire que certains des conflits idéologiques qui animent les polémiques

d'aujourd'hui se déroulent entre les pieux descendants du temps et les habitants acharnés de I'espace”
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(ibid.). Foucault destaca el espacio como la mayor preocupacién de la actualidad, y opina que serfa
incluso mds importante hoy en dfa que la categoria de tiempo: “En tout cas, je crois que l'inquiétude
d'aujourd'hui concerne fondamentalement I'espace, sans doute beaucoup plus que le temps; le temps
n'apparait probablement que comme 'un des jeux de distribution possibles entre les éléments qui se
répartissent dans I'espace” (ibid., p. 2). El espacio de hoy en dfa lo describe como muy denso, sin mucho
aire entre los elementos que lo forman: “De nos jours, I'emplacement se substitue a I'étendue qui
elle-méme remplagait la localisation. L'emplacement est défini par les relations de voisinage entre points
ou éléments; formellement, on peut les décrire comme des séries, des arbres, des treillis” (ibid., p. 1).
Foucault sigue con las reflexiones de lo universal hasta lo concreto, y acaba en los ejemplos muy
especificos de lugares, espacios con su funcionamiento en el orden del conocimiento y las relaciones
histdrico-sociales.

La idea de heterotopia surge como contrapunto al pensamiento utépico. Michel Foucault, en su

discurso Des espaces autres (1967), define la heterotopia como:

ieux réels, des lieux effectifs, des lieux qui ont dessinés dans l'institution méme de la société, et
| Is, des | ffectifs, des | q td dans|

qui sont des sortes de contre-emplacements, sortes d'utopies effectivement réalisées dans
lesquelles les emplacements réels, tous les autres emplacements réels que I'on peut trouver a
l'intérieur de la culture sont a la fois représentés, contestés et inversés, des sortes de lieux qui
sont hors de tous les lieux, bien que pourtant ils soient effectivement localisables. Ces lieux,

e re N .

parce qu'ils sont absolument autres que tous les emplacements qu'ils refletent et dont ils

parlent, je les appellerai, par opposition aux utopies, les hétérotopies (Foucault, 1967, p. 1).
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Foucault presenta la espacialidad de la heterotopia como una especie de lugar, sobre todo real, que estd
paradédjicamente aislado pero a la vez conectado con otros espacios, por su estructura porosa, que debe
tener aire dentro para poder ser atravesado. Las heterotopfas suponen siempre un sistema de apertura y
uno de cierre que, a la vez, las aislan y las vuelven penetrables, y también por el contrario “qui ont l'air
de pures et simples ouvertures, mais qui, en général, cachent de curieuses exclusions; tout le monde
peut entrer dans ces emplacements hétérotopiques, mais, a vrai dire, ce n'est qu'une illusion : on croit
pénétrer et on est, par le fait méme qu'on entre, exclu (ibid., p. 7). Por tanto, se establece una relacién
entre el espacio y los sujetos, por ser incluidos o excluidos del espacio en que se entra, o no se entra.
Robert Topinka ha propuesto una revision andlitica al estado de cuestion de la heterotopia, y en su
articulo “Foucault, Borges, Heterotopia: Producing Knowledge in Other Spaces” (2010) ha notado
que segtin Foucault, las heterotopias no se disuelven una vez emplazadas, y que su relacién con los otros
sitios y espacios es ain mds importante que su localizacién: “Estamos en una época en que el espacio se
nos da bajo la forma de relaciones de emplazamientos” (Topinka, 2010, p. 56). Topinka observa que la
conexién entre las heterotopias (espacios otros) y los espacios convencionales crea un choque
productivo, porque representan diferentes sistemas que se desaffan el uno al otro. Como hemos
sefialado, Foucault plantea que las heterotopias siempre presuponen un sistema de apertura y cierre
que las aislarfan y al mismo tiempo las harfan penetrables. Al estar aislada y al mismo tiempo ser
penetrable, la heterotopia ya estd subyugada a los érdenes sociales. Como opina Hetherington, las
heterotopias solo existen en la relacién entre los espacios (Hetherington, 1997, p. 41). En dos célebres
relatos de Jorge Luis Borges, Funes el memoriosoy El libro de arena, se introducen maneras alternativas

de organizar el conocimiento y establecer los vinculos entre sus estructuras (o espacios), y este es uno de
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los enfoques que nos gustarfa plantear en el andlisis de las piezas de coreografia experimental en los
capitulos 3, 4y 5 de esta tesis. La perspectiva heterotdpica en los imaginarios planteados por Borges nos
resulta interesante para abrir el pensamiento critico en dos aspectos: 1) la posibilidad de que el espacio
imaginario también pueda ser heterotdpico; 2) la propuesta de la reconsideracién de la organizacién,
estructuracion y procesamiento del conocimiento. Estos dos aspectos son relevantes para la conexién
de la heterotopia con el pensamiento radical afroamericano, como veremos mds adelante, especialmente
en la reflexion sobre las obras de la coreografia experimental y la performance.

Hay que tener en cuenta que Foucault no propone ni una sélida base de la teorfa de la heterotopia,

ni ofrece una definicién inequivoca. En Las palabras y las cosas (1966) escribe:

Las heterotopias inquietan, sin duda porque minan secretamente el lenguaje, porque impiden
nombrar esto y aquello, porque rompen los nombres comunes o los enmarafian, porque
arruinan de antemano la "sintaxis” y no sélo la que construye las frases —aquella menos
evidente que hace "mantenerse juntas” (unas al otro lado o frente de otras) a las palabras y a las

cosas (Foucault, 1966, p. 3).

Topinka nota que en estas breves lineas Foucault dice mis que en las siete piginas del texto de Des
espaces autres, ya que esta definicién permite pensar la heterotopia mds alld de los espacios fisicos que
Foucault propone en el discurso del 1967, porque expande su lectura hacia las estructuras del discurso,
porque sefiala la capacidad de la heterotopia de quebrantar el lenguaje, atacar la gramdtica, la sintaxis, el
texto, y mds alld, el orden de las cosas. Si tuviera que escoger un adjetivo clave para caracterizar el 4ngulo

de lectura de la heterotopia en esta tesis, serfa “perturbador”, ya que la definicién que Foucault da en
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Les mots et les choses (1966) disrupta la poetizacién de la utopia, desestabiliza las estructuras del lenguaje
y desafia el espacio mismo donde el texto estd escrito: “las heterotopias (como las que tan a menudo se
encuentran en Borges) desecan el habla, detienen las palabras en seco, cuestionan la posibilidad misma
de la gramdtica en sus fuentes; disuelven nuestros mitos y esterilizan el lirismo de nuestras frases”
(Topinka, 2010, p. 56). Por tanto, de aqui se desprende la funcién principal que la heterotopia tiene en
relacién a los demds espacios, que es “problematizar el orden que apoya y asegura la produccién del
conocimiento” (Topinka, 2010, p. 59). Bruno Bosteels comenta el impacto dramético que Foucault ha
producido por su trato del espacio en la teoria de la modernidad en general: “por el uso del espacio que
introduce Foucault, las humanidades se quedan sin tierra para plantarse” (Bosteels, 2003, p. 118). Asf
subraya que aparece una relacién perturbadora con el aqui y el ahora, una perspectiva desde la cual
Foucault desafia al utopismo de la modernidad.

Muchos investigadores de las heterotopias se fijan solo en el texto Des espaces autres, y las entienden
de manera aislada de otros textos de Foucault. Aunque Foucault no “tematiza las heterotopias”
(Topinka, 2010, p. 55), y no construye una sélida base tedrica sélo sobre ellas, sus referencias al
entendimiento del espacio en la conexiones de las relaciones del poder y la sociedad son mencionadas
también en obras claves del filésofo como La arqueologia del saber (1969), La verdad y las formas
Juridicas (1973), y Nietzsche, genealogia, la Historia (1988). En sus reflexiones y lenguaje utiliza los
tropos relativos al espacio. También en la introduccién a Las palabras y las cosas (Foucault, 1966),
Foucault expone un comentario sobre el texto de Jorge Luis Borges de Funes el memorioso (1942), y la
asf llamada “enciclopedia china” (Foucault, 1966, p. 1), como una manera alternativa de depositar el

conocimiento, que abre la perspectiva a la conceptualizacién de la idea de heterotopia. Primeramente,
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Foucault interpreta cémo el protagonista ha catalogado y organizado el conocimiento. Como resultado
de un accidente, no puede olvidar ningtin detalle de la experiencia vivida o conocimiento aprendido, e
inventa su manera de organizar esta informacién. El espacio de este conocimiento de la memoria
detallada es comentado por Foucault como una heterotopia, espacio sin lugar, pero que fisicamente
existe en la realidad artistica de un texto ficcién del autor argentino. Si siguiéramos en la inmersién en el
mundo de ficcién de Borges, que es muy heterotdpica per se, y desarrolldramos la critica espacial de
Foucault y su comentador Robert Topinka, habrfa que mencionar también E/ libro de arena (1975). El
relato final de EI libro de arena, que lleva el mismo titulo que la recopilacién, describe un libro
misterioso, sin principio ni fin, que abre una infinidad de posibilidades en su propia estructura.
Cuando el protagonista abre el libro en cierta pdgina, el misterioso vendedor de Biblias le dice: “Mirala
bien. Ya no la verd nunca mds” (Borges, 1975, p. 52), y al volver a abrir el libro por el mismo lugar, no
encuentra la pigina que acababa de ver. De esta manera, vemos un truco de Borges que a menudo
utiliza en sus textos, la imaginacién de una estructuracion especifica, que tiene que ver con la légica
espacio-temporal: “Si el espacio es infinito estamos en cualquier punto del espacio. Si el tiempo es
infinito estamos en cualquier punto del tiempo” (ibid., p. 51). Sin embargo, el protagonista estd muy
seguro de que este espacio heterotépico de El libro de arena es veridico, real, y tiene lugar fisico. Asi

empieza su relato, usando las metdforas, plantadas en el espacio, en su orientacién y su construccion:

La linea consta de un nimero infinito de puntos; el plano, de un nimero infinito de lineas; el
volumen, de un numero infinito de planos; el hipervolumen, de un ndmero infinito de

volumenes... No, decididamente no es éste, more geométrico, el mejor modo de iniciar mi
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relato. Afirmar que es veridico es ahora una convencién de todo relato fantdstico; el mio, sin

embargo, es veridico (ibid.).

Considero muy importante el comentario que ha hecho Foucault al texto de Borges, que, ademds, abre
la interesante perspectiva de pensar los textos literarios como espacios heterotépicos. Sin embargo, los
espacios de los textos de ficcién son espacios imaginarios, empaquetados dentro de las lineas
imprimidas en las hojas de papel, pero que abren otras realidades y espacios posibles pero sin lugar, y los
textos de Borges son un ejemplo perfecto de heterotopias textuales. En el segundo capitulo de la tesis,
como se verd, proponemos considerar el espacio textual también como heterotépico, en particular
poniendo en relacién del uso del texto en las piezas como un componente de la produccién del
significado, tan importante como otros medios de la performance de Jaamil Kosoko, nora chipaumire,
Okwui Okpokwasili, y Dana Michel, que forman el corpus de la investigacion de esta tesis.

Todas estas menciones a la heterotopia en dichos textos de Foucault contribuyen a la versatilidad de
la teoria y la hacen mds compleja y problemitica, y sobre todo, desplazan las heterotopias fisicas hacia el
campo epistemoldgico, buscando vinculos interdisciplinares con dmbitos como la geografia, la
arqueologfa, la critica literaria, el arte y las artes performativas. Sin embargo, desde la perspectiva de las
ciencias sociales y politicas, las heterotopias han sido pensadas por los investigadores como espacios de
resistencia (Hetherington, 1997, p. 69). En la diseccidén socioldgica de los conceptos espaciales,
Hetherington menciona los espacios contra-hegemonicos, ofreciendo una critica de los margenes en la
oposicién a los espacios “centrales”, que se consideran representantes del ordenamiento social

(Hetherington, 1997, p. 22). Desde esta perspectiva, los “mdrgenes” han sido espacios complejos, y
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jugaron un papel importante en formar lo que Hetherington llama “el ordenamiento social”. En esta
relacién, junto, con las heterotopias de Foucault, merece la pena acudir al trabajo del filésofo francés
Henri Lefebvre (1901 - 1991). La idea transversal de su reflexion sobre la produccién del espacio en la
sociedad, a través del dispositivo de la lucha politica, es que la heterogeneidad de las formas de los
espacios de resistencia contra las relaciones dominantes sociales del capitalismo pueden establecer una
base para el cambio social (Lefebvre, 1991). Lefebvre propone pensar la produccién del espacio a través
de lo que ¢l llama el “proceso triddico”, que consiste en la relacién entre “prictica espacial”,
“representaciones de espacio” y “espacios representacionales” (Lefebvre, 1991, p. 33). La prictica
espacial, segin el filésofo, estd asociada con la produccién del espacio “otro”, distinto al que generan las
relaciones sociales convencionales del capitalismo. Por ende, las representaciones del espacio estin
conectadas con las ideologfas hegemoénicas. Segin Lefebvre, las pricticas espaciales dentro de la
formacién social del capitalismo quedan invisibilizadas por las representaciones espaciales dominantes,
ocultando las relaciones de poder por las cuales estos espacios son producidos, mientras que la
resistencia a las relaciones sociales dominantes debe dar visibilidad a estos espacios. Estos espacios
Lefebvre los describe como “los que encarnan los complejos simbdlicos, a veces codificados, a veces no,
y relacionados con la parte clandestina y underground de la vida social, y también con el arte”
(Lefebvre, 1991, p. 31).

Si analizamos la naturaleza escénica de los género de la coreografia o la performance, podemos ver
que los contra-espacios escénicos aterrizan lo invisible e intangible a un espacio fisico, lo que Lefebvre
se refiere como “los espacios [que] se sobreponen encima del lugar fisico, haciendo el uso simbdlico de

sus objetos” (Lefevbre, 1991, p. 39). Por ende, estos espacios no son tanto los lugares fisicos, sino que
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mds bien situaciones temporales, acontecimientos que ocurren en unos lugares particulares para abrir
la posibilidad para la resistencia de los grupos marginalizados dentro de la sociedad. Si diseccionamos la
préctica escénica desde la perspectiva de Lefevbre, reconocemos que los espacios representacionales son
los espacios directamente habitados por sus “sujetos”, “usuarios”, a través de las imdgenes y los
simbolos, o sea, a través del cuerpo puesto en la escena, que significa, critica, y ofrece algo mds que
solamente una “descripcién”. Por tanto, los espacios de resistencia, como las heterotopias, proponen
modelos alternativos del reordenamiento de las relaciones del poder. Sin embargo, Hetherington, en su
comentario sobre la teorfa de la produccién del espacio de Lefebvre, nota que este pierde el
reconocimiento de que en estos espacios se da un juego entre la resistencia, el orden y la libertad. Los
espacios representacionales de Lefebvre son los espacios marginalizados pero son solamente espacios de
resistencia y libertad (Hetherington, 1997, p. 24). Reconocer la compatibilidad del orden allado de la
libertad y la resistencia es crucial para entender la modernidad, a lo que contribuye la teorfa de la
heterotopifa, el espacio de oz7o ordenamiento, que existe segiin su propio orden. Y esto es justo lo que
proponen los proyectos escénicos de los performers afroamericanos, el andlisis detallado de los cuales
desarrollaremos en los siguientes capitulos de esta tesis.

Hetherington vincula “los espacios representacionales” de Lefebvre con “la heterotopia” de Foucault
(Hetherington, 1997, pp. 22-23), para concebir el espacio otro como un “contra espacio” y como
espacio de resistencia. Especialmente a la luz de la lectura de los estudios postcoloniales y socioldgicos,
también tiene sentido compartir la idea de que “la heterotopologia puede ser contextualizada dentro de
un argumento mds amplio [de] que el conocimiento estd producido por el choque de las fuerzas”

(Topinka, 2010, p. 56). Yuxtaponer y combinar diferentes espacios contradictorios problematiza el
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conocimiento adquirido y desestabiliza la base sobre la que el conocimiento estd construido, y como
consecuencia, esta desestabilizacion puede ofrecer un sitio para la resistencia.

Podriamos exponer la lista de ejemplos de los espacio ozros que propone Foucault, entre las cuales se
encontrardn los espejos, los jardines, las cdrceles, los cementerios, las iglesias, los museos y los barcos.
Sin embargo, la lista podria complementarse con muchos otros ejemplos, mientras estén relacionados
con los seis principios bdsicos de la heterotopia que propone el filésofo francés (ibid.). Teniendo en
cuenta el principio ya mencionado arriba, que expone la estructura peculiar de las heterotopias,
atravesable y relacionada con los demds espacios, Foucault presenta cinco principios mds. El primer
principio de la heterotopia, segin Foucault, es su caracter universal, constante de todo grupo humano
(ibid.), en el sentido de que cada cultura dispone de heterotopias, que es a la vez peculiar y variado, ya
que se manifiesta de manera diferente en cada cultura del mundo: “Mais les hétérotopies prennent
évidemment des formes qui sont trés variées, et peut-étre ne trouverait-on pas une seule forme
d'hétérotopie qui soit absolument universelle” (ibid., p.4). Aqui Foucault divide entre las heterotopfas
de crisis (espacios sagrados, la entrada en los cuales estd prohibida a las personas en estado de crisis,
como por ejemplo las mujeres embarazadas o con la menstruacién, o la gente anciana) y las
heterotopias de desviacién que, segin Foucault, estin siendo reemplazadas por los espacios de crisis.
Aqui menciona las cérceles, las clinicas psiquidtricas, o los asilos para ancianos, hasta los espacios de
reposo, porque el reposo representa la desviacion de una norma laboral (ibid.). El segundo principio es
que las heterotopias tienen un funcionamiento determinado en la sociedad, y este funcionamiento
puede cambiar segin “el curso de su historia” (ibid.), y “chaque hétérotopie a un fonctionnement

précis et déterminé a l'intérieur de la société, et la méme hétérotopie peut, selon la synchronie de la
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culture dans laquelle elle se trouve, avoir un fonctionnement ou un autre” (ibid.). Foucault da el
ejemplo del cementerio, que en los tiempos antiguos estaba situado al lado de la iglesia, en el centro de
la ciudad, y en su desarrollo histérico fue desplazado al margen, porque la semidtica de la muerte ha
derivado hacia algo vinculado a enfermedades y maldades. El tercer principio subraya el cardcter
heterogéneo de la posible textura del espacio otro: “L'hétérotopie a le pouvoir de juxtaposer en un seul
lieu réel plusieurs espaces, plusieurs emplacements qui sont en eux-mémes incompatibles” (ibid.). Para
nuestra investigaciéon enfocada mayormente en los espacios artisticos, del movimiento, de la accién de
cardcter performativo, este principio es uno de los mds importantes, ya que Foucault da el ejemplo del
cine o del teatro como un espacio que combina varios funcionamientos y también se abre a la
complejidad de producir, contener y desarrollar mds espacios, reales o imaginarios. El cuarto principio
estd entrelazado con la nocién del tiempo, o mejor dicho, con la ruptura del tiempo que tiene que ver
con el espacio, ya que las heterotopfas estdn, las mds de las veces, asociadas a cortes del tiempo, y operan
sobre lo que podrfamos llamar, por pura simetrfa, heterocronias (ibid., p. 7). Foucault da el ejemplo de
los museos, donde el tiempo se acumula, o del cementerio, donde el tiempo se congela, o un festival,
donde el tiempo fluye de una manera ra’tpida.6 Ademds, el tiempo de los espectadores también es
subjetivo por el efecto que produce la accién con su poder de enlentecer o acelerar el tiempo. El quinto
principio, que ya hemos mencionado brevemente, es la estructura cerrada y a la vez abierta de la
heterotopia, que las heterotopfas suponen siempre un sistema de apertura y uno de cierre que, a la vez,

las afslan y las vuelven penetrables (ibid., p. 3). El dltimo principio de la heterotopia serfa, segin

¢ Aqui podriamos complementar las teorfas de Foucault con unas aportaciones de nuestra experiencia personal de la practica
escénica, durante la cual el tiempo de es experimentado de forma subjetiva por parte del performer, que puede vivirse en su
incoherencia con el tiempo objetivo. Ademis, el ptblico puede tener también una percepcién subjetiva del flujo de tiempo,
que se podria “acelerar” o “enlentecer” segtin los acontecimientos del especticulo.
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Foucault, la manera en la que se relaciona el espacio otro con los demds espacios y qué funcién
desempena en el conjunto. Aqui las heterotopias se dividen en dos extremos binarios, por un lado,
tienen por rol crear un espacio de ilusién que denuncia como mds ilusorio todavia todo el espacio real,
por el contrario, crean otro espacio, real, perfecto, meticuloso: “Ca serait 1'hétérotopie non pas
d'illusion mais de compensation (ibid., p. 7). Estos dos dltimos principios son muy relevantes porque
permiten diferenciar la idea de la utopia de la de heterotopia, ya que las utopias se caracterizan por ser
siempre espacios imaginarios que no existen en la realidad, segin su etimologfa griega: ox (no) y topos
(lugar), mientras que las heterotopias no existen independientemente de nuestras maneras de conocer
la realidad. En relacién a las derivas del término “heterotopia”, es interesante mencionar que fue
tomado inicialmente por Foucault del dmbito de la medicina e inicialmente significaba literalmente el
trasplante de érganos, como sefiala Errol Francis (Francis, 2018, p. 17). Aparentemente, Foucault era
consciente de la naturaleza del significado inicial del término, especialmente tomando en cuenta que la
heterotopfa era una insercién de algo absolutamente otro y ajeno pero que tenfa que funcionar en
concordancia con el resto del sistema y en relacién con ¢l (Francis, 2018, p. 15). En medicina, la
heterotopia describe el tejido “fuera de su lugar”, pero también es muy importante entender que el
tejido ajeno coexiste con los tejidos parecidos no como una patologfa, sino en su ejerciendo su funcién
fisiolégica “normal”. La definicién de Foucault, evidentemente, incluye la comprensién del término
médico.

La heterotopfa se encuentra en una relacién inevitable con el pensamiento utépico y el mismo
término “utopia”, y por tanto es necesario especificar su definicién. El término “utopia” puede

significar dos cosas: un modelo de una doctrina imaginaria ideal, o un lugar ideal, imaginario, que no



50

existe ni en el espacio fisico ni se piensa desde las categorfas relacionadas con la realidad. Las visiones de
un orden ideal de las cosas vienen desde los tiempos del pensamiento antiguo, ya que las encontramos
en la Republica de Platén, en la utopia religiosa La ciudad de dios de San Agustin de Hipona, en
algunas referencias utopistas en los textos renacentistas como la ciudad de Telema en Gargantia (1532)
de Frangois Rabelais, La ciudad del sol (1602) de Tommaso Campanella o La nueva Atlintida (1626)
de Francis Bacon. En los siglos XVII y XVIII la utopfa se asocié con la literatura de viajes, como £/
origen de la designaldad de los hombres (1755) de Jean Jacques Rousseau, y tenfa que ver con la
proyeccién de la critica de las sociedades “civilizadas” en relacidn a la angustia generada por el progreso
y su respuesta como retorno a lo “primitivo”, si usamos el vocabulario anticuado del colonialismo
europeo. A pesar de la dimensién utdpica de estas obras, el término mismo “#topia” no fue acufiado
hasta que Tomds Moro lo introdujo en su libro Utgpia en 1516 por lo cual proponia un proyecto
imaginario de una organizacion social perfecta. David Harvey menciona que con la iniciativa de Moro,
la utopfa se convirtié en una especie de “spacial play, that became [...] a fertile means to explore and
express a vast range of competing ideas of social relationships, moral orderings, political-economic
systems, and the like” (Harvey, 2000, p. 161). Dado que la utopia se representa como una isla
artificialmente creada, funciona como una economia del espacio cerrado. El orden del espacio interno
estd regulando estrictamente por un proceso social estabilizado y no cambiable. Dicho crudamente, la
forma espacial controla la temporalidad, una geografia imaginaria controla la posibilidad del cambio
social (Harvey, 2000, p. 173). Sin embargo, la imaginacién utdpica europea occidental que anhela crear
(o buscar) un espacio lejano mejor y perfecto, fue fundamental para definir la filosoffa y la estrategia del

orden econémico colonial unos siglos después de la obra de Moro.
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Hoy en dia, existen distintas maneras de entender la utopfa en el 4mbito académico. En su libro
Searching for Utopia: The History of an ldea (2011) Gregory Claeys propone tres perspectivas de
interpretacién del término: el pensamiento utdpico, el género de la escritura utdpica y los intentos
pricticos de establecer mejores sociedades y comunidades (Claeys, 2011). La investigadora Ruth
Levitas propone que la utopfa puede ser definida por su forma, contenido o funcién, o por una
combinacién de las tres (Levitas, 1997). Levitas propone una lectura de la utopia a partir de su
necesidad politica, basdndose en la interseccién de los estudios utdpicos con las teorfas marxistas de
Ernest Bloch y Frederic Jameson (Levitas, 1997, p. 14). De todos modos, atendiendo a las distintas
perspectivas actuales desde las que se proponen definiciones de utopia, una de las mds generales seria la
del “suefio social” (Sargent, 1994, p. 1) que expresa el deseo de un mejor modo de existencia (Hardy,
2012, p. 123). El politdlogo y tedrico de los estudios utépicos Lyman Tower Sargent define la utopia
como “un suefio de la humanidad”, aunque también propone su contextualizacién en el periodo
temprano del colonialismo occidental. Asimismo, Krishan Kumar sefiala que la utopia no puede tener
un cardcter universal, capaz de interpelar a toda la humanidad, ya que aparece solamente en las
sociedades con herencia cristiana, como las sociedades occidentales (citado en Hardy, 1987, p. 19).
Jayna Brown, la autora del libro Black Utopias: Speculative Life and Music of Other Worlds (2021),
incide en el hecho de que, en el caso del esclavismo sobre la poblacién africana por parte de las
“civilizaciones” europeas, “las formaciones sociales dominantes negaron a la didspora africana los
derechos y libertades reconocidos como “humanos”, que produce “un turno de la movilidad

epistemoldgica y ontolégica” (Brown, 2021, p. 7).
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Cuando Tomds Moro concibié Utopia, Europa vivia un periodo de crisis y de transicién del
antiguo feudalismo al naciente capitalismo, un periodo caracterizado por cambios radicales (Kautsky,
2002, p. 4). Dos cambios importantes ocurrieron en Inglaterra: el Renacimiento y la Reforma
Protestante, que trajeron luchas violentas entre dos sistemas de estructuras de produccién y formacién
de la nacién. Por ende, Utopia de Moro nace en medio de la desesperacion y el conflicto, trayendo el
imaginario de un mundo con mejores condiciones donde podria formarse una sociedad burguesa
(Morton, 1969, p. 49). Por un lado, Utopia imaginé una transformacién benéfica de la sociedad
europea del siglo XVI. Pero por otro lado, las ideas utdpicas de Moro, que anticiparon el proyecto de
construccién de un imperio, sent las bases ideoldgicas para la colonizacién occidental de los territorios
de las Américas.

Hasta comienzos del siglo XX la utopfa existié como una visién idealista sobre la posibilidad de un
mundo mejor. Sin embargo, el género de la escritura utdpica podia implicar una critica al sistema social
coetdneo, a la vez que introducia el proyecto de su posible mejoramiento . A partir del comienzo del
siglo XX y después de la primera guerra mundial ocurre una ruptura en el discurso utépico que deriva
hacia la ausencia de la esperanza y el deseo de crear una mejor realidad. En su lugar, se proponen
modelos pesimistas de los sistemas sociopoliticos del futuro que no ofrecen una resolucién de las crisis
del momento. De este modo, la utopfa acaba fracasando y toma la direccién opuesta hacia las narrativas
distopicas, (en griego “distopfa” significa “lugar malo”). El término fue usado por primera vez por John
Stuart Mill para denunciar la politica de tierras de Irlanda en 1868, 352 afios después de la publicacién
de Utopia de Tomds Moro. Las ficciones distépicas han ganado en popularidad a lo largo del siglo XX,

con peliculas y series que profetizan un futuro terrible. La filosoffa de la distopfa parece seguir una
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légica del fracaso y la decepcién de las ideas utdpicas, especialmente en el siglo XX, cuando vemos que
han sido tomadas por las ideologfas mds autoritarias y destructivas de la historia, como el fascismo o el
comunismo ruso soviético. Unos ejemplos de ficciones distdpicas son Farenbeit 451 de Ray Bradburry
(1953), Brave New World de Aldous Huxley (1932), 1984 de George Orwell (1949), entre otras.
Proponen un imaginario de mundos donde triunfan érdenes tirdnicos, dictatoriales y totalitarios.
Otras obras representan una historia alternativa, proponiendo un imaginario surgido de la
modificacién del recorrido de los acontecimientos histéricos: Fatherland de Robert Harris (1992), The
Iron Dream de Norman Spinrad (1972), Herbert Wells Men like Gods (1923), The Proteus Operation
de James P. Hogan (1985), The Man in the High Castle de Philip K. Dick (1962), The Handmaid's
Tale de Margaret Atwood (1985), Literatura Nazi en las Américas de Roberto Bolafo (1994), entre
muchas otras.

En su estudio Black Utopias (2021), Brown presenta una perspectiva ajena y alternativa al
entendimiento eurocéntrico, e introduce su visién sobre el pensamiento utépico afroamericano.
Brown define la utopia como “un proyecto humanistico que fracasé” (Brown, 2021, p. 6). El
testimonio de esta definicién lo encontramos en nuestro propio discurso, cuando usamos la palabra
“utopfa” en sentido peyorativo, para desacreditar la facticidad de una idea que se considera imposible
de realizar. Como observa Harvey, inicialmente todo suefio social y deseo de una mejor manera de vivir
contiene “un dilema etimoldgico en la definicién del neologismo “utopia” por Moro mismo, que
puede traducirse como “un no-lugar”, o bien “un buen lugar que es un no-lugar” (Harvey, 2000, p.

173). Por tanto, la confusién en la definicién misma de la utopia ya incluye en si misma una
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imposibilidad de convertir el suefio en realidad. Y ademds, insiste Harvey, el deseo y el suefio de las
sociedades indigenas no se ha tomado en cuenta al construir la imaginacién utdpica.

Sin embargo, el pensamiento utdpico ha tendido al fracaso desde su origen no solo por su falta de
inclusién en el contexto global de su momento histérico, sino también porque producia un binarismo
en las relaciones y organizaciones sociales dentro de la sociedad europea misma. Kevin Hetherington,
en su libro The Badlands of Modernity (1997), analiza la espacialidad moderna a través de la
ambigiiedad de las ideas utopistas (o como las llama en su libro: “uropics”) desde el punto de vista de la
sociologfa y define los modos del orden social a partir de la manera en la que las ideas utopistas
conformaron el espacio social en la historia de la modernidad occidental. Hetherington se basa en las
ideas de Bauman y Foucault y argumenta que las utopias occidentales han sido dirigidas hacia la

expulsién de todas las ansiedades sociales y de quienes las encarnan y representan:

Masterless men, vagrants, criminals, witches, gypsies, jews, madmen and so on became the
representatives and personification, the scapegoats, of this social ambivalence or lack of order.
Through their lack of integration within society they came to represent the breakdown of
order; they were perceived as its cause rather than its victims and this made them appear as a

threat to the newly emerging social order (Hetherington, 1997, p. 56).

Por ende, el investigador sefiala que la espacialidad del concepto mismo de la utopia de la modernidad
es effmero y poco real, pero sin embargo las consecuencias de su implementacién en los procesos de
ordenamiento social e histérico le parecen bastante reales y materiales. Si los fundamentos de la utopfa

se concretaron en la prictica espacial, la cuestién clave es saber gué espacios aparecieron a partir de ella:
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“The main issue concerns the way in which spaces were produced that were to have a lasting impact
upon the development of modern ideas and their visions of social order and ordering, rather than the
minor communitarian experiments whose influence was less significant” (ibid.). Hetherington explica
que los “contra espacios” que no obedecieron el idealismo de las utopias, no compartian el deseo
poéticamente utdpico de la modernidad. “Utopics” es, segiin Hetherington, un juego entre las ideas de
los espacios imaginarios y una sociedad que involucra un desplazamiento del imaginario a la
produccién del espacio en la actualidad. Este proceso que definié la modernidad, no produjo la utopia
sino que se desarrollé en relacién a la heterotopia que facilité los modos alternativos de compromiso
con las representaciones ambiguas de lo que se llama ofredad (ibid., p. 56). Opuesto a las ideas de la
utopfa como espacio aislado e idealista, el andlisis heterotépico de Foucault de la libertad y de los
mecanismos de control empieza por ver su estrecho entrelazamiento, y de esta manera la modernidad
debe leerse a través de la ambigiiedad del of70 y no contra ella (ibid., pp. 56-57). En esta tesis es
pertinente mencionar las perspectivas sociales como las de Hetherington y Bauman en su lectura del
otro como creador de la heterotopfa, pero también es necesario atravesar la semidtica de la
representacién de la otredad del pensamiento heterotépico como una pauta para reconfigurar el orden
colonial.

A la luz del discurso postcolonial vale la pena remapear el utopismo como un climax del deseo
occidental. Sin embargo, el utopismo merece una aproximacién comparativa, tanto en el sentido
intercultural como intermedial (que abarque diferentes medios de la expresién y genealogfas artisticas).
La investigadora Arabella Stanger analiza las imaginaciones utdpicas y heterotdpicas desde la

perspectiva coreogrifica, a partir de la idea de que el espacio es temporal y el tiempo es espacial, vinculo
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que se efectiia, sobre todo, en el movimiento (Stanger, 2016). En su articulo “Heterotopia as
choreography: Foucault’s sailing vessel” (2016), Stanger profundiza en el aspecto del movimiento de la
heterotopfa a través de la que es la “hétérotopie par excellence” (Foucault, 1967, p. 8): el barco, y
argumenta que las heterotopias hacen presentes a las utopias a través del movimiento. Para probar su
teorfa centra su enfoque en la coreografia (ibid.). Basindose en la formulacién de Kevin Hetherington,
segun la cual la heterotopia es mds bien un proceso que un lugar, Stanger vincula la produccién del
espacio y el tiempo con el proceso de organizacién del movimiento, que es una de las responsabilidades
principales de la coreografia. La coreografia consiste en involucrar el espacio y el tiempo juntos y
ambeas, la duracién y el ambiente, son necesarias para la ruptura de la quietud (ibid.). De esta manera,
segiin Stanger, la coreografia produce algo negativo, porque el movimiento niega a la quietud a través
de la dialéctica tempo-espacial. La coreografia convierte el espacio en el proceso porque crea una
situaciéon donde el tiempo estd materializando en el espacio mientras el espacio se estd
desmaterializando en el tiempo. En esta tesis uno de los intereses principales es repensar el espacio
coreogréfico y performativo que, transformandose, da al espacio “otro” una temporalidad subjetiva y
especifica. Stanger argumenta que el espacio en la coreograffa funciona no como un lugar fijo y estable
sino que sigue la légica de la “espacializacién”, que refiere a las configuraciones fisicas pero “denota
especificamente las configuraciones que llevan en s la anticipacién de lo qué va a pasar después”
(Stanger, 2016, pp. 7-8). Una posicién en la coreografia es un punto entre los muchos puntos de su
viaje en movimiento, y esta posicion es deshecha por la siguiente en el movimiento constante. De aqui
se desprende, segtin Stanger, que el espacio es “explicitamente temporal en su calidad’, y “extiende de si

las trayectorias potenciales en el tiempo” (ibid., p. 8). Teniendo esto en cuenta, podemos avanzar hacia
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una perspectiva postcolonial de la heterotopfa coreogrifica. Partiendo de la idea de Arabella Stanger
sobre su andlisis de un barco como “heterotopia par excellence”, propone una especificacion en el caso
de los barcos del Middle Pd:mge,7 lo que supone cargar semdnticamente la heterotopia de las complejas
relaciones de poder y de alteracién de la subjetividad en el contexto de la historia del colonialismo
occidental. Dos ideas de Stanger serdn clave para el desarrollo de esta tesis: la visién coreogréfica de la
heterotopia y la propuesta de aproximacién a la heterotopia desde una perspectiva (de)postcolonial.
¢Cudl es la diferencia entonces entre la utopia que existe solo en el campo eidético y abstracto y la
heterotopia que ocupa el espacio otro, entre lo imaginario y lo real? En esta tesis entendemos ambas
como modos de pensar el orden del conocimiento occidental. Si la utopia, que en muchos casos se
concretd en la produccién de ideologias totalitarias que exclufan todo tipo de otredad, la heterotopia
empieza por el lado opuesto, desde el lugar or70. No obstante, no es sorprendente que la teorfa de la
heterotopia nazca en la época del pensamiento postcolonial y la hayan desarrollado tedricos que la
llevan a otros contra-lugares de la investigacion de la izquierda liberal, a pesar de que en un principio
Foucault s6lo menciond la heterotopia de la colonia y no fuera mds alld, pero abrié una perspectiva
para los estudios radicales de raza (critical race theory), los estudios gueer y los poscoloniales.
Para empezar a concebir el colonialismo como producto del pensamiento utépico e introducir la
heterotopfa como su contrapunto, se requiere la lectura de las implicaciones que tiene sobre la colonia
planteadas por Foucault mismo. En Des espaces autres el fildésofo francés menciona brevemente la

colonia como una heterotopfa:

7 Se conoce como The Middle Passage la ruta que se realizaba desde la costa occidental del continente africano hacia las
Américas en el marco del comercio de la esclavitud entre 1518 y mediados del siglo XIX.
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et je me demande si ce n'est pas un petit peu de cette maniere-la qu'ont fonctionné certaines
colonies. Dans certains cas, elles ont joué, au niveau de l'organisation générale de I'espace
terrestre, le role d'hétérotopie. je pense par exemple, au moment de la premi¢re vague de
colonisation, au XVIIe siecle, a ces sociétés puritaines que les Anglais avaient fondées en

Amérique et qui étaient des autres lieux absolument parfaits (Foucault, 1967, p. 7).

Foucault se refiere a la organizacién formal y fisica de la colonia como una heterotopia, o una utopia
encarnada en la realidad. Formalmente, los ingleses fundaron unos espacios fuera del territorio europeo
con la intencién de que fueran absolutamente perfectos. A este tipo de espacios Foucault los llama la

heterotopia de compensacién:

Ou bien, au contraire, créant un autre espace, un autre espace réel, aussi parfait, aussi
méticuleux, aussi bien arrangé que le nétre est désordonné, mal agencé et brouillon. Ca serait

I'hétérotopie non pas d'illusion mais de compensation (ibid.).

En este sentido se ve la heterotopfa como una especie de concrecién de la utopia debido a su origen
ideal, pero en la prictica acaba funcionando como un espacio con imperfecciones. De hecho, si
comparamos los tres conceptos sobre el imaginario y la comprensién del orden espacial, la heterotopia
se diferenciarfa de la utopia (donde las cosas estin “bien”) o la distopia (donde las cosas estin “mal”),

por ser la heterotopia el lugar donde las cosas son “diferentes”.
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Por mucho que la filosofia de Foucault transmita ideas liberales y su posicionamiento politico
comparta los puntos de vista anti-imperiales,’ nunca llega a desarrollar plenamente la idea de la
heterotopfa como un espacio colonial. Por ejemplo, en Los espacios otros parece que al describir las
heterotopias de la colonia Foucault olvida las funciones opresivas del espacio otro. Habla de los lugares
reales, pero parece que parte sobre todo del imaginario de un lugar, como la utopfa, efimero. En el
momento actual, la teorfa de las heterotopias se estd complementando con las ideas desarrolladas desde
la perspectiva de las relaciones del poder, por ende, para muchos pensadores actuales la heterotopia
estarfa caracterizada por ser un espacio de resistencia a las dindmicas de opresién. No obstante, es
discutible que Foucault también tuviera en cuenta la relacién “opresidn - resistencia” en la lectura de la
heterotopia de colonia en su discurso De los espacios otros. Lo notd Jayna Brown, dudando de que el
ejemplo foucaultiano del navio abarcara la semidtica de un espacio contrahegemonico, a pesar de que la
mayorfa de los criticos la definen como un espacio de resistencia (Brown, 2021, p. 145). Por mucho que
Foucault en su teorfa atraviesa con agudez unas ciertas heterotopias con las relaciones del poder, en los

casos particulares de las heterotopias del navio y de la colonia las omite:

le bateau a été pour notre civilisation, depuis le XVIe siecle jusqu'a nos jours, a la fois non
seulement, bien str, le plus grand instrument de développement économique (ce n'est pas de
cela que je parle aujourd’hui), mais la plus grande réserve d'imagination. Le navire, c'est

I'hétérotopie par excellence (Foucault, 1967, p. 8).

% Foucault estaba personalmente involucrado en las actividades contra la politica imperial francesa en el norte de Africa
(Francis, 2018, p. 9).
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Sin embargo, en su discurso Foucault también menciona otras heterotopias caracteristicamente
opresivas como las circeles, los prostibulos, los hospitales mentales, las residencias de ancianos, los
espacios cuya funcién es sostener las estructuras del orden social. Sin embargo al mencionar las colonias
las concibe como los lugares del suefio y la aventura a donde lleva el barco. Sin embargo, si
interpretamos el arquetipo del barco en el marco de la historia de la colonizacién occidental, no
podemos pasar por alto el hecho de que el navio fue el instrumento clave de su logistica. Por ello es un
elemento controvertido que requiere una lectura mds detallada, que haremos mds adelante en este
capitulo, desarrollando las ideas de Arabella Stanger (Stanger, 2016) y Jayna Brown (Brown, 2021). Por
lo tanto, hace falta subrayar que toda la lectura de la colonia desde el punto de vista de Foucault en
tltima instancia también acaba siendo eurocentrista. En este capitulo estoy intentando a abarcar la
ambigiiedad de tal lectura y reconocer el potencial tedrico y filoséfico de la heterotopia, y al mismo
tiempo, complementarla con la problematizacién y la deconstruccién necesaria desde la perspectiva

postcolonial en el marco del orden del conocimiento actual.
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2.2. La utopia occidental y el otro

The epistemological, physic, and political binaries of
Western metaphysics create distinctions and evaluations
across two terms. One term of the binary is marked with
value, the other is unmarked.

Peggy Phelan, Unmarked: the Politics of Performance

En esta tesis, estoy planteando que el espacio y el cuerpo son entidades que no pueden estar separadas
en la produccién del discurso occidental. Para entender la dindmica de cémo el cuerpo forma el espacio
y al revés, es necesario sumergirse en las raices de la formacién de la imagen del cuerpo a través de la
dindmica de las relaciones del poder, en los origenes de la modernidad. Cuando hablamos de los
espacios otros y los relacionamos con el fendmeno de la otredad, es inevitable llegar a pensar qué
cuerpos habitan los espacios otros y por qué han sido expulsados ahi en el imaginario utépico
occidental. Ademids, hay que cuestionar el término mismo otro aplicado a la fenomenologfa y a la
semdntica del cuerpo. Si mirdramos la teorfa de la utopia desde una perspectiva no eurocéntrica y
contempordnea, podriamos cuestionar nociones discursivas fundamentales que se encuentran en la raiz
temprana de fenémenos como el racismo, el chauvinismo y la xenofobia, entre otros, que siguen siendo
efectivos en nuestro tiempo. La mera idea y la interpretacién de “lo humano”, estrechamente vinculada
con las doctrinas cristianas traidas por los espafioles, ingleses y portugueses en el “Nuevo Mundo”, pasa
por las distorsiones y desviaciones del sentido comtin, motivados por el deseo de dominar las tierras
que no les pertenecfan. Cuando la conceptualizacién utdpica declara “el sueno de la humanidad”, squé
entiende por humanidad? Dicho de otro modo, y esta es la cuestién principal: ¢a quién incluye y a

quién excluye de este suefio?
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Un ejemplo ilustrativo que muestra la oposicién diametral de opiniones sobre el posicionametno de
la conciencia europea (en particular, la espafiola) en relacion a las tierras conquistadas en “las Américas”
fue la Controversia de Valladolid (1550 - 1551). A partir de la conquista de las Américas en los siglos
XV y XVI, Espaiia se enfrentd con un dilema de importantes dimensiones teoldgicas, morales, politicas
y juridicas en cuanto a la justicia e injusticia de la colonizacién americana. El Emperador Carlos I de
Espafia y V de Alemania convocé a reconocidos humanistas de la época para que resolvieran las dudas
éticas sobre el derecho de Espafia a ejecutar su politica colonial sobre las comunidades indigenas de las
tierras de “Las Américas”. Dos protagonistas de la junta de Valladolid, los pensadores ilustres de la
época Juan Ginés Sepulveda (1490 - 1573), sacerdote, historiador y cronista, confesor del rey desde
1536, y Bartolomé de las Casas (1485 - 1566), sacerdote dominico, se enfrentaron para debatir sobre si

los “indios™

“tenfan alma”, si “habfan nacido para ser esclavos”, y “si es licita la consolidacién y
extensiéon del Imperio en las colonias de América, y si se acomodan a la moral los métodos de
sometimiento que se estin practicando sobre los indl'gemas”.10 Ambos humanistas fueron
acompafiados por catorce jueces, dos “especialistas en América”, y un representante del “Consejo de
Indias” (Vidal Fueyo, p. 2). Septlveda afirmé que los “zndios no tienen alma”, y por ende, Europa podia
continuar su prictica colonizadora sin ningun escripulo, mientras que Bartolomé de las Casas

defendi6 que los indigenas de las tierras “indias” eran igualmente humanos, como todas las personas de

cualquier tierra. De las Casas habia ido desarrollando su teorfa durante mucho tiempo. Desde 1502,

? Debido a que el proyecto de los viajes de Cristébal Colén era llegar a la India, la palabra con la cual los colonizadores
europeos denominaron a los habitantes que encontraron en las Américas fue “indio”. En la actualidad el término se
considera racista, y aparece en este estudio excepcionalmente en la contextualizacién de su discurso histdrico.

' Indigena es otra palabra problemdtica para denominar a las personas nativas de un territorio (a menudo se usa en el
contexto colonial, y no se considera como una politicamente correcta.
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cuando se embarcé hacia las llamadas “Indias” en el marco de la empresa colonial, su punto de vista
sobre el tratamiento de los indigenas por la conquista espafola fue cambiando, hasta empezar a
defender los derechos de los indigenas y a condenar la politica colonizadora ejecutada sobre ellos por los
espafioles. Apoyd una evangelizacién pacifica, y expresé su desacuerdo con la esclavitud natural. Sin
embargo, propugné la llegada de los africanos esclavizados a las Américas, defendiendo que eran mds
fuertes y aptos para el trabajo que los europeos y los indigenas de las Américas (Pregelj, p. 132). De las
Casas, en su trabajo Brevisima relacion de la destruccion de las Indias (1552), publicado en Sevilla sin
censura previa y prohibido por el Tribunal de Inquisicién de Zaragoza mds de 100 anos después, en
1660, expone las observaciones de los abusos y maltratos de las comunidades indigenas de las Américas.
El libro también propone las descripciones de la organizacién de los sectores de vida de los indigenas,
sus acuerdos y necesidades sociales (Abelldn, p. 423). No obstante, la escritura de Bartolomé de las
Casas ha sido criticada por su emocionalidad excesiva, el exceso de metéforas, exageraciones, términos
fuertes, y las generalizaciones binarias de los indigenas y los europeos, y el engrandecimiento de la
cantidad de poblaciones indigenas, etc. (Pregelj, p. 132). Cabe senalar, por cierto, que estas
caracteristicas problematizaban la definicién del texto como histérico o poético. A pesar de que
Bartolomé de las Casas defendia los derechos humanos de las comunidades indigenas de las Américas y
con su estudio puso el objetivo de reducir el maltrato ejecutado sobre ellos, obviamente, si lo juzgamos
desde la perspectiva del siglo XXI, sus afirmaciones podrian ser también objeto de debate al poder ser
tachadas en algunos casos de racistas. Segin la definicién del racismo que propone el psicoanalista
jungiano Michael Vannoy Adams en su trabajo The Multicultural Imaginaton: Race, Color and the

Unconscious (1996): “I define racism to be any categorization of people on the basis of physical
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characteristics (such as skin color) that are indicative or putatively significant physical differences,
whether these ostensible differences are positive or negative, honorific or defamatory” (Adams, 1996, p.

10); y en seguida anade:

This is, of course, a very broad definition that not everyone would accept. Some would argue
that only negative categorizations are racist. Others would argue that, if blacks categorize
whites negatively on the basis of “race”, they are not effectively racists, because they are not in a

position of power to exercise “racial” domination over whites (ibid.).

De las Casas acude a los términos “el hombre orginico”, propugnando el mito de “buen salvaje” que,
aunque describe al “otro” de manera positiva, no deja por ello de ser en tltima instancia racista, ya que
contribuye a alimentar la binariedad salvaje/civilizado que persistird en el pensamiento europeo de la
Edad Moderna. Sin embargo, a pesar de que la tesis de Bartolomé de las Casas contiene muchos puntos
que ahora calificamos como racistas, actuaba a favor de la reduccién de la politica de maltrato de las
comunidades indigenas.

Jayna Brown en Black Utopias (2021) hace el trabajo de investigacién de la utopia desde la
perspectiva de la didspora africana y sus maneras de entender la utopia desde el lugar de exclusién de los
cuerpos negros de la categorfa de lo “humano”, y consecuentemente desde la heterotopia de resistencia
que esta exclusién/opresion produce: “I am inspired by some new materialist thought, particularly its
desire to challenge speciesism, decenter the human, and destabilize the category. But I balk at the
all-too-familiar claims for the universalism of the Anthropocene” (Brown, 2021, p. 7). Merece tomar

en cuenta y desarrollar los resultados de su investigacidn, especialmente al analizar cémo la
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corporalidad se relaciona con la produccién de conocimiento dentro de las heterotopias,
desestabilizando la sintaxis en relacién a como se ve el cuerpo y dénde se ubica el antropocentrismo en
las estructuras y relaciones sociales. Continta Brown: “The catastrophe this new materialist thought
seeks to avert has already happened, and continues to happen, for many beings. That we are in a crisis is
not news for those already living amid the rubble, but my intervention challenges the bleak turn in
black studies, which mourns our inhumanity, our “natal Alienation” (ibid.). Brown habla de la
alienacién que llega casi a la expulsién de los cuerpos ot7os hacia el lugar donde ellos tienen la libertad
de no estar (ibid.).

Al analizar la heterotopia afroamericana, tiene sentido también pensarla como un espacio hermético:
no solamente como una consecuencia de la utopia fracasada, sino también como el espacio del cual un
cuerpo esclavizado y subjetivizado no puede escapar. Una vez colonizado el territorio, todos sus sujetos
quedan atrapados en sus relaciones sociales y de poder y no hay manera de salir de este sistema.
Entonces el 070 o bien estd metido en un espacio que llamaré, siguiendo a Jung, de la Sombra, habitada
por todo lo expulsado del cuaderno ideal del suefio utdpico, o bien subvierte el tejido general del orden
de las cosas a través de la resistencia en las heterotopias, que en todos los casos estarfan vinculadas a los
demads espacios, como hemos establecido en la lectura de la teorfa de Foucault. Por ende, la libertad de
no estar, como nota Jayna Brown, la interpreto como una extensién del deseo a escapar y a la vez el
mayor obsticulo de no poder hacerlo, que produce una serie de imaginarios de los espacios ficticios en

la cultura afroamericana en enteros géneros de musica, literatura, danza y la performance.

El pensamiento occidental sobre los cuerpos colonizados histéricamente habfa sido filtrado a través

de las interpretaciones de “lo primitivo”. Sin embargo, por mucho que se acumulara la informacidn, el
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“Nuevo Mundo” se convirtié en un gran reto intelectual y psicolégico para el “Viejo Mundo” y las
actitudes fueron cambiando muy rdpidamente (Sargent, 1983, p. 484). Sargent nota que las imigenes
que tenfan los primeros “exploradores” de las tierras por “descubrir” las representaban como “un
parafso en la tierra” o “las islas afortunadas”, habitadas por dos tipos de pobladores, el “buen salvaje™'y
el “hombre salvaje”. Estas imdgenes contienen un fuerte componente primitivista y utépico, como
puede verse en una carta de Amerigo Vespucci: “estaba tan maravillado por los olores frescos de las
hierbas y las flores y por el sabor de las frutas y las raices que me adiviné que estaba en el Parafso en la
Tierra” (Sargent, 1983, p. 485). Asi pensaron también Coldén y Peter Martyr (ibid., p. 486). No
obstante, habia un obsticulo para el hombre europeo en el momento de apropiarse y disfrutar de este
paraiso en la tierra, que eran los nativos. Las imdgenes del "buen salvaje” y del "hombre salvaje”
surgieron como arquetipos con el inicio del colonialismo europeo y fueron transformindose,
adoptando diferentes formas y mutaciones, hasta consolidarse como estereotipos, las repercusiones de
los cuales siguen presentes en la actualidad. En el contexto estadounidense, unos ejemplos de tal
transformacion de “buen salvaje” y “hombre salvaje” son las imdgenes racistas de Jim Crow y Zip Coon,
que aparecieron en los siglos XVIII y XIX y marcaron la visién y las actitudes la poblacién blanca hacia
los afroamericanos (Green, 1970, p. 390). Este imaginario sigue estando profundamente arraigado
incluso a difa de hoy. Segin estas ideas, el “hombre salvaje” en la imaginacién europea del siglo XV era

un hombre “muy peludo y sucio” que vivia en aislamiento (excepto si le acompafiaba la mujer salvaje),

mientras que el “noble salvaje”, al contrario, vivia en comunidad y era simple e inocente (Sargent, 1983,

' Sargent observa que la literatura sobre el “buen salvaje” no es extensa, e incluye los trabajos de Henri Baudet (1965),
Richard Bernheimer (1952), George Boas (1966), Gilbert Chinard (1911), Hoxie N. Fairchild (1928), Arthur O. Lovejoy y
George Boas (1965), Renne Gonard (1946), Edmundo O’Gorman (1941), y Bernard W. Shechan (1969) (Sargent, 1983,
pp- 486-487).
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p. 488). Al crear estas imdgenes en su campo eidético de las fantasias sobre el “Nuevo Mundo”, los
europeos mismos se frustraron o quedaron sorprendidos al no encontrar en los lugares reales lo que
esperaban de las utopias inventadas: a Coldn le sorprendié que el hombre con el que se encontré no
parecia el estereotipo construido y no tenia tanto pelo como la imagen del “hombre salvaje”, y ademds
su piel no era oscura. Segun la conciencia europea del siglo XV, que ya estaba formando el otro,
racializando su cuerpo segin su apariencia, el hecho de no tener pelo ni piel oscura le otorgaba
“humanidad”. Las primeras impresiones de Colén también describen “una vegetacién abundante, la
belleza de las islas y la amistosa gente nativa” (Sargent, 1983, p. 488), que insiste en el paradigma del
“parafso en la tierra”.

La oposicion binaria entre el “buen salvaje” y el “hombre salvaje” consolidé unas imdgenes
estereotipadas de la representacién negativa del ozro racializado en las Américas. Como hemos dicho
antes, estos estereotipos tuvieron una concrecién en la politica racial de los Estados Unidos, que
atraviesa todos los 4mbitos de la vida e incluso el arte y la cultura, en los arquetipos de los africanos
esclavizados: fim Crow y Zip Coon, creados como consecuencia de la conciencia dialéctica del
cristianismo de los colonizadores mds tempranos. Zip Coon era representado como una especie de
dandy que habitaba en la ciudad, vestia con elegancia tenia buenas maneras y se correspondia con la
imagen de un otro “aculturizado” y “civilizado”, segtin la l6gica del grupo social dominante. A su vez,
Jim Crow era lo opuesto, de hecho, una variacién de la temprana imagen del “hombre salvaje” que
habitaba en la plantacidn, esclavizado, “tonto y torpe” (Green, 1970, p. 390). Los origenes de estos dos
estereotipos, establecidos entre finales del siglo XVIII y comienzos del siglo XX, proceden de piezas

teatrales asi como de otros productos de la cultura, canciones, literatura, etc. Estas imdgenes
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representaron a los africanos esclavizados segin el imaginario blanco dominante, que seguia
elaborando nuevos estereotipos: Sapphire, Sambo, Negro, Mammy, Uncle Tom, Mandingo, o
WaterMelon, entre otros. Las caricaturas de Zip Coon y Jim Crow penetraron en los discursos y los
sujetos de las artes performativas, sociales y populares de su tiempo, especialmente en la infame y racista
minstrelsy show, unas representaciones extremadamente populares en los Estados Unidos en aquel
tiempo. Estas caricaturas de “the plantation darky and the city dandy”, ademds de estar muy presentes
en la conciencia blanca dominante de los siglos XVIII y XIX en los Estados Unidos, se generaron
inicialmente como unos personajes cémicos de piezas teatrales del fin del siglo XVIII y comienzos del
XIX, y fueron acufiadas por George Washington Dixon (Zip Coon) en las canciones “Coal Black Rose”
y “My Long Tailed Blue”, y por Thomas Dartmouth Rice (/im Crow) en su cancién “Jump Jim Crow”
(1828). Los personajes de estas piezas y canciones nunca fueron interpretados por afroamericanos, sino
por blancos disfrazados de la imagen del cuerpo afroamericano, con la ropa correspondiente y en el tipo
de maquillaje conocido como blackface, que hasta dia de hoy se considera uno de los simbolos mds
ofensivos hacfa los descendientes de la didspora africana. En los préximos capitulos desarrollaremos
mds esta cuestién en el andlisis semidtico de la otredad del cuerpo.

Los “descubrimientos” de los primeros exploradores habian desencadenado los debates alrededor de
las cuestiones fundamentales del orden del pensamiento europeo, asi como la reconfiguracién de sus
relaciones en la espacialidad global. La ldégica y la estrategia tomadas en América Norte hacfa la
poblacién nativa y los africanos esclavizados abria los debates sobre la problemdtica de redefinicién de
la categorfa de lo “humano”. Cuando se hace referencia a las utopias de foda la humanidad, de hecho,

se entiende toda la civilizacién europea, blanca, que concentra el poder. Las representaciones del “buen
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salvaje” y del “hombre salvaje” también perturbaron al cristianismo, que se preguntaba “cémo puede
vivir esta gente sin la moral cristiana?” (ibid., p. 489). Sargent cita a Mircea Eliade (ibid., p. 495) y
observa que “la colonizacién de las dos Américas empez con una senal escatoldgica: la gente crefa que
era la hora de renovar el mundo cristiano y la renovacién de verdad suponia el retorno al paraiso en la
tierra, o por lo menos la vuelta a “empezar de nuevo” la Historia Sagrada” (Eliade, 1967, p. 262), que
refleja el deseo del mundo occidental de encarnar (otra constante del cristianismo, “la encarnacién”), la
idea de la utopfa en el mundo real. Lo que pasé con la dominancia colonial y cémo el cristianismo de
aquel entonces lo justificé y animd, lo podemos leer en Sylvia Wynter citando a Valentin Mudimbe en

su The Invention of Africa (1988):

beginning in 1444 with the Portuguese landfall on the shores of Senegal West Africa, all the
actions that were to be taken by European Christians - their enslavement of non-Christians
whom they first classified in theological terms as Enemies-of-Christ, whether those of Africa or
those of the New World, together with their expropriation of the lands of the peoples on both
continents (limitedly so, at that time, in the case of Africa; almost totally so in the case of the
Americas) were initially seen as just and legitimate in Christian theological terms (Wynter,

2003, p. 291).

Contintda Wynter que en estos términos sefialando que cualquier concesion de tierras no europeas a las
autoridades portugueses o espafioles se efectuaba por medio de bulas del Papa, y estas fueron calificadas
como “terra nullius”, o la tierra de nadie. Si no pertenecia a nadie entonces podria ser expropiada por

los reyes cristianos (Mudimbe, 1988). En otras palabras, la légica cristiana de aquel entonces se vefa
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como “objetiva” y correspondientemente la verdadera de una manera sobre-cultural, universal, y por
ende permitia también adaptar su tnica verdad a las asf llamadas “culturas locales” y determinar la
politica de su trato.

Durante la colonizacién temprana de las Américas se mantuvo la polémica sobre la cuestién del
estatus de humano de los “indios”, y en 1537 se llegd a plantear el problema del “grado exacto de
humanidad que tenfan” (Sargent, 1994, p. 491). Como ha descrito Vespucci, la vida de los pueblos
indigenas no se correspondia con las caracteristicas de la “civilizacién”, segin entendfan la palabra los
europeos: los 7ndios vivian en un estado natural y no tenfan leyes, no tenfan derecho de propiedad
privada y todo pertenecfa a la comunidad, no tenfan fronteras entre provincias, no tenfan rey ni
tampoco obedecfan a nadie, no tenfan ningtn sistema de justicia, ya que no la necesitaban porque en
su c6digo nadie reinaba (citado en Sargent, 1994, p. 491). En el proceso de deshumanizacién del otro
desde la perspectiva eurocéntrica, hay que subrayar que segtin la I6gica cristiana que justificaba el deseo
de tierra del colonizador, se trataba de que los “/ndios siendo menos humanos y no cristianos”, no
tenfan derecho a disponer de la tierra, por ser también “politicamente y religiosamente incompletos”
(ibid., p. 497). Esta légica, que establecia la dicotomfa entre convertirse al cristianismo o ser tratado
como un “animal”, ha llevado a la justificacién de la exterminacién de todos los indigenas en Estados
Unidos, cuyo evento disparador fue la masacre de 1622 en Virginia.

En una creciente reinvencién de sus nuevas identidades cristianas a través del concepto de hombre
racional, los cuerpos esclavizados se convirtieron en una especie de categorfa del “otro” colectivo,
contrapuesto al hombre de la “civilizacién” occidental, una oposicién que serd fundamental para la

formacién del pensamiento de la modernidad. La afirmacién de la irracionalidad del oz7o tendria que
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ocupar el hueco del “enemigo” necesario en el pensamiento dialéctico de la modernidad europea. La
novelista Sylvia Wynter, una de las filésofas més fecundas en el dmbito de los critical race studies, afirma
que los discursos antropoldgicos del pensamiento cristiano europeo funcionaron para habilitar que
todos los no europeos se representaran primeramente a partir un referente fisico de un 070 humano
“sub racional o irracional” hacia la declaracién descriptiva del “hombre como un sujeto politico”
(Wynter, 2003, p. 284). Mientras que los “indios” fueron representados como un ot7o irracional y
salvaje, los “negroes” han sido histricamente descritos como una forma extrema de esta categorfa (del
otro salvaje) y a la vez caracterizados por una falta radical de enlace con lo “humano racional”,
quedando como exponentes de la “animalidad salvaje” (ibid.). Sin embargo, con el desarrollo del
negocio del comercio transatlintico de esclavos y la expansién imperial europea, la consideracién de lo
africano alcanzé su extremo de degradacidn, rebajando la semiosis del black body como lo més bajo de la
categorfa de lo “racialmente inferior”. Segin lo pensaron los descendientes de Europa, se ha llegado a
incluir en esta categorfa heterogénea pero solidificada del ozro colectivo a otros pueblos (con la piel
oscura) colonizados -una encarnacién “obvia” de un ot7o “no desarrollado” y “retrasado”, denegado su
estatus bdsico de “humanidad normal” (ibid.).

La dialéctica de la fenomenologfa del “color” del cuerpo radicaliza el fracaso de la utopia y lo desplaza
hacia la heterotopfa, un lugar real atravesado por la dindmica entre el yo y el otro coexistente o
confrontado al mundo real. Los cuerpos de la didspora africana, asi como otros cuerpos racializados

que no cabfan en la categorfa de la blanquitud, han sido, como ya hemos dicho, excluidos de la

12 “Negroe” es una palabra anacrénica, que fue politicamente correcta hasta los afios 1960 (Merriam-Webster, s.f.), que ha
sido usada para denominar a las personas del origen afrodescendiente. No obstante, ahora es considerado un término racista
y ofensivo, por lo cual es necesario aclarar que en esta tesis la usamos solo en sentido histérico cuando mencionamos el
contexto de la época.
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categorfa de lo “humano”. Las polémicas descritas arriba sobre “los grados de humanidad” de la
poblacién nativa ilustran cémo se ha concebido desde Occidente la relacién con el of70 en general y las
multiples didsporas que forman este “otro”, en particular. En relacién a las utopfas del colonialismo
antes de la revolucion de 1765 en la América britdnica, con el imaginario del orden de las cosas que
debfa ser establecido en el “Nuevo Mundo” como proyecto del parafso en la tierra, hace falta
mencionar cuatro textos, segin Sargent: The Christian Commonwealth de Jobn Eliot (Londres, 1659);
The History of the Kingdom of Basaruah (1715), que representa las ideas del Calvinismo puritano; 4
General Sketch of the College of Mirania de William Smith (1753), un imaginario de una universidad
perfecta; y Sketch of a Plan for a Formation of a Military Colony de Charles Lee (1792). Los cuatro
textos demuestran una visién perfecta de la organizacién de ciertas estructuras de la sociedad (las
instituciones del sistema penal, universitario y militar, que establecen una organizacién de los
privilegios en la jerarquia de las “mejores personas”), que funciona en armonia con las doctrinas
sagradas del cristianismo y sus textos. Las ideas planteadas en estas utopias vuelven a mostrar el cardcter
no inclusivo del “sueno de la humanidad”, hasta el punto en que todas las estructuras descritas
involucran solo a hombres blancos y subrayan que las mujeres, por ejemplo, quedan excluidas de la
jerarquia del orden ideal y utdpico de las cosas (Sargent, 1983, pp. 510-514).

De esta manera, se puede ver que el pensamiento utépico gand bastante importancia en la América
colonial. Reconocer las primeras colonias como proyectos de la génesis utépica es fundamental para
entender el mecanismo de su fracaso y para la interpretacién de las heterotopias. Ademds, al sumergirse
en la oscuridad del mecanismo de la formacién y aplicacién de las ideas utépicas a la reordenacién de

las cosas en el mundo del siglo XV, se ve muy claro dénde estd la rafz de las relaciones de poder que
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sufren hoy en dia en diversos grupos sociales de los paises afectados por el colonialismo europeo. La
exclusividad del pensamiento utépico, aunque caducado, todavia mantiene su efecto y de esto hablan
incluso muchos artistas de movimiento y accidn, en los que nos centraremos en el siguiente capitulo de
la tesis. Sargent argumenta que los colonizadores de las Américas vieron el “Nuevo Mundo” como el
parafso, aunque lleno de “las serpientes” que les suponfan un obsticulo para la encarnacién de su
utopia en la realidad, y no se dieron por vencidos, llevando a cabo la deshumanizacién del ozro, fuera
un indigeno o un africano esclavizado, en su deseo de poseer mds tierra (Sargent, 1983, p. 522).

El pensamiento dialéctico del cristianismo plantea entonces una conciencia dicotémica:
humanidad frente animalidad, mente frente a cuerpo, civilizado frente a salvaje, cultura frente a
naturaleza, estado frente a anarquia. Los siglos XVII y XVIII, elevados por la filosoffa al estatuto de
modernidad, marcaron sin embargo la consolidacién del colonialismo. Como nota Wynter refiriéndose
al texto de Anibal Quijano ;Qué Tal Raza! (1999), la idea de raza se convirti6 en el instrumento de
dominacién social mds efectivo de los dltimos 500 afios (Quijano, 1999, p. 142). En cuanto a la
secularizacién, para liberarse de la subordinacién de la iglesia sélo se podia recurrir a lo que Michel
Foucault llama “la invencién del Hombre” (Foucault, 1966), una redescripcion epocal de lo humano
que antes del Renacimiento estaba conceptualizado sélo en el marco teocéntrico del mundo
latino-cristiano: una declaracion descriptiva o un concepto de lo humano “pecador por naturaleza”. Sin
embargo, segin Wynter, la invencién del Hombre fuera de los términos teoldgicos lo sittia en una
matriz de nueva identidad politica “degodded”, que sélo podria resolverse a través de lo que Mignolo

llama “la diferencia colonial” (Mignolo, 2000), que subsecuentemente di6 lugar a la construccién de la
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“civilizacién mundial” por un lado, y a la esclavitud de los africanos, la invasién de la América Latina, y
la subyugacién de Asia, por otro (Wynter, 2003, p. 267).

Por supuesto, la dialéctica del si-mismo y el otro tenfa raiz en la politica religiosa de la iglesia cristiana,
y establecia que los no europeos fueran clasificados como “enemigos del Cristo”, hasta el punto en que
las bulas del Papa del 1455, como hemos dicho, facilitaron el marco para la consideracién de las “tierras
no cristianas” como “tierras de nadie” (terra nullius), y su consecuente apropiacién absolutamente
“justificada” como legitima, en clara solidaridad con el proyecto de las monarquias europeas. Sin
embargo, este tipo de pensamiento era transversal y penetraba también en el dmbito secular, formando
el otro secular, que deberia reemplazar el otro religioso. El otro religioso estaba incorporado en el sistema
legitimo del contexto mds amplio de las monarquias europeas del Renacimiento de la hegemonia
post-gregoriana y por tanto se correlacionaba con el desafio de la transformacién cultural y
sociopolitica (Wynter, 2003, p. 293). Segin Walter Mignolo, con la reasignacién del espacio global a
partir del Renacimiento se creé lo que llama “diferencia colonial” (Mignolo, 2002), la enorme
diferencia en el desarrollo de las sociedades como consecuencia del colonialismo occidental, y que crea
las mayores perturbaciones y transformaciones en las identidades. Franz Fanon, en su estudio
tundamental Piel negra, mdscaras blancas (1952), yuxtapone la diferencia entre la identidad africana
verdadera y natural y otra que se ha ido formando bajo la opresién y segiin la nocién “raza”, cuya
identidad africana tendria que alinearse con el discurso europeo de la “declaracién descriptiva” del
“hombre occidental” (Fanon, 1952). De esta manera se lleva a cabo, con las transformaciones globales
culturales, el reemplazo del hueco del ofro religioso por el del of7o racializado un constructo

confeccionado como instrumento del poder de la dominancia blanca.
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2.3. Hacia la epistemologia del Middle Passage: las heterotopias afro-diaspéricas

Para la profundizacién del anilisis de las heterotopias afroamericanas y su mejor entendimiento, es
necesario desarrollar el imaginario utdpico afrodescendiente en los territorios americanos. Esto es
importante, sobre todo, para localizar las heterotopias en la teorfa que planteo en relacién al arte de los
coredgrafos cuyas obras forman el corpus de la tesis. Hay que empezar por la interpretacién de las
utopfas afroamericanas, por reconocer su génesis distinta respecto de la utopia occidental. Tales
peculiaridades en la perspectiva de su desarrollo se deben al contexto histdrico colonial. Es fundamental
entender que las utopfas afroamericanas surgieron como una reaccién al proyecto utépico occidental y
al intento de plasmarlo en la realidad del “Nuevo Mundo”. Los suefios utépicos de los africanos
esclavizados y los afroamericanos se centraron en el deseo de liberacién de la opresién colonial. Por
tanto, se observa que el imaginario sobre la construccién del mundo ideal de los afroamericanos surgfa
del lugar donde se escondia todo lo que no encajaba en el suefio utépico europeo. Como hemos
analizado en los subcapitulos anteriores, el pensamiento y la escritura utdpicos occidentales no incluian
a los cuerpos afrodescendientes en su “suefio de humanidad”, evitando los temas de las fricciones
raciales en la sociedad, y de tal manera, dividiendo y polarizando los deseos de las clases sociales entre
colonizadores y colonizados. A causa de esto, las utopfas y también las heterotopfas afroamericanas
surgen como consecuencia del fracaso de los modelos utépicos europeos. Aunque asumimos que un
estado de crisis es una causa comun para la emergencia de la utopfa como idea, también podemos ver

que la utopia afroamericana se construye a partir de la europea como una de sus consecuencias.
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Situémonos en el Nadir, el periodo de la historia estadounidense comprendido entre 1877 y
comienzos del siglo XX, caracterizado por unas tensiones raciales que alcanzaron su punto mds 4lgido,
con una cantidad de violencia desorbitada, y en el que se perdieron de los derechos ganados por los
afroamericanos durante la época de la Reconstrucciéon (1865 - 1877). Las décadas del Nadir,
acompanadas por el establecimiento de las leyes de Jim Crow (que afirmaban la inferioridad de los
afroamericanos e introducfan la politica de segregacién), los linchamientos, la discriminacién racial
legalizada, las expresiones explicitas y radicales de las ideologfas de la supremacia blanca, el
establecimiento y actuacién del Ku Klux Klan," llevaron a los afroamericanos a experimentar el deseo
de separarse o de crear comunidades exclusivamente negras. Por cierto, tales turbulencias histdricas y
decepciones llevaron el pensamiento afroamericano hacia la escritura utdpica, que llegd a tener
importancia en la escritura utépica norteamericana. William Nichols y Charles P. Henry notan que,
por un lado, el pensamiento utépico en los Estados Unidos en general no ha sido completo debido a la
falta de reconocimiento de los problemas raciales que existian en la sociedad. Por el otro, afirman que la
escritura utdpica afroamericana no ha llegado a tomar una dimensidn significativa en la literatura y el
pensamiento estadounidense (Nichols, Henry, p. 39). Este punto de vista es sin embargo sesgado, ya
que el discurso utdpico afroamericano no sélo demuestra una gran variedad de imaginario sino que
también atraviesa toda su tradicién cultural. Los discursos orales y los textos escritos afroamericanos
manifiestan el deseo de encontrar maneras de resistir a las estructuras de opresién y racismo. La
escritura utépica afroamericana alcanza su prolifico desarrollo a finales del siglo XIX, con la aparicién

de autores como Paul Laurence Dunbar, Charles Chesnutt, Frances E. W. Harper, Sutton Griggs,

13 . . . , .
una serie de organizaciones de extrema derecha de cardcter terrorista.
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Pauline Hopkins y Edward A. Johnson (Meng, 2017, p. 6). Aunque esta linea de tradicién utépica no
ha sido constante, florecié a finales del siglo XIX y principios del siglo XX, acompafiada por
importantes cambios sociopoliticos y la aparicién de un gran grupo de autores afroamericanos que
acudieron a la escritura utdpica para expresar sus visiones del llamado black nationalism, asi como sus
proyectos de sociedades ideales. Sutton Griggs presenta una black nation separada de la sociedad del
opresor en su Imperium im Imperio (1899), Pauline Hopkins en Of One Blood, or, the Hidden Self
(1903) imagina una sociedad ideal en Africa que provoca la caida de la civilizacién blanca, Edward
Augustus Johnson en Light Abead for the Negro (1904) presenta a una sociedad en futura situada en
2006 donde los blancos sirven a los negros. El término black nationalism no tiene una definicién tnica
porque ha viajado a través de muchos contextos histéricos. En sus inicios en el siglo XIX, el término
black nationalism abarcaba las tendencias de pensamiento utépico mds destacadas: afrocentrism,
pan-Africanism y ethiopianism. Las tres enfatizan el rol de Africa en la formacién de la civilizacién de la
comunidad afroamericana. Los primeros representantes de black nationalism posicionaron a Africa
como un lugar fundamental para la liberacién, la independencia y para la formacién de una sociedad
ideal. Crefan en que el continente africano era un lugar utépico pero al mismo tiempo, real, donde ellos
podrian volver en algiin momento en el futuro. Este pensamiento utépico plasma el imaginario de una
mejor existencia en un lugar real mediante algin tipo de movilidad, viaje o desplazamiento. Asi, Marcus
Garvey y Alfred C. Sam fundaron el movimiento Back to Africa, junto con David Walker, quien
elaboré el panfleto politico para el movimiento, compartiendo el deseo con muchos pensadores
afroamericanos de la época, como el poeta Philips Wheatley, Olaudah Equiano entre otros. Los

seguidores del black nationalism se unieron no por el hecho de concebir la nacién como pertenencia a
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un pais, un idioma o un territorio geogrifico sino por una unidad “racial”* (Stanford, s.f.). Otra
tendencia importante del black nationalism fue el pan-Africanism, que crefa en una una unién
espiritual compartida por todas las personas afrodescendientes. William E. B. Du Bois explora en Dark
Princess (1928) una solidaridad internacional y propone una organizacién de la “peaple of color™
unidos en la resistencia a la opresién colonial (DuBois, 1928). Es relevante reconocer que los proyectos
utdpicos imaginarios como el de Du Bois tienen también caricter heterotdpico, porque son propuestas
que se relacionan con los proyectos realizados, alimentados por ideologfas similares. Como
consecuencia del desarrollo del imaginario utdpico afroamericano surgieron los espacios materiales,
reales, que fueron las organizaciones, los movimientos o los lugares de resistencia a la opresién en las
Américas. Voy a proponer un andlisis detallado de unos de éstos mds adelante en este subcapitulo, pero
algunos ejemplos que vale la pena mencionar son la organizacién NAACP (National Association for the
Advancement of Colored People), fundada por W. E. B. Du Bois, Mary White Ovington, Moorfiled
Storey, e Ida B. Wells en 1909 y activa hasta hoy en dia (NAACP, s.f.); the Underground Railroad (una
red de rutas y casas secretas organizadas por los abolicionistas para ayudar a los afroamericanos
esclavizados a escapar desde el sur a los estados del norte, donde la esclavitud ya habia sido abolida). Por
ultimo, el Ethiopianism fue, a su vez, un movimiento afro-atlintico religioso que compartia los
sentimientos religiosos y politicos de los africanos de las colonias britdnicas de los siglos XVIII - XIX. El

Ethiopianism desafiaba la idea de que el continente africano no tenfa su propia historia antes de la

llegada de los europeos en el siglo XIX. Los seguidores del Ethiopianism defendieron que la nacién

'* Introducimos la palabra racial entre comillas, por su uso especifico e histérico, ya que en la actualidad hemos establecido
que “raza” es un constructo artificial, creado por la dindmica de las relaciones del poder, y que no tiene justificacién
biol6gica.

> Un término politicamente aceptable en la época de Dubois.
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africana fue una de las civilizaciones mds antiguas del mundo. Ademds, Etiopfa era uno de los pocos
paises africanos que durante el siglo XIX todavia no habia sido colonizado, entre otras razones por la
fuerte resistencia de su poblacién contra los britdnicos. También era uno de los paises mds antiguos del
mundo, segiin confesaba el cristianismo (con las iglesias catdlica y ortodoxa), que llegé a Etiopia por los
monjes de Siria en el siglo IV. EI hecho de que Etiopfa era capaz de autogobierno inspiraba a los
proponentes del Ethiopianism de otros pafses del Africa subsahariana a la descolonizacién y la
independencia. En el contexto estadounidense, el Ethiopianism encontré sus manifestaciones en las
narrativas esclavas, las canciones folcléricas y las misas religiosas. Etiopia en este caso fue representada
no tanto como un pais concreto al que volver, sino como un simbolo de elevacién de todas las naciones
africanas. Pauline Hopkins, por ejemplo, en su Of One Blood (1903) representa el black nationalism
imaginando un lugar ideal en Etiopia. Por tanto, se puede observar la dimensién heterotépica de la
utopia afroamericana no sélo por la peculiaridad de su génesis y la relacién consecuente con la utopia
europea, sino también por su posicionamiento ideolégico contrapuesto al pensamiento utépico
occidental, proclamando la liberacién del pueblo afrodescendiente, que contradice a la construccién de

la utopia colonial.

Tendrfa sentido desarrollar dos perspectivas de anélisis de las heterotopias afroamericanas: como el

espacio coreogrifico, como propuso Arabella Stanger (Stanger, 2016), el espacio que se deshace en el
movimiento, y como un espacio liminal, o espacio entre, segin el término introducido por el
antropdlogo Victor Turner (Turner, 1969). El navio fue uno de los elementos civilizatorios centrales
durante los siglos de la colonizacién occidental, clave en la navegacién y la reconfiguracién de los

procesos dindmicos en el mundo. Como sefialamos mds arriba, Arabella Stanger llevé a cabo una
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investigacién detallada de la heterotopfa del barco como “heterotopie par excellence”, ya que
consideraba que la utopia del barco no puede ser completa sin tomar en cuenta la historia siniestra del
navio del Middle Passage y su funcién en el reordenamiento de las relaciones de poder a nivel global a
partir del siglo XV. Primeramente, el barco es una especie de espacio fundamentalmente temporal.
Parecido a la utopia por su cardcter hermético y cerrado (Stanger, 2016), no obstante tiene la capacidad
también de desplazarse por el espacio. En su estudio, que, como dijimos, establece una relacién entre la
heterotopia coreogréfica y la del barco, Stanger centra su enfoque no en las danzas que tenfan lugar en
el navio, sino que considera el desplazamiento propio del barco como coreografia, debido a su
capacidad de moverse por el tiempo y el espacio, causando, de una manera similar a la accién
coreogrifica, la mutua autonegacién de ambos. Con ello, plantea el enfoque coreogrifico en la
estructuracion del espacio del barco de esclavos. Primero, los investigadores que se dedican al estudio
del Transatlantic Slave Trade se apoyan en los testimonios y los diagramas de los barcos de esclavos
(otras fuentes dan el término “barco negrero” pero lo considero demasiado racista para usarlo en un
estudio actual). Una de ellas es la famosa ilustracién que circulaba entre los abolicionistas britinicos en
1778 , la del barco “Brookes”, que da la idea y el mapa de cdmo estaba colocado “el cargamento”
humano en las cubiertas: muy cercanos los unos a los otro en filas que proporcionaban muy poco
espacio (Emery Fauley, 1989, p. 7). A bordo los africanos esclavizados han sido cosificados y tratados
como “el cargamento” por medio del terror, la intimidacién y la estricta vigilancia. Motivados por el
lucro, los comerciantes estaban interesados en mantener a los esclavos vivos y saludables durante el
viaje, para poder negociar el mejor precio al llegar a las Américas. Habfa dos formas de cargar el barco:

“tight pack” (ajustado) y “loose pack” (suelto). El pack ajustado habitualmente violaba las normativas
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“legales”, superando considerablemente el nimero de esclavos permitido a bordo, lo que provocaba las
terribles condiciones en las que se hacia el viaje. Los comerciantes del pack suelto también superaban la
cantidad permitida, pero no en cantidades tan numerosas. Ninguna de estas estrategias fue considerada
“legal” o “humana”. Desde el momento de su captura, los esclavizados se encontraron bajo un estricto
control y vigilancia. Las pricticas de rituales religiosos y sociales estaban prohibidas, algunas por
“inmorales” o “incivilizadas”, otras por razones politicas (Hazzard Gordon, 1990, p. 5). En su
organizacién espacial a bordo de un barco, los cuerpos estaban comprimidos de una manera
desarticulada y desconcertada para evitar cualquier tipo de reunién politica. De este modo el espacio
del barco de los esclavos se compone para desarmar y sistemdticamente deshabilitar las conexiones
familiares, lingiiisticas, étnicas y afectivas, mientras impone la constitucién de otras nuevas. El barco
del Middle Passage de esta manera representa una especie de ejemplo ideal de un estado de desmontaje
y de regulacién de un lugar muy poblado pero apolitico, debido a las técnicas del terror y violencia
corporales (Stanger, 2016). Este desmontaje, o dissemblage, continta su viaje al llegar a las Américas, del
mismo modo en que el navio del Middle Passage sigue transformdndose en otras manifestaciones de las
relaciones de poder establecidas a bordo. Especialmente en América del Norte, las familias o los grupos
esclavizados que hablaban el mismo idioma o pertenecian a la misma cultura habian sido
descompuestas por los comerciantes de esclavos, y vendidos deliberadamente en lugares distantes, para
evitar la posibilidad de las rebeliones (Stanger, 2016, pp. 11-12).

Ben Robinson observa algo importante sobre el “disefio coreogrifico” del barco de los esclavos
construfido como una “atomizacién coreogrifica del espacio comunal” (Robinson, 2014), que estd en

una relacién especial con el tiempo, alejindose de ¢l de una manera distintivamente no-coreogrifica,
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descompuesta. Los espacios sociales se desarman, y el tiempo, segiin Stanger, se convierte en una
teleologfa, o un fenémeno motivado por el objetivo y no por la causa. La negacién del tiempo mueve
s6lo en una direccidn, hacia delante, y el tiempo persiste al negar el espacio pero no al revés. De esta
manera, confirma la teorfa de Foucault sobre la heterotopia del navio que siempre se mueve en una
direccién, “hacia el futuro” (Foucault, 1967). Sin embargo, la coreografia o expresién corporal en un
espacio especificamente organizado, que se ejecutaba bajo unas condiciones de tremenda violencia,
también juega un papel importante en entender las relaciones de poder cuyas lineas de interseccién
pasan por el cuerpo, que resulta ser su terreno principal, el espacio otro de la resistencia y la memoria.
Los testimonios muestran que aunque durante los viajes del Middle Passage los bailes tradicionales y
los rituales dancisticos estaban prohibidos, ocurria sin embargo algo que se llamaba “danza” y era lo que
Hazzard Gordon denomina el “dancing under the lash” (Hazzard Gordon, 1990, p. 3), o los bailes que
los esclavizados tenfan que ejecutar, forzados por los vigilantes. El testimonio de los capitanes, a su lado,
describfan en su testimonio a las personas esclavizadas “bailando felices” en los barcos, usando un
lenguaje engafnoso. Hazzard Gordon propone la evidencia de Thomas Clarkson, quien dio testimonio
en el Parlamento de Gran Bretafia contra la ley que limitaba la cantidad de los esclavizados que podian
ser transportados por los barcos (Hazzard Gordon, 1990, p. 6). La danza a bordo del barco del Middle
Passage tenfa una doble naturaleza. Por un lado, su esencia sagrada ha sido profanada por la violencia
impuesta en el cuerpo africano, literalmente desagradando su ritual para usarlo en los objetivos de
dnimo de lucro (mantener “el cargamento en buena calidad”) (ibid.). Por otro lado, el baile era
tradicionalmente un motor usado por los africanos para mediar entre los dioses y la humanidad, y a

bordo de los barcos segufa manteniendo estas funciones. Al bailar “under the lash”, los esclavizados
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trataron de usar la danza como un rezo, invocando a los dioses para que les ayudaran a escapar, y si no
lo conseguifan, atribufan su fallo a las malas condiciones en las cuales este ritual habia sido ejecutado, sin
la habilidad de actuar la ceremonia con el apoyo de la comunidad o los objetos religiosos. Ademis,
aprovecharon las horas durante las cuales les hacifan bailar en las cubiertas para cometer motines o
suicidios (Hazzard Gordon, 1990, p. 12). Vemos que como reaccién a la politica de opresién a bordo
del barco, los africanos esclavizados crearon un espacio de resistencia. La heterotopia del navio del
Moiddle Passage también abarca todo movimiento que tuviera lugar a bordo, que responde a dindmicas
de renuncia y ala vez de resistencia.

La propuesta de Stanger, que interpreta el recorrido espacial del navio de esclavos en su direccién
unilateral y lineal, invoca una lectura mds amplia en cuanto a la organizacién del tiempo histérico
dentro del marco de la epistemologia del Middle Passage. Michelle Wright, en su trabajo Physics of
Blackness: Beyond the Middle Passage Epistemology (2005) argumenta que las narrativas de la
epistemologia dominante se apoyan en que el flujo del tiempo natural debe ser progresivo, con sus
eventos histdricos viscerales organizados en una cronograma lineal (Wright, 2005, p. 43). Mirando
desde la perspectiva afroamericana, considera que tal organizacién del recorrido del tiempo se deriva de
la invencién del constructo de la blackness por parte de “Western thinkers, politicians, scientists, and
fervent advocates of a racialized slave trade” (ibid.). La Blackness, de este modo, se desarrolla en el marco
histérico lineal, moviéndose “from slavery to rebellions to civil disobedience and some form of social,
political, or even economic gains in the present moment”, y, por ende, desprovee a los
afrodescendientes (blacks) en el occidente de sus logros econémicos y sociopoliticos. Tal aproximacién

también se observa en el canon occidental de los black studies (ibid.). El antropdlogo Johannes Fabian,
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en su libro Time and the Other: How Anthropology Makes its Object (1983) también introduce un
punto de vista critico en relacion a la organizacién de las temporalidades culturales, observando que la
antropologfa de la temporalidad occidental se enfrenta con la mayor problemdtica de su definicién
cuando trata de ubicar la presencia del otro, que se reduce al “the savage, the primitive, the other”
(Fabian, 1983, p. 1). Evocando a los filésofos y los antropélogos que definieron el pensamiento
occidental a partir de la Ilustracién, Fabian observa que la propuesta de la temporalidad lineal surgié
con el intento de introducir la secularizacién del tiempo sagrado de la tradicién judeocristiana, y con la
llegada de la modernidad, el tiempo volvié a relacionarse entre el “rnow, here” (la realidad de los
antropdlogos occidentales), “then” (el sujeto de estudio que estd en el pasado), “there” (donde se ubica
el otro (salvaje, primitivo), que coexiste en el tiempo pero que no es contempordneo del “aqui” y
“ahora” (ibid., p. 27). De ahi, Fabian propone la teorfa de la coetaneidad (coevalness), con la mirada a los
acontecimientos de las distintas culturas dentro del mismo marco temporal (Fabian, 1983, p. 37). La
linealidad del tiempo antropoldgico es aprovechada por las politicas de opresién, cuyas instituciones y
estructuras favorecen tal organizacién. Por eso, segun Wright (Wright, 2005, p. 44) es necesario volver a
revisar la epistemologia del Middle Passage, porque las narrativas del poder colonial siguen siendo
actuales en las politicas y las lecturas del cuerpo.

El barco del Middle Passage guarda las primeras semillas no sélo del establecimiento de las relaciones
de poder de opresion, sino que plantear una fuerte presencia del cuerpo africano como heterotopia de
la resistencia, en particular a través de las pricticas corpororituales. La visién del navio de Foucault ha

sido por ello como vemos bastante neutral, denotativo o bien atin poetizado. Por tanto, la connotacién

del barco del Middle Passage adquiere un rol ambivalente y completa el cuadro histérico del
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colonialismo occidental. Una encarnacién de la idea abstracta del espacio del barco, manifestada en el
hecho histérico de Transatlantic Slave Trade, lo hace ain mds heterotépico por su caracteristica de
existir en un acontecimiento real. Ademds, la heterotopia del barco de los esclavos marca el cardcter de
la liminalidad de otras heterotopias coloniales y afroamericanas que en esta tesis veo como una
continuacién del viaje de Middle Passage, en particular, por sus caracteristicas coreogrificas que, segiin
Stanger, se mueven unilateralmente, negando el espacio con el tiempo. En esta conexién es necesario
analizar las heterotopias afroamericanas en relacién con la liminalidad, para entender mejor el hecho
del “movimiento entre” en el “espacio otro”. La liminalidad puede entenderse desde el enfoque estético
(un espacio fisico de transicién entre dos lugares), psicolégico (los estados emocionales o psicolégicos
que se caracterizan por la calidad de transicion), o bien antropoldgico, en el cual pongo el enfoque al
analizar las heterotopias afroamericanas. En este sentido, la liminalidad ha sido pensada por los
pioneros de la teorfa (Arnold Van Gennep, Victor Turner) como un espacio “entre”, de la accidon
cultural, donde se produce un significado, segtin varias teorfas culturales, antropoldgicas y psicoldgicas.
El término “liminalidad” fue introducido por Arnold Van Gennep en Les rites de passage (The Rites of
Passage) en 1909, quien vincul6 la liminalidad con los ritos de aprobacién. Los términos “liminal” y
“liminalidad” fueron desarrollados por Victor Turner en la segunda mitad del siglo XX (Turner,
1969). En el campo de los estudios postcoloniales la teorfa fue desarrollada por Homi K. Bhabha en
The Location of Culture (1994), Robert C. J. Young en Colonial Desire: Hybridity in Theory, Culture,
and Race (1995), y profundizada en la relacién con la hibridacién y la mezcla de las culturas y las razas
por Gayatri Spivak. No obstante, los dos tltimos advirtieron contra el patrimonio racista y los tipos de

"triunfalismo hibridista” que celebran el concepto general de "diferencia cultural” sin comprometerse
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suficientemente con diferencias culturales especificas, o que se entregan a visiones utdpicas de las
comunidades transculturales globales a pesar de que atin no se han superado los persistentes prejuicios
raciales, culturales y jerarquias sociales que persisten en gran parte del mundo contemporineo (Young,
1995; Spivak, 1999). A estos temas se dedicaron también escritores como Salman Rushdie en obras
como El dltimo suspiro del moro (1995), Vergrienza (1983), Furia (2001), Este, Oeste (1994); o como
Jean Rhys en Wide Sargasso Sea (1966), entre otros. Las contribuciones tedricas de Bhabha y su
desarrollo de las ideas de la liminalidad y la hibridacién son importantes para el enfoque antropoldgico
y cultural del andlisis del arte corporal afroamericano en esta tesis. Bhabha en The Location of Culture
(1994) define la liminalidad como un espacio o un estado entre, en transicién, que se caracteriza por la
ambigiiedad, indeterminacién, hibridacién, con el potencial de la subversién o el cambio: “Este paso
intersticial entre identificaciones fijas abre las posibilidades de una hibridacién cultural que admite
diferencias sin una jerarquia asumida o impuesta” (Bhabha, 1994, p. 5). También el discurso de la
liminalidad puede ser entendido como una variedad de lugares fisicos incluyendo los que tienen una
importancia particular en la experiencia postcolonial. Estos espacios son las fronteras geograficas, los
mercados, cruces por agua, costas y otros tipos de “umbrales”. La teorfa de Bhabha se enfoca en las
précticas significativas mds que en los espacios mismos. Sin embargo, en el andlisis de los espacios
liminales de la experiencia afroamericana expresada en las artes coreogréficas, en esta tesis nos interesan
ambos aspectos, el de los espacios fisicos, asi como los estados vinculados a ellos o producidos por la
presencia del cuerpo y la ejecucién de las pricticas corporales performativas. En particular, la
liminalidad nos interesa porque ayuda a entender las estructuras de los lugares desde los cuales han sido

desarrollados los proyectos artisticos investigados en esta tesis.
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En términos generales merece la pena interpretar la liminalidad desde el dngulo coreogrifico
porque marca un espacio atravesable, desde un lugar a otro. Tal espacio tiene un efecto significativo en
la negociacién de las relaciones y los estatus sociales: se es o bienvenido o rechazado por el otro lado del
viaje. La liminalidad ha sido investigada habitualmente en los estudios criticos de la raza (critical race
studies), cuyos pensadores han usado este término para entender y analizar la experiencia de las
minoridades raciales y étnicas, atrapadas entre su cultura materna y la cultura dominante, y en este
sentido se refiere al estado de no ser aceptado por ninguno de los grupos. Examinando tales
experiencias en los estudios sociales, estos tedricos han establecido que las relaciones de poder, el
privilegio y la opresién constituyen los motores de mayor importancia, y causan frustracién,
marginalizacién y sentimientos de ambigiiedad y desempoderamiento. Tales experiencias también han
sido trabajadas en obras literarias como las de Toni Morrison, James Baldwin o Cornel West. Es
necesario prestar atencién a la definicién antropoldgica de la liminalidad como una fase de transicién
dentro de un espacio del ritual. Arnold Van Gennep fue uno de los primeros en proponer que los
rituales de paso determinaban el espacio social y acompanaban acontecimientos importantes de la vida
como los del cambio de lugar, estado, posicion social y edad (Van Gennep, 1960). Este proceso de
transicién se constituye en tres fases: la separacién, que significa la conducta simbdlica segun la cual un
individuo o un grupo social estd separado de un punto fijo anterior en una estructura social o sus
condiciones culturales, 0 ambos; durante la fase de margen (o /imen que significa “umbral” en latin) las
caracteristicas del sujeto del ritual son ambivalentes, ya que estd atravesando un campo que no tiene
caracteristicas de ninguno de los lugares, ni de la salida ni de la llegada; en la tercera fase de

reagregacion, el ritual se considera completado y resuelto. El barco del Middle Passage por ende ejecuta
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un ritual de transicién de un lugar a otro, tanto fisico como simbdlico. Son dos lugares diferentes y,
correspondientemente, dos espacios de distinta carga semdntica que se inscriben en el cuerpo africano.
Una de las caracteristicas del ritual es que tiene una finalidad, una resolucién una vez el ritual estd
cumplido, que supone la transicién a un nuevo estado o cualidad. Sin embargo, considero que la
historia afroamericana, en vez de resolver el ritual doloroso del viaje del Middle Passage, se queda
atrapada en esa liminalidad y no llega a su nueva cualidad definitivamente y positivamente, en el
sentido de que no consigue liberarse de la esclavitud, sino que se queda quebrantada entre su identidad
antigua y no la nueva que nunca llega a alcanzar completamente. En los términos de Gennep, no llega a
la tercera fase del ritual de reagregacion (van Gennep, 1960). Tal vez podriamos asumir que la nueva
identidad afroamericana difiere de su denotacién africana a resultado del ritual del Middle Passage, en
el sentido de que la identidad africana se transforma en afroamericana bajo las considerables presiones e
incluso la deformacién de la memoria colectiva. Sin embargo, teniendo en cuenta la dindmica de las
relaciones de poder en la tensién entre opresién y resistencia, el espacio y la semiosis del cuerpo
afrodescendiente, tendria sentido analizar la identidad afroamericana como una identidad entre que se
desarrolla en dindmica en su forma con las cualidades nuevas, que estdn en el didlogo discursivo con el
espacio de partida (Africa) y el espacio de llegada (las Américas), y que no puede asimilarse a ninguno
de estos espacios. Sin embargo, nos interesa insistir en el cuerpo como sujeto principal no sélo en su
representacion sino en su misma presencia, que es un medio fundamental para repensar la experiencia
de la opresién y de sus consecuencias en la dimensién corporal y en el momento vivo, a través de lo

dancistico y lo performdtico. Los cuerpos son espacios y forman los espacios; son las heterotopias
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fisicas y mentales que existen en su liminalidad y desaffan el orden de las cosas, atravesando las
estructuras del conocimiento global a través de su textura porosa.

El barco de esclavos del Middle Passage no es un lugar de resistencia que permanece fijo. Sin
embargo, si observamos el desarrollo de la continuacién del “post-viaje” del barco del Middle Passage,
podriamos pensar la liminalidad como un estado prolongado y continuo en el tiempo, en el estado de
flujo y dinamismo, a menudo “estimulado” por los impulsos de violencia, que genera y transforma las
heterotopias. Si estudiamos la historia de la formacién de la identidad afroamericana y los espacios que
acompafian o que dan lugar a los acontecimientos mds importantes en su desarrollo, vemos que estd en
un estado liminal casi en la mayorfa de los casos: no sélo los espacios fisicos como el navio, la
plantacién, los espacios de vivencia, de las reuniones clandestinas religiosas, luego las pistas de baile y
los clubs musicales, sino también lo que Henri Lefebvre llama ¢/ espacio mental que en su teorfa estd
estrechamente vinculado con la formacién del espacio social. En su teorfa de la produccién del espacio
ve el espacio mental como unas maneras de entender, representar y dotar de sentido del mundo fisico y
su lugar en ¢él; el espacio mental estd producido a través de los significados simbdlicos relacionados con
el espacio fisico e incluye las ideas, las creencias y los valores abarcados a su alrededor (Lefebvre, 1991,
1971). Veo el espacio mental producido por los afroamericanos en liminalidad y ubicacién
heterotdpica, incluso en el arte corporal en el que se centra principalmente esta tesis. El espacio mental,
segun Lefebvre, no es solamente el reflejo del espacio fisico, sino una profunda actividad dindmica
moldeada por las pricticas sociales. Esto lo vemos en las danzas sociales afroamericanas, que sirven de
base para lo que se desarrollard en la coreografia escénica o, como lo llaman algunos investigadores, la

black performance (DeFrantz, 2014). Es importante subrayar cémo definimos las sutilezas de los
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significados de los términos “liminalidad” y “heterotopia”, que tienen que ver con la organizacién y la
produccién del espacio, y que en definitiva estin vinculados. Sin embargo, en relacién a sus diferencias,
estarfa de acuerdo con Kevin Hetherington (Hetherington, 1997, p. 9), segin el cual la liminalidad
serfa mds bien la estructura, mientras la heterotopia tiene que ver con el proceso que, a través del
cuerpo que significa, estd en una produccién del “espacio representativo”, y que puede desafiar o
incluso romper las franjas de la condicién liminal. Defino esto, sobre todo, pensando en la cualidad
coreogrifica de la produccién de las heterotopias afroamericanas, como pricticas de resistencia sociales
0 escénicas.

Los investigadores de la heterotopfa que la formulan en el marco mds amplio de la utopia, como Peter
Johnson, observan que la heterotopfa foucaultiana no sélo contrasta sino que también rompe con la
utopfa (Johnson, 2006). En este sentido, la heterotopfa presenta una perspectiva diferente al
relacionarse con las estructuras de poder, aunque esta perspectiva no promete la liberacién total
respecto del poder. Las heterotopfas pueden ser entendidas como un desvio temporal del poder
(Topinka, 2010). En caso de la historia peculiar de la cultura afroamericana, tiene sentido vincular las
heterotopfas con el concepto de liminalidad y ver las heterotopfas afroamericanas como espacios de
produccién mental (si usamos el término de Lefebvre), que son la reaccién ontoldgica al continuo
estado de opresién. Es importante analizar las heterotopias afroamericanas desde la perspectiva de
deslocalizacion del lugar imaginario, o de todo tipo de utopias imaginadas conectadas con la migracién
y con el desplazamiento. Proponemos que este tipo de imaginario tiene relacién con el hecho de cruzar

el Atldntico en una heterotopia como la del barco del Middle Passage.
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Es necesario observar que, en conexién con el imaginario utépico afroamericano que produce

utopfas en los lugares lejanos y hasta césmicos, las heterotopias, como consecuencia de tal pensamiento,
se materializan en el movimiento. Un ejemplo de la heterotopia en movilidad es la ya mencionada
Underground Railroad, un fenémeno del siglo XIX consistente en una organizacién, una red de
personas, rutas y espacios usados por los esclavos afroamericanos para escapar hacia las regiones de los
Estados Unidos libres del régimen de la esclavitud en aquel momento. Desde la ambigiiedad del
imaginario utdpico y heterotdpico afroamericano, que abarca lo imaginario y lo real, que acabamos de
plantear, hace falta subrayar que la heterotopia del ferrocarril abarca los dmbitos del discurso y toda una
serie de acciones que tienen lugar en el espacio fisico y en el metaférico al mismo tiempo. Como nos
sugiere el nombre, en principio el ferrocarril (r47/road) es un modo metaférico de imaginar la escapada
a la libertad. Después, el concepto se materializa en una heterotopia, que es un discurso puesto en la
accién en movimiento, y aunque no tenga un lugar fijo crea un espacio real. La red no era un ferrocarril
en su sentido literal, sino un término que describe el sistema del apoyo y la asistencia facilitada para los
esclavos. The Underground Railroad operaba mayoritariamente en los estados del norte de los EE.UU.
y Canad4, apoyado por los abolicionistas y los esclavos liberados que ayudaban a facilitar el asilo, la
comida y la gufa para los que buscaban la libertad (Britannica, 2024a). La existencia de esta red
clandestina se encuentra documentada por primera vez por William Sdll y su compilacién de
testimonios del afio 1872, recogidos de los esclavos fugitivos y quienes los ayudaban en las dificultades
que encontraban en su huida. Por ser el Underground Railroad un espacio liminal y heterotépico por
su cardcter metafdrico, y al mismo tiempo vinculado en la realidad, pero sin tener una ubicacién estable

y permanente, estaba también compuesta por una serie de espacios liminales y temporales usados por
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los fugitivos: las zanjas, los sétanos, las cajas, los atatdes, en los cuales los fugitivos eran pasados como
contrabando hacia el paisaje figurativo, cargado con una enorme potencia, de liberacién, moviéndose
de manera unilateral, donde el tiempo negaba el espacio en las condiciones de la liminalidad. Es una
parte poderosa e importante de la cultura afroamericana, considerada como un simbolo de lucha y
resistencia. En los periodos mds oscuros de la historia afroamericana, the Underground Railroad estuvo
relacionado directamente con el orgullo, el desarrollo de la agencia personal y politica y la realizacién
simbdlica de la dindmica de la subjetividad afroamericana.

En las propuestas artisticas de canciones, historias, representaciones literarias y encarnaciones de las
expresiones corporales existen discursos metaféricos y completamente imaginarios de las escapadas de
esclavitud vinculados con cualquier concepto de movilidad, por ejemplo el de viajar volando. Segun
Soyica Diggs Colbert, el vuelo representa uno de los deseos afroamericanos por excelencia: la busqueda
de la libertad (DeFrantz, 2014, p. 129). El mito de flying Africans empezd como un cuento circulando
entre la poblacién esclavizada de los Estados Unidos, que representaba a africanos usando sus poderes
sobrehumanos y metafisicos para escapar de la agotadora esclavitud volando a Africa. La metifora de
los flying Africans, aparte de ser puramente imaginaria, se diferencia de otras narrativas de
emancipacién, incluso las de Frederick Douglassm: en el cuento de los africanos volando la libertad se
consigue a través de la muerte. Por eso, algunos tedricos, segin Diggs Colbert, se refieren al hecho de
que el mito representa el suicidio masivo llevado a cabo por los africanos. En definitiva, a través de la

muerte, los africanos volaban hacia Africa metaféricamente, huyendo del estado de opresién hacia un

' Frederick Douglass (1818-1895) fue un escritor y abolicionista afroamericano. Su mayor trabajo es Relato de la vida de
Frederick Douglas, un esclavo estadounidense (1845).
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estado de libertad, que demuestra la ambigiiedad de la muerte en el imaginario de los flying Africans
(ibid.). En la tradicién literaria afroamericana encontramos implicaciones de la liminalidad entre la vida
y la muerte, esta Gltima representando la liberacién de la esclavitud en las novelas de Toni Morrison,
entre otras. Diggs Colbert analiza The Song of Solomon (1977) de Toni Morrison desde el punto de
vista de la teorizacién de los flying Africans y lo llama “una piedra angular” en el andlisis del dltimo
como un movimiento (black movement), porque representa una migracién geogréfica y psiquica. La
novela pone énfasis en el aspecto performativo del texto, llamando al lector a “oir el texto” y muestra la
politica del vuelo introduciendo al protagonista, Milkman, quien manifiesta una posicién ambigua
hacia la muerte (Diggs Colbert, 2014, p. 137). Al final de la novela, Milkman entra en una pelea a vida
o muerte con su amigo Guitar: esta es descrita como un vuelo, omitiendo el destino final del viaje, y
deja al lector con la cuestién abierta sobre si Milkman murié de muerte fisica o psiquica (ibid., p. 129).
El tema de la muerte en vida o de la vida después de la muerte atraviesa la narrativa de los flying
Africans, y segin Diggs Colbert pasa por cuatro puntos pivotales: 1) la descripcién de un trabajo
agotador; 2) la confrontacién con una figura brutal de la ejecucién del poder coercitivo; 3) la
enunciacién de los poderes sobrenaturales dotados a los africanos; 4) una visién de un africano o a un
grupo masivo de los africanos yéndose volando (ibid., p. 133). En su investigacién del arquetipo de los
flying Africans, Diggs Colbert acude a la compilacién folclérica Drums and Shadows (1940) que
contiene varias versiones de los flying Africans incluso una que inspiré a Song of Solomon de Toni
Morrison. En su otra novela Beloved (1987) la protagonista, una mujer esclavizada escapa al estado libre
y enfrenta la amenaza de ser forzada a volver a la esclavitud. Entre la desesperacién y el miedo, la mujer

mata a su bebé, una nifia que veinte afos después aparece misteriosamente del rio en el cuerpo de una
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chica joven (Toni Morrison, 1987). Asi volvemos a encontrar la ambigitiedad de la muerte como una
utopia de liberacién de la opresién, que resuena con la heterotopifa en movimiento de un continuum
del viaje liminal afroamericano, pero con el cardcter metaférico.

Una de las reflexiones interesantes respecto al imaginario de la movilidad transatlintica se encarna
en la heterotopfa de la astronave en las narrativas de la musica y la ciencia ficcién que operan como
respuesta al navio del Middle Passage. Esto lo encontramos en la propuesta musical de Bob Matley,
quien, siguiendo al movimiento de Marcus Garvey y las ideas del black nationalism, propone encontrar
el si-mismo africano en el retorno a Africa; la famosa cancién de jazz de Lionel Hampton Flyin’ Home
(1939) sugiere estas reflexiones, asi como, segin la investigacién de Diggs Colbert, la musica funk de
George Clinton (con sus dos bandas: the Parliaments (1952) y Funkadelic (1968), quien proclamaba la
idea de liberacién a través de la innovacién tecnolégica y la manipulacién del espacio (Diggs Colbert,
2014, p. 142). Jayna Brown en su investigacién Black Utopias también ha tocado los temas del
imaginario scz-f2 y cosmico en la expresion artistica afroamericana. El musico de jazz afroamericano Sun
Ra (1914 - 1993) consideraba que el lugar ideal para los humanos era “extraterrestre” y “extrahumano”.
Ser transportado a las estrellas significaba para ¢l unirse en fusién con los elementos cédsmicos. Asf,
unirse a la nada, saltar a un vacio eterno significa renunciar a si-mismo. La filosoffa de Sun Ra proponia
alcanzar un estado mds alld de la politica de inclusién terrestre. En este sentido Ra era un ascético,
segiin Brown: para él el deseo terrestre era una distraccién de una verdad fundamental para la existencia
en los planos trascendentales. Vibrar en otras frecuencias, viajar a otros planetas significaba asumir unas

estrictas reglas de la autonegacién y entrenamiento (Brown, 2021, p. 156).
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En la manifestacién del deseo de la subjetividad afroamericana de construir una realidad libre de la
esclavitud, abre una dimensién a la produccién mitoldgica. El cardcter de Beloved de Toni Morrisson
resuena en la historia de las drexciyas y sus mitologemas acudticos -asi como también en los motivos
misticos y oscuros en la pieza coreogrifica de Okwui Okpokwasili Bronx Gothic, analizada en el
siguiente capitulo. La historia de las drexciyas forma parte de las narrativas imaginarias sobre Middle
Passage, y fue introducida por el ddo de techno Drexciya en los aios 1990. Cuenta la historia de un
mundo subacudtico construido por los hijos de las mujeres embarazadas echadas de los barcos de
esclavos (Gaskins, 2016). El mundo subacudtico representa la heterotopfa imaginaria construida por el
subalterno, si usamos el término de Gramsci, y el estado en la Sombra jungiana, como serd analizado en
el siguiente subcapitulo. Las drexciyas son un emblema de lo “inferior” modificado como resistencia
metaférica, y el deseo de sobrevivir a través de la mutacién en lo subacudtico. De este modo, vemos
hasta qué punto las propuestas artisticas de todas las ramas del arte afroamericano estin construidas
como sublimacién de espacios para escapar: ya fueran imaginarios o reales.

A pesar de su cardcter totalmente metaférico, los espacios creados por el imaginario utdépico
afroamericano tienen un sentido heterotépico por su relacién con los lugares reales y la experiencia
sociopolitica afroamericana en los Estados Unidos. Como han notado Sybil Newton Cooksey;
Tashima Thomas en el simposio “Liquid Blackness” (2022), la experiencia afroamericana en los
Estados Unidos es auténticamente gética, porque el “horror” forma parte de su experiencia cotidiana.
Entonces, lo que aparece en el imaginario europeo como una ficcién oscura e imaginaria estd de hecho
instalada como una experiencia sistémica afroamericana no singular. También Paul Gilroy, en su

trabajo fundamental The Black Atlantic: Modernity and Double-consciousness (1993) destaca que la
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formacién de la identidad afrodescendiente en el “Nuevo Mundo” puede ser considerada como un
proceso actual de viaje e intercambio transatlintico. “El espacio no es sélo metaférico. El Atlintico se
convierte en un participante activo en la formacién de la black culture” (Gilroy, 1993, p. 19). La
esclavitud constituye una base ontoldgica para la experiencia diaspdrica, notablemente a través de los
fenémenos como el Middle Passage, clave para la construccién del concepto de blackness en la
liminalidad e hibridad (Boyle, 2006). Esta tesis de Gilroy confirma la conexién de las metéforas
utdpicas con la realidad material que subraya su cardcter heterotépico. Sin embargo, lo que vale la pena
destacar es cémo las narrativas de la esclavitud se convierten en reflexiones artisticas en los espacios de
liminalidad y resistencia para romper el continuum de la base ontoldgica del Middle Passage.

Por otro lado, el pensador afroamericano Fred Moten en su trabajo Black and Blur (2002), analiza la
génesis de la resistencia negra y de su pensamiento radical, y propone una interesante ubicacién del
radicalismo negro (black radicalism), y de la produccién del pensamiento intelectual y artistico
afrodiaspérico en la EE. UU. No sitta a éstos entre los extremos de la binariedad de “cultura occidental
frente a memoria africana”, sino que insiste en los nuevos modelos de intervencién artistica e

innovacidn lirica:

Song is a privileged site of such improvisation, and the not-in-between signifies a collision that
guarantees the ongoing presence and the irrecoverable possibility of what gets coded as
conditions and foundations. There and not there, not hybrid, not in between marks the
presence and loss of Africa. Blackness and black radicalism are not in between but neither one

nor the other. New things, new spaces, new times demand lyrical innovation and intervention,
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formal maneuverings that often serve to bring to the theoretical and practical table whatever
meaning can’t. Phrasing, where form—grammar, sound—cuts and augments meaning in the

production of content, is where implication most properly resides (Moten, 2017, p. 10).

El pensamiento radical negro (black radical thought) planteado por Moten, cuestiona las estructuras
fundamentales del conocimiento y, parecido a la heterotopia de Foucault, disrupta, curva, que dobla la

sintaxis fundamental:

This is to ask how literary voice and political theory and practice are disrupted by the external
and externalizing force of a sound not in between notes and words, not in between languages,
in the not-in-between of accent, a sound that bends the regulatory musicological frame of
notes, the hermeneutic insistence of the meaning of words, the national imperatives of
European idioms, the dialect that reconstitutes dialectic as reason, historical motive, liberatory

polyrhythm (Moten, 2002, p. 8).

Dialogando con el autor de Black Marxism (1983) Cedric J. Robinson, Moten compara el
pensamiento radical europeo con el afrodiaspdrico, e insiste que el primero estaba apoyado en y
formado por la burguesfa, mientras que la resistencia negra tuvo otra trayectoria histérica, otra cultura
revolucionaria, formada fuera de las perspectivas histéricas de Marx y de Hegel, y bajo una excesiva
presion de las limitaciones de los conceptos de clase y de raza (Moten, 2002, p. 9). De este modo,
proponemos relacionar las caracteristicas liminales de las heterotopias afroamericanas, vinculadas con el
pensamiento radical negro que defiende Fred Moten, con la tesis de Hetherington, que define la

liminalidad como una estructura, y la heterotopia como el proceso mismo de produccién del espacio
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que rompe esta estructura. La heterotopfa del espacio corporal del arte performativo afroamericano
todo el rato estd desafiando los limites del espacio liminal, ofreciendo nuevos modelos epistemoldgicos
de organizacién del conocimiento en las obras artisticas, las coreografias, y las performances, que
ofrecen una mirada critica a través de los cuerpos, que convocan su trayectoria histdrica. Por ende, es
necesario segin el interés de esta tesis ir dando vueltas a lo que Moten llama “the in-between” en la
definicién de la cultura afro-diaspérica a través del dispositivo de la cultura occidental, como haremos
en los préximos capitulos.

La ruptura del orden del espacio occidental que tuvo lugar en el siglo XVI con el comienzo del
colonialismo y el comercio transatlintico de los esclavos, concibe la produccién de nuevas
subjetividades a lo largo del subsecuente desarrollo histérico. Michelle Wright argumenta que la lectura
de la representacién de la subjetividad negra desde el mainstream de la epistemologia del Middle
Passage tiene el riesgo de expulsar otras lecturas de las identidades afrodescendientes a los margenes del
discurso antirracista. De tal manera, los colectivos de mujeres, los miembros de la comunidad
LGBTTQ, los afrodescendientes fuera de los EE. UU. o del Caribe, se quedarfan entonces en un estado
de semi-inclusién social, del mismo modo en el que se encuentran distorsionadas las aportaciones
académicas de los teéricos luséfonos, hispanéfonos, asidticos, gueer, y feministas (Wright, 2005, pp. 43 -
45). Sin embargo, la autora ve necesario volver a revisar las trampas del Middle Passage, que siguen
produciendo nuevos argumentos racistas: “The Middle Passage epistemology is just as important today
as it has been since its codification in antiracist discourses in the West at the beginning of the twentieth
century, because new racist arguments are constantly being invented based on old and long-disproved

beliefs” (ibid.). Por tanto, es necesario reconocer la problemdtica del uso del vocabulario que se
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desprende como consecuencia del colonialismo cuando nos encontramos con la terminologfa
relacionada con las identidades y las subjetividades negras. Una complejidad de la nomenclatura del
campo semdntico que rodea a blackness en los estudios africanos y afroamericanos se deriva del amplio
alcance de grupos sociales, étnicos y culturales que reivindican sus identidades como black. Ello
dificulta la precisién en un trabajo académico en el uso de la terminologfa como “black”, “africano”,
“afrodescendiente”, “negro”, “black American” o “African American”, “blackness” o “negritude” (este
ultimo caso proviene de la tradicién del pensamiento postcolonial del 4mbito francéfono). Wright
defiende que blackness es un constructo artificial, por lo menos porque es imposible abarcar toda la
categorfa con una definicién inequivoca: contra la teorfa de que el concepto blackness designa un
conjunto de cualidades genéticas, décadas de investigacién han confirmado como errénea esta
afirmacidn frecuentemente repetida (Wright, 2005, p. 2). Sin embargo, a pesar de que “there is no one
gene, history, nationality, language, politics, society, culture, or any other factor that can serve as the
basis for the identity category of Black” (ibid.), la necesidad de definir blackness sigue siendo actual.
Wright, pensando desde la perspectiva de los afrodescendientes de los EE. UU. y de la regién del

Caribe, defiende que blackness en este caso estd arraigado en la linealidad espacio-temporal del Middle

Passage:

Most discourses on Blackness in the United States and the Caribbean locate themselves in the
history of the Middle Passage, linking our cultural practices and expressions, our politics and
social sensibilities, to the historical experience of slavery in the Americas and the struggle to

achieve full human suffrage in the West. These histories are both constructed and
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phenomenological: they are a chosen arrangement of historical events (spaces and times)

perceived to be the defining moments of collective blackness (Wright, 2005, p. 8).

Sin embargo, es crucial también reconocer la afirmacién de Wright, que no son tanto los momentos
histéricos como sus epistemologfas las que formaron los hechos cruciales del blackness: son las
narrativas de conocimiento que se ensefian, se aprenden, y son transmitidas, intercambiadas y
debatidas en las discusiones (Wright, ibid.). Por ende, fenomenoldgicamente, blackness, puede ser
entendida como “a matter of perception [...] made up of moments of performance in which
performers understand their bodies as Black” (ibid.), dentro del marco de un evento histdrico
construido a consecuencia de una configuracion deliberada del espacio y el tiempo. De ahi se desprende
que la heterotopia afrodiaspérica (o black heterotopia, o la heterotopia afroamericana) en el contexto
estadounidense deberfa entenderse desde su relacién con la fenomenologfa del cuerpo negro, o

blackness, y desde la continuidad lineal de la epistemologia del Middle Passage.
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2.4. El cuerpo afroamericano: raices de la representacion escénica

Human body is powerful, that’s why it
is so regulated by the law.

nora chipaumire

Apoyindonos en los acontecimientos histéricos y las aportaciones tedricas descritos en los subcapitulos
anteriores, es necesario subrayar que la respuesta del cuerpo a la dominacién politica ejecutadas sobre
su fisico ha sido fundamental en cuanto a la formacién de su subjetividad.” Para el cuerpo
afrodescendiente resulta dramdtica la mirada colonial sobre las pricticas de movimiento vernaculares,"
asi como su representacién escénica. En este subcapitulo, usando como ejemplo la danza afroamericana
y la concepcidn del entretenimiento americano, argumentamos que el orden de la Modernidad influyé
en la formacién de la imagen del cuerpo afrodescendiente. Ademds, proponemos que el black
American body se encuentra situado entre un doble desempefio: por un lado, el cuerpo es un terreno de
la resistencia a la dominacién colonial a través de sus practicas vernaculares rituales, sociales, y
dancisticas, y por el otro, es usado por los repertorios del entretenimiento escénico americano con

objetivos de reforzar su posicién del subalterno.

'7 Aqui nos referimos a las subjetividades formadas como resultado del colonialismo occidental, en su relacién con las
repercusiones y las epistemologfas del Tranlatlantic Slave Trade y del Middle Passage.

18 Fl término “vernacular” es una traduccién del inglés de la palabra “vernacular”, que se refiere a la cultura popular,
especifica para una region particular. En el caso de los estudios afroamericanos, se usa el término verrnacular en cuanto a la
danza, la musica, el entretenimiento, y otras practicas populares de la comunidad afroamericana.
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El cuerpo afroamericano desarrolla maneras de sobrevivir y guardar en si la memoria de la herencia
africana bajo la presién colonial, adaptando y readaptando sus significados a lo largo de la historia de
esclavitud en los EE. UU. y durante mds de 150 afios de sus repercusiones después de la abolicién en
1865. Es necesario observar la dependencia que desarrolla el cuerpo afroamericano con el espacio que
produce a lo largo de este recorrido histérico. Jayna Brown observa que, mientras las formaciones
sociales dominantes han negado los derechos y libertades basicos del colectivo de la didspora africana,
que incluso ha sido excluidos del 4mbito de lo humano, estos cuerpos han adquirido por ello una
movilidad ontoldgica y epistemoldgica: “Unburdened by investments in belonging to a system created
to exclude us in the first place, we develop marvelous modes of being in and perceiving the universe”
(Brown, 2021, p. 7). Brown reconoce que un estado de la conciencia desatada tiene el poder de
desestabilizar las ideas de las supremacfas humanas y crear nuevas maneras de relacionarse, y admite que
salvar “la raza humana” como la conocemos serfa imposible y esto no es, de hecho, muy grave. Sin
embargo, dice que “the untethered state does allow for the possibility of real change on a vast inhuman
scale” (ibid.).

Si Foucault destacaba las ferias y las fiestas como espacios heterotépicos (Foucault, 1967, p. 7),
Hetherington, refiriéndose a Bakhtin, afiadia los mercados y los carnavales como heterotopias que
tienen que ver con las libertades, habitualmente prohibidas, pero toleradas por el poder sélo en el
marco de esta heterotopocronia particular (Hetherington, 1997, pp. 28-30). Estos espacios tienen que
ver con la reconciliacién de las ambigiiedades, relacionadas con las pricticas y los rituales del ozro, que
toman un giro en la importancia de la presencia corporal. Hetherington sefiala el doble impulso de

expulsién y a la vez atraccién en relacién al cuerpo otro: “Certainly, the historical evidence for the
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extensive and punitive legislation against vagabonds and Gypsies is a testament to this fear of the
traveling, displaced vagrant” (Hetherington, 1997, p. 64). La contradiccién de la repulsién del otro y de
la atraccién hacia €l, y a la vez su reconciliacién, pero sélo en casos y lugares puntuales, nos lleva a
reflexionar sobre la conversién cristiana de las practicas de expresién corporal en la esclavitud de la
América del Norte y las heterotopfas producidas por esta necesidad de encontrar el espacio para ubicar
el otro. Como nota Sterling Stuckey en su articulo Christian Conversion and the Challenge of Dance,
para el colonizador europeo, el cuerpo negr019 producia una especie de ambigiiedad erdtica, como
objeto deseado sexualmente pero también repulsivo. Por eso, como el baile tiene una conexién
inextricable con el cuerpo, las observaciones sobre los bailes de los esclavos por parte de los
colonizadores blancos desvelan sus ansiedades, miedos y deseos (Stuckey, 2002, p. 39), suficiente como
para formar una historia psiquica de los blanco-americanos en lo relativo a su relacién con el ot70 y con
la encarnacién de la otredad a través del cuerpo y la fisicidad. Jacqui Malone, en su estudio de las raices

de los bailes sociales afroamericanos también reconoce esta ambigtiedad:

The slaves enjoyed a spontaneity, dynamism, and improvisational flair that reached back to
their ancestors in central and western Africa, while the planters believed that a dance must be
performed in a precise, unchanging way. Still, white Americans were entranced by the vibrancy
of these slave creations and found themselves unable to resist their magnetic pull (Malone,

1996, p. 49).

Y El concepto “cuerpo negro” se usa en esta tesis como traduccién del inglés black body, que tiene mucha importancia
terminoldgica dentro del marco angléfono de los estudios afroamericanos.
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Tal mecanismo psicoldgico es debido también a una diferencia fundamental en la comprensién de los
conceptos de lo religioso y lo secular entre los africanos y los europeos. Los propietarios de esclavos
nunca entendieron que la espiritualidad africana era casi inseparable de las formas de la creatividad y la
expresién artistica. Muy a menudo no se distinguia entre lo secular y sagrado. Las religiones africanas, a
su vez, dice Stuckey, podfan satisfacer un gran abanico de las necesidades humanas que en el
cristianismo estaban distribuidas por las secciones seculares. Lo sagrado para los africanos no estaba
demarcado por el tiempo: los hilos de la espiritualidad y el arte mismo estaban “tejidos en la tela de la
vida cotidiana” (Malone, 1996, p. 41). Soyica Diggs Colbert observa la légica fundamental de los
sistemas del pensamiento africanos articulada en el trabajo de Stephanie Smallwood: “the sacred and
the secular, the physical and the metaphysical were not separate spheres but rather integrally together
and manifest in the material world” (Diggs Colbert, 2014, p. 133). Las pricticas corporales estaban
entrelazadas con la espiritualidad y la religién africanas, como lugares de conservacién de su cultura que
constantemente se enfrentaba al peligro de ser borrada. La danza era una de las principales
herramientas para dar una expresién simbdlica a su visién religiosa (Malone, 1996, pp. 40-41). Para la
mayorfa de los africanos, las comunidades sociales y religiosas eran las mismas, y se crefa que sus lideres
politicos, asi como sus ancestros, estaban mediando entre la comunidad humana y el mundo de los
dioses. A diferencia del dios occidental, los dioses africanos encarnan una variedad de fenédmenos
contradictorios. La dicotomia entre el mal y el bien, tan presente en la tradicién judeo-cristiana, era
incomprensible para la cosmovisién africana. Los dioses africanos (como, por ejemplo, los orishas de la
tradicién Yoruba) eran capaces de dar bendiciones y prosperidad, asi como de destruir y hacer dano.

Similares a los dioses paganos de la Grecia antigua, tenfan su naturaleza erdtica y requerfan sacrificios.
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El protestantismo de la América del Norte definié las creencias religiosas como profanas y llenas de
pecados y como consecuencia, prohibié estrictamente las practicas vinculadas con ellas. A pesar de esto,
Gordon nota que “much of African religious style, fervor, format, and predisposition in worship
persisted in secular vestment” (Hazzard Gordon, 1990, p. 15). La diferenciacién entre lo secular y lo
sagrado, y la formacién de los espacios que se desprendieron de esta oposicién, han producido una
separacién de las danzas entre seculares o de culto religioso, aunque como notan los investigadores
incluso Hazzard Gordon, esta separacion segufa siendo bastante oblicua (Malone, Hazzard Gordon,
DeFrantz, Emery Fauley). Por ejemplo, dos tendencias en los bailes sociales (o “vernaculares”),
plantadas en la era de pre-emancipacion, se han solidificado e intensificado en la era de
post-reconstruccién: la primera es la secularizacién de los movimientos conectados con los cultos
religiosos, y la segunda, la formacién de danzas individuales que se desprenden de sus formas grupales
(Hazzard Gordon, 1990, p. 81). Ambas dindmicas se ven en las danzas the ring shout y the big apple. The
ring shout fue formado junto con el proceso de la cristianizacién de los afrodescendientes en EE.UU en
las plantaciones antes del 1860. Consistia en una danza que se hacfa en forma de circulo, con sus
participantes moviéndose de una manera percusiva, marcando el ritmo con los stomps, claps y la
percusion en el sentido amplio de la palabra (la percusién corporal, la percusién con el uso de los
objetos cotidianos, etc.) , acompanado por el cante cristiano. The ring shout y los spirituals son ejemplo
del nacimiento de la religién afroamericana, manifestada en la préictica corporal. Brenda Dixon
Gottschild describe a los practicantes del 7ing shout moviéndose en direccién contraria a las agujas del
reloj, mientras cantan improvisando a capela versiones de himnos cristianos, que eran adornados por

las técnicas africanas de repeticién y polifonfa, y acompafiadas por la percusién corporal y los ritmos



107

tocados con los cubos, escobas, y otros objetos cotidianos (Dixon Gottschild, 2003, p. 114). El ring
shout es un ejemplo de un espacio liminal donde los esclavos preservaron la estética africanista en lo que
Dixon Gottschild llama “American performance”. No se trataba de un “baile” en el sentido de la palabra
que le otorgan los discursos occidentales: respetando las necesidades africanas y europeas, ellos
encontraban las maneras de adaptar su danza a la supervivencia bajo las restricciones y las prohibiciones
que sufrfan. Un ejemplo de ello es el tabu sobre el movimiento de cruzar las piernas, ya que cualquiera
manipulacién de las pautas de los pies era considerado como una danza (ibid.), y eso no encajaba en la
cosmovision cristiana (DeFrantz, 2012). Asi para reconciliar estas ambigiiedades y adaptarse a su nueva
situacién, los cuerpos afrodescendientes tenfan que inventar una nueva manera de moverse, de
balancear su peso en la danza de los talones a las puntas de los pies, moviendo los pies en diferentes
direcciones, rotando las rodillas por dentro y por fuera “sliding, gliding, shuffling, stomping the feet”
(Hazzard Gordon, 1990, p. 114). Ademds, comenzaron a articular el torso y las extremidades en
contratiempos y contra-direcciones, afadiendo sincopes e improvisaciones por todo el cuerpo. El big
apple, segin Hazzard Gordon, tiene una forma parecida, pero se trata ya de un baile secular, practicado
en el contexto urbano a partir de los afios 1920 (como indica el apodo de la ciudad de Nueva York).
Pensando el baile como una prictica corporal ritual, como una necesidad ontoldgica de los africanos
esclavizados de preservar su identidad desde la perspectiva de la heterotopia de lo expulsado, podriamos
plantear que los espacios otros existian en la realidad topoldgica. En otras palabras, se puede considerar
que los espacios otros se ubican tanto en los lugares fisicos (bonky tonks, jook joints, las reuniones
clandestinas etc.), como en el cuerpo mismo de los afrodescendientes. Encontramos un testimonio de

esto en el articulo de Stuckey: “Dance was most difficult of all art forms to erase from the slave’s
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memory, in part because it could be practiced in the silence of aloneness where motor habits could be
initiated with enough speed to seem autonomous” (Stuckey, 2002, p. 41), y en Steppin’ on the Blues
(1996) de Jacqui Malone: “Music and dance gave African Americans a sense of power and control - it
had a direct impact on their psychic and emotional states and allowed them to drop their masks and
articulate their inner feelings” (Malone, 1996, p. 49). Es importante para este capitulo reconocer que
los cuerpos de los africanos esclavizados servian como realidad material donde se guardaba la memoria
de los acontecimientos y espacios pasados. En el sentido de acumulacién y preservacién de la memoria,
la nocién del cuerpo como una heterotopia lo aproxima al espacio del museo o de las librerfa que,

segin Foucault, también rompe el orden temporal, ofreciendo un tiempo heterocrénico:

Il y a d'abord les hétérotopies du temps qui s'accumule a I'infini, par exemple les musées, les
bibliotheques; musées et bibliotheques sont des hétérotopies dans lesquelles le temps ne cesse

de s'amonceler et de se jucher au sommet de lui-méme [...] (Foucault, 1967, p. 6).

Para precisar esta comparacién del cuerpo heterotépico y heterocrénico con una instancia de la
preservacién de la memoria como un museo, es necesario aclarar que el cuerpo es un objeto dindmico
con un tiempo dindmico y, por ende, se transforma, lo que lo lleva a un lugar liminal de interpretacién
del archivo de su propia memoria. Segin Malone, la musica y la danza mantuvieron vivos los valores y
tradiciones, asi como empoderaron a los afrodescendientes para su expresién individual. A través de
estas formas de arte, los esclavizados desarrollaron nuevos estindares estéticos e iniciaron la creacién de
nuevos modos de expresién (Malone, 1996, p. 49). En estos nuevos modos, el cuerpo existe en una

dindmica tan rdpida que se convierte en la memoria misma de una danza que estd a punto de aparecer.
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Hershini Bhana Young, en su libro Haunting Capital: Memory, Text and the Black Diasporic Body
(2006), comenta que la genealogia de la didspora africana contiene los trazos de lo que fue “passed on as
embodied memory” (Young, 2006, p. 4), y que Africa es una invencién que fue realizada desde fuera de
ella, “in a noncontinuous way” (ibid.). Stuckey sugiere que el cuerpo esclavizado ha sido portador de la
memoria africana y a la vez un espacio donde se deposité esta memoria, inventando maneras creativas
de expresar y manifestar su ancestralidad sin que los propietarios de los esclavos se dieran cuenta
(Stuckey, 2002, p. 42). Exponiendo y analizando la conciencia africana en la danza americana, Brenda
Dixon Gottschild subraya, en su trabajo fundamental Black Dancing Body (2003), que el espiritu y el
alma son encarnados en el cuerpo durante la danza, de manera que la expresion se ubica en la carne, en
la dimensién corporal. Ademds, propone que el cuerpo manifiesta el espiritu a través del poder del alma
(Dixon Gottschild, 2003, p. 222). El alma, segin Dixon Gottschild, representa el atributo de la
binariedad cuerpo/mente que actda en el espacio liminal entre la carne y el espiritu y esto se manifiesta
en “the feel of performance”. En las culturas del Africa de oeste y central esto implica la conexién con la
tierra para llegar al espiritu (ibid., p. 223). Otro ejemplo de la reconciliacién de la ansiedad sobre el
cuerpo otro por parte de los propietarios de esclavos era permitir la danza de los afroamericanos
esclavizados para concederles alivio y descanso, para que dieran un mejor resultado en su trabajo, y para
prevenir la “melancolfa suicida” (Hazzard Gordon, 1990, p. 7). De este modo, estaban permitidas las
reuniones de los esclavos con los propietarios como observadores de ese proceso como especticulo
(parecido a la heterotopia de la fiesta, o de la feria, por la manera de pensar este espacio oz70). Este abuso
de la danza proviene, como vimos, del marco de la epistemologfa del Middle Passage, en cuyos barcos

los esclavos estaban forzados a bailar para que “el cargamento” llegara en “buen estado” al mercado de
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los esclavos (Malone, 1996, p. 40). La danza de los africanos esclavizados, por ende, es convertida en un
objeto, asi como los cuerpos que la ejecutan. Por otro lado, los opresores eran conscientes de que la
danza de los africanos tenfa potencial amenazador para la dominacién blanca, por ser una herramienta
de contacto social y un mecanismo de asimilacién y expresién cultural y politica. Por eso la danza
estaba permitida, pero con el mayor cuidado y vigilancia, para pacificar el posible deseo de los
esclavizados a rebelarse (Hazzard Gordon, 1990, p. 22). En esta tesis pensamos en las heterotopias
afroamericanas como una continuacién del viaje en el navio del Middle Passage, donde el cuerpo juega,
como vemos, el papel central. El pasaje del navio plantea el conflicto que se desarrolla de varias formas,
hasta los intentos de lucha y resistencia, en las heterotopias que se crean en el “Nuevo Mundo”, donde
el imaginario y lo corporal desempefnan un papel significativo. Stuckey nota que la danza, como una de
las artes principales africanas, es muy dificil de ser expulsada al olvido, ya que sus valores tienen la
capacidad de viajar atravesando fronteras con las victimas de las formas de opresién mds horribles
(Stuckey, 2002, p. 42). Entonces, pensar en el cuerpo mismo como una heterotopia tiene potencial
coreogréfico no sélo en el sentido de la organizacién del movimiento sino, como lo ha visto Arabella
Stanger con la heterotopia del barco, en la posibilidad de atravesar las fronteras, el espacio y el tiempo
llevando los cédigos inscritos en la memoria de la danza. En otras palabras, el cuerpo tiene la capacidad
de retener la memoria de la cultura (Stanger, 2016).

Hablando de los espacios liminales entre las incoherencias de los campos semdnticos de las ambas

culturas, Stuckey nota que:
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In this regard, the ideology of Africans in North America could hardly have been more
effectively disguised, since dance to most Europeans was empty of sacred content and to
Africans sacred like prayer. A radically different aesthetic masked the multitude of cultural

differences between whites and blacks (Stuckey, 2002, p. 42).

Los africanos esclavizados se daban cuenta de esta incoherencia y la aprovechaban para dar espacio a la
identidad africana para que sobreviviera a la opresién. Los investigadores de la danza social
afroamericana (Robert Farris Thompson, Katrina Hazzard Gordon, Jacqui Malone, Brenda Dixon, y
otros) argumentan que una de las caracteristicas claves de la expresién corporal afroamericana es la
burla (“mocking, derision”).*” Jacqui Malone propone un testimonio de un antiguo esclavo, que
describe el funcionamiento de la danza cakewalk, un tipo de entretenimiento consistente en una
competicién bailada por los esclavos para los propietarios blancos en las fiestas. El ganador de la
competicién obtenfa un premio, una tarta (cake), que explica el origen del nombre cakewalk. Esta
danza se originé como parodia y forma exactamente el espacio liminal entre las visiones de ambos

mundos culturales:

Us slaves watched white folks’ parties where the guests danced a minuet and then paraded in
grand march, with the ladies and gentlemen going different ways and then meeting again, arm

in arm, and marching down the center together. Then we'd do it, too, but we used to mock’em

g importante aclarar que los trabajos de dichos autores, en su intento de estudiar la presencia africana en los bailes
afroamericanos, nos sirven para entender la presencia africanista dentro del marco norteamericano. Sin embargo, ofrecen
una perspectiva de los estudios afroamericanos desde la mirada del “norte global”, que a veces se arriesga a mantener las
simplificaciones de las lecturas de los substratos africanos, reduciendo su diversidad cultural y artistica a los rasgos que sirven
para el estudio de los bailes populares de los EE.UU.
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every step. Sometimes white folks noticed it but they seemed to like it; I guess they thought we

couldn’t dance any better (Malone, 1996, p. 18).

El mocking como herramienta de la interpretacién corporal tiene que ver con la observacién de Stuckey
sobre la incoherencia de la visién del orden de las cosas: mientras los propietarios consideraban que los
africanos esclavizados no sabian ejecutar mejor la danza o una actuacién de cualquier tipo, como dice el
testimonio, los ultimos aprovechaban esta ignorancia para hacer una parodia de la vida de los
propietarios. De esta manera, protegfan el conocimiento de su tradicién, en peligro de ser borrada,
ocultindola a sus propietarios. De esta manera, aparecieron varios pasos y danzas, como la mencionada
the cakewalk o the jig walk, bailes en pareja con el contacto fisico. Podemos interpretar el mocking como
una de las muchas maneras de manipular un espacio liminal donde la cultura y la identidad africana
podrian encontrar su camino para sobrevivir y transformarse clandestinamente y cripticamente,
aunque fuera bajo presién y la transformacién violenta y continua. Hazzard Gordon nota que los
esclavos consiguieron formar unos modelos de cultura capaces de mantener la identidad africana por
mds de trescientos afios, mayormente debido a que los opresores nunca los reconocieron como
amenaza.

El cuerpo, en el contexto de su representacion en los contextos escénicos, se convertirfa en un émbito
aun mds problemdtico desde la concepcién de la industria del entretenimiento americana y a lo largo
del desarrollo histérico del desempefio de la cultura popular. Porque la corporalidad, en su relacién
intrinseca con su subjetividad, deviene muy problemtiza ain mds cuando el cuerpo estd puesto en los

contextos escénicos, o en los lugares donde su significado aparece en una situacién fuera de la
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normalidad de lo cotidiano. Tales representaciones se pueden observar en los origenes del show business
americano en el siglo XIX, en el cual se consumfan los cuerpos negros desde posiciones racistas y
opresivas, construyendo imdgenes que servian el sostén del sistema social y politico. Entre las formas del
especticulo americano es necesario mencionar los traveling shows, los medicine shows, los tent shows y
los road shows, que sirvieron como una especie de “television del siglo XIX”, por el caricter repetitivo
de las muestras de su repertorio, que se representaba de pueblo por pueblo, y también por el
eclecticismo de su contenido (inclufan danza, masica, comedia, pricticas circenses como la acrobacia, e
incluso espectdculos de magia) (Malone, 1996, p. 57). Es inevitable mencionar los minstrelsy shows, un
tipo de especticulo de entretenimiento que se desarrollé en el comienzo del siglo XIX en los EE.UU
junto a los formatos performdticos mencionados. Los minstrelsy shows ganaron su mayor popularidad
entre 1840 y 1890, y los testimonios muestran que surgieron tanto en Inglaterra como en Estados
Unidos (Malone, 1996, p. 51). Los especticulos consistian en representar las caricaturas de los cuerpos
negros, utilizando el tipo de maquillaje llamado blackface, que se aplicaba usando un corcho quemado,
con la hiperbolizacién de los labios pintados en rojo. Los minstrelsies, en su origen, eran interpretados
por cuerpos blancos, muy a menudo humillando a los afroamericanos, representindolos como
inferiores. Hemos mencionado a los personajes de Jim Crow y Zip Coon en los subcapitulos anteriores,
que protagonizaron muchos de estos especticulos, en los que ademds tenfa lugar la apropiacién de los
bailes y la musica de los afroamericanos, interpretados por blancos que aprendieron o copiaron lo que
habfan observado en las comunidades de los esclavizados. Malone nota que uno de los actores del
minstrelsy, E. P. Christy, fue influenciado por los afrodescendientes en el sur del pais a través de su

exposicién al material cultural vernacular en sus visitas a el Congo Square en Nueva Orleans, y otros
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lugares equivalentes en Buffalo y Nueva York (Malone, 1996, p. 52). Brenda Dixon Gottschild
propone que el propdsito de los blancos de dominar los estilos de la expresion negra para burlarse de
ellos iba en relacién con mantener en control de la vida y la cultura de los afrodescendientes: “to have
the power to be both outsider and insider in relation to Africanist life and culture” (Dixon Gottschild,
1996, p. 83).

Un giro dramdtico en la historia de la caricaturizacién del cuerpo negro tuvo lugar con el desarrollo
de los especticulos del blackface minstrelsy con elencos negros, en los que los grupos de los actores
afrodescendientes actuaban llevando el blackface. Este fendmeno lleva el nombre del “black-on-black
minstrelsy”, y su popularidad se debe, por un lado, a que muchos esclavos liberados después del 1865 lo
vefan como una oportunidad de escapar de la pobreza, y por el otro, a la creencia de la época en que los
cuerpos afrodescendientes, cuando interpretaban el rol de si mismos, daban al especticulo un toque de
“autenticidad”, hasta el punto que se anunciaban como “real”, “genuine”, o “bonafinde Negroes”
(Malone, 1996, p. 54). Los famosos artistas afroamericanos como Bessie Smith, Gertrude “Ma” Rainey,
Tom Fletcher, W. C. Handy, Ernest Hogan y muchos otros, iniciaron sus carreras como los artistas de
minstrelsy. Malone nota que los grupos negros de minstrelsy no empezaron a ir de gira antes de 1855, y
en los afios 1870 finalmente se establecieron en la escena americana, con grandes compafifas como the
Hicks and Sawyer Minstrels, the McCabe and Young Minstrels, the Richard and the Pringle Minstrels,
en activo durante las décadas de 1880 y 1890 (ibid.). Antes de que estas compafiias llegaran a obtener
reconocimiento en los EE. UU., la escena del minstrelsy estaba ocupada mayormente por compaiifas
blancas, con la Gnica excepcién de la de William Henry Lane, nacido libre en 1825, y conocido como

Master Juba (ibid., p. 53). La complejidad del fenémeno de black-on-black minstrelsy en cuanto a la
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representacién de las identidades afrodescendientes ha sido extensivamente estudiado por Louis
Chude-Sokei en su libro The Last “Darky’: Bert Williams, Black-on-Black Minstrelsy, and the African
Diaspora (2006), quien en su andlisis del blackface como méscara opta por no reducir su complejidad a
un acto de auto-odio ni a una internalizacién de una auto-imagen negativa. Chude-Sokei lee las
caracterizaciones negras de otros cuerpos negros “as more authentic representations of what white
racist fantasy had established as historical truth” (Chude-Sokei, 2006, p. 13). La complejidad histérica y
politica que hacia que los cuerpos negros tuvieran que desempenar una caricatura de si mismos, lleva a
una pregunta que cruza los limites del blackface, ya que aunque este maquillaje pierde su popularidad
durante el comienzo del siglo XX, las pricticas escénicas continuaron con representaciones
orientalistas y racistas de los cuerpos afrodescendientes.

La paradoja de la industria de entretenimiento americana en cuanto a los artistas afroamericanos
consiste en que aquellos artistas que disfrutaron de mayor fama y reconocimiento se quedaron
atrapados en el imperativo de la reproduccién deshumanizada del blackness. Tales celebridades de la
época, como Josephine Baker, Bert Williams, Louis Armstrong, the Nicholas Brothers o Bill Robinson
disponfan de una posicién cuyo significado cultural era resbaladizo y multifacético (“slippery and
multifaceted cultural signifier”), como ha sefialado Hannah Durkin (2010, p. 98). Un ejemplo de tal

representacién ambigua del cuerpo performativo y virtuoso en su técnica de danza e interpretacion es

1 Sin embargo, los especticulos de blackface permanecieron hasta los 1980. El uso del blackface pierde su popularidad a
comienzos del siglo XX, por ello hay que subrayar que no servia ya como un atributo obligatorio para subir al escenario en
el caso de los actores afrodescendientes. Jacqui Malone nota que la popularidad del minstrelsy como género escénico
disminuyé en los afios 1890, astillindose en revues, operettas, vaudevilles, burlesques, y farces (Malone, 1996, p. 57).
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el de Bill “Bojangles” Robinson (1878-1949), el bailarin de tap dance.” En la famosa escena de la
pelicula de Hollywood, Stormy Weather (1943), Robinson representa al personaje Bill Williamson, que
se encuentra a bordo de un barco de vapor, y se une a un grupo minstrels de musicos viajantes, con los
cuales presenta un acto de sand dance® De repente, un artista se transforma en una imagen grotesca, al
sacudir su mandibula para hacer sonar los dientes. A pesar del virtuosismo de la técnica del ritmo y del
trabajo de pies, la representacién del cuerpo negro queda profundamente arraigada en los espectéculos
de minstrelsy y de blackface, aunque el maquillaje como tal no estd presente en las caras de los
personajes (Robinson, 2010). Ademds, siguen presentes las implicaciones de nociones estereotipadas
sobre “la expresividad negra” como la espontaneidad (el personaje de Williams se levanta
energéticamente, saltando de la cama para bailar con los musicos, después de un dia extenuante en la
plantacién), mimetizando los especticulos de minstrelsy. Las implicaciones de su ritmo “de compds
sincopado”, “the multiple meter”, se sugiere que es “innato” (estd palmeando durante la escena,
sugiriendo que el ritmo sale de su “subconsciencia”); ademds, como observa Durkin, el comentario de
uno de los personajes de la banda “you got educated feet!” sugiere la separacién entre la mente y el
cuerpo, que convierte el personaje de Williamson en un bailarin “mental” (Durkin, 2010, p. 100).
Aunque la pelicula nunca muestra la presencia blanca en la pantalla, no se suele mencionar que su
director Andrew L. Stone, asi como el equipo de produccidn, eran todos blancos, y consecuentemente

reflejaban la visién del cuerpo negro desde la concepcién blanca de la época, desde la segregacion y la

22 Insistimos en el uso correcto del nombre de la danza tap, que proviene de tap dance. En los contextos hispanohablantes,
incluso en las numerosas escuelas en Espafia que se dedican a esta forma de danza, este término muy a menudo se traduce
como “claqué”, reduciendo la importancia cultural de la preservacién de su nominalizacién inicial.

2 The sand dance era un tipo de danza en la que el bailarin dispersaba arena en el suelo, y desempefiaba unos pasos ritmicos
encima de ella que producian sonidos de arrastramiento (shuffling).
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era de Jim Crow (Durkin, p. 99). El duo de bailarines de tap Fayard y Harold Nicholas, conocidos como
the Nicholas Brothers, mencionaron que en los rodajes con los artistas negros en las escenas de danza
estos eran segregados con el fin de posibilitar el corte de las escenas con la presencia negra para facilitar
su gira por los Estados del sur de EE.UU. (Hill, 2000).

Una ilustracién opuesta a la de artistas negros como Robinson, quienes se dedicaron a lo que se
calificaba como “danza negra” ("black dance") o “ expresién negra” ("black expression”), son la pareja de
bailarines Harold Norton (1912-1985) y Marjorie Webb (1910-2005), conocidos como Norton y
Margot. Brenda Dixon Gottschild ha visibilizado su historia en el libro Waltzing in the Dark: African
American Vaudeville and Race Politics in the Swing Era (2000). A diferencia de los artistas que
representaron las danzas que se consideraron propiamente “negras” de la era del swing, como el lindy
hop (Whitey's Lindy Hoppers), el zap (Bill Robinson, the Nicholas Brothers), el jazz, las danzas exdticas
que, eventualmente, cruzando la barrera del color llegaron a los lugares lucrativos del especticulo
blanco, Norton y Margot optaron al contrario por los repertorios de las danzas que se calificaban como
“blancas”: vals, tango, rumba, bolero, etc. (Dixon Gottschild, 2002, p. 269). Eran una compafifa de
adagio, entrenados en las técnicas de ballet con Louis Chalif en Nueva York, aunque nunca llegaron a
obtener una formacién profesional, ya que estas posibilidades estaban cerradas para los afroamericanos
(ibid.). Por tanto, el dueto molded su actuacién siguiendo el estilo del ballroom de la era del swing
blanco (parecido al de Frank Veloz (1906-1981) y Yolanda Casazza (1908 - 1995) (Dixon Gottschild,
2000, p. 6), sin nunca alcanzar llegar a representar en Broadway ni en otros locales de importancia,
quedando asi invisibilizados en la historia de la danza (Dixon Gottschild, 2002, p. 269). Dixon

Gottschild nota que “the few slots open for African Americans in white show business called for
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stereotypes, whether of rhythm and speed, laxity and insouciance, servility, or sexual heat” (ibid.).
Como consecuencia, los imperativos racistas del sistema de las artes vivas no les dejaron alcanzar el
éxito, del cual disfrutaron los bailarines blancos que desempefiaban el mismo repertorio, o los bailarines
negros que ejecutaban lo que se esperaba de ellos: black dance. Segun la investigadora, “whites could
appropriate black performance styles, trends, and traits and offer them for praise and profit as their
own in white performance venues, but the equation was not acceptable when it went the other way”
(ibid.). Rechazados por los locales blancos, el dtio trabajaba en las actuaciones de vaudeville, y eran bien
acogidos por algunos en la comunidad afroamericana, a quienes gustaba el tipo de la identidad
dancistica que proponian Norton y Margot.

Por cierto, la lectura de las mdscaras que el cuerpo negro “consentia” ponerse para la ejecucién de su
arte escénico debe realizarse teniendo en cuenta la complejidad de las relaciones sociales, politicas,
econdmicas y psicoldgicas que se cruzaron dentro de las subjetividades de los artistas afrodescendientes
a lo largo de la trayectoria histdrica del siglo XIX y durante la primera mitad del siglo XX. Celebridades
como Bert Williams, Josephine Baker o Bill Robinson jugaban con las significaciones ambivalentes
enfrentadas en el terreno de sus cuerpos. Durkin hace la interesante observacién de que Bill Robinson
jugaba con la imagen del “primitive” para facilitarse la oportunidad de desarrollar su técnica de tap, una
forma de arte muy personal, y de tal manera, rebatir la homogenizacién de las representaciones de las
habilidades artisticas afroamericanas (Durkin, 2010, p. 102). Josephine Baker aprovechaba el gusto del
publico por las imdgenes exdticas y erdticas del cuerpo negro femenino para lucrarse y ganar una

visibilidad que usaba a su vez como dispositivo de resistencia a las politicas segregacionistas de las
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instituciones de entretenimiento.”* Bert Williams, actuando con blackface y poniéndose la doble
midscara, ajena a su identidad afrocaribefia®, la subvertia para comunicar una realidad trégica detrds de
una imagen cémica. Por lo tanto, estos artistas representaban lo que Henry Louis Gates llama
“significar encima de si mismo” (Gates, 1988, p. 25, 124, 167, 240), y la lectura unilateral de su imagen
de minstrelsy como “monstruosa” o “despectiva” corre riesgo de reducir las posibilidades artisticas y las
miradas criticas que ellos provocaron por el hecho del resignificar a través del desempefio de sus
cuerpos. El coredgrafo y artista de performance Jaamil Olawale Kosoko convoca esta trayectoria artistica
para proponer su “discourse upon a text” (Gates, 1988, p. 21), o el significarse encima de si mismo.
Proponemos una lectura detallada de su obra en el capitulo 3 de esta tesis.

Por dltimo, siguiendo a Fred Moten, propondremos una mirada a los actos de “consentimiento” de
la imagen de los dichos artistas, desde lo que el pensador afroamericano definié como nonperformance
en su relaciéon a la blackness, en su discurso en el MoMa de 2015 titulado Blackness and
Nonperformance (Moten, 2015). Moten acude al caso de la esclava Betty quien, después de la sentencia
judicial de su liberacién de la esclavitud, opté por volver a casa de sus propietarios. Moten propone una
lectura de este caso a través del término “nonperformance of freedom” (Moten, 2015). Betty renuncia a
la libertad otorgada cometiendo un acto radical contra lo que se esperaba de ella. Williams, Baker y
Robinson no optan por “desempenar la libertad”, como lo muestra Moten, rechazando la posibilidad

de convertirse en una caricatura de si mismos en sus actos escénicos. Sin embargo, como hemos

% Un ejemplo de ello tuvo lugar en 1951 en la Copa City, cuando la cantante rechazé actuar frente a un publico segregado,
presionando a los organizadores para que tuvieran que bajar la limitacién para la noche de su actuacién. Phyllis Rose, la
autora de la biografia de Baker, nota que “The breaking down of color lines in nightclubs, hotels, and restaurants became
her specialty” (Rose, 1989, p. 213).

 Bert Williams naci6 en West Indies , y su identidad ha sido liminal y problemdtica en relacién a la subjetividad que
intentaba crear en sus actuaciones de blackface (Louis Chude-Sokei, 2006).
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establecido, en la medida en que sus actuaciones tienen un significado sobreinscrito al de su propia
danza, aprovechandose de los beneficios que les trae el nonperformance desempefian la performance de
otra manera. Por ende, la performance de Williams, Baker y Robinson consiste en su nonperformance, o
en el rechazo del desempeno de la libertad. Elaboramos mis detalladamente el concepto del rechazo en
la lectura de las obras de la coredgrafa y creadora de Zimbabwe, nora chipaumire, en el capitulo 5 de

esta tesis.
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2.5. En el margen: el racismo y la Sombra jungiana

En su propuesta de psicologfa analitica, Carl Gustav Jung destaca unos arquetipos que forman el
inconsciente humano. Los arquetipos del Anima/Animus se relacionan con el mundo interior, el de
Persona con el mundo exterior, y el de Ego (que puede entenderse como un cuerpo ejecutivo de la
Persona) abarca la complejidad de la identidad junto con su reverso, el arquetipo de la Sombra. Segin
Jung, el arquetipo de la Sombra se define como el lado inconsciente de la personalidad, caracterizado
por rasgos y actitudes que el Yo no reconoce como propios, y estd formada por la energfa psiquica
reprimida que se proyecta al exterior. Completando el arquetipo de la Persona, la Sombra es definida
por Jung como una parte escondida, oprimida del inconsciente humano (Jung 1959, p. 8). Para Jung, la
Sombra es algo que la persona no quiere ser y su mala integracién o rechazo a su reconocimiento
pueden causar conflictos y problemas entre los individuos y los grupos, ya que las resistencias del
psique muy a menudo estin acompafiadas por sus proyecciones en el oz7o (ibid., p. 9). La Sombra
puede ser individual o colectiva, determinada por la experiencia intergeneracional o histérica, o
aparecer como una oposicién a los valores, tanto individuales como colectivos. El concepto de la
Sombra es una de las grandes contribuciones de Jung en la psicologfa, que él desarroll6 en el comienzo
del siglo XX a partir de la obra de su antecesor austrfaco Sigmung Freud (1856 - 1939). Segin Jung,
cuando la Sombra estd activa, normalmente, a través de la proyeccion, se carga con el afecto y lleva una
vida auténoma que estd fuera del control del Ego. Jung pensé la Sombra inextricablemente vinculada
con el mecanismo de la compensacién respecto de la actitud consciente, tanto individual como

colectivo (ibid.). Los jungianos distinguen la Sombra personal, la colectiva y la arquetipica. Sin
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embargo, en esta tesis proponemos tomar la nocién de Sombra colectiva para desarrollarla y expandirla
hacia el contexto del imperialismo occidental y la esclavitud de los afro-americanos. La Sombra
arquetipica, segun Jung, originalmente tiene sus raices en el terreno mitoldgico, religioso, y pertenece al
campo del inconsciente colectivo. El ejemplo mis ilustrativo segin Ann Casement, se encontraria en
los ultimos trabajos de Jung cuando, basindose en el Viejo Testamento, propuso que Yahweh y Satin
eran los dos lados de la misma deidad (Casement, 2006, p. 105). El fenémeno de la Sombra varia segun
las culturas: una cosa que es aceptable en una cultura puede ser inaceptable en otra; también esta
variacion es posible segin la época: un fenémeno en de la misma sociedad puede ser celebrada hoy en
dfa aunque hace cien afios fuera inadmisible (ibid., p. 96).

Dado el breve contorno de los conceptos basicos de la Sombra de Jung, en el contexto de esta
investigacién hace falta introducir las nuevas perspectivas jungianas que polemizan con el mismo Jung.
Si estamos analizando el Si-mismo, el Otro y la Sombra jungianos dentro de la dicotomia
“opresor-oprimido” y “blanco-negro” en la dindmica de la distribucién del poder en los EE.UU., es
necesario acudir a la diseccién de la teoria de Jung por parte de sus discipulos afro-americanos, como
Fanny Brewster, Farhad Dalal, Andrew Samuels y Michael Vannoy Adams, entre otros. Siendo todos
ellos discipulos de Jung, coinciden en cuestionar el cardcter eurocéntrico de su manera de abordar el
universalismo de la psique humana, asi como los apuntalamientos racistas de sus investigaciones. Sin
embargo, esta critica a Jung no pretende destruir sus ideas, sino usar el instrumento desarrollado por ¢l
(en particular, el arquetipo de la Sombra), para entender mejor el fenédmeno de racismo. Como muchos
cientificos e intelectuales de la primera mitad del siglo XX, Jung amplificaba la terminologia de la

distincién entre la mentalidad “primitiva” y la “civilizada”. El pensamiento de Jung llega a ser racista
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cuando especifica que los estados mentales “primitivos” (que suelen ser los procesos inconscientes)
equivalen a los humanos “primitivos”, y por ende ve la psique de las personas de color como menos
desarrollada e inferior que la de la gente blanca. Este punto de vista fue expuesto por Farhad Dalal en su
estudio The Racism of Jung (1988). Dalal pone en duda el status guo de Jung como el “gran unificador”
del inconsciente colectivo “equilibrador” de la raza humana (Dalal, 1988, p. 1), con el extenso
testimonio y el ejemplo de los escritos de Jung. Los post-jungianos que revisan las raices racistas de las
ideas de Jung, exponen que las teorfas psicoanaliticas incluyen una nocién de racismo interno como
estructura psiquica universal, y que las estructuras de los c6digos de color (color coded structures) se
reflejan en la estructura de la psique (Dalal, 1998, 2002). Las teorfas notables post-jungianas incluyen
reflexiones sobre la imaginacién multicultural y la diferencia cultural en el inconsciente colectivo
(Adams, 1996), y la idea de los complejos culturales como factores en la creacién y funcionamiento de
los colectivos grandes, incluso aquellos que se basan en la diferencia racial y étnica (Kimbles, 2014). El
jungiano britinico Andrew Samuels reconoce la documentacién presentada en la critica a Jung
aportada por Dalal, pero propone que Jung se compromete con la idea de “la nacién” mds que con la
de “la raza”, “legitimando las diferencias psicolégicas de lo innato entre las naciones” (Samuels, 1993, p.
313).

Sin embargo, el concepto de la Sombra en la psicologfa analitica es una cuestién abierta a la critica.
Jung hace equivaler las ideas simbdlicas de la oscuridad de las emociones posesivas a lo que ¢l llama “las
personas primitivas”, considerando que tienen un nivel de personalidad mds baja y carecen de juicio
moral. La jungianista afroamericana Fanny Brewster estudia la relacidn entre la psicologfa analitica y los

afroamericanos, en particular diseccionando el racismo de la Sombra, asi como defendiendo que el
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estudio de la experiencia afroamericana puede hacer una gran contribucién a la teorfa jungiana.
Brewster cuestiona la discrepancia que existe en la relacién de Jung hacia los arquetipos y la cultura,
oponiéndose a la suposicién de que el inconsciente es universal e independiente de los factores
culturales o raciales. Brewster critica el método de Jung consistente en analizar los suefios de 15
afroamericanos para justificar su teorfa del universalismo del inconsciente colectivo sin tomar en cuenta
el fondo histérico y cultural de los pacientes, ni enfrentando su propio dispositivo europeo y sus
prejuicios culturales y racistas (2017). Ademds, a Jung le critican por apropiarse de las culturas africanas
y dejar a los africanos en el eslabén mds bajo de la jerarquia (un ejemplo destacado por Brewster seria la
“participation mystique”, segin describen los antropdlogos a los africanos reuniéndose y perdiendo el
estado de conciencia) (Brewster, 2020, 50:48-52:00). Fundamentalmente, la investigadora jungiana se
refiere a que los afroamericanos tienen la particularidad de integrar la Sombra individual y colectiva,
debido a razones histdricas derivadas de la opresion, que Jung no tomé en cuenta (ibid.). Ademds, nota
que en la sociedad americana, “African American people are living the Shadow of the Union
Psychology as well as of the society, that is saying that we were nothing, and we were the darkness in a
way that it was negative and the worst of everything” (ibid., 36:00-38:18). Los afroamericanos, por
ende, “became the shadow of the whites” (ibid.). La obra de Franz Fanon, pensador, filésofo, y
psicélogo francés-caribefio de origen martiniqués (1925-1961), resuena en esta declaracién, ya que
describid el orden europeo de la siguiente forma: “En Europa, el hombre negro simboliza el mal. [...] El
perpetrador es el hombre negro; Satdn es negro; uno habla de la oscuridad; cuando eres asqueroso, eres
sucio, y esta suciedad se proyecta en la suciedad fisica y moral” (Fanon, 1952, p. 165). Aqui Fanon

sigue observando cémo concuerda esta imagen en el mismo lenguaje:
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La oscuridad, las sombras, la penumbra, la noche, el laberinto del inframundo, las
profundidades turbias, ennegrecer la reputacién de alguien; y por otro lado, la mirada brillante
de la inocencia, la paloma blanca de paz, la luz del paraiso, el hermoso bebé blanco [...] cudnta
paz hay en esta frase, que no tiene nada que ver con el hermoso bebé negro: los adjetivos

literalmente no se encajan (ibid., p. 166).

Brewster menciona el complejo de color planteado por Jung (los complejos segtin Jung son los nudos
de las emociones, las memorias, las percepciones y los deseos depositados en el inconsciente humano),
afirmando que no se habfa desarrollado una plataforma de estudios en la Unién Internacional de
Estudios Psicoldgicos que prestara atencién a la experiencia de la comunidad afroamericana, y tampoco
hay profundizacién en el tema del complejo de color. Quien se aproximé a esta cuestién fue Michael
Vannoy Adams en su libro The Multicultural Imagination: Race, Color, and the Unconscions (Adams,
1996), donde propone el estudio de la relacién de las condiciones histérico-politicas y el inconsciente
de los africanos y la didspora africana, refiriéndose a las perspectivas decoloniales desde el psicoanilisis
de Franz Fanon y Alice Walker (ibid., pp. 159-178), analizando los suefios sobre el “cambio de color” en
los pacientes (ibid., pp. 1-17, 210-226), y ofreciendo el andlisis del “complejo del color”, mencionado
por Brewster (ibid., pp. 120-142). Una idea mencionada por Adams en su analisis del complejo de
color, es que el color liminal: ni blanco, ni negro, es América tienes que ser uno de estos dos. Lo que

queda en el medio - es una zona gris de la indeterminacién (Adams, 1996, p. 4).
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Franz Fanon consiguié adaptar el concepto de Jung a un paradigma antirracista y decolonial. En
uno de sus estudios fundamentales, Piel negra, mdscaras blancas (1952), propone una mirada a la

psicologia en su relacién con el colonialismo, y nota que:

La civilizacién europea se caracteriza por la presencia, en el corazén de lo que Jung llama el
inconsciente colectivo, de un arquetipo: una expresion de los malos instintos, de la oscuridad
inherente a todo ego, del salvaje incivilizado, del Negro que duerme en cada hombre blanco. Y
Jung afirma haber encontrado en los pueblos incivilizados la misma estructura psiquica que

retrata su diagrama (Fanon, 1952, p. 164).

Fanon critica a Jung por haber presentado unas teorias sobre el inconsciente de los afrodescendientes
basadas en conclusiones generalizadas, y continia proponiendo que el inconsciente colectivo no es

universal y neutral, sino culturalmente e histéricamente condicionado:

Jung sitta el inconsciente colectivo en la materia cerebral heredada, pero el inconsciente
colectivo, sin que tengamos que recurrir a los genes, es pura y simplemente la suma de
prejuicios, mitos, actitudes colectivas de un grupo determinado... Jung ha confundido instinto
y costumbre. En su opinién, de hecho, el inconsciente colectivo estd ligado a la estructura
cerebral, los mitos y los arquetipos son engramas permanentes de la raza. Espero haber
demostrado que nada de eso es asi y que, de hecho, el inconsciente colectivo es cultural, es

decir, adquirido (ibid., p. 165).
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Tomando en cuenta la propuesta de Fanon, podrifamos asumir que el inconsciente colectivo
supremacista blanco es una construccién cultural, y es similar a la teorfa de Superego de Freud.
También podriamos afiadir que la Sombra es aquello que el Ego blanco no quiere enfrentar. Jung

explicé que:

La Sombra es un problema moral que desaffa a toda la personalidad del Ego, ya que nadie
puede volverse consciente de la Sombra sin un esfuerzo moral. Tomar conciencia de esto
implica reconocer los aspectos oscuros de la personalidad como presentes y reales. Esto es la
condicién esencial para cualquier tipo de autoconocimiento y, por ende, encuentra una

resistencia considerable (Jung, 1958, p. 8).

En Estados Unidos, cuya trayectoria histérica es muy diferente de la de la Europa de Jung, lo que se
omite es la memoria colectiva del genocidio de los indigenas americanos por parte de los colonizadores
blancos, de la esclavitud, deel terror racial después de la Reconstruccidn, y de la continua opresién de
los nativos y los afroamericanos. Esta es la Sombra que no pudo procesarse en el inconsciente colectivo
de la sociedad norteamericana. Ademds, la politica institucional de EE. UU., segin nota Audre Lorde

en su ensayo “America’s Outsiders”:

Institutionalized rejection of difference is an absolute necessity in a profit economy which
needs outsiders as surplus people. As members of such an economy, we have a// been
programmed to respond to the human differences between us with fear and loathing and to
handle that difference in one of three ways: ignore it, and if that is not possible, copy it if we

think it is dominant, or destroy it if we think it is subordinate, But we have no patterns for
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relating across our human differences as equals. As a result, those differences have been

misnamed and misused in the service of separation and confusion (Lorde, 1991, p. 211).

De tal manera, la escritora afroamericana subraya la mala integracién, o no-integracién de la Sombra
colectiva en los mecanismos de la economfa y produccién. Sin embargo, aunque Jung es generalmente
criticado por sus seguidores, los jungianos corrigen su aportacién sefialando que su universalismo nace
de una perspectiva sesgada. Utilizando sus ideas, los jungianos las llevan “mds alld de Jung”, (Kulkarni,
p. 245), sobre todo revisando la teorfa de la Sombra para utilizarla para un mejor entendimiento de
fenémenos de dificil integracién como el racismo.

En esta tesis me interesa pensar la relacién entre la utopfa, la heterotopia y la Sombra jungiana en el
contexto de las pricticas corporales afroamericanas. En su ensayo de 1967, en principio Foucault no
otorgaba a las heterotopias un cardcter distépico, o totalmente “negativo”, mostrando un abanico de
espacios variados de manera neutral. Las heterotopias de opresion y la resistencia, en su conexién con el
imaginario de liberacién colectiva, son los espacios especificos, analizados en esta tesis. Sin embargo,
tomando en cuenta el contexto del colonialismo occidental, establecemos una relacién entre la utopfa,
la heterotopia y la Sombra, estirando y desgranando el sentido que pueden tener. La utopfa, por ende,
inicialmente el suefio de un colectivo, puede acabar siendo el infierno de otro, y la heterotopia puede a
su vez convertirse en una Sombra de la utopia. William Du Bois subrayé la doble naturaleza de la
utopfa, “a place that can be a hell-on-earth as much as it can be a terrestrial paradise” (citado en
Stanger, 2016, p. 11). El espacio “licido” del suefio utépico tendria por detris el lado de la Sombra, si

pensamos su doble naturaleza desde el punto de vista de la psicologfa analitica y la arquetipologia
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jungiana. La heterotopfa entendida como un espacio repositorio de lo oz7o expulsado a un lugar oscuro
aparece como un espacio-sombra. Las heterotopias afroamericanas, segiin Jayna Brown, constituyen
una especie de estado de Sombra (shadow state), como destaca en su libro Black Utopias: “What I am
claiming is that it is in precisely this shadow state that we have built, and continue to build, alternative
worlds, in this dimension and in others, and practice alternative ways of being alive” (Brown, 2021, p.
7). Como nota Jayna Brown, el espacio donde fue expulsada la experiencia afroamericana, excluida de
las narrativas dominantes, forma una especie de espacio otro, un shadow state, que también es un lugar
de partida del imaginario radical afroamericano. De la acumulacién de narrativas y espacios “en la
sombra” se desprenden los discursos imaginarios y reales sobre la liberacién respecto de las narrativas
dominantes opresivas. En los préximos capitulos examinaremos la diversidad creativa mediante la cual

el imaginario radical afrodiaspdrico ha formado sus heterotopias en las dimensiones artisticas.
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3. SIGNO: INDETERMINACION

3.1. #negrophobia de Jaamil Kosoko: the crossroads.

La pieza de Jaamil Olawale Kosoko #negrophobia fue estrenada en septiembre de 2015, comisionada
por Gibney Dance. Segtin declara el artista en la sinapsis, su intencidn en #negrophobia era examinar el
miedo erético asociado a los cuerpos afrodescendientes dentro de la sociedad americana
contemporinea (Kosoko, s.f.). La pieza, de una hora y media de duracion, consiste en una performance
interdisciplinar, que convoca distintos medios de expresién, como el movimiento, el discurso hablado,
los elementos musicales, tecnoldgicos (involucrando la reproduccién de la grabacién en vivo), e
interactivos con el publico. La pieza tiene lugar en una sala, cuyo espacio estd organizado en forma de
cruz, con el publico sentado en los cuatro espacios cuadrados que habilita la cruz. Participan en ¢l dos
intérpretes, uno de ellos Kosoko mismo, que invitan al publico a atestiguar y a participar en los actos
performativos desempenados en el escenario. El creador considera #negrophobia como una
“performance lecture and rituals séance” (ibid.), yuxtaponiendo lo que llama “paisajes exteriores” (dos
pantallas con videoproyecciones) y “paisajes interiores” (la funcién que est teniendo lugar en el
escenario) para exponer “a confessional identity-mashup where visual and performance aesthetics
collide in a face-oft of self-revelation, ecstatic theatricality, and discomfort” (ibid.). Segin la declaracién
artistica de la pieza, su espacio artistico es “agresivamente multidisciplinar” y confronta al ptblico con
un homenaje a los afrodescendientes muertos, convocando mientras tanto todo un corpus de textos de
intelectuales afroamericanos. Desnudando las ambigtiedades del deseo y el miedo, #negrophobia acude a

los temas de la pérdida, el dolor, la misoginia, la transfobia, la masculinidad negra y los constructos
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patriarcales de la sociedad (Kosoko, s.f.). La pieza es una respuesta al dolor experimentado por la
historia personal del autor, determinada por el asesinato del hermano menor de Jaamil Kosoko por
parte de la policia, y una propuesta de investigacién sobre la masculinidad afromericana. Junto con la
artista IMMA/MESS* y el compositor musical Jeremy Toussaint Baptiste, Kosoko presenta en el
espacio escénico unos cuerpos empoderados, forzando al publico a contemplar cémo ellos también
podrian estar involucrados en la construccién de varias formas de racismo.

La propuesta #negrophobia de Jaamil Kosoko presenta varias capas semidticas que se cruzan en la
obra. Merece la pena empezar por la interpretacién de la organizacién del espacio escénico, que es
complejo y abarca todo un dispositivo de imdgenes que van sucediéndose y solapindose. Kosoko crea
una estructura espacial cerrada en el escenario, que dispone de pantallas y proyecciones que reproducen
videos, acompafiados de la reproduccién de la grabacién instantinea de la accién que se va
desarrollando en el escenario, lo que crea un conjunto de fugas visuales. La estructura del escenario en
forma de cruz funciona como una especie de trampa para el publico, que queda expuesto a una
experiencia intima en relacidn a la accién que tiene lugar en el escenario: permanece visible, cercano a la
accidn, a veces sus caras son grabadas o es involucrado en alguna actividad que los performers les piden
hacer. Una variacién del seating in the round hace que el pablico no tenga salida posible de esta
experiencia, “forzado” a mirar toda la funcién desde una posicién incémodamente intima. Este aspecto
dialoga con las propuestas espaciales de otras piezas, como Bronx Gothic (2017) de Okwui Okpokwasili
y portrait of myself as my fatber (2016) de nora chipaumire, que estudiaremos a continuacién, que

también invitan a su puablico a una experiencia colectiva, incomoddndolo y desafidndolo, sin darle

%6 En las siguientes menciones, me referiré a IMMA/MESS con la contraccién de su nombre: “IMMA”.
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ninguna posibilidad de escapar. Como en Bronx Gothic de Okwui Okpokwasili, esta cercanfa aproxima
al publico a una experiencia liminal, encerrindolo en una trampa andloga a la generada por las
relaciones del poder a las que estdn sujetos los cuerpos afrodescendientes a diario. Podriamos observar
otra similitud con la pieza portrait of myself as my father-de nora chipaumire, en la medida en que en
esta dltima el espacio escénico estd organizado como una pista del boxing, con una sola entrada
iluminada por un foco que lleva al escenario, que el publico tiene que atravesar para buscar su asiento.
Estas piezas, junto con la de Kosoko, proponen una organizacién del espacio escénico de una manera
inmersiva y hasta cierto punto, hermética. A lo largo del desarrollo de la funcién, Kosoko introduce
imdgenes, textos, objetos, discursos, canciones, desafios e incomodidades en el espacio, llegando
précticamente a “sofocar” el publico con maltiples capas de tejido composicional de la pieza.

Los intérpretes en el escenario son tres, como hemos dicho: el propio Kosoko, el disefiador de sonido
Jeremy Toussaint-Baptiste y el modelo y artista de movimiento IMMA. Este dltimo, que aparece
desnudo pero con tacones, representa la sexualizacién del cuerpo como objeto de obsesion y
fetichizacién. IMMA se mueve por el espacio, bailando una danza que resuena al voguing (la danza
afroamericana practicada en los afios 1980 en las comunidades gueer) mientras va grabando lo que
ocurre en la sala con su mévil, que se va retransmite en directo por las pantallas. La grabacién con el
movil es muy importante en la pieza, ya que puede leerse desde una doble perspectiva. La primera es la
visualizacién de los acontecimientos a tiempo real a través de las pantallas de los dispositivos
electrénicos: la cultura actualmente la consumimos de manera habitual desde una distancia segura a
través de la pantalla. En su uso habitual, las pantallas funcionan como una ventana al mundo y, a la vez,

como generadoras de un espacio heterotdpico, ya que permiten estar muy cerca de lo que se
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retransmite, pero en un espacio seguro a la vez. Sin embargo, las imigenes proyectadas en la pieza de
Kosoko son de una extrema violencia: muestran las protestas de la poblacién afroamericana y de
movimientos como Black Lives Matter y, consecuentemente, exhiben el racismo institucional y la
brutalidad de la policia en los Estados Unidos. La dimensién heterotépica de la obra no es solo un
efecto indirecto de la representacién, sino que es conscientemente motivado por Kosoko. Ejemplo de
ello es la escena en la que IMMA se estira en el suelo en frente de la cdmara del mévil, moviéndose de
una manera voluptuosa que recuerda por momentos a pricticas sexuales agresivas o a la violencia
policial, mientras su imagen se proyecta encima de otra pantalla en la que se transmite una entrevista a
Nina Simone en la que habla del renacimiento de la identidad afroamericana y lucha por su visibilidad
a través de la memoria (Kosoko, 2016, 47:00). Otra perspectiva de lectura que invoco en relacién a la
fisicidad del cuerpo, es la de poner en relieve la corporalidad como objeto el control y vigilancia por
parte del poder. Las teorfas sobre la vigilancia fueron iniciadas con el estudio del panéptico por parte de
Michel Foucault (1975, p. 170). Pero en esta pieza resulta de sumo interés el desarrollo que le dio
Zygmunt Bauman en Vigilancia Liquida (2013), (2013), en la medida en que se centra en el llamado
fenémeno post-pandptico, es decir, la vigilancia de la sociedad a través de los medios tecnoldgicos
actuales. El término “pandptico” fue ideado por Jeremy Bentham en 1791, y Foucault concibe esa
estructura nacida para distribuir el poder en la prisién como metifora del control en un sentido mds
amplio, aplicindola a la totalidad de nuestra sociedad. A través del dispositivo de vigilancia, la sociedad
se vuelve disciplinada y su actividad se ubica bajo el control constante de las autoridades. Foucault
argumenta que con la concepcion de la prisién han cambiado las estructuras de las instituciones que

organizan la vida social (Foucault, 1975, p. 203). El espacio de #negrophobia, ademis de no permitir la
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posibilidad de escapar, representa un entorno donde todas las personas permanecen visibles, vigiladas,
con el performer (un cuerpo negro que va cambiando de identidad y de disfraces constantemente)
colocado en el centro como un observador panéptico. Kosoko, en este caso, hace una inversién parecida
alo que llevd a cabo Okwui Okpokwasili en la pieza Witch Hunt, invirtiendo los espacios negativos y
positivos: con la disposicién escénica cambia el posicionamiento de los roles vigilante y vigilado. En
caso de #negrophobia, se convoca el discurso habitual de que en la vida cotidiana somos observadores
seguros a través de las pantallas de la violencia que se ejecuta en el cuerpo afrodescendiente, pero la
estructura pandptica de este especticulo subvierte este discurso situando al pablico no solamente en
situacién de sentirse vulnerable mientras observa desde una distancia cercana e incémoda, sino que
ademds lo hace participe de la experiencia de sentirse vigilado, grabado sin su permiso y a veces sujeto a
una brutalidad o violencia impuesta por el intérprete. Por un lado, el publico es “observador” y
“vigilante” de los performers. Esta seria la relacién cldsica de un publico en un especticulo. Pero al
invertirse la estructura pandptica, vemos como la figura del panéptico en el espacio escénico de
#negrophobia sigue desarrollindose en su semiosis, generando tensiones de sentido y de perspectivas en
relacién con la cuestién de la vigilancia, hecho que se intensifica en la medida en que IMMA va
grabando con el mévil todo el espacio, con sus participantes y publico incluido. Una escena de danza de
Kosoko con IMMA, con implicaciones sexuales de sumisién, también convoca los conceptos de
control, vigilancia, explotacién, por lo que el juego con las dindmica del poder insiste en la dimensién
opresiva que puede llegar a tener en relacién con el cuerpo afrodescendiente que estd forzado a entrar
en ella (Kosoko, 2016, 33:37). A su vez, las cimaras instaladas entre bastidores y en los camerinos de la

sala no pierden la visién del cuerpo cuando este desaparece del escenario. Esta vigilancia permanente,
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que no distingue entre espacio puablico y privado, conecta con la observacién de Hetherington, que
vincula el modelo del pandptico y la heterotopia como orden social de la modernidad, de manera que
“modern social practices, modern institutions and modern social identities could all be described as
some of the effects that emerge from the alternate modes of ordering found in heterotopic sites.”
(Hetherington, 1997, p. 70). Segtn esta definicidn, las pricticas de la vida moderna se desprenden de
los modelos heterotdpicos, y estin representadas en #negrophobia de Kosoko en la forma de
organizacion del espacio de vigilancia, contribuyendo a la indeterminacién semiética del espacio
escénico, que se desarrolla como otra heterotopfa.

La estructura en una forma de cruz del escenario, cargada de simbolismo y connotaciones
figurativas, puede leerse en relacién al espacio liminal del cruce de caminos (the crossroads) de los
arquetipos yoruba, muy presente en su cultura vernacular, y que constituye una de las heterotopfas
afroamericanas (Gates, 1988). Segun la leyenda, el bluesman Robert Johnson (1911 - 1938), siguiendo
los rituales del hoodoo,” extensamente practicados en el sur de los Estados Unidos por las comunidades
afroamericanas (Powdermaker, 1939), se dirigié a un cruce de caminos para vender su alma al diablo a
cambio de la habilidad de tocar blues (Conforth, Wardlow, 2019). El espacio del cruce de caminos,
dentro del sistema semidtico de esta leyenda, representa una liminalidad ritualistica: no solo las
carreteras son espacios liminales debido a su cardcter transitorio, que lleva de un punto a otro, sino que
también estin cargadas con el dramatismo de haber de tomar decisiones con la voluntad de elegir un

intercambio fatal que predeterminard el destino de la persona. El espacio ritualistico presupone el

2 El hoodoo es un conjunto de pricticas de magia, comun entre los afroamericanos del sur de los Estados Unidos (Miriam
Webster).
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sacrificio, que es exactamente lo que hace Robert Johnson: sacrifica su alma a cambio del éxito como
bluesman. Podriamos conectar la leyenda del intercambio sacrificial que tiene lugar en el espacio liminal
dle crossroads con el espacio creado en la pieza #negrophobia. El escenario en forma de cruz reproduce el
cruce de caminos como espacio de indeterminacién, en el que se estd tomando ritualmente una
decisién. Ademds, el cruce puede conceirse politicamente como un espacio de violencia, de intercambio
de disparos, especialmente si se convocan las relaciones de poder, vigilancia y control sobre los cuerpos
negros. Ademds, la cruz reproduce icénicamente el objetivo de una arma policfaca, que presupone una
decisién también binaria, dramdtica y determinante, con la cual Kosoko establece referencias semidticas
durante la pieza. Como nota André Lepecki en su libro Exbausting Dance (2006), “within the colonial
field of racism, the question of movement becomes a question of targeting, of tactical ballistics, of what
is meant to fall and of what must remain upright” (Lepecki, 2006, p. 101). Por dltimo, podemos
observar cémo Kosoko organiza el espacio escénico disefiado para el juego con las representaciones de
los mecanismos de la politica de persecucién. Debido a la activacién de este dispositivo de persecucion,
el espacio escénico de #negrophobia, debido a su naturaleza indeterminada, habilita un doble uso
kinestésico que oscila entre lo horizontal y lo vertical, lo abierto y lo cerrado, lo dirigido al pasado, al
presente o al futuro, asi como el juego de equilibrio o asimetrias en la semidtica de los colores: hacia el
negro o hacia el blanco. De tal manera, con el vértex del espacio ambiguo y ritualistico de los
intercambios dramdticos de los signos y los significados, Kosoko ofrece una respuesta coreopolitica a la
violencia y el racismo, jugando con el movimiento de sumisién-persecucién.

Escenogrificamente, la abundancia de objetos, habitual en las piezas de Kosoko, y el solapamiento

de los medios de expresién, provoca una acumulacién de significados: aparecen los zapatos de su
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hermano asesinado, el retrato del mismo hermano puesto en una de las esquinas del espacio como si
fuera una especie del altar, la bandera de los EE. UU. que cubre una mesa; las hojas de papel con la
escritura encima del cruce; los elementos rituales como la capa de pléstico con guirnaldas con la que se
cubre Kosoko, o el incienso, entre otros. Hay que afiadir también los elementos de vestuario: una
mdscara de unicornio, el vestuario minimo de IMMA (bragas y zapatos de tacén), o la serie de disfraces
de los personajes. Por dltimo la pelota de basketball encadenada, un objeto materiales fijado en la
escanografia que simboliza el ball and chain, un tipo de instrumento destinado a restringir la
movilidad de los encarcelados, que fue originada y practicada por el Imperio Britdnico y sus colonias a
partir del siglo XVII hasta la mitad del siglo XX, y que consecuentemente ha entrado en la fraseologfa
del inglés como expresién que significa “algo que limita la libertad de uno”. Al usar un objeto después
de otro y al cambiar de vestuario, la pieza ofrece distintas representaciones de los estereotipos impuestos
a la identidad afroamericana. La decisién escenogréfica de introducir tal abundancia de objetos en el
escenario, que se cargan con significados al activarse en su intercambio con el movimiento kinestético
de los intérpretes, hace pensar en la lectura de André Lepecki del papel del artefacto del ritual en
relacién al cuerpo negro puesto en escena. Lepecki analiza la politica del movimiento del artista
afroamericano William Pope.L en Exhausting Dance (2006), notando que Pope.L allude al artefacto
vodun de Africa del oeste llamado bocio, no solo para establecer una conexién semdntica con las raices
africanas, sino también para jugar con la confianza del publico privilegiado, asumiendo que el bocio lo

haga “mds negro” y “auténtico” segtin la 6ptica blanca:



138

I go along with the idea that there is, in fact, a link between my work and that of bocio [west
African vodun artifacts] artist-activators. But in the same breath I also say to myself: Why is it
not enough that I am a black American artist? Apparently, I need to get blacker. More
authentic. I must become the black American artist with dark, mysterious, atavistic roots in

some primitive Otherness (Lepecki, 2006, p. 92).

No puede sino resonar esta idea en la obra de Jaamil Kosoko, un artista afrodescendiente americano de
la generacién posterior a la de William Pope.L, que usa también la ambigiiedad de las representaciones
del cuerpo negro para provocar el pensamiento critico acerca de cdmo las estructuras sociales
privilegiadas piensan esa corporalidad.

En una de las escenas de la pieza, el personaje interpretado por Kosoko aparece vestido de blanco
con la escritura “say it loud, I'm and I'm proud” estampada en el pecho, mientras canta
acompanado por el beat del hip hop. En un momento de la escena, el pantalén del personaje queda
escurrido por debajo de la cadera a la manera del sagging,”® mostrando una nueva escritura en su ropa
interior: “black power”, como si esta complementara la oracién escrita en la camiseta (Kosoko, 2016,
01:03:22). Kosoko acompana esta escena con el movimiento zwerking, grabado en plano cercano por
IMMA y proyectado en la pantalla. Asi, jugando con el estereotipo binario impuesto en los cuerpos
negros por el racismo de la cultura popular, subraya que el registro de los sentidos “negros” se produce
en la dimensién corporal, mientras el “blanco” genera las narrativas intelectuales. Esta binariedad

contiene la ironfa de la escena kinestética y espacial: Kosoko hace rwerking apoyindose en un montén

» o«

28 Sagging en inglés significa “hundimiento”, “baja”. En el slang americano, se refiere a una manera de llevar el pantalén por
debajo de la cadera, acumuldndose en los tobillos. Sagging viene del contexto de las circeles, donde quien llevaba el pantalén
de manera sagging era considerado propiedad privada del otro prisionero (McSpunk, 2005).
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de libros, obra del pensamiento negro, que previamente habfa ido trayendo al centro del espacio, en
medio de la cruz, mientras los intoducia a la audiencia y recitaba algunos pasajes. La oposicién entre
“negro corporal” y “blanco intelectual”, que es una especificacion racializada de la tradicional divisién
entre mente y cuerpo, se rompe en seguida cuando Kosoko interrumpe el ruido musical con el grito
“I'm reading!”, después de haber empezado a recitar pasajes de obras de intelectuales negros.

Esta escena ha sido precedida por la accién realizada por Kosoko de ponerse los zapatos de su
hermano, mientras iba repitiendo “these are my brother's shoes. These are my dead brother’s shoes”
(Kosoko, 2016, 49:15-52:30), estando a todo esto encadenado a la pelota de basket a la que hicimos la
referencia previamente. El uso de los artefactos alternan la corporealidad negra puesta a la escena, en el
sentido al que se referfa Pope.L de volver “blacker” al personaje de manera grotesca, como si el cuerpo
negro se reapropriara la Sombra de la subjetividad dominante privilegiada, puesta sobre €l. Este
“maquillaje” de los artefactos convoca otra encarnacién de blackface, en particular, su modalidad “black
on black”, el fendmeno del minstrelsy show, analizado por Louis Chude Sokei en su libro The Last
Darky: Bert Williams, Black-on-Black Minstrelsy, and the African Diaspora (2006), mencionado en el
subcapitulo 2.4. de la primera parte de esta tesis.

Por otro lado, la misién artistica que manifiesta Jaamil Kosoko en proyectos como el videtrabajo
Syllabus for Black Love (2022) o la exhibicidn Portal for the Ephemeral Passage (2022), entre otros,
puede observarse también en #negrophobia, que se enfoca en la curacién del “trauma negro” mediante
la prictica de ritos de paso (Turner), el ritual del acto performdtico junto con su publico, a quien
Kosoko pretende a la vez educar y también “curar” de su racismo. El espacio ritualistico de

#negrophobia se desempena como heterotdpico y casi distopico, emulando el pasaje en navio con el
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publico a bordo, expuesto a la experiencia racista de la subjetividad afrodescendiente en EE. UU.
Aunque admitimos que Kosoko también estd jugando con el artefacto ritualistico, de manera similar a
Pope.L, para que lo haga “blacker” para fomentar el reconocimiento primitivista y exotizante del
publico, a la vez el performer podria pensar #negrophobia como una curacién radical y dolorosa.

La heterotopia del espejo sefialada por Foucault también estd implicada en esta pieza, aunque la
interpreté de manera metaférica ya que, como ha notado Foucault, las heterotopias a la vez reflejan y
trastornan la realidad (Foucault, 1967, p. 4). En este aspecto Kosoko estd reflejando la vision
dominante sobre la cultura afroamericana, pero también introduce desviaciones incémodas, que en
combinacién con su funcién interpretativa, trastornan lo que estamos acostumbrados a ver en la
pantalla, dan volumen al cuerpo bidimensional que acostumbramos a ver en la superficie de las
pantallas. El espacio escénico de #negrophobia es una heterotopia compleja que representa una
justificacién muy clara de los objetivos del disefio e intencionalidad de ese espacio, proponiendo
también varios puntos de vista, direccionando la mirada del publico de manera multifacética. Al mismo
tiempo aparecen imdgenes familiares pero que se resignifican a si mismas en el espacio heterotépico,
generando asi un contraespacio opuesto al de seguridad y comodidad habitual de los espectadores. En
general, en el juego con la representacién y los estereotipos, la pieza se burla de la imagen impuesta
sobre el cuerpo afrodescendiente en la EE. UU., como si sus intérpretes estuvieron simplificindola para
satisfacer al publico (mayoriamente blanco), y hasta en algunos puntos parece que estuviera escrita para
un publico “ignorante”, porque especula con el cliché mientras los videos de ejecuciones de cuerpos

negros se reproducen en la pantalla detrs.
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Con toda la escenografia propuesta y su indeterminacién, Kosoko abre el espacio escénico a la
interpretacién. Como hemos dicho antes, haciendo referencia a Arabella Stanger (2016), el espacio
tiende a desarrollarse con direccién progresiva y lineal, porque el tiempo niega a la materia y a todo lo
que esté fijo en el espacio, algo que es muy propio de las artes de accion. Siendo el espacio escénico un
espacio indeterminado, sin embargo, el coredgrafo ofrece posibles maneras de determinarlo y muestra
como las decisiones tomadas estipulardn un sentido u otro que se propone construir. Durante los
primeros 11 minutos de la apertura de la funcién, la accién va empezando poco a poco, introduciendo
los lugares “fuertes” que determinardn el marco semiético del “juego” que estd a punto de desplegarse:
empieza con la proyeccién de un fragmento del discurso de James Baldwin On Being White and Other
Lies (1984), en el que propone que la blanquitud es un constructo artificial que tiene una larga historia
de elaboracién al servicio de un grupo social, oprimiendo a su vez a los grupos racializados, definidos

como “otros”:

The crisis of leadership in the white community is remarkable -and terrifying- because there is,
in fact, no white community. This may seem an enormous statement -and it is. ’'m willing to
be challenged. 'm also willing to attempt to spell it out. My frame reference is, of course,
America, or that portion of the North American continent that calls itself America. And this
means I am speaking, essentially, of the European vision of the world, or more precisely,
perhaps, the European vision of the universe. It is a vision as remarkable for what it pretends to

include as for what it remorselessly diminishes, demolishes, or leaves totally out of account

(Kosoko, 2016, 01:18).
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Sobre la declaracién articulada en la escritura del discurso de Baldwin (1984) se anade una capa sonora,
que establece el segundo lugar fuerte, lddico y transversal de la pieza: el binarismo entre los significados
“blanco” y “negro”, mediante la reproduccién de una entrevista en la que se habla del juego del ajedrez,
estableciendo la relacién binaria entre los dos colores: “anyone who is concerned about racism should
understand the concept of the chessboard [...], somebody is on the white side of the chessboard, the
other part is playing the black side of the chessboard, [...] the domination over the people of color
would be on the black side of the chessboard...” (Kosoko, 2016, 07:13-07:50). Kosoko, como vemos
subraya la inferioridad de la posicidn estratégica de las figuras negras en el juego, donde: “the white king
gives checkmate to the black king, in the name of the game [...], in the presence of the structure of
oppositions” (Kosoko, 2016, 08:10 - 08:51). Por ende, se establece la presencia de una realidad
arbitraria, donde el color blanco estd mds empoderado que el negro (como podemos oir en la
dimension actstica de la obra, que llamaré capa sonora, en la grabacién de la entrevista que se
reproduce), al mismo tiempo que el asimétricamente autorizado color blanco padece una crisis del
liderazgo (como informa lo que llamaré la capa visual, la retransmisién en la pantalla). Una vez la
binariedad del poder del color estd determinada, en seguida se rompe con la primera introduccién del
cuerpo en accion, con IMMA entrando de manera sincronizada con las palabras “black side of the
chessboard” en la capa sonora, caminando por la cruz y bailando una danza que recuerda al voguing
(Kosoko, 07:35-11:58). La figura de IMMA representa una identidad no binaria por su género y
sexualidad, y crea una fuga en el sistema binario que acaba de establecerse, cuestionando la
determinacién de la semiosis del espacio que se estd creando. Si pensamos la determinacién o el orden

utdpico desde la propuesta de Kevin Hetherington, segin el cual “ambivalence to the process of
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utopics can now be stated more clearly: the utopian ideal that lay behind the desire for order was not
necessarily ordered in itself. Places of difference and Otherness were either produced or appropriated in
such a way that they facilitated a process of ordering” (Hetherington, 1997, p. 67), dirfamos que los
constructos de la blanquitud y la negritud” (blackness) son artificiales y se derivan del deseo utépico,
desordenado en si mismo, de arbitrar las cosas para facilitar la determinacién de su orden. Las
heterotopias, por ende, y en particular, los cuerpos heterotdpicos, gravitan hacia el aturdimiento y la
desestabilizacién del cédigo binario del orden utépico. La primera apariencia del cuerpo gueer de
IMMA genera una ambigiiedad entre el modo lidico y el violento por la naturaleza de sus
movimientos y actitud.

La escena en la el personaje de Kosoko aparece por primera vez también establece un espacio
indeterminado, abierto por IMMA (Kosoko, 2016, 15:12-17:18), quien estd grabando la sala con el
moévil, y después desaparece entre bastidores, continuando su grabacién. Es ahi donde por primera vez

vemos a Kosoko, y lo ofimos cantando la cancién de Nina Simone® “T’

m Feeling Good”. El espacio
liminal del umbral por donde camina Kosoko es un espacio de transicién, cambio e indeterminacién.
Ademds, la extensién del espacio a través de la pantalla también provoca preguntas sobre la
autenticidad de la accién instantdnea, ya que su verosimilitud tampoco queda determinada hasta el
momento en que Kosoko aparece en el espacio escénico, y el publico lo ve fisicamente, asi como

reproducido simultdneamente en la imagen proyectada en la pantalla. La apoteosis de la accién de la

(in)determinacién del espacio se da en la escena “I’'m reading” (Kosoko, 2016, 01:04:31). El sentido del

» Aqui usamos la palabra sin su referencia al término francofono “negritude”.
3% Nina Simone (1933-2003) fue una importante cantante, compositora y pianista estadounidense de jazz, blues y
soul.
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discurso hablado anuda las oposiciones binarias e indeterminaciones anteriormente plantadas en la
culminacién de la pieza, con el personaje de Kosoko exponiendo la bibliografia del pensamiento critico
negro, mostrando los libros de Maya Angelou, Audre Lorde, bell hooks, James Baldwin, entre otros, “a
la cara” del publico, sugiriéndoles el deber de afiadir esos autores entre sus referencias. Kosoko convoca
la linea del pensamiento afroamericano y afrodiaspérico en su esfuerzo de educar el publico que mira la
pieza: “If you don’t understand what I'm doing in this work then you can read some of these books
and then you will understand what I'm doing, OK? Let’s get it on! Politics of Black Performance. OK?
Free information, I'm reading!” (Kosoko, 2016, 01:06:25). La determinacién seria y silenciosa en la
cual Kosoko empieza a recitar la lista de los libros, se interrumpe por la capa de espacio sonoro, con el
ruidos de mdltiples conversaciones y risas simultineas que suben de volumen, forzando al intérprete a
subir el tono de la voz para atravesar el espesor retumbante del sonido, casi luchando contra ello.
Kosoko se ubica en el centro del cruce, el lugar central y composicionalmente fuerte del espacio, que
evoca el cruce de caminos de Robert Johnson y la necesidad de “tomar una decisién” o “determinar el
destino”. Al abandonar el centro, Kosoko lo “limpia” de los libros, con IMMA recorriendo la sala
grabando al publico como una especie de “pandptico” de la “vigilancia liquida”, acelerindose en los
giros mientras Kosoko grita “I’'m reading! Are you reading?” (Kosoko, 2016, 01:11:02). La tensién que
se introduce en el espacio escénico entre la capa sonora de risas, los contenidos del discurso del
personaje y la confrontacién del intérprete con su publico, aumenta con la inversién de los roles de
narrador y espectador: Kosoko pasa el texto para que distintas personas del pablico lo lean una después
del otra, mientras el volumen de las risas va subiendo hasta obstaculizar e incluso interrumpido la

lectura en voz alta del publico. Por ende, el espacio “otro” de Foucault, o los “spaces apart, defined by
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the ambivalence or difference of their mode of ordering” de Hetherington (Hetherington, 1997, p. 69),
prevén la transformacién a través de “engagement with Otherness” (ibid.), que les propone
#negrophobia.

El espacio de #negrophobia también estd caracterizado por la indeterminacién debido al hecho de
que funciona siguiendo varias poéticas simultineamente. Por un lado, Kosoko recita las poesfas que
llevan el publico al imaginario vinculado a su discurso hablado: en ellas se invocan espacios oniricos
como el desierto o las memorias fragmentarias de su infancia. Por el otro, construye el espacio
performativo que tiene que ver con la produccién de imdgenes y discurso a través de su presencia fisica
en el espacio escénico. Todo esto en conjunto produce el espacio heterotépico para la confesion, en el
que Kosoko manipula los hechos autobiogrificos, propios del habla cotidiana, con las poesfas sobre su
propia infancia, que borran la linea entre “la verdad” biogrifica y “la ficcidn escénica”. A través de tal
fusién de elementos poéticos e histéricos crea el espacio heterotépico de la pieza, que, siendo una obra
poética de performance, mantiene la conexién con los demds espacios de la realidad de Kosoko. Tal
heterotopfa, por ende, es un espacio indeterminado, pero también, segin la define Foucault, es
“porosa” debido a su habilidad de mantener la conexién con los demds espacios de la realidad. Ademis,
en otras escenas de la pieza, como la de la entrada de Kosoko en el escenario, tienen lugar saltos entre el
discurso cotidiano y el poético. De tal modo, Kosoko sefiala a IMMA y dice: “This is Ofelia, the one
who the river didn’t keep”; o recita un poema suyo, entrando en didlogo con la realidad histérica del
racismo a través de un dispositivo poético: “Lucifer, you are so clever [...] listen, my skin is not the
enemy, my body is not the enemy, my ass, my penis, my voice rising up in protest is not the enemy [...]”;

después de cambiar de repente la voz y el gesto, para decir de forma casual: “I just have a couple more, I
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wanna share” (Kosoko, 2016, 24:15). Esta tltima apertura a uno de los poemas recitados por Kosoko
funciona como un aterrizaje en la “normalidad”, rompiendo la linea onirica que iba estableciéndose
desde el principio de la pieza. Después de una exposicién tan intensa y poética, saluda al publico “Hi
Berlin! I know you can do it, we are in this together” (Kosoko, 2016, 26:50 - 27:09), anunciando de
esta manera el proceso heterotépico, si tomamos la definicién de Hetherington (1997), que el publico
tendrd que experimentar junto con los performers-intérpretes.

La construccién de los discursos oniricos mediante el texto hablado y la capa sonora tiene una gran
importancia en la pieza al permitir reflexiones sobre la intrahistoria de las perspectivas personales de la
subjetividad negra. Merece la pena la lectura separada de los poemas propios que recita Kosoko. De
manera similar a Bronx Gothic de Okwui Okpokwasili, el creador invita al publico a estos momentos de
reflexién a través de sus poemas escritos, recitados durante la pieza, como en el caso del poema “Mafra

Lights”. Empieza el poema por una cita de Audre Lorde, la poeta afroamericana:

I am trapped in a desert of raw gunshot wounds / and a dead child dragging his shattered black
/ face off the edge of my sleep / blood from his punctured cheeks and shoulders / is the only

liquid for miles... / - Audre Lorde (Kosoko, 2016).

La imagen onirica del desierto se entrelaza con la imagen presente en la historia actual que representa la
violencia y el poder ejecutivo sobre los cuerpos negros, cifrados en el disparo del arma policiaca
(gunshot). A la vez, el desierto es un simbolo poderoso del paso del tiempo y del infinito, que invoca
una lectura del olvido del cuerpo, y ala vez insintia el ritmo infinito de la accién del disparo, la violencia

sobre el cuerpo negro que estd continuamente presente en a realidad y en el discurso. El espacio onirico
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en “a dead child dragging his shattered black / face oft the edge of my sleep” evoca de nuevo la historia
personal del asesinato del hermano y la imposibilidad de realizacién de sus suefios: “we ran to the desert
/ crafting spells that screamed / to our losses and our dreams”, en la cual los huesos de los ancestros
estdn “buried in secret”, lo que evoca la lectura de los cuerpos puestos en el espacio ilegal, y por ende,
silencioso y escondido. El uso de la expresién “edge of my sleep” y el doble sentido de la palabra
“dreams” en el contexto de la metéfora del desierto, insisten en la dimensién onirica que se convierte en
la heterotopia de la imposibilidad y el olvido en el poema, los efectos de la cual luego de despliegan en el
espacio escénico y toman las formas fisicas de los significados “silencio”, “imposibilidad”, “desierto”,
“oscuridad”, “escondite”, “grito al vacio”, y otros signos y sintomas del campo semdntico vinculado por
Kosoko al racismo: “Chanting Audre Lorde / poems / at the top of our lungs / until our throats hurt /

and our hearts swelled, / off Route 67 we became / desert twins, sisters / of the dust, dusk bathing us /

in her sweat and her night” (Kosoko, 2016).



148

3.2. Tricksters Esu Elegbara y Signifying Monkey: entre las estructuras

En este subcapitulo voy a analizar cémo la matriz del mito de Esu Elegbara produce lugares de
liminalidad en la coreografia #negrophobia de Jaamil Kosoko. Para esta interpretacién es fundamental el
estudio del pensador afroamericano Henry Louis Gates Jr. The Signifying Monkey: a Theory of African
American Literary Criticism (1988). En su libro, Gates propone un anilisis comparado de las figuras
del Esu Elegbara y the Signifying Monkey, que en las culturas nigeriana y afroamericana desempefian
respectivamente el papel del intérprete. Acudimos a la narrativa mitoldgica sobre el Esu y the Signifying
Monkey como un instrumento critico que ayuda a establecer la cartografia del espacio y la distribucién
del poder semdntico en #negrophobia. La conexién de la pieza de Jaamil Kosoko con la simbologfa y la
narrativa del Esu Elegbara consiste en el rol fundamentalmente hermenéutico de las cosmovisiones
nigeriana y afroamericana, que proporcionan una lectura del universo interpretativo que propone
Kosoko. Para entender esta unidad arquetipica una figura del trickster, voy a acudir a los estudios
culturales, a los semidticos y también a los estudios de mitologia comparada, especialmente a los
estudios de cultura y mitologfa yoruba y afro-diaspérica de Robert Farris Thompson (1984), Joan
Wescott (1962) y el mencionado Henry Louis Gates (1988).

Segun el antropdlogo estadounidense Robert Farris Thompson, asi como Joan Wescott, la
encarnacién del cruce de caminos se manifesta en el campo simbdlico del Eshu, o Esu (Thompson,
1984, p. 19). Segun cuentan los cultos y creencias yoruba, Esu Elegbara es una deidad (o como lo
llaman en la mitologfa yoruba, un “orisha”) trickster, responsable de todos los problemas que surgen

entre los humanos, y entre los humanos y los dioses; es quien hace trampas a los humanos para que



149

ofendan a los dioses y les ofrendan con sacrificios. Los yoruba creen que sin Elegba los orishas van a
padecer hambre. A diferencia de cualquier otro orisha del pantedn yoruba, Esu no estd preocupado por
los fenédmenos naturales y es superior a cualquier funcién de procreacién. Su dmbito de accién es
cualquier situacién que se encuentre en estado de cambio o transicién. Es un némada que tiene
espiritu aventurero y por eso habita los espacios /iminales: los umbrales, los cruces de caminos o los
mercados, entre otros (Wescott, 1962, p. 337). Esu es fundamentalmente un tipico trickster, cargado
con el simbolismo de la dualidad, o mejor, de la multiplicidad: es el dios que habla todos los idiomas,
que tiene dos caras y una lengua bifida, que se encuentra en un espacio liminal entre los humanos y los
dioses, manejando, manipulando, interpretando y equilibrando los sentidos entre ambos mundos para
facilitar el funcionamiento de su cooperacién. Segun la mitologia yoruba, el rol de Esu es dual y
paradéjico en su naturaleza, social y antisocial al mismo tiempo. Segiin comenta Wescott, no es solo un
simbolo, sino también una solucién para los conflictos humanos entre los deseos instintivos y las
demandas sociales. Aceptando la culpa mantiene la paz, ofreciendo una salida de la rigidez de las leyes
sociales (Wescott, p. 345). La dualidad de Esu abarca literalmente cualquier aspecto de su existencia e
identidad, asi como de todo lo que lo rodea. La ambigiiedad también se refleja en su edad: su imagen a
menudo es la de un viejo, pero también la de un nifio, siempre fuera del cédigo de la normalidad social.
Disfruta de la licencia natural del inocente y de la licencia privilegiada del viejo. Cuando es un nifio, es
un experimentador que rompe las reglas, y como hombre viejo disfruta de una permisividad que lo
habilita a saltarse las reglas. De esta manera, segtin los yoruba Esu es paradéjicamente el més joven de

todos los orishas y al mismo tiempo el padre de todos ellos (Wescott, 1962, p. 441).
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Una conocida leyenda cuenta cémo Esu provocé un desacuerdo entre dos amigos granjeros. Un dia,
Esu pasé por el camino (un espacio propiamente /iminal), que estaba entre sus granjas llevando un
gorro que era negro por un lado y blanco por el otro. Dispuso su pipa de fumar detris de su cabeza, y
colgé su garrote detrds del hombro (el gorro, la pipa y el garrote son atributos de Esu). Después de
pasar, los dos amigos empezaron a discutir sobre la direccion hacia la que iba el hombre viejo (Esu) y
sobre el color de su gorro. Uno decfa que llevaba un gorro negro e iba en una direccién, y el otro
defendfa que el gorro era blanco e iba en direccién contraria. El desacuerdo llegé a tal escala que llamé
la atencién del rey. Mientras los dos amigos se estaban peleando y acusando mutuamente de mentir,
Esu Elegba dijo al rey que los dos eran tontos y confesé su diablura. El rey se enfadé y ordené detener a
Esu, pero el trickster se escap6, y en su huida, fue encendiendo las casas que encontraba en su camino,
causando el caos. Mientras la gente escapaba de sus casas con sus pertenencias, Esu iba ofreciendo su
ayuda a la gente, pero una vez le confiaban sus pertenencias, este las hacfa circular entre otras personas
de manera aleatoria. Como dicen los yoruba, Esu estd en el cielo, pero trabaja en la tierra (ibid., p. 441).
Las acciones de la personalidad irascible de Esu Elegbara lo convierten en una deidad que desobedece
toda autoridad: provoca, desafia y manipula.

La dualidad del campo semdntico y simbdlico que convoca Esu Elegbara hace ambiguo el lugar que
ocupa en el sistema moral de los diferentes cultos. Wescott sefiala que abarca tanto lo bueno como lo
malo. Ninguno de los dioses de yoruba conlleva una interpretacién unilateral y binaria. Los devotos de
Esu afirman que él los protege y les trae nifios. Segin la mitologfa, Esu ha traido a If a los humanos,
que consiste en un sistema de adivinacién (ibid., p. 338). En el momento del sincretismo religioso

afrodiaspdrico, la ambigiiedad moral del Esu generé la pregunta por si podia ser considerado un diablo.
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Para muchos cristianos o musulmanes concebido como tal, asi como para los miembros del culto
Orisha Funfun. Uno de estos cultos dice oficialmente: “Eshu no tiene esposas ni hijos; nadie va a vivir
con ¢l porque es demasiado malvado. Como nadie va a vivir con él, estd sin casa, viviendo por las calles
y los mercados” (ibid., p. 343). Los miembros de Orisha Funfun, por su mayor inquietud en la
procreacién y virtudes como la paciencia, el amor a la justicia y el temperamento no violento, no
toleran la destructividad de Esu Elegbara. Sin embargo, para el adivinador de If4, Esu Elegbara estd
simplemente presente en su bien y su mal, sirviendo como catalizador a través del cual los humanos
encuentran a su orisha (ibid., p. 344).

Si proyectamos esta interrogacion en el personaje y el espacio creados por Kosoko en #negrophobia,
nos encontramos con la misma dualidad en una realidad holistica, ya que utiliza la reconciliacién de lo
que podria considerarse como el “mal” y el “bien”. En la escena en la que Kosoko canta “The ninth sign
of zodiac” (Kosoko, 2016) se despliega una especie de juego entre los personajes de IMMA y Kosoko.
La primera, con un a mdscara del unicornio puesta, persigue a Kosoko con un ldtigo, evocando una
especie de prictica de BDSM, pero el “diablo” picaresco se revuelve contra el poder impuesto sobre él:
“Im sagittarius!”, grita, recordando al publico el espacio ritualistico y provocativo en el que se
encuentra. La construccién efemérica del espacio estd atravesada por insinuaciones que desaffan a los
constructos sagrados de la espiritualidad dominante que provienen de la religién cristiana. De esta
manera la pieza pone en cuestion tanto lo que es sagrado, asi como la norma y el sistema de creencias en
el que se estd operando. La coredgrafa nora chipaumire, cuyas piezas forman el corpus de investigacién
de esta tesis, también se hace esta pregunta en su trilogia #PUNK 100% POP *N!GGA: “Jesus died for

your sins (whitey), but not mines” (chipaumire, 2018). Por tanto, después de exponer la problemdtica
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del desencaje entre las normativas de origen europeo y cristiano con los sistemas epistemoldgicos,
fenomenoldgicos y estéticos de la comunidad formada por mdltiples identidades de origen
afrodescendiente, Kosoko interpreta la cancién en la cual “I'm sagittarius” se despliega como una
especie de la sublevacién irdnica contra las normativas de la espiritualidad impuestas sobre la
corporalidad negra.

La manipulacién de las dimensiones oscuras del discurso de la pieza por parte de Kosoko, junto con
el cardcter lddico de su actuacidn, evoca la conexion entre el trickster y el arquetipo de la Sombra. En
particular, la integracién de la destructividad y los desafios picarescos de Esu Elegbara forman un
componente indispensable para el funcionamiento del sistema holistico de la vida, y esto es central en
caso de #negrophobia, en la concepcién de la pieza. El arquetipo jungiano de la Sombra, revisado desde
una perspectiva afrodisaspdrica, tal y como hemos introducido en la Parte I de esta tesis, contribuye a
comprender el funcionamiento del racismo. Segin observa Wescott, Jung describe la figura del ¢rickster
como la Sombra, aquello que la sociedad rechaza como algo espantoso, pero por otro lado, lo llama el
agente salvador que se lleva consigo todo el sufrimiento (Wescott, 1962, pp. 351-352). El trickster, por
tanto, representa la Sombra del imaginario colectivo, que disrupta el orden de las cosas, pero al mismo
tiempo representa algo escondido y oprimido que hay que reconocer, aceptar y celebrar (ibid.). El cruce
de los cuerpos del “picaro-Esu” y de la “Sombra” juega con lo oscuro de la consciencia colectiva
durante toda la pieza, debido a la multidimensionalidad de sus representaciones a través de diversos
medios de expresién artistica. Ademds, en su posicion liminal entre los campos semdnticos del “blanco”
y el “negro”, como la oposicién binaria inscrita en el gorro de Esu, asi como en las figuras del ajedrez,

Kosoko desempefia el papel de mediador entre dos mundos: es intérprete, educador, narrador y
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también psicoanalista que hace mirar al publico a las profundidades del inconsciente colectivo para
enfrentarlos con su Sombra, personificada por el mundo de #negrophobia y sus performers. Tomando
en cuenta la definicién jungiana de la Sombra, que es algo reprimido en los lugares del inconsciente que
nunca se exponen, y convocando de nuevo a los espacios heterotépicos de Foucault donde “les choses
se trouvaient placées parce qu'elles avaient été déplacées violemment et puis les lieux, au contraire, ou
les choses trouvaient leur emplacement et leur repos naturels” (Foucault, 1967, p. 1), podemos
interpretar que los cuerpos de #negrophobia aparecen como los motores de produccién del espacio
heterotépico, que materializa en el espacio escénico lo que estaba “expulsado” del imaginario utdpico
americano, asf como de sus espacios de “normalidad”. Desde una perspectiva psicoanalitica, los cuerpos
de la pieza, de manera parecida al espacio que producen, también aparecen en la funcién del espejo.
Cabe recordar que Fanny Brewster, en su libro African Americans and the Jungian Psychology: Leaving
the Shadows (2017), cita la observacién de Judith Gleason segtin la cual los orishas reflejan el Si-mismo
escondido” (Gleason, 1987, p. 261). En el sistema de ordculos de la cultura yoruba y de la didspora
africana (la Santerfa), es el adivinador quien interpreta la identidad de la persona. De esta manera,
Kosoko en #negrophobia aparece en la rol del intérprete de las identidades y verdades, mediando en el
espacio liminal: pero si en el caso de los orishas esta comunicacién se efecttia entre los dioses y las
personas, en la pieza, la mediacién se ubica entre los espacios binarios del sistema de poder
sociopolitico. Este es también el caso de la obra de William Pope.L, que criticaba la proyeccién del
deseo de los criticos blancos sobre su obra hasta el punto de interpretar que Pope.L representaba un
didlogo con “los dioses”, pareciendo de esta manera mds primitivo y, por lo tanto, auténtico, para poder

encajar en la imagen estereotipada del cuerpo negro y de la “espiritualidad africana”. Lepecki nota que
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“Pope.L explains to his well meaning admirers that he frequently speaks with philosophy and critical
theory, with his mother, with consumer representatives, but not with the “gods” (Lepecki, 2006, p.
92). Kosoko, en el papel de un “orisha” o un “ordculo” en su pieza, de una forma parecida a Pope.L, cita
el pensamiento filoséfico y radical negro, habla con el piblico del momento, con una sociedad que es
portadora efectiva de los constructos del racismo. De tal manera, ritualizando el espacio de sus piezas, el
coredgrafo convoca la “temporalidad de emergencia” fanoniana (Fanon, 1952), segtin la cual se articula,
como nota Bhabha, “the belatedness of the black man” (Bhabha, 1991, p. 195), o como define Fabian,
la existencia del cuerpo negro en el tiempo “there” (Fabian, 1983, p. 27). De esta manera el coredgrafo
cuestiona este constructo ideoldgico mediante la comunicacién hermenéutica con el publico. Por
consiguiente, #negrophobia propone una resignificacién del ritual mismo través del cambio de sus
elementos: el espacio de la cruz del escenario es el espacio del sacrificio, el ptblico es quien hace el
sacrificio, y la pregunta es, ¢qué es lo que se estd sacrificando? ¢el cuerpo negro, la negritud, la
blanquitud, la igorancia cémoda? El trickster Kosoko-Esu es uno quien manipula el proceso de este
sacrificio. Con la excavacién de la Sombra, Kosoko convierte el ritual en una educativa sesién de
psicoterapia. Los performers dialogan con la Sombra de la mirada colectiva del “otro” puesta en sus
propios cuerpos, fragmentados y después reconstruidos, como nota Fanon, por el otro “yo”: “Tropiezo
y el Otro me arregla con su mirada, sus gestos y su actitud [...] Me pongo furioso, exijo una explicacién.
Nada sirve. Exploto. Aqui estdn los fragmentos reunidos del otro yo” (Fanon, 1952, p. 89). El personaje
de Kosoko, en la escena del recital de sus poemas, se dirige a Lucifer, a quien no considera su enemigo,

por el color de su piel y su cuerpo negro:
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Lucifer, you are so clever, look at your army rising using our faces for target practice, children
gone for sport. Their tears, the only liquid to quitch that doesn’t thirst so deep in your throat.
You know these streets have stolen nearly every black body I have ever loved. I don’t even
recognise the living without battle wounds, without the glow of war or surveillance shining
madness behind their eyes. Listen, my skin is not the enemy, my body is not the enemy. My ass,
my penis, my voice rising up in protest is not the enemy. I am done being afraid. I am done
with tears running down my black tired frame, I am done with the shame. Walking the night as

if you are some kind of vampire (Kosoko, 2016, 20:35-22:15).

Si el imaginario utdpico manifiesta un deseo colectivo, raras veces incluye la Sombra en el orden de
sus cosas, y por ende se vuelve patoldgica. La Sombra, vista desde la perspectiva postcolonial, serfa el
discurso relacionado con el “otro”. El trickster de Jaamil Kosoko en #negrophobia ilumina los lugares
oscuros, poniendo el ptblico en un incémodo lugar de reflexién. La propuesta coreogréfica constituye

de esta forma una encarnacién coreografica de la Sombra, o de lo que Audre Lorde llama los ouzsiders:

Institutionalized rejection of difference is an absolute necessity in a profit economy which
needs outsiders as surplus people. As members of such an economy, we have all been
programmed to respond to the human differences between us with fear and loathing and to
handle that difference in one of three ways: ignore it, and if that is not possible, copy it if we

think it’s dominant, or destroy it if the think it is subordinate” (Lorde, 1991, p. 211).

Audrey Lorde se refiere al “c6digo de la normalidad” en los Estados Unidos con el término “mythical

norm”, que ella define como “blanco, delgado, masculino, joven, heterosexual, cristiano, y
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financialmente exitoso” (ibid., p. 212). “Either way, we do not develop tools for using human
difference as a springboard for creative change within our lives. We speak not of human difference, but
of human deviance” (ibid.). De tal modo, Lorde senala que en este orden de cosas, la diferencia fue
oprimida como Sombra debido a los intereses del poder dominante, y el discurso que ha surgido de esta
dindmica form¢ las identidades que son tratadas como patologfas o desviaciones. El trickster de
#negrophobia replantea estas relaciones discursivas para atacar exactamente la produccién del discurso
de desviacién en su raiz y la norma mitica.

Muchos mitos sobre Esu Elegbara, segtin Wescott, sefialan la existencia de Eshu fuera de los cédigos
de la normalidad, e interpretan su desobediencia como un rechazo a subordinarse a los mandatos de
Olorun, el supremo dios del cielo y autoridad suprema. Tampoco obedece a los reyes ni a los humanos
ordinarios. Una leyenda cuenta incluso como Esu consiguié que el sol y la luna cambiaran sus
posiciones (Wescott, 1962, p. 340). Conectados con el mito de Esu, los personajes de #negrophobia
desaffan la “norma mitica” de la que habla Audre Lorde: bajo el foco son cuerpos infrarepresentados,
que existen en el registro gueer de su corporalidad, y habitan espacios indeterminados. Ademds,
trastornan los cédigos binarios fundamentales para el panorama epistemoldgico occidental como el
“blanco” y el “negro”, y de manera picaresca intercambian sus lugares, como hizo Esu con la lunay el
sol. Los personajes hablan de cémo no encajan en la norma “mitica blanca”, subrayando las formas
absurdas que toman los cuerpos que no son compatibles con las reglas de las instituciones del

pensamiento dominante:
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You know, I love my mother, a beautifully ill woman. She used to tell me that if ’'m good, then
this big fat white man, who wears a lot of red and white for whatever reason... that he would
come down the chimney and bring me gifts. [...] And this is like, in Detroit, in the ghetto, I

don’t even have a chimney, but this is a whole another conversation (ibid., 29:16).

Kosoko subraya también la ausencia de herramientas disponibles para un nifio negro, que le ayuden a
entender quién es en el mundo, salir de la Sombra y abarcar su propia subjetividad, distinta de la que

estd impuesta desde fuera:

You ain’t shit. You ain’t shit and you never gonna be shit. Basically, from the very first moment
when you step out to the world, you’ve been told, “you ain’t shit and you ain’t never gonna be
shit”. So I'm left to think what does this do to an imaginary space of a young boy to be told
“You ain’t shit” [...]| How does one learn to realize himself in a world that you’ve not been

given the #00ls to realize yourself in a world (énfasis anadido) (Kosoko, 2016, 27:52).

Plantea el problema del culto de la blanquitud, pasando por la referencia a la religién cristiana, que es

una religién que viene con la colonizacién y las instituciones del poder europeo:

[...] And if 'm particularly good, then this skinny white man would take me to his heaven. So,
you don’t even know who you are, and you’ve been told to worship this sort of whiteness,
before you even realize yourself in a world, you’ve been taught to worship whiteness. I find it

severely problematic (ibid., 30:05).



158

Dicho esto, Kosoko subraya la importancia de que las narrativas impuestas desde estructuras externas
se transforman en “verdades” internas, creciendo desde dentro de la institucién de la familia negra:
“And it’s enough to get this message from the media and various societal signals but when it comes
from the inside of the family structure, then it’s the whole other narrative” (ibid., 28:56). Desde estos
pasajes citados vemos que el personaje de Kosoko estd haciendo una confesién, planteando los
problemas con las cuales trabaja durante toda la pieza, determinando asi un lugar para la Sombra en el
cual es evocando el arquetipo de Esu. De esta manera sefiala la norma y la autoridad contra las que se
revuelta, y contra las cuales estd jugando como en una partida de ajedrez. La figura de Esu como
trickster-Sombra del inconsciente colectivo se filtra en la produccién del discurso en #negrophobia de
Jaamil Kosoko. La mirada blanca sobre el cuerpo negro causa una fragmentacién de la autopercepcién
de su imdgen en lo que Fanon llama “wretched man” (Fanon, 1952, p. 91), y lo empuja a reconsiderar
su propio cuerpo. Jaamil Kosoko ha encarnado literalmente esta tesis de Fanon, que se hace muy visible
por la expresividad de la naturaleza corporal como médium entre los géneros de la performance y la
coreografia. A causa de esta fragmentacién aparecen diversas dimensiones de la construccién de la
corporalidad en la pieza: las mdscaras, que evocan el poder picaresco de transformacién de Esu

Elegbara.

And then we were given the occasion to confront the white gaze. An unusual weight descended
on us. The real world robbed us of our share. In the white world, the man of color encounters

difficulties in elaborating his body schema. The image of one’s body is solely negating. It’s an



159

image in the third person. All around the body reigns the atmosphere of certain uncertainty”

(Fanon, 1952, p. 90).

Tal mirada externa produce de esta forma la indeterminacién de la definicién del propio cuerpo, y
Kosoko aprovecha del espacio que se produce entre las definiciones para jugar con la tensién entre las
midscaras que adquiere, y navegar asi por los espacios liminales entre ellas: a veces juega y performa el
cuerpo estereotipado, a veces hace una confesién sincera “sin mdscara”, o con la méscara del picaro que
dice la verdad, pero nunca se sabe si esta verdad es literal (como cuando cuando recita poesias y juega
con el discurso hablado, contando historias que podemos identificar como discursos oniricos de su
memoria).

Como propone Robert D. Pelton en su estudio The Trickster in West Africa: A Study of Mythic
Irony and Sacred Delight (1980), la figura del trickster tiene que entenderse como aquella que “en su
integridad combina los elementos de un #rickster-loco, un transformador, un héroe cultural, [...] que
abarca juntos los aspectos contradictorios en una sola figura”, y por ende, que tiene que interpretarse
no como una estructura rigida sino “como unas fluidas constelaciones de significados” (Pelton, 1980, p.
225). Gates, citando a Robert D. Pelton, explica el mecanismo de armonizacién de las oposiciones
debido al poder de transformacién de Esu Elegbara, indicando que no se trata tanto de que las
oposiciones coincidan, o de que haya un movimiento entre la estructura y la anti-estructura, sino que
se trata de “la integridad con las caras que pueden enmascararse o revelar una a otra a la vez” (Gates,
1988, p. 30). Estas caras estin simultdineamente presentes en el proceso de transformacién de una cara

en otra (ibid.). Los dos lados de Esu “revelan una totalidad oculta; en lugar de cerrar la unidad, a través
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de la oposicidn, significan el paso de uno a otro como secciones de una integridad subsumida” (ibid.).
Los personajes de #negrophobia siguen transformdndose a lo largo de la pieza, mutando de una cara a
otra, cambiando las mdscaras de los estereotipos. Desde una perspectiva semidtica de la mdscara, el
cuerpo del performer puesto en el escenario en la pieza de Jaamil Kosoko es un punto de apoyo
conveniente que ayuda a esquematizar la forma narrativa de los significados y a dar una interpretacién
de la produccién de la imagen del cuerpo dentro de los espacios heterotépicos, o en “las utopias
fallidas”, en términos de Brown (Brown, 2021). La historia de la mdscara performdtica en el contexto
afroamericano tiene un largo recorrido arraigado en el fenémeno de los minstrelsy shows, donde como
hemos apuntado en el capitulo segundo se originé maquillaje conocido como blackface. Justo desde su
primera concepcién, este maquillaje reflejé el didlogo interracial que estaba teniendo lugar entre los
grupos sociales de los Estados Unidos. Un andlisis del blackface como méscara cargada de un potente
significado politico, puede encontrarse en The Last Darky: Bert Williams, Black-on-Black Minstrelsy,
and the African Diaspora (2006) de Louis Chude-Sokei. En su estudio, Chude-Sokei explora los
contextos y las implicaciones del black-on-black minstrelsy desde puntos de vista histéricos y tedricos,
tanto en la cultura popular, como en el fenémeno escénico y la tradicién literaria y cultural
(Chude-Sokei, p. 11). Primeramente, Chude-Sokei cita a Mikhail Bajtin, cuyo trabajo es inevitable

mencionar en este contexto:

The author employs the speech of another but... he introduces into that other speech an
intention which is directly opposed to the original one. The second voice, having lodged in the

other speech, clashes antagonistically with the original, host voice and forces it to serve directly
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opposite aims. Speech becomes a battlefield for opposing intentions (Chude-Sokei, 2006, p.

104).

Esta definicién de la mdscara abre un espacio para la interpretacién de la dualidad de la representacion,
tanto en la lectura del estereotipo de la representacién del cuerpo en el contexto escénico, y
concretamente del fenémeno del blackface, asi como, por otro lado, en el contexto sociopolitico de la
formacién de la subjetividad bajo las limitaciones que guiaron al desarrollo de las “mdscaras” de las
identidades afrodescendientes. Jaamil Kosoko introduce el antagonismo de las intenciones opuestas,
construyendo el discurso que estd entre la sinceridad y la confesién, por un lado, y lo grotesco de la
midscara por otro. Las actuaciones de Bert Williams en el periodo del nacimiento del modernismo
negro en los EE.UU. y del descenso de los black-on-black minstrelsy, una década que anticipa el
movimiento conocido como Harlem Renaissance, presentan similitudes con los trabajos de Jaamil
Kosoko por el uso artistico de la mdscara, aunque entre ellos medie una distancia histérica de cien afos.
Teniendo en cuenta que Jaamil Kosoko es de origen nigeriano y Bert Williams naci6 en las Bahamas, es
necesario mencionar que ninguno de los dos es propiamente afroamericano. Sin embargo, sus obras
utilizan los cédigos que afrontaban las personas identificadas en los EE.UU como black. Si nos alejamos
de las generalizaciones pan-africanas en las formas de identificacién, black significa precisamente
“afroamericano”. Por ende, Bert Williams, una persona afrodescendiente, extranjera en los Estados
Unidos y con un fuerte acento que denotaba su origen, al construir su personaje escénico tenfa que
ponerse una doble mdscara: aprender la manera de hablar y de estar segtin los c6digos afroamericanos, y

saber articular su discurso en el género de black-on-black minstrelsy bajo la presion de la mirada blanca
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y su racismo, que por aquel entonces condicionaron considerablemente la formacién y la
representacién del cuerpo en el contexto escénico. Kosoko en #negrophobia, sin duda confiesa la
experiencia de devenir black creciendo en los EE.UU., y por otro lado, habita el espacio de la mdscara de
ser black segin con qué contenido se llena el contenedor de esta palabra. En ambos casos, Williams y
Kosoko dan vueltas a lo que puede significar y resignificar la “mdscara” del cuerpo negro, en relacién a
sus identidades, por un lado, y su amplificacién a la escala de la comunidad afroamericana. Bert
Williams fue el primer intérprete de black-on-black minstrelsy que retorcié la idea inicialmente
“cémica” del blackface hacia un giro trdgico, introduciendo otro uso de la imagen, resignificindola,
cantando su icénica cancién “Nobody” (Williams, 1905). Jacqui Malone, apoyindose en el critico
teatral Thomas Riis, nota que:

Afro-American tricksters, used to wearing the mask for slave owners, could show the white

minstrel audiences what they wanted them to see... The roles played and the masks worn in

minstrelsy were shared superficially by both black and white entertainers, but they were used

for quite different purposes (Malone, 1996, p. 56).

Kosoko hace multiples vueltas a las representaciones del cuerpo negro que usa durante la pieza, usando,
si volvemos a citar a Bakhtin, “las direcciones opuestas del discurso de la voz original y la voz recipiente”
(citado en Chude-Sokei, 2006, p. 104). Por tanto, en la lectura de la pieza de Kosoko, es importante
tener en cuenta el aspecto semidtico de la médscara en su contexto performativo y escénico, debido a que
la construccién de una corporalidad puede hacerla entrar en un tipo de relaciones muy especificas entre

sus significados y sus referentes, asi como por su habilidad de crear tensiones entre ellos, navegando
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entre “la verdad” y “la mentira”, puestas en suspenso del espacio escénico en su indefinicion. Por cierto,
la mencionada ambigiiedad de los significados y las indeterminaciones de la creacién del espacio
heterotdpico de #negrophobia alimentan la tensién que produce la mdscara. Parecido al fenémeno de
black-on-black minstrelsy, Kosoko pone encima de su cuerpo la mdscara de si mismo, construida por el
poder opresor, y, de forma similar a Bert Williams, la resignifica. Sin embargo, a pesar de la sutileza del
uso de los c6digos corporales estereotipados, Kosoko comunica la resignificacién de la médscara de una
manera directa y sin disculpas. Los performers proponen lineas de determinacién del espacio a partir
del cuerpo ambiguo, jugando con las distintas capas de significados que podriamos identificar como
blackface sin el maquillaje literal del blackface: la mdscara se expande en otras manifestaciones
corporales, enfrentadas por el discurso que propone la pieza. Incluso en un fragmento de su
investigacion titulada Stallion Study #2: Revenge of the New Negro (Kosoko, 2013), tres afos anterior a
#negrophobia, Kosoko hace la referencia al Alain Locke, el inspirador del movimiento de la Harlem
Renaissance y el autor del manifiesto The New Negro (1925), y evoca el maquillaje del blackface y los
black-on-black minstrelsy shows de una manera directa y literal. En el fragmento de 18 minutos, Kosoko
articula el exceso de la méscara de la “negritud” no sélo a través del blackface que pone en su cara, sino
también con una multitud de los signos que rodean los c6digos racistas, materializados en la cultura
popular y en las pricticas escénicas durante la historia de la modernidad en los EE. UU.: un juguete que
representa la imagen de la caricatura del minstrelsy; la bandera de los EE.UU.; el pantalén dorado que
sugiere que el cuerpo negro puesto en escena debe entretener al publico haciendo un show; la miscara
de un animal puesta encima del maquillaje del blackface, que evoca la lectura racista que nos devuelve al

debate de Valladolid, sobre si el cuerpo negro “puede considerarse humano no si equivale al de un
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animal” (ver el subcapitulo 2.2.); o las grabaciones del Ku Klux Klan que estin reproduciéndose en la
capa sonora de la pieza; la musica jazz, que es es simbolo de la Harlem Renaissance, que estd sonando a
todo volumen mientras Kosoko recita el fragmento de We Real Cool de bell hooks sobre las torturas
ejecutadas contra los cuerpos negros. Por ende, no solo la capa superficial y el maquillaje, sino toda su
corporalidad, se carga de los signos de blackface. Kosoko se estd vistiendo con la caricatura que la
mirada de la opresion habia producido sobre su propio cuerpo. Los resultados de la investigacién sobre
Revenge of the New Negro obviamente entran en la pieza #negrophobia 3 anos después, expandiéndose
en mds cuerpos, mds material, y una duracién més larga de la performance.

La presencia de las multiples méscaras como terrenos liminales y ambiguos es, sin embargo, un rasgo
de la figura del ¢rickster Esu y, segin Gates, es una forma de trascender los cédigos de la normalidad y
manifestar el poder de transformarse y de reconciliar las contradicciones. Por cierto, Gates coloca en el
centro de sus lecturas la dualidad de Esu, vinculada con la ruptura de la subjetividad negra, que marcé
el nacimiento del modernismo negro, tal y como lo articulé William W. Du Bois, segtin observa
Chude-Sokei. Sin embargo, es necesario destacar el punto de vista de Chude-Sokei, para quien la
manifestacién de la dualidad de Esu Elegbara en su arquetipo afroamericano the Signifying Monkey, no
se debe solo a las cirumstancias de la esclavitud, el Middle Passage y la colonizacién. Esu existe como
doble, como “un signo de la polifonfa interna de otro universo paralelo discursivo y semdntico dentro
del campo discursivo negro” (Chude-Sokei, 2006, p. 109). Aunque la obra de Kosoko invoca la lectura
de la mdscara a partir la dindmica binaria del racismo, la lectura de su dualidad no puede ser
simplificada solo a la ruptura de la personalidad afroamericana debido a la trauma de la esclavitud, sino

tiene que abarcar el infinito de los espacios que se abren detrds de la mdscara. En otras palabras, el
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universo estético de #negrophobia y la sofisticacién de los medios de expresién artisticos que elige el
artista, se desprenden de la polifonia negra y no de las limitaciones del racismo. Podriamos leer la tesis
de Gates sobre la ambivalencia de la figura de Esu en la subjetividad negra como un arquetipo
perturbador que produce la polifonia de que habla Chude-Sokei, la polifonia que significa conectar los
sonidos contradictorios en un ecosistema de coexistencia. Es justo lo que hace Kosoko en su obra,
introduciendo las tensiones y las yuxtaposiciones, planteando la reflexién sobre las limitaciones del
racismo mediante la polifonia de los significados.

En las maltiples méscaras encarnadas por Kosoko y los protagonistas de #regrophobia resuenan las
muchas formas que el racismo ha tomado, debido a su estructura fluida, empezando por la Guerra de
Secesién,” pasando hasta el fin de la época de jazz y sus repercusiones en el presente. En otras palabras,
después de la abolicién de la esclavitud en los EE.UU., la regulacién impuesta sobre el cuerpo negro fue
tomando una multitud de formas, por lo que Bhabha detecta una imposibilidad de cerrar la

modernidad por no haber podido superado el orden colonial. Gates nota que:

Once abolished, the target of racism splintered into hundreds of fragments, all of which
seemed to be moving in as many directions. Just as the ex-slaves wrote to end slavery, so too did
free black authors write to redress the myriad forms that the fluid mask of racism assumed

between the end of the Civil War and the end of the Jazz Age (Gates, 1988, p. 171).

A través de su transformacién picaresca, Kosoko aproxima esta “reescritura” mencionada por Gates,

sobre las méscaras del racismo, desafidndolas con la multitud de caras que Esu se pone encima. Por

3! La Guerra de Secesién o American Civil War (1861- 1865) fue un conflicto bélico librado en los Estados Unidos entre
1861y 1865 como resultado de la controversia sobre la legitimidad de la esclavitud (Library of Congress, s.£.).
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tanto, Kosoko cuenta con las mdscaras del hombre afrodescendiente, del cuerpo gueer que entra en
relacién con el unicornio (la médscara de IMMA), el poeta, el hombre adolescente con la pelota de
basketball atada al tobillo que hace referencia a su hermano menor, el filélogo y el critico literario quien
llevan a cabo una lectura de teoria critica radical negra, y el cuerpo afrodescendiente orgulloso de su
negritud. La manera en que Kosoko estd habitando las méscaras y navegando por los discursos lleva a
interpretar la superficie de la mdscara como un espacio heterotépico en si misma, por ser realmente
como un érgano artificialmente transplantado (aqui volvemos a la definicién original y médica de la
heterotopia), por no tratarse de algo innato ni para el mundo “negro” ni para el “blanco”. A la vez, la
mdscara constituye un espacio liminal por estar “entre” dos mundos. La mdscara, por ende, serfa un
lugar donde tiene lugar el choque de los significados, formando un espacio ozro.

La mdscara como entidad doble esconde un infinidad de espacios detrds suyo que pueden producir
el cuerpo negro en el contexto del arte escénico. Por ello es necesario abordarla desde la dicotomia del
“exceso” y la “falta”. Jaamil Kosoko, al recitar sus poesfas en la pieza #negrophobia, se refiere a su drbol
genealdgico como “los hombres invisibles”: “I belong to the lineage of the invisible men and beautifully
ill women” (Kosoko, 2016). Esta cita conjuga una multitud de lecturas, trabajadas en propuestas de
artistas y pensadores como William Pope.L o Ralph Ellison. En cuanto a la invisibilidad del cuerpo
negro mencionada por Kosoko, Gates la define como “blackness as a trope of absence”, y el teérico de
los performance studies André Lepecki propone que tal invisilbilidad podria manifestarse en un
fenémeno de la falta, “the lack” (Lepecki, 2006, p. 92). Ofreciendo una lectura del trabajo de William
Pope.L, Lepecki menciona la declaracién del artista sobre el cuerpo negro masculino, que Pope.L llama

BAM:
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The black body is a lack worth having. The black male body (a.k.a. BAM), being male,
attempts to preserve and promote its presence at the cost of its lack. Why? Because in our
society, masculinity is measured in presence. However, no matter how much presence the
BAM contrives, it will continue to be marked as lack. This is the dilemma for the BAM (citado

en Lepecki, 2006, p. 93).

William Pope.L, segin Lepecki, complica a la teorfa de castracién de Lacan, leyendo the lack como la
herida producida por la ausencia del érgano filico (normalmente atribuida a las mujeres en la
psicoandlisis), colocando la verticalidad filica en su impotente horizontalidad (como en su performance
callejera Member aka Schlong Journey, 1996, consistente en desplazarse arrastrindose por el
pavimento), y a la vez abriendo la metéfora del agujero negro como la falta por castracién (Lepecki,
2006, p. 92). Jaamil Kosoko propone una encarnacién de the lack a través del exceso de la
performatividad de la mdscara de la negritud, exagerando el estereotipo o llevando al personaje
enmascarado al exceso de los signos, que pueden expresarse en el desarrollo de la escena hasta un punto
mds extremo: como llevar el cuerpo gueer al juego sexual con insinuaciones de pricticas de BDSM; en la
escena con “the ball and chain”, cuando la representacion estereotipada de un joven afroamericano
alcanza su dimension grotesca con las cadenas en sus pies en combinacién con el vestuario y el texto
escrito encima; la acumulacién de los espacios y en el escenario; la superposicién de pistas sonoras y la
subida de su volumen; o incluso hasta en la acumulacién de objetos en el escenario, cada uno de los
cuales tiene su funcién (Kosoko, 2016). Estas son las formas de expresién de las soluciones artisticas

que conducen a la cuestién principal: la sobresaturacién del cuerpo negro con cédigos que fijan clichés,
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y que Kosoko introduce con el fin de provocar una reflexién, como la articulé Pope.L, sobre el hecho
de tener que exagerar la mdscara de su blackness para ser més visible y més oible, y atin asi, sufriendo con
ello “el robo de la epidermis”. En Oluwa Ewe: El Duceiio del Monte de Lydia Cabrera, Esu Legba y el
trickster Monkey estdn representados como “el maestro de todos los pasos hechos”, y cuando este se
empodera se convierte en un principio retérico. Segtiin Cabrera, “he exaggerates the speech of the pure
black that he is," una descripcién que conecta a Esu con el Signifying Monkey (Gates, 1988, p. 31), y
que a la vez conecta la exageracién de William Pope.L con la de Jaamil Kosoko en #negrophobia.

La dialéctica de la falta y exceso ha sido desarrollada por el filésofo afroamericano Fred Moten, quien

opone los términos “hole”, el agujero como falta, y “whole”, la integridad, la plenitud:

The repression of the knowledge of the hole in the signifier is shadowed by another, not so
easily sensed repression of the knowledge of the whole in the signifier. This is a repression of
amplification, of sound and most specifically of abounding [...] where the whole expands
beyond itself in the manner of an ensemble that pushes conventional ontological formulation
over the edge. The hole speaks of lack, division, incompleteness; the whole speaks of an

extremity, an incommensurability of excess, the going past the signifier (Moten, 2003, p. 173).

La escena culminante de #negrophobia “I'm reading” resuena en esta definiciéon de Moten,
especialmente si nos fijamos en su aspecto sonoro, ya que la subida del volumen de las risas enlatadas
que constituyeron la capa sonora “reprimen la amplificacién” del sonido de la voz del protagonista, que
tiene que luchar a través del ruido para transmitir su discurso. Por ende, el cuerpo de Kosoko, que estd

recitando libros en este momento, representa, en términos de Moten, no sélo un agujero (bole), sino al
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mismo tiempo el exceso, la completud (zhe whole) que empuja la ontologfa del cuerpo como tal hasta su
borde, interrogando la siguiente cuestidn: si el cuerpo negro es una “nada”, entonces qué es el cuerpo
como tal, y por qué existe? La definicién de /a falta complementa la linea del imaginario, la
nominalizacién y la fenomenologfa del cuerpo negro desarrollada por otros artistas y filésofos. Gates
llama a la méscara del blackness el tropo de la ausencia (Gates, 1988, p. 146), Ralph Ellison introduce la
invisibilidad en su novela Invisible Man (1952), Bert Williams expresé esa experiencia en la cancién
“Nobody” (1905), Samuel Delany propuso una novela de ciencia ficcién afro-futurista Trouble on
Triton (1976), donde se describe una tecnologia que proporciona la libertad de recomponer el cuerpo,
incluso el género, la apariencia fisica, y hasta mantener sus partes por separado. Kosoko complementa
este continuum, introduciendo la metifora de the epidermal theft en el poema “Effigy” que recita en
#negrophobia: “Lucifer took the shape of a drink he could not / put down. Now, uncle is the /
40-year-old living definition / of a burnt blessing staggering in new skin, only / a trace of physical heat
is left. Epidermal theft” (Kosoko, 2016). El robo de la piel aparece como una metifora del robo de la
identidad, con las cicatrices de la nueva piel que, como una mdscara, estd cubriendo el cuerpo que “is
still filled with smoke” (Kosoko, 2016).

El robo de la piel, the epidermal theft de la que habla Kosoko, va al unisono con el discurso sobre la
castracion del cuerpo negro masculino. La feminista afroamericana bell hooks, en su estudio We Real
Cool: Black Men and Masculinity (2004), afirma que en el contexto del crecimiento de la clase media
entre la comunidad afroamericana durante la primera mitad del siglo XX en los EE.UU, la castraciény
la debilizacién del poder otorgado al hombre negro estaba entre los intereses del racismo: “It has served

the interest of racism for white people to ignore positive aspects of black life, particularly any shift away
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from sexism. It was vital to white male self-esteem to belittle unconventional black masculinity, saying
that these men were castrated” (hooks, 2004, pp. 11 - 12). Para hacer su mensaje definitivamente claro,

Kosoko mismo menciona a bell hooks en la pieza, en la escena culminante “I'm reading”:

bell hooks, people. How about bell hooks? If you have a question, bell hooks has an answer.
You may not like the answer, but there is an answer, OK? This is We Real Cool: Black Men and
Masculinity. 1 said you may not like this little excerpt but let’s just lean into it, don’t retract,
cause this is important! This is chapter five: “It’s a dick thing: beyond sexual acting out”

(Kosoko, 2016).

En el fragmento citado destaca la obsesién de los colonizadores por el cuerpo negro, subrayando la
coexistencia del deseo, la violencia, la fetichizacién y la proyeccién sobre él de todos los miedos del

contenido de la Sombra:

Until racial integration became an accepted norm, the fear of racial contact was always
translated by racist white folks into a fear of black male sexuality. Euro-Americans seeking to
leave behind a history of their brutal torture, rape, and enslavement of black bodies projected

all their fears onto black bodies (hooks citada en Kosoko, 2016, 01:09:39)

Este discurso pronunciado por Kosoko es interrumpido por la capa sonora, que reproduce charlas y
aplausos cuyo volumen va aumentando, aludiendo también el ambiente festivo de entretenimiento, el
lugar donde “debe pertenecer” el cuerpo negro segun la éptica racista. Junto con la castracién

epidermal y félica, viene la “castracién sonora” al cortarse la voz: “my penis, my voice, rising up in
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protest, is not the enemy” (Kosoko, 2016). La voz, por su capacidad de penetrar el silencio podria ser
interpretada también como un signo filico. Kosoko resume asf el mensaje de la pieza, mencionando el
canibalismo simbdlico impuesto en el cuerpo negro bajo la presién sonora del corte de su propia voz

por el volumen de ruido que aumenta en el paisaje sonoro:

If white men had an unusual obsession with black male genitalia it was because they had to
understand the sexual primitive, the demonic beast in their midst. And if during lynchings
they touched burnt flesh, exposed private parts, and cut off bits and pieces of black male
bodies, white folks saw this ritualistic sacrifice as in no way a commentary on their obsession
with black bodies, naked flesh, sexuality. So much ritual sexualized torture of the black body
indicates the intensity of both white hatred of black bodies and their longing to consume those
bodies in a symbolic sexualized cannibalism. a symbolic sexualized cannibalism. I'm reading!

(Kosoko, 2016, 01:09:50).

Asimismo, el ritual en el cual se ha convertido este canibalismo sexual conjura al mismo tiempo la
lectura del propio ritual que estd ejecutando Kosoko para ofrecer una contraestructura desde la
performance que desafie esa perversion dominante, normalizada e institucionalizada. bell hooks no
llega mencionar que la posicién de la mujer negra ha tomado el lugar mds bajo en la jerarquia de la
sociedad, porque el cuerpo femenino negro se encuentra en la interseccién de los constructos opresivos
del sexismo y el racismo. La castracion del black male significa para la comunidad el “decline of the
black family”. Kosoko vuelve a mencionar las intrahistorias familiares, con nostalgia, desesperacién y

amargura en su discurso, llamando a los hombres negros “invisibles”, y es evidente que durante la pieza,
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los personajes masculinos aparecen en contextos de debilidad (el hermano de su madre quemado en la
casa), o de eliminacién por violencia (su hermano menor asesinado). En el fragmento de Revenge of the
New Negro (2013), el creador aparece con otro simbolo fuerte para la critica feminista: una trenza larga
del pelo blanco femenino colgando de su pantalén como una especie de signo filico (Kosoko, 2013).
bell hooks, asi como otras feministas que defendieron la interseccionalidad del problema de la opresién
de género y raza, afirma que las mujeres blancas a veces se aprovechan del patriarcado debido a su
posicién préxima al hombre blanco, que es quien encabeza la jerarquia del poder patriarcal. El odio
impuesto sobre los cuerpos negros entre los propios afrodescendientes, y el deseo de adquirir los rasgos
tisicos de los cuerpos blancos (como estd articulado, por ejemplo, en la pieza Yellow Towel de Dana
Michel, analizada en el préximo capitulo), sitda la cuestién del pelo en un dominio simbdlico especial.
Kosoko gira el significado de la obsesién por el pelo blanco hacia el deseo filico de dominar ya que,
puesto en la entrepierna del cuerpo masculino reemplaza la herida de castracién de la cual habla
Lepecki. El agujero negro como heterotopia de la falta, representado por el cuerpo negro, es
reemplazado por los cédigos del cuerpo blanco, o con el blackface, que debe ser inflado hasta su exceso,
condenado al infinito deseo de ser oido.

El anilisis de la fetichizacién del cuerpo nos lleva a la lectura de su consumo. Volveremos a
interpretar los conceptos de consumo y valor de la corporalidad afrodescendiente en el capitulo 5.5. de
esta tesis, en la lectura de "N/GGA de nora chipaumire (chipaumire, 2018c). Sin embargo, es
importante conectar las dos piezas en lo relativo a la representacién de la politica del consumo del
cuerpo cuando chipaumire expone un bailarin desfilando y bailando en el escenario, pronunciando:

“n*gga for every occasion” (chipaumire, 2018c). En este punto de la multiplicacién de méscaras que
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encajan cada “mandato” performdtico y discursivo, las piezas *N/GGA y #negrophobia dialogan, cada
una con poéticas distintas, respecto a la ambigiiedad, la yuxtaposicién y la combinacién del miedo, el
deseo, y la violencia proyectados en el cuerpo negro en las politicas y pricticas cotidianas del racismo.
Kosoko, en su discurso denso e intenso sobre la produccién de la corporalidad y su consumo, desarrolla
la mirada del cuerpo gueer en la pieza. El cuerpo gueer es un espacio muy peculiar que no s6lo encarna
la heterotopia y la liminalidad, sino que también representa un campo semdntico donde se cruzan unos
caminos que abren espacios para la lectura no solo de las escrituras de las corporalidades, sino de los
discursos criticos actuales. Uno de estos discursos es el feminista que, segtin bell hooks, habia pasado a
través de una crisis de autodefinicién. Segtin hooks, al excluir la interseccionalidad de las aportaciones
sobre raza y clase econémica por parte de las feministas blancas, el feminismo fall6 en el desarrollo de
una teorfa unificada. Aparentemente, Kosoko es consciente de esta incoherencia: “this is for you, self
proclaimed feminists, bell hooks, I’'m reading!”, y, por tanto, la cruz en el espacio escénico puede
adquirir el significado literal de la importancia de los discursos interseccionales. Sin embargo, vuelvo a
acudir al arquetipo de Esu Elegbara para proponer la lectura de esta interseccionalidad, asf como la de la
liminalidad de las representaciones de género en la pieza.

La integridad polifénica de la estructura y la antiestructura (“¢he whole” en palabras de Moten), as
como la navegacién por y entre ellas, también es visible en la lectura de la sexualidad y el género en
#negrophobia. El mito de Esu Elegba / Legba implica aspectos de sexualidad liminal y el juego de la
representacién del género desde la mencionada polifonfa. Gates indica que, a pesar de que se suele
nombrar a Esu en masculino, y a pesar de las referencias a su potencial sexual y a sus cualidades filicas,

Esu es una criatura sin género, o de doble género, como sugieren los mitos de Fon y Yoruba (Gates, p.
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29). “Legba’s sexuality is a sign of liminality, but also of the penetration of thresholds, the exchange
between discursive universes” (Gates, 1988, p. 27): por ende, la sexualidad de Legba es liminal, pero
ademds, su capacidad de penetrar los umbrales para facilita el intercambio entre los universos
discursivos aproxima su sexualidad a sus habilidades hermenéuticas. Como muestra Robert Farris
Thompson, en la escultura de yoruba Esu se representa como una figura bisexual, de ambos géneros
(Thompson, 1983, pp. 28-29). La sexualidad de Esu es indeterminada e insaciable (Gates, 1988, p. 29).
Gates opina que metafisicamente y hermenéuticamente, el discurso de Fon y Yoruba no obedece al
género determinado, ni femenino, ni masculino, de tal manera que ofrece a la critica feminista una
oportunidad singular de examinar las dreas de los universos discursivos que escaparon de la trampa del
sexismo del discurso occidental. Es importante que Kosoko acuda a los cuerpos gueer como intérpretes
de los discursos, ya que tales cuerpos son un terreno de liminalidad y, por ello, estin mds abiertos al
proceso del movimiento de los signos. El dominio gueer, como el dominio blackness, son los espacios
marginalizados que funcionan en la pieza en su cruce: Kosoko expone la cuestién del cuerpo
masculino, pero también de la vulnerabilidad que tiene el cuerpo gueer masculino frente al poder
institucional que histéricamente lo reprimfa. El cruce del espacio, desde este dngulo, también significa
el dramatismo de esta interseccion de la identidad. Por otro lado, segtin determina Partick Johnson, el
autor del libro Black Queer Studies (2005), la interseccién del discurso critico de los estudios gueer con
los estudios feministas, la teorfa critica de raza y los estudios afroamericanos ha facilitado el desarrollo
de un aparato tedrico que navega por los espacios no examinados, que ponen en cuestién las
estructuras binarias del poder en general, histéricamente establecidas. El cuerpo gueer y el cuerpo

negro, por ende, son las heterotopias de estos discursos, cuya indeterminacién debe perturbar el
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pensamiento que alimenta la tradicional marginalizacién y privilegio de los sujetos en su sistema. Desde
este punto de vista, la sexualidad indeterminada de Esu / IMMA / Kosoko permite penetrar los
umbrales del conocimiento y facilitar el intercambio de los universos discursivos. El Esu de Kosoko
dialoga con las interseccionalidades y los cruces en su obra, que en la religién del voodoo son también
simbolos de la comunicacién entre los mundos de los dioses y los humanos. De tal manera, es
importante subrayar que los dominios del blackness, asi como de lo gueer, abarcando la integridad de
Esu, podrian existir fuera de la dindmica binaria de los mecanismos impuestos con el colonialismo.
IMMA, cuya expresividad cae en la danza y el movimiento (al contrario de Kosoko, quien se manifiesta
mediante la voz a través del discurso oral), evoca a la figura de Esu-baliarin haciendo una escritura
dancistica en su movimiento. Segin el comentario de Gates: “Esu is also a highly accomplished dancer,
a mask-in-motion, who signifies in ritual by his phallic dance of generation, of creation, of translation”
(Gates, 1988, p. 20). La expresién corporal y la danza son los dominios de Esu Elegbara, y en caso de
#negrophobia, suponen uno de los medios fundamentales de comunicacién, interpretacién y

traduccidn.
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3.3. La hermenéutica de Kosoko-Esu: el signo, el texto, el discurso

Un aspecto clave de Esu, que facilita la lectura de la pieza #negrophobia, es como hemos dicho su
funcién de intérprete. El anilisis de la dimensién hermenéutica de Esu ha sido llevado a cabo por
Henry Louis Gates Jr. en su libro The Signifying Monkey: a Theory of African American Literary
Criticism (1988), mencionado en los subcapitulos anteriores. Este estudio resulta sumamente relevante
para la critica literaria con enfoque no eurocéntrico, ya que propone una lectura de la deidad Esu
Elegbara como una “metifora indigena negra” (¢ndigenous black metaphor), y una figura esencial para la
critica literaria afroamericana. El simbolismo y el funcionamiento de Esu en la conciencia mitoldgica
yoruba plantea el comienzo de la interpretacién de los significados, una figura aniloga a Hermes en la
mitologfa europea, de donde proviene el mismo nombre de “hermenéutica” (Gates, 1988, p. 8), el arte
de la interpretacidn, en sus inicios, de los textos sagrados. En su estudio The Signifying Monkey, Gates
empieza por el rol hermenéutico e interpretativo de Esu Elegbara, pasa luego por la retérica y la
semidtica para volver finalmente a la hermenéutica y redefinir el rol interpretativo de Esu como un

tropo y una figura clave en la cultura afroamericana:

my concern [..] is to define a carefully structured system of rhetoric, traditional
Afro-American figures of signification, and then to show how a curious figure becomes the
trope of literary revision itself. My movement, then, is from hermeneutics to rhetoric and

semantics, only to return to hermeneutics once again (ibid, p. 44).

Este movimiento en su andlisis de los textos afroamericanos ofrece un substrato para pensar

#negrophobia desde un dngulo no eurocéntrico y desde la critica y la teorfa literaria propia
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afroamericana. Es importante investigar el lado hermenéutico de Esu Elegbara, porque atraviesa
muchas capas discursivas en #negrophobia de Jaamil Kosoko. Esu es considerado un mensajero de los
dioses no solamente porque se ocupa de los sacrificios en los cruces de caminos, sino que también lleva
ese cruce hacfa los humanos en forma verbal, en mensajes que aprueban la sabidurfa y la compasién
(Thompson, 1983, p. 19). Como dijimos, en la mitologfa yoruba Esu existe en una inextricable unién
con If4, el sistema de adivinacién yoruba, profundamente lirico y metaférico, que los yoruba han
consultado durante siglos en Nigeria. Si el dios If4 es la continuacién de la voluntad divina, Esu (o
Eshu) aparece como el intérprete de este texto sagrado que “traduce, explica, afloja el conocimiento”,
como sefala Henry Louis Gates. Gates anade que Esu tiene su correspondiente versién afroamericana
en la figura de the Signifying Monkey. Si Esu Elegbara es una figura central del sistema de
interpretacion de Ifd, el Monkey representa el principio retérico en el discurso afroamericano (Gates,
1988, p. 44).

The Signifying Monkey, uno de los apoyos tedricos para la lectura de la figura de Esu-intérprete en
#negrophobia, ayuda sobre todo a definir qué se entiende bajo el texto en una pieza escénica, ubicar su
lugar en relacién al discurso, y repensar su rol en el género hibrido y multidisciplinar de la performance.
Una aportacién importante que ha hecho Gates en esta relacidn es proponer las tres perspectivas, segun
las cuales facilita la lectura de las figuras de Esu y Monkey como hermenéuticas. Primero, segtin Gates,
los tricksters Esu Elegbara, asi como su andlogo afoamericano the Signifying Monkey, son mitos en la
base de los cuales funciona el uso del lenguaje: en caso de Esu en relacién con los textos escritos,
mientras que the Signifying Monkey estd orientado al discurso oral. La tensién entre lo oral y lo escrito

se manifiesta la bisqueda de la voz de una manera ambigua y dual como en los textos de autores
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afroamericanos como Cane (1923) de Jean Toomer y Their Eyes Were Watching God (1937) de Zora
Neale Hurston (ibid., p. 22). El uso del lenguaje y los textos en su variante escrita y oral, performativa,
es uno de los componentes fundamentales de #negrophobia de Jaamil Kosoko. Como hemos
mencionado, la pieza también funciona como una diseccién filoldgica del racismo, del cruce de las
estructuras de poder y de los discursos que atraviesan el cuerpo afrodescendiente. El coredgrafo se
aproxima a esta diseccién desde varios medios de expresion artistica, todos ellos fundamentales desde
una perspectiva compositiva, interpretativa y semdntica. Unos de estos medios es el lingtiistico en su
doble variante: la textual, que encontramos que podriamos asociar con los mitologemas de Esu y
Legba: y la oral, que se vincula a la figura de Signifying Monkey. Como senala Gates, Legba o Esu son
los que crean ¢l discurso encima del texto (Gates, 1988, p. 231). Kosoko toma el rol de explicar (o
interpretar, en este caso, en el sentido filolégico) el texto, o los discursos de la cultura afroamericana, al
publico. Es necesario tener en cuenta que la pieza fue mostrada en paises europeos asi como en los
EE.UU. para putblicos mixtos. A través de su rol hermenéutico, Kosoko toma la responsabilidad de
desnudar los problemas e injusticias que provienen profundamente del hecho de no comprender la
cultura del of7o0. La pieza misma crea una densa acumulacién e interseccién de las capas discursivas,
visuales, orales y sonoras, involucrando historias y textos de la cultura afroamericana. Por tanto, las
escenas mencionadas donde el texto escrito estd involucrado cuentan con una interpretacién doble en
la capa simultdnea de la presencia corporal en el contexto escénico: la primera escena con el texto de
James Baldwin On Being White and Other Lies, 1a escena del recitado de los poemas escritos por
Kosoko, la culminacién de “I'm reading!”, asi como la escena posterior, en la que hace leer al pablico el

texto escrito que les ofrece (Kosoko, 2016).
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De tal manera, el Esu de Kosoko representa la faceta del rebelde quien rompe el c6digo social y del un
critico literario que desemperia el papel divino de educar a los demds, interpretando para el publico el
orden de las cosas que habian sido puestas en la Sombra y por ende estaban escondidas en la oscuridad
de la ignorancia nacida desde la patologia del colonialismo. La escena culminante “I’'m reading” es el

Esu-rebelde y el Esu-critico quienes desaffan y reescriben el destino:

I’'m reading! I'm reading! You know about this, come on, you know about Maya Angelou, this
is Maya Angelou. I know Why the Caged Bird Sings. The international sensation, Dr. Maya
Angelou, you know her. Now what about Audre Lorde? Alright, 7 Am Your Sister collected

essays, Audre Lorde... 'm reading!

Kosoko glosa los los textos y el motivo por el que es importante leerlos, haciendo comentarios
llamativos, proponiendo a personas del publico que cojan un libro en sus manos para familiarizarse con

el texto:

This is free information, I'm just being generous. Mr. Pablo Neruda. OK? I'm reading! I'm
reading! Ladies and gentlemen, I’'m reading, are you reading? You know that the president of
the United States of America wrote this book, OK? I'm reading! Black Queer Studies, OK?

(Kosoko, 2016).

Kosoko-Esu-Signifying Monkey también desempenia el papel de intérprete y traductor de su propia

pieza:
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If you don’t understand what I’'m doing in this work then you can read some of these books
and then you will understand what I'm doing, OK? Let’s get it on! Politics of Black

Performance. OK? Free information, I’'m reading! (Kosoko, 2016).

En el momento culminante de la pieza, el Signifying Monkey y Esu hablan a través de la mdscara del
personaje de Kosoko para explicar que su cuerpo no es un especticulo asociado con “lo animal”,
cubierto por el blackface, sino que pertenece a la tradicién de pensadores, escritores y poetas
afrodescendientes. Junto con la corporalidad expresiva y performdtica de Kosoko, la unidad holistica
del cuerpo-pensador no encaja en la imagen del binarismo occidental dividida entre la “razén” y el

“cuerpo”. Entre los textos nombrados, como sabemos, también introduce sus escritos:

I’'m writing too! I'm writing! I wrote this one. Are you reading? (Kosoko, 2016).

Si diferenciamos entre el texto escrito y el discurso oral, tendria sentido reconocer que en piezas como
#negrophobia (2016), portrait of myself as my father (2016) y la trilogia #PUNK 100% POP *N!GGA
(2018) de nora chipaumire, Bronx Gothic (2017) de Okwui Okpokwasili, Yellow Towel (2013) de Dana
Michel, los elementos discursivos, textuales y coreogréficos son inseparables y, por ende, imposibles de
reducir en un solo género, donde el texto irfa a desempenar el papel teatral. Justo por colocar el cuerpo
negro en el centro de estas piezas, la escritura del “texto” y el “discurso” se problematiza, por lo que
serfa injusto abordar la pieza desde una taxonomia genérica y asignarla a la coreografia, las artes
dramdticas, o incluso a los géneros musicales performdticos como la jam o el concierto. El cuerpo negro

debido a la polifonfa semdntica que lleva en su c6digo cultural, asi como por las estructuras binarias de
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opresién que imponen la tensién de su lectura, propone una problemidtica de resignificacién del texto
en el marco de una pieza de la performance contemporinea.

La segunda perspectiva que propone Gates es que en los mitos de Esu y del Monkey se define un
rol fundamental de lo figurativo en su relacién con lo literal en el discurso afroamericano. El tedrico
senala que los origenes de la tradicién vernacular favorecen mds lo figurativo (que es indeterminado por
su naturaleza), y por ende, los significados determinados van contra la légica de los valores
fundamentales descritos en los mitos. Gates introduce una observacién sobre la presencia de la doble
voz en el discurso afroamericano como algo propiamente aftricano, notando que si los mitos y lo
figurativo funcionan como un sentido afiadido al sentido literal, en la tradicién vernacular significa
encima de la tradicién de las letras, y que las figuras de la escritura estdn registradas, paraddjicamente,
en la literatura oral (Gates, p. 22). Esta definicién de Gates nos vuelve a la lectura de la ambigitiedad del
discurso de #negrophobia, propuesta en el subcapitulo anterior. Nos gustarfa pensar la teorfa de Gates
desde que el cuerpo es también el portador de escritura, es el texto escrito en si. La dualidad del
significante estd representada en las figuras que se producen en el escenario, en la forma del cuerpo
enmascarado. La figura del cuerpo negro encarnada en el blackface y su caricatura, estd significando
encima de lo literal, serfa el personaje de Kosoko, representando en el cuerpo del hombre negro, o en el
cuerpo gueer, ya no significa literalmente lo que es realmente su cuerpo: se produce una figura de él. Lo
mismo pasa con el personaje de su hermano menor, matado por la policfa: Kosoko aterriza en el espacio
escénico su figura, atravesada por mds capas de resignificacién, como por ejemplo, la mdscara
estereotipada de un joven brutalizado, que es otra extensién del blackface. Efectivamente, los cuerpos de

#negrophobia no significan quienes son, y serfa una simplificacién si propusimos que son simplemente
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los personajes teatrales representando a “alguien mds” quien no tenga vinculo con su identidad real. En
esta pieza, lo figurativo entra en relacién con lo literal, creando figuras de los cuerpos mismos de
IMMA o Jaamil Kosoko. La importancia del cuerpo como el portador de la escritura y el texto, se ve
muy claro al comparar el rol del traductor de Kosoko y de IMMA. Kosoko es un protagonista que tiene
voz, y, por tanto, literalmente comenta, traduce, explica, mientras IMMA estd operando en la
dimensién de la expresién corporal: la danza, el movimiento, el 4mbito gestual. Sin embargo, aunque
su rol es sutil, también desempeia la funcién de la intérprete en la pieza, manifestando el movimiento o
la corporalidad que ayuda a entender el discurso critico de la pieza, tanto como los textos que aparecen
en el espacio en la forma escrita.

La tercera perspectiva, que es muy importante para esta investigaciéon por su relacién con los
estados y espacios liminales (realizada en el subcapitulo anterior), es la indeterminacién de la
interpretacién de Esu y el Monkey, que segin Gates tiene que ver con la dualidad y la existencia “entre”
(ibid, p. 22). El mito mds famoso sobre Esu, que hemos recitado arriba, es leido como una historia de la
indeterminacién que estd contabilizada por una tradicidén vernacular como un aspecto inevitable de la
interpretacién. Esu, el dios de la indeterminacién, domina el 4mbito del proceso de interpretacién. Por
ello dejé a su amigo Ifd dominar y nombrar los textos de la tradicidon, porque es precisamente Esu
quien domina el acto de la interpretacidn, significando la esencia divina de lo figurativo. Esu encarna la
ambigiiedad del lenguaje figurativo y decodifica las fzguras. Para Ifd, el significado de los textos es obvio,
solamente se necesita lectura e interpretacién (Gates, 1988, p. 21). Chude-Sokei interpreta el

signifyin(g) de Gates de la siguiente forma:
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as a sign of the disrupted wholeness of an African system of meaning. Although the very
suggestion that a homogeneous, totalizing, or complete African system of meaning existed is
problematic, it is true that the black trickster figure after slavery accrues that meaning as well as
those already intrinsic to it. In this, Esu becomes a figure of the void, of exile, of endless

translation and an endless deferral meaning (Chude-Sokei, 2006, p.109).

Chude-Sokei argumenta que la consciencia doble era el rasgo caracteristico de la consciencia africana
antes de la esclavitud y el racismo. Después del proceso de la esclavitud, el racismo ejecuté una
sobreescritura de los signos polifénicos en las binariedades institucionalizadas, condenando al trickster
afroamericano the Signifying Monkey al exilio de la “interpretacidn eterna”, otorgindole el lugar entre
el texto fuente y el texto de destino. Sin embargo, como el trickster de #negrophobia estd jugando entre
la mentira y la verdad, cuando llega a decir la “verdad” en la escena “I'm reading”, el espacio se
construye de una manera que obstaculiza su credibilidad, como el Esu que describe Gates: “playing
with identity and lying and when he is telling the truth finally nobody believed him” (Gates, 1988, p.
18).

Gates define a Legba como “el lingiista divino”, que habla todos los idiomas, interpreta el alfabeto y
gobierna el significado, determinando hacia dénde dirigirlo (ibid., p. 24), lo que hacen IMMA y
Kosoko en la pieza. Como concluye Pelton en su estudio frony and Sacred Delight, Esu destruye la
comunicacién normal entre los humanos, colocindolos fuera del 4mbito del discurso ordinario, “to
speak a new word and to disclose a deeper grammar to them, and then to restore them to a

conversation that speaks more accurately of Yoruba life” (citado en Gates, 1988, p. 41). Hablando del
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espacio heterotdpico del escenario, que es por definicién el espacio que estd fuera de los codigos de
normalidad de los discursos cotidianos, impugna la gramdtica ordinaria, desestabilizando el suelo en
que nos encontramos. La figura de Esu, escrita en el personaje de Kosoko, complementa esta
sensibilidad heterotdpica para provocar el deslice sintdctico. Legba, segtin Pelton, es quien “is enlarged
to name and to humanize an otherwise unintelligible and therefore unassimilable event. Here, at the
moment of an enlargement that is also a transformation of non-sense to sense, of impasse to passage”
(citado en Gates, 1988, p. 42). Siguiendo la tesis de Pelton sobre Legba, podriamos interpretar la
funcién de Kosoko como la de resolver los signos poco claros o protagonizar aquellos que no parecen
tener mayor seriedad.

La dltima escena que cierra la pieza se centra en la lectura del texto de James Baldwin On Being
White and Other Lies (1984), por parte de una de las personas del ptblico, mientras IMMA la estd
grabando, y bajo la proyeccién en la pantalla de esta grabacién, Kosoko se disfraza con un vestido en el
que resuena la moda de los flappers, que bailaban el charleston durante la época de los Roaring 20y la
Harlem Renaissance (Kosoko, 2016, 01:16:43). El texto de Baldwin articula la idea de que la
blanquitud no sélo es un constructo falso, sino que se ha creado desde la necesidad de estigmatizar la
presencia negra, generando su subyugacién y, en tltima instancia, proponiendo su redencién mediante

su eleccidn de devenir “blanco™:

It bears terrifying witness to what happened to everyone who got here, and paid the price of

the ticket. That price was to become “white”. No one was white before he/she came to
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America. It took generations, and a vast amount of coercion, before this became a white

country (citado en Kosoko, 2016, 01:16:00).

Durante esta escena suena de fondo la cancién “Prenzlaueberg” de la banda Gulag Orkestar, con sus
motivos musicales judios, mientras la persona del publico lee un pasaje sobre la eleccién de los judios, el

colectivo “no-blanco” que asumid esta categorfa racial:

It is probable that it is the Jewish community -or, more accurately perhaps, its remnants- that
in America has paid the highest and most extraordinary price for becoming white. For the Jews
came here from countries where they were not white, and they came here, in part, because they
were' not white; and incontestably -in the eyes of the black American (and not only in those

eyes)- American Jews have opted to become white” (ibid.).

La traduccién cinestésica de la escena final representa IMMA grabando al personaje de Kosoko
cubierto en una especie de tunica de plistico con guirnaldas brillante y rodeado por el incienso. En un
estado de “exorcismo”, su cuerpo comienza a expulsar tinta blanca por su boca. Kosoko entra en el
didlogo con el texto de Baldwin, interpretindose a si mismo a partir de la decisién de no aceptar la
blanquitud, aun siendo consciente de la inevitabilidad de que involuntariamente forme parte de su
subjetividad.

Resumiendo el rol hermenéutico de #negrophobia, hemos interpretado el universo semdntico a través
de las mitologemas de los tricksters de Esu Elegbara y the Signifying Monkey, teorizados por Henry
Louis Gates, segun el cual son las figuras que representan el primer intérprete y critico literario yoruba

y afroamericano. Dentro de la heterotopfa del espacio escénico de la indeterminacién, los cuerpos
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puestos en una liminalidad semdntica son leidos como los portadores del texto inscrito en ellos. El
cuerpo que significa y resignifica tiene el poder de desestabilizar los cédigos de normalidad, desafiando
la norma mitica y la sintaxis del racismo y la episteme occidental. Habitando las multiples mdscaras del
racismo y las figuras formadas por los discursos provenientes de la literalidad del texto, los cuerpos de
#negrophobia crean una tensién entre los extremos de las estructuras binarias del poder dominante. La
heterotopia de #negrophobia se conjura a través del juego de significados en la corporalidad

protagonista, y propone una critica semidtica, filolégica, y performdtica del racismo.
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4. SUBJETIVIDAD: EL DEVENIR

4.1. Las heterotopias de iniciacién en la obra de Okwui Okpokwasili y nora chipaumire

El siguiente subcapitulo explora las propuestas coreogréficas de dos creadoras: la estadounidense de
origen nigeriano Okwui Okpokwasili, y la coredgrafa y artista de performance de Zimbabwe, afincada
en Nueva York, nora chipaumire. Las dos artistas abordan el tema de la construccién de la subjetividad
negra en el espacio liminal entre el poder colonial y la herencia africana. Okpokwasili en su pieza Bronx
Gothic (2017) investiga “el espacio sin lugar”, en cuya invisibilidad ocurre el crecimiento y la formacién
del deseo y la identidad de una nifa afroamericana. chipaumire, a su vez, en portrait of myself as my
father (2016) estd negociando la construccién de la masculinidad negra en su posibilidad de convertirse
en un “superhéroe africano”. Las dos creadoras se enfrentan a los espacios coloniales de produccién de
discurso y yuxtaponen “the speaking commodity” de la que habla Moten introduciendo las
resignificaciones de las corporalidades negras desde las perspectivas masculina y femenina. Tanto
chipaumire como Okpokwasili estin navegando entre la heterogeneidad de los medios de expresién
performativos, que son el movimiento, la coreografia experimental, el discurso hablado y el sonido,
poniendo en cuestién el género artistico, expandiendo las definiciones de la danza, la coreografia y la
performance. Un rasgo peculiar que une a las propuestas Bronx Gothic y portrait of myself as my father,
es el cuestionamiento de la semidtica del cuerpo negro puesto en escena en su relacién con el contexto
cultural, social y politico. En este sentido, las dos propuestas serdn analizadas por un lado a partir de la
nocién de la heterotopfa como un espacio poroso que conecta el discurso artistico con la prictica del

pensamiento cotidiano; y por otro, concibiendo la heterotopfa como espacio imaginario para
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reconsiderar, repensar, y resignificar la epistemologia del cuerpo negro introduciendo el didlogo entre

la “subalternidad” con los espacios del privilegio.
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4.2. Brounx Gothic de Okwui Okpokwasili: el espacio sin lugar y la voz femenina

Bronx Gothic de Okpokwasili (2017) cuenta la historia de dos nifias afroamericanas en su proceso de
crecimiento en el Bronx, el distrito de Nueva York. Mediante la expresién dancistica y dramitica,
involucrando el uso coreogrifico del movimiento del cuerpo asi como los elementos teatrales del
discurso oral, Okpokwasili crea el espacio imaginario que representa la memoria personal de la
creadora. En la pieza, el conjunto escenogrifico y espacial recrea una habitacién personal donde se
despliega la accién: estd construida como un espacio intimo, oscuro, escondido. De forma similar a las
propuestas de Jaamil Kosoko y nora chipaumire, Okpokwasili establece el punto de partida del didlogo
con el publico desde una propuesta de co-habitacién del espacio compacto y cautivo, en el que los
cuerpos de la intérprete y del publico se colocan en relacién de proximidad. Esta organizacién del
espacio escénico habilita la apertura de una conversacidn cinestésica sobre la empatia intercorporal y
provoca una reflexién sobre la experiencia de una joven afroamericana desde las sensaciones
instantdneas corporales en contraposicién a su comprensién puramente racional, y por ello, distante.

Es necesario prestar mds atencién al significado del término gdtzco en el contexto de la experiencia
afroamericana y la produccién del discurso artistico y literario a partir del siglo XIX en la ficcién
estadounidense. La tradicién de la ficcién gética se formé a finales del siglo XVIII en Inglaterra con la
novela de Horace Walpole £/ castillo de Otranto (1764), que establecid los fundamentos del género. Sin
embargo, lo gético se extendié mds alld del contexto inglés e incluso del 4mbito de las narrativas
literarias hasta convertirse en una herramienta estética capaz de reflexionar sobre la experiencia

cotidiana. Esto es lo que sucedi en la tradicién de la narrativa gética negra (black gothic narratives),
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con nombres menos conocidos, o no identificados con la escritura gética, como Harriet Ann Jacobs
(1813-1897), cuyas narrativas de esclavitud (slave narratives) manifestaban una dimensién gética,
como puede verse en novelas como Incidents in the Life of a Slave Girl (1861), Narrative of the Life of
Frederick Douglass, an American Slave (1845). Ya en el siglo XX también podemos convocar en esta
tradicién a Toni Morrison (1931-2019) con Beloved (1987), Octavia Butler (1947-2006) con Fledgling
(2007), Gloria Naylor (1950-2016) con The Women of Brewster Place (1982) y Linden Hills (1985),
Ralph Ellison (1914-1994) con su Invisible Man (1952), Jean Toomer (1894-1967) con Cane (1923),y
Gayl Jones (1949-) con Corregidora (1975), entre otros. En su estudio African American Gothic:
Screams from the Shadowed Places (2012), la investigadora afroamericana Maisha Wester propone que
los afroamericanos “no necesitaban las ficciones terrorificas” porque sus propias experiencias estaban
llenas de las historias monstruosas (Wester, 2012) que se han asimilado en los tropos del horror,
intentando encajar en los ideales heteronormativos de la América blanca que perpettan la violencia
sobre si mismos (Wester, 2012). Tras haber examinado y estudiado la escritura de autores
afroamericanos a lo largo de su historia desde el siglo XIX, Wester afirma que para los escritores géticos
afroamericanos, lo horrible y verdaderamente aterrador no son los fantasmas sino la ideologia nacional
y las circunstancias sociales (ibid.). En palabras de Edgar Allan Poe, “truth is stranger than fiction”
(citado en Zitter, 1998, p. 54). Por esta razén, acudieron al género gético para desvelar las experiencias
sociopoliticas de la comunidad afroamericana, enfrentindose con temas como la destruccién de la
familia negra en Beloved; la piel negra que protege del sol a los personajes vampiros en Fledgling; o la
violencia sexual en Incidents in the Life of a Slave Girl, que saca a la luz la cuestién de “la pureza de la

mujer blanca”, afirmando que una mujer negra también posee la inocencia femenina. De tal modo, la
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escritura gotica afroamericana trasciende los limites del género de la propia ficcién plantando los
miedos y los horrores en la realidad verosimil. Por ello el afrogético no se formé ni como género ni
estilo literario per se, sino como un espacio de interseccion de la tradicién de ficcidén afroamericana con
el género literario formado en Inglaterra. Hoy en dia, el afrogético ha trascendido los limites de la
ficcidén, atravesando también otros dmbitos del pensamiento filoséfico y artistico, como las
investigaciones sobre el racismo en Darkly: Black History and America’s Gothic Soul (2019) de Leile
Taylor; o el arte visual y los libros cdmics de John Jennings. El académico Kobena Mercer acufié el
término “afrogético”, y lo definié como “una herramienta estética para superar el trauma de la historia
colonial” (citado en Newton Cooksey, Thomas T., 2022). En recientes estudios se ha empezado a
organizar y articular la definicién y la metodologfa del fenémeno afrogético. Lea Anderson se refiere al
horror gético como una tecnologia y un instrumento de la construccién del mundo a partir de la
oposicién de lo salvaje y lo civilizado, lo animal y lo humano, analizada en el capitulo 2 de esta tesis. En
el simposio “Liquid Blackness”, organizado por la Universidad de Duke con artistas y académicos del
dmbito, resoné la idea de que las narrativas gdticas europeas o blancoamericanas también estin
vinculadas con la blackness, o con los hechos del comercio de esclavos. EI “Holandés Errante”, segtin la
leyenda, era un barco que viajaba por el espacio liminal del océano, condenado a nunca llegar al destino,
con un cargamento nunca desvelado ni conocido (ibid.); Frankenstein de Mary Shelley, segtin Tashima
Thomas, no trata solamente de la Revolucién Industrial, sino también de las narrativas de los esclavos
fugitivos de Haiti; La leyenda de Sleepy Hollow o La leyenda del jinete sin cabeza (1820) por
Washington Irving se refiere al rebelién de los esclavos liderados por Nat Turner (Tomlins, 2020). Los

investigadores también mencionaron la reflexién sobre la raza, la esclavitud y el poder en las obras del
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escritor de ficcién gética estadounidense Edgar Allan Poe, partiendo de sus confesiones epistolares del
miedo que tenifa una persona blanca hacia el cuerpo negro esclavizado (Zitter, 1998). Estos miedos se
destilaron en las narrativas europeas o eurodescendientes como un “vacio oscuro” en la estetizacién del
horror en las narrativas géticas. A su vez, la narrativa afrogética cuenta con las ramificaciones de los
discursos textuales y poéticos, en las cuales se trataba la realidad arquetipica de la violencia de la
esclavitud, los Jynchings, sobre los cuales se habian desarrollado canciones, los espectéculos teatrales
sobre las ejecuciones de los afios 1890-1930 (/ynching plays), sumados al subgénero de /a literatura
infantil sobre los nifios afrodescendientes asesinados por la brutalidad de la policia; o las novelas
(incluso recientes) sobre la violencia y los asesinatos de los adolescentes afroamericanos donde las
victimas se convierten en fantasmas y cuentan sus experiencia vivida (como la novela Sing, Unburied,
Sing (2017) de Jasmine Ward). Por tanto, la mirada afrogética ofrece la diseccién del racismo y de las
repercusiones del colonialismo mediante la reflexién estética sobre la subjetividad negra, invirtiendo el
canon europeo de las novelas de horror y géticas. Proponemos que los dispositivos de construccién del
imaginario en el marco afrogético estin profundamente atravesados por las reflexiones decoloniales,
que dialogan con las teorfas del pensamiento radical negro, asi como por las perspectivas criticas del
cuestionamiento del espacio y del tiempo y la redefinicién de la semidtica del cuerpo.

Okwui Okpokwasili en Bronx Gothic, no sélo disecciona los efectos que tiene el racismo sobre el
cuerpo de la adolescente afrodescendiente, sino que lo hace siguiendo la tradicién afrogética y
facilitando la expansién de su significado tedrico, debido al caricter multidisciplinar de su pieza,
involucrando la expresidn coreogrifica y el movimiento corporal. Okpokwasili introduce “el gético”

como el “vacio oscuro” que representa la heterotopfa del crecimiento de una nifia negra en Bronx,
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repensando el canon occidental de la narrativa ficcién del siglo XIX, conectando este concepto con la
Sombra tal y como la hemos definida en esta tesis a partir de los términos jungianos, como un espacio
otro, invisible, donde se encuentran expulsadas las narrativas de la experiencia afroamericana: “growing
up, I was thinking that the further you were from whiteness, the more invisible you were”
(Okpokwasili, 2017). Por lo tanto, sumamos ¢/ gdtico a la linea terminolégica que sirve en esta
investigacién para describir la sensibilidad heterotdpica de los artistas de performance de la didspora
africana: la Sombra (analizada en los capitulos 2 y 3 de esta tesis), el concepto de los agujeros negrosy la
falta lacaniana (mencionada en el subcapitulo anterior), el robo de la epidermis en el espacio corporal
como una variante de la castracién, que produce una falta de identidad y en consecuencia forma el
“vacio oscuro”. El espacio construido en la pieza de Okpokwasili dialoga con lo que podria significar “el
gbtico” en la experiencia femenina afroamericana mediante los tropos literarios que tienen su origen en
la novela gética. Entre las caracteristicas clave de la narracién gética destaca la presencia de un artefacto
misterioso, el deslizamiento del tiempo, o el viaje en el tiempo hacia el futuro y el pasado, la presencia
de un doble o una misteriosa ambigiiedad, el horror del cuerpo o su deformacién, una casa embrujada,
asi como narrativas oniricas, elementos sobrenaturales, el juego de la luz y la sombra, la narracién
dentro de un marco temporal ubicado en épocas pasadas o inexistentes, entre otros. Sin duda, al pensar
en el arte o la escritura géticas, destacaremos que la estética gética abarca sensaciones oscuras como el
miedo y el horror, destilados en los discursos artisticos.

El motor principal de la produccién de la heterotopia en Bronx Gothic es la subjetividad del cuerpo
puesto en el escenario, que segun Okpokwasili tiene una carga semdntica muy potente: “black flesh has

a deep meaning in this country” (Okpokwasili, 2017). Esta experiencia “gética” del cuerpo negro
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condiciona la otras dimensiones de la pieza: mds alld del movimiento y del discurso hablado, determina
la escenografia, la organizacién del espacio escénico, el vestuario, las luces, la duracidn de la pieza y su
composicién. Escenogrificamente, el espacio representa una habitacién con macetas de plantas por los
rincones (incluso unas tiradas por el suelo) y el suelo es de madera dura, lo que recrea el espacio
cotidiano de un piso o una habitacién. Utiliza muy poca luz, que amplifica la intimidad del espacio, a la
que se une el publico: una cortina blanca que rodea todo el perimetro del espacio encierra a todas las
personas en la misma burbuja. Al entrar en el espacio escénico el pablico se encuentra en un entorno
intimo, oscuro, donde ya estd sucediendo la accién: encuentran un cuerpo colocado de espaldas,
vibrando en un rincén. La ausencia de un punto definido para la apertura de la pieza y el contacto
visual inicial con el publico crea un efecto de continuidad, de proceso, en el cual el espectador se suma
para convertirse en testigo. Esta decisién compositiva crea una percepcion especial de una
incertidumbre temporal del espacio suspendido, sin definir el punto del comienzo del gesto de la
vibracién corporal, ni de su duracién. Con la prolongacién del movimiento que empieza por la pelvis e
invade todo el cuerpo se anticipa un viaje transformativo que va a tener lugar durante la pieza. Como
comenta la autora: “When something is going on for so long, there is a transformation. I want to open
this incredibly vibrating channel so we can vibrate together in space” (Okpokwasili, 2017). La prictica
de la investigacién del movimiento, que la coredgrafa llama “durational practice”, resulta en un tipo de
corporealidad que provoca transformaciones no solo en el cuerpo de la bailarina, sino también en el
publico: “it is going on for so long that at some point you stop asking yourself, where is it gonna end,
so it pushes you to really e here” (Okpokwasili, 2017). Tales pricticas duracionales, cuando el cuerpo

trabaja contra la direccién del tiempo, provoca una lectura del cuerpo como algo que actta contra la
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produccién del capital. Si suponemos que el cuerpo es tiempo encarnado, que en los términos de Marx
tiene que producir el capital, o el resultado material, entonces la accién repetitiva de Okpokwasili, que
funciona en ciclos, va contra la dindmica de la produccién, porque desafia la dramaturgia cuantitativa,
contraponiendo una accién cualitativa que subraya, en términos de Fred Moten, la nonperformance
(Moten, 2015) de tal accidn, o el rechazo a hacer un uso material del desempefio del tiempo a través del
cuerpo. Sin embargo, aunque trabaja contra la produccién del “resultado” que podria ser cualquiera
accién cuantitativa dentro del marco de la composicién de la pieza, el cuerpo construido por
Okpokwasili estd generando discurso en la repeticién de la accién cualitativa. La cualidad del cuerpo,
vibrando contra el flujo del tiempo por la constancia de su movimiento, cambia hacia una imagen
empapada en el sudor de la labor, lo que lleva como resultado a una nueva corporalidad, renacida en los
dos personajes de las chicas.

Después de la escena de la vibracién del cuerpo, que dura 30 minutos, la mirada de Okpokwasili se
dirige al pablico por primera vez, invitando a la experiencia comun, que anticipa el resto de la pieza de
cuya duracién total es de una hora y media (Okpokwasili, 2017, 12:10). Como comenta la autora
misma sobre este momento del especticulo, el objetivo es incluir al pablico en su espacio personal e
invitarlo a vivir la experiencia liminal de un ritual del pasaje (“the rite of passage”, segiin el término
antropolégico, analizado en la capitulo 2 de esta tesis. La concepcién de la pieza deja un desafio y un
manifiesto politico: solo con una cualidad de movimiento genera preguntas como: ¢qué significa el
cuerpo negro puesto en escena? ¢Qué significa el cuerpo de una mujer negra puesto en escena? Qué
significa, si este cuerpo produce una accion? ;de qué manera el espectador se involucra en el espacio

comun, donde el cuerpo de una mujer negra produce el discurso sudado? Segin comenta la creadora
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sobre este momento de la pieza: “I'm not just a brown body subject to your gaze. It's always good that
I'm watching you. Hopefully in gazing back it will make the gazer think how they might be being bad.
[...] And hopefully we will be together growing our empathic capacity [...] If you come with me in this
we will kind of engage in mutual transformation. Can you be here?” (ibid., 14:35). La protagonista
llama a la presencia del publico y su maxima atencién para hacer la labor de habitar este cuerpo juntos.
Al acabar la primera escena de la pieza, Okpokwasili hace una introduccién, explicando que va a
recitar las cartas de dos chicas jévenes creciendo en Bronx, eligiendo la forma epistolar para la
narracion, en la que resuena el género de la novela gética, que a menudo usaba una serie de
documentos (las cartas, los articulos de las revistas, un caso médico, etc.) para narrar la historia.
Ademis, la herramienta narrativa epistolar a menudo involucra una oscuridad que acompaiia al sujeto
de la historia: el esconder las cartas, crea el misterio alrededor de su contenido, asi como facilita el
distanciamiento de su narrador y la presentacion de la historia como “real”. Okpokwasili juega con esta
técnica narrativa, introduciéndose a sf misma como una narradora mds, sélo en el principio de esta
escena: “I want to share something with you: it’s a note that passed between two girls at the tender age
of eleven, one of which was me” (Okpokwasili, 2017, 14:38). A partir de este momento abre el
imaginario del espectador, siguiendo con la construccion del suspense en la historia, manteniendo
mistificados los detalles de lo que hemos definido, siguiendo a Gates, como “significar con el discurso
encima del texto”, creando una figura escénica superpuesta a su identidad “veridica”. La dindmica del
espacio gético se duplica entre las dos protagonistas, creando un movimiento binario entre las dos
figuras y estructuras del discurso representadas por los personajes. De tal manera, Okpokwasili

aprovecha este punto en la composicion para bifurcar el lenguaje de Bronx Gothic rastreando la estética
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de la novela gética. La voz de la intérprete se divide en dos tonos distintos; el espacio se multiplica no
solo por duplicarse de una manera “espejo”, en ocasiones la intérprete mira al ptablico como si estuviera
ante un espacio vacio mientras pronuncia una reflexién, en otras crea una especie de copias suyas: los
espacios narrativos de cada personaje, el espacio onirico de los suefios de las protagonistas, el espacio
tisico del escenario con el cuerpo fisico de Okpokwasili. La linea entre las dos voces, el protagonismo
corporal de Okpokwasili, y los espacios narrativos multiplicados se vuelve menos definida, hasta
involucrar el imaginario del publico en la produccién de significados e identidades: estamos ante dos
personajes que podrian ser la misma persona, o diferentes personas, o la misma persona en diferentes
momentos de su vida. Atin mds, estos personajes podrian representar a cualquiera nifia afroamericana
dentro de la experiencia gética colectiva de la que trata la pieza.

El discurso onirico es esencial para la organizacién del tiempo suspendido y la dimensién
heterotépica de la pieza. De manera similar a las herramientas narrativas de una novela gética o de
horror, el espacio onirico no estd atado a ningtin punto o perfodo temporal concreto, haciendo que los
referentes estén desconectados de sus significados, flotando suspendidos en la espacialidad. De forma
similar a #negrophobia de Jaamil Kosoko, el onirismo de Bronx Gothic se representa en su cualidad de
indeterminacién semidtica, y puede desarrollarse a la manera picara de Esu Elegbara, en todas sus
posibles direcciones. Por lo tanto, los suefios de las protagonistas de la pieza tienen que ver con la
estructura del deseo y su antiestructura, que convierte el suefio en pesadilla, adquiriendo las
connotaciones del “horror”. En el suefio que cuenta el personaje de la chica adulta describe un paisaje
de una playa por la cual ella estd corriendo en direccién al mar, buscando el agua. Por mucho que la

chica se mueva hacia el agua, no logra encontrarlo, lo que sefiala la separaci lo 6n del referente de su
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significado, creando un espacio-tiempo suspendido: “and I start hopping to where the water is and I'm
thinking I can’t see the blue but there should be water because it’s a beach” (Okpokwasili, 2017). Es
importante analizar la calidad del movimiento corporal segin estd descrito en la escena onirica, que
resuena con la primera escena del cuerpo vibrante: la chica camina, después empieza a correr, dando
brincos, hacia el azul del agua que le cuesta alcanzar porque el espacio se dilata y se vuelve infinito,
condenando sus movimientos al esfuerzo fisico agotador. El movimiento de vibrar de la primera escena
también resulta abrumador y ajetreado, agotando el cuerpo. Okpokwasili usa esta sobreproduccion del
movimiento de la materia para cuestionar la movilidad misma como atributo fundamental de la
modernidad. André Lepecki, siguiendo a Peter Sloterdijk, lo define como un “exceso kinético”, o
“agitacion ontolégica” Lepecki, 2006, p. 9). Ademds, el exceso kinético que produce la personaje en el

suefio lleva a que el paisaje inocente se vuelva siniestro, quemando la mitad de su cuerpo:

Finally, I do start to see the blue and I just start running I feel crazy, I'm screaming and running
and I'm starting to smell smoke because now my feet are on fire and ’'m smelling my burning
feet and it smells like Nathan’s Hot Dogs and vaseline intensive care lotion and Newport
cigarettes and the fire is rising and it’s up to my knees and up my thighs and I can feel it get into
my pussy and there are broken shells and the broken shells make grill lines on my feet like

grilled hot dogs... (Okpokwasili, 2017).

El sudor, que es el producto del agotamiento cinético en la primera escena de la pieza, se podria leer
como el resultado del proceso del exorcismo de labor, mientras que en el espacio onirico, la mecdnica de

agotar el cuerpo mediante el ritmo y el tiempo del esfuerzo de correr, se resuelve en el climax corporal
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poetizado en la metifora del fuego. La protagonista que se arde, se somete a una deformacién corporal,
que nos vuelve a las asociaciones con el imaginario “afrofuturista” de Samuel Delany, con su
reimaginaciéon de la topografia del cuerpo mediante las modificaciones fisicas que ejecutan sus
protagonistas. Ademds, el agotamiento también estd marcado por tales gestos del lenguaje

corpoemocional como llorar, tener la boca abierta, gritar sin sonido, etc.:

and I'm crying, and my mouth is open, but no sound is coming out anymore but I can feel the
blood running out of me and it’s running into the water and when I finally get to the water, it’s
red but I don’t care i jump into the water and it’s red and it’s fucking boiling. And that’s it. 'm

awake. Bam! (17:05).

La poética de Okpokwasili cruza también con la pieza de Jaamil Kosoko #negrophobia (2016), analizada
en los subcapitulos anteriores de esta tesis, sobre todo en la relacién entre los elementos simbdlicos
como el fuego y la piel en los espacios oniricos. El sueno de la personaje de Bronx Gothic, resuena con el
poema Effigy de Jaamil Kosoko, a la cual recita en #negrophobia (Kosoko, 2016), que va sobre la
personalidad rota de su madre, que ardi6 su casa con su hermano dentro: “Was it Tina or Peaches, one
of my mother’s vindictive personalities, who set the house on fire with her brother still in it?” (Kosoko,
2016, 22:26). La metifora del fuego representa una fuerza salvaje, que viene desde el lugar
profundamente oprimido del inconsciente, y por ende no tiene control al salir afuera con una
compensacién destructiva. Estos dos episodios poéticos en las performances de ambos Okpokwasili y
Kosoko evocan la lectura jungiana de la Sombra, llamando la atencién a la forma onirica en que estin

expuestas en las piezas - el suefio (en el caso de Bronx Gothic), o la construccién del espacio “borroso”
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por la dramaturgia de la pieza (#negrophobia). Ambos artistas también juegan con el espacio duplicado
y la dualidad de la consciencia rota, evocando el didlogo con las estructuras binarias y contradictorias
que coexisten dentro de una subjetividad negra. El campo metaférico de la transformacién del cuerpo
se complementa con la funcién simbdlica que tiene la poética acudtica en el onirismo de la personaje. El
agua que acompafia el resurgimiento del cuerpo en nueva forma carnal, remonta a las narrativas géticas
negras como Beloved de Toni Morrison, y la leyenda de las drexciyas, mencionadas en el capitulo 2 se
esta tesis. El momento del contacto del cuerpo herido con el agua deja la narrativa de Bronx Gothic con
la cuestidn abierta, en qué podria transformarse “the black flesh” (segin como lo nombra la creadora
de la pieza), su sangre se encuentra con el agua. Por tanto, el discurso onirico de la pieza abarca la
dualidad del inconsciente en el imaginario negro segin Okpokwasili: por un lado, es un espacio de los
suefios sobre liberacién, y por el otro, el depositario de los miedos y cicatrices, dejados por el trauma de
la ruptura de identidad a consecuencia de la interseccién del racismo, el sexismo, y las injusticias que
enfrenta una nifia afrodescendiente.

Aparte del espacio onirico, la mayor importancia gana la organizacién del tiempo: su estructura,
dindmica y el ritmo. Como estaba mencionado anteriormente, la poética onirica del suefio de la
protagonista de Bronx Gothic crea una estética gotica por el juego con el tiempo dispersado, y también
ciclico, porque menciona que sigue viendo este suefio con la periodizacién. El ritmo repetitivo crea una
estructura del tiempo cerrado, en la cual el gesto de repeticién estd condenando a su movimiento a la
sobreproduccién cinestésica. La estructura de la pieza también se desarrolla en los ciclos, que desde el
canon gdtico convocan una interpretacién como viajes entre el pasado y el presente. Okpokwasili acude

a las repeticiones de los fragmentos del texto recitado durante su actuacién asi como a las series de los
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movimientos que acompafan estos textos o ponen en relacién con ellos. Con cada ciclo de repeticién
entra una resignificacién: en un tal turno compositivo la protagonista mayor cuenta al personaje de una
chica menor, su pesadilla. El siguiente ciclo, repitiendo el material, anade mds capas, con la protagonista
menor proponiéndole una técnica del sueno ldcido, con la ayuda de la cual y la chica mayor consigue
modificar su pesadilla al suefio placentero. Okpokwasili lo hace claro por la repeticién de las palabras
claves que vinculan el nuevo ciclo con el anterior: “my feet are on fire and I'm smelling my burning feet
and it smells like Nathan’s Hot Dogs and Vaseline Intensive Care Lotion and Newport cigarettes and
the fire is rising and it’s up to my knees and up my thighs and I can feel it get into my pussy, my pussy is
burning” (Okpokwasili, 2017). Como explica la creadora, introduce la metifora de fuego “this house is
on fire” (Okpokwasili, 2021, entrevista) para subrayar la liminalidad del espacio de la busqueda del
lugar para la mujer negra, y para enfocar la imposibilidad de encontrar a este lugar, y, por ende, la
imposibilidad de establecerse para ocupar en un lugar fijo en la verticalidad patriarcal.

El discurso afrogédtico es muy social y politico en su fundacién, y estd vinculado con el concepto de
“raza” que hemos establecido como un constructo artificialmente creado a través de la dindmica del
capitalismo y de las relaciones del poder que forman parte en su funcionamiento (Parte I). En el
simposio “Liquid Blackness” de Duke University dedicado a la problemidtica de “afrogético”, John
Jennings propone que en el sistema estético de la narrativa afrogética, la raza aparece como un
artefacto, que es otro rasgo distintivo de la novela gética original. Por ende, la blackness misma
desempenia el papel de una tecnologfa que construye la subjetividad de las personajes de Bronx Gothic.
Las dos artistas, cuyas obras forman el corpus de esta tesis, Jaamil Kosoko y Okwui Okpokwasili, usan

su lenguaje artistico, performdtico, y corporal para tratar la “raza” como una entidad material, separada
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y ajena del cuerpo, que fue impuesta artificialmente, parecido a los prostéticos de Samuel Delany y los
6rganos trasplantados en la definicién original de las heterotopias. Kosoko, en la escena final de
#negrophobia, representa un ritual de exorcismo de la blanquitud de su cuerpo, escupiendo la tinta
blanca; Okpokwasili define que blackness estd saliendo de su cuerpo en forma del sudor, que esparce
hasta las personas del publico, quienes estin, como ha dicho misma creadora, viviendo su blackness con
ella y sus personajes en fisico, y, por ende, es un atributo fisico. La culminacién de la manifestacién de
su blackness como un artefacto consiste en la escena de la nifia dando bofetadas a la chica mds adulta,

que marca el fin de su amistad:

You are so beautiful in this rhythm smoke coming in and out of you. People are looking at you,
the old man who runs the bodega he winks at you. You know he thinks you’re fine. Everybody
thinks you fine I think you’re fine and I’'m proud ‘cause you’re my best friend and how can that
be you keep saying that you're telling me the truth because you’re my best friend and the truth
is you’re so fine and I’'m so ugly you fuckin’ boys and I'm fuckin’ stupid (Okpokwasil, 2017,

45:10).

El movimiento crece en su intensidad a pesar de una voz fina e inocente de la nifia, con el rebelién

contra como piensa ella su fealdad, con el enojo proyectado hacfa su amiga:

Get oft me! Get off me! Am I standing here with you? Am I guiding you? I wanna slap you, I
wanna slap your face and I know I shouldn’t slap nobody and I shouldn’t slap you ‘cause

you’re my best friend, but I do, I slap you (ibid.).
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La eleccién del movimiento es crucial para la evolucién del significado de la blackness femenina y su
articulacién junto con el texto: es el mismo movimiento de la primera escena de la pieza, de la vibracién
pélvica que crece en su intensidad. Sin embargo, en este nuevo ciclo introduce una desviacién
semdntica: el movimiento se vuelve en una accién agresiva hacia fuera, enfrentando al ptblico con una
mirada directa, afiadiendo encima la voz, subiendo su volumen e intensidad emocional, con la cual
recita el texto. El climax de esta escena es el enojo articulado sobre la imagen del estindar de la belleza
puesta en el cuerpo de mujer afroamericana, con la nifia llamdndose “fea” a si misma y movida por el
deseo de abofetear la belleza de su amiga que se transforma en el concepto de abofetear blackness de ella.
“The Medusa just got free”, - asi define el “monstruo”, que sale de la protagonista, parecido a la sesién
del exorcismo de Jaamil Kosoko en #negrophobia. El mentor de Okpokwasili y el coredgrafo
afroamericano Ralph Lemon comenta que su trabajo es “asustar a la gente para despertarla” (ibid.,
47:34) - es una descripcién muy importante y exacta de la heterotopia gética de Okpokwasili que
“asusta” y “despierta” con el propdsito de desafiar la verticalidad de los érdenes colonial y patriarcal. En
el ciclo temporal de este mondlogo también vuelve a la repeticién del discurso onirico pero
desarrollindose a una especie de violento despertar. Segtin comenta Okpokwasili sobre la construccién
del espacio de la intimidad: “You don’t just get to sit in a protected elevated space looking down upon
me. My dick is spitting at you. Is to that girl that ’'m also doing it to the people in the audience” (ibid.,
47:40). Cuando la nifia pequefia ensefiaba a su amiga cémo controlar sus suefios, repetia la frase dénde
tenfa que tocarse una parte del cuerpo y preguntarse si estd despierta “Am I awake?”. En este ciclo el
enfoque en el toque se cambia del autogestionado por uno que estd impuesto desde afuera: “You feel

that dick breakin’ through? Now ask yourself, am I awake?” (ibid., 46:40). Como nota la coredgrafa en
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su comentario de la pieza, su blackness se vuelve fisica en el escenario, el sudor que aparece del continuo
movimiento de vibracién del cuerpo, el hecho de que estd muy cerca al pablico que puede sumergirse
en una experiencia sinestésica de observar, oler y oir la intensidad corporal producida por Okpokwasili:
“I'm so sweaty and sometimes I’'m spitting and there is a feeling of like, is my blackness getting on you?
Can you take not only the cool parts of blackness? But can you take on the pain?” (ibid., 48:06).

El suspense durante todo el especticulo también se logra con la poética de una accién no acabada:
la protagonista no nombra a las cosas directamente, dejando espacio para las sugerencias, y para que la
imaginacién del publico complete la historia. Los movimiento coreografiados pueden sugerir las
respuestas a las preguntas que surgen, pero no responderlas de una manera directa. La historia de una
de las chicas protagonistas cuenta que el novio de su madre la mira mientras su madre estd en el trabajo,
y le deja fumar sus cigarrillos. La narracién, seguida por una serie de movimientos, atraviesa toda la
pieza con los ciclos de repeticién, con el cuerpo de Okpokwasili tirindose por el suelo en una caida
pesada, con las extremidades doblindose como si estuviese roto y violado por alguna fuerza externa:
Okpokwasili ha conseguido la calidad del movimiento, en la cual el cuerpo deja el protagonismo del
moverse “voluntariamente”, para estar movido (Okpokwasili, 2017). De esta manera el espacio lleno de
preguntas abiertas deja al pablico adivinar sobre la trauma de la violencia sexual, sugerida en la pieza.
Aunque sea enigmdtico el espacio, se deja muy claro en la pieza que una historia asi podria ser algo
cotidiano entre las chicas y nifias creciendo en Bronx en los 1980s, y que cualquiera figura semidtica de
la historia de “horror” podria tener su referente en realidad. El juego de los significados entre “la
verdad” y “la mentira” crea un espacio liminal donde se conjura la poética gética con los miedos y

horrores que existen como una realidad permanente no sélo para las protagonistas de la pieza, sino para
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las generaciones de las chicas de la comunidad afroamericana. Otro ejemplo de un espacio de

ambivalencia creado en la pieza es la escena de la nifa sangrando:

I’m here, I know this building. I look at the ground and there is concrete and spots of blood. I
think somebody’s bleeding to death. Somebody is bleeding to death in this building. Oh my
God, oh my God! And I see her, I see that little girl bleeding in the living room. And I'm
looking at her still as stone cause it’s like looking in a mirror. I’'m looking in a mirror” (ibid.,

01:20).

Lo que construye el espacio gético en esta escena es la ambigiiedad hacia la muerte, implicacién de la
imagen de la sangre y la incertidumbre si la causa de la sangre es la muerte o un comienzo del periodo
menstrual de la nifia menor, que se menciona en el principio de la pieza: “I started my period a year
after my pussy got haired” (Okpokwasili, 2017). La protagonista quien comenta sobre “la nifa
sangrando en la habitacién” estd llorando con su mirada casi ausente y llena del miedo profundo, el
espacio estd oscuro con solo un foco iluminando a su cara, que hace referencia también a la
distribucién de la luz en la arquitectura gética. En este momento la linea entre la protagonista,
representada por una de las chicas, y la persona de Okpokwasili misma, se borra, como si la autora
reconociera a sf misma en la edad de 11 anos sangrando en una habitacién. “And I'm looking at her still
as stone, cause it's like looking in a mirror. ’'m looking in a mirror”: en el canon gético uno de los
medios ficcionales frecuentes es la presencia del doppelganger, o el doble del protagonista, que resuena
en la pieza, y en caso de Bronx Gothic este doble es la heroina misma en la edad de nifia. El doble de la

protagonista se manifiesta a través de la multiplicacién de las personas, con ambas protagonistas, la
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chica mayor y la menor, desempefnando el papel de doppelgangers, y formando partes de la subjetividad
dividida. Es posible proponer una lectura de tal doppelganger a través de la dindmica espacial entre la
protagonista de Okpokwasili - las nifias-dobles a través de la heterotopia de espejo de Foucault, que el
definfa como “un lieu sans lieu”, o “espacio sin lugar” (Foucault, 1967, p. 8). La heroina de
Okpokwasili se encuentra en un estado del temor profundo porque reconoce este “espejo” que refleja el
mundo de una nifia afrodescendiente a la que no han otorgado un propio lugar en el sistema de las
relaciones del poder que entrecruzan con los espacios personales, creando capas que ponen en la

Sombra la importancia la nifiez de una “brown girl”, incluso la importancia del conocimiento corporal:

There was no place for us to go with this information. I just thought how frickin’ unfair, how
warped that we are so afraid to let little girls understand what is happening with their bodies,

that we leave them vulnerable.

La voz, a su vez, estd visto por Okpokwasili como una herramienta de protesta y resistencia, segin lo
menciona en la entrevista (Okpokwasili, 2021a), y segtin ella misma lo comenta en la documental sobre

Bronx Gothic:

I wanted to make a voice like sort of screaming out into the wilderness. I am here and this is

what’s happening to me (Okpokwasili, 2017).

La heterotopia de espejo refleja las personalidades de la consciencia rota de la protagonista, con la figura
de ella en la edad de nifa/adolescente haciendo una pregunta ¢dénde estd el lugar real para las nifias

como ella? La pieza establece una comunicacién con su publico, haciendo claro que cada mujer, chica,
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o nifa afrodescendiente con una experiencia parecida puede relacionarse al “reconocerse en una
reflexién de un espacio sin lugar”. Misma Okpokwasili en su entrevista con Massimiliano Gioni,
confirma que la heterotopfa del espejo estaba premeditada en la composicion de la pieza, en el
momento cuando la heroina de la nifia pequena se enfrenta con el publico, mirindola como el espejo
(Okpokwasili, 2021a). De esta manera, navegando por las fugas heterotépicas que estd creando, entra
en una duplicacién constante: del personaje, de la voz, del espacio. Mientras la corporalidad,
textualidad y la organizacién del espacio escénico mantienen una incertidumbre, si la nifia sangrando
estd muriendo (“bleeding to death”), de repente el texto hace otra implicacién que lleva a la
resignificacién de la imagen de sangre vinculindola con otra espacialidad y liminalidad - el ritual de
maduracién femenina y el paso al ciclo de pubertad y el comienzo de la menstruacién, una especie de
un ritual de iniciacién, otra capa de implicacién del tiempo ciclico. En la pieza se trata sobre el periodo
de la crisis en el proceso de adolescencia de una nifia, que vive unas transformaciones importantes
bioldgicas asi como sociales. Se solapan las capas heterotdpicas personales (la realidad gética), de crisis
(periodo de la pubertad), encima de las relaciones del poder (la heterotopia del espejo como un espacio
sin lugar).

Es necesario interpretar el momento cuando la nifia menor ensefia a la otra a controlar su pesadilla
que ella llama “my hell dream”, como una propuesta de resistencia de controlar el poder que es
imposible de controlar. La metdfora del espacio “fantasma”, o espacio sin lugar, otorgado a la mujer
negra en la sociedad, manifestada en la fantasia onirica, ahora puede ser interrumpida y domada. En vez

de la pesadilla sigue contando qué suefios tendr:
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I’ll dream I can play on a grass I'll dream about city Island, I'll dream about having a big house,
I’ll dream about being a guest on Fantasy Island but my fantasy won’t end badly, I'll dream
about living somewhere pretty I'll dream about being pretty, I'll dream that I saw above the
tallest buildings, but not because I can fly like a Superman, or like a bird but because i grow big
and light, and what seems like soaring above is more like spreading out and over everything,
then everything gets in me, and I'm looking from above because I expand like a cumulonimbus
clouds until there is nothing strange or apart from me. Ask me, if this could be the love I one

day feel? (Bronx Gothic, 33:35).

Este episodio en la pieza es importante porque entra en didlogo con el doble discurso utépico: expresa a
la vez la esperanza del cumplimiento de sus suefos, pero por otro lado, suena el resentimiento del
fracaso de su utopfa, sugiriendo la omnipresencia del universo heterotépico, espacio otro, sin lugar. El
suefio como un sema cultural e histérico resuena con muchas implicaciones desde la utopia hasta el
exclusivo “suefio americano” y el deseo articulado de una subjetividad de la mujer afroamericana puesta

en el espacio escondido:

I remember growing up, the further away you were from whiteness, the more invisible you
were. It’s almost like you were in that cultural dark space, it’s like that gothic space, that is
closed off and hidden. We are going to sit together, we gonna witness the pain of brown body
in a way that isn't just about me talking about something but i gonna be on the floor i gonna
be falling, the parts of my body hitting the hardwood floor. How can you as an audience in this

place come into my body? (Okpokwasili, 2017).
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Cuanto a la construccién del espacio artistico e imaginario, miro la heterotopfa del espacio personal
gbtico en Bronx Gothic como un continuum liminal: 1) un espacio entre 2) un espacio de rito de
iniciacién 3) espacio umbral, sombra o espacio negativo con un referente muy presente de la “realidad
posible” que establece unos vinculos dindmicos con el imaginario artistico. Al mismo tiempo, sigo la
propuesta de Hetherington, que la heterotopfa como accién y el proceso puede desmantelar y
cuestionar la estructura histdrica liminal (Hetherington, 1997), que se convoca en la pieza, en cuanto al
trato social de las mujeres negras. Aqui Okpokwasili se refiere a los mdltiples espacios oscuros de las
rupturas de la identidad en el continuum histérico del cuerpo negro.

De tal manera, la pieza Bronx Gothic es dual y multidisciplinar en la naturaleza de los medios de
expresién y de la dramaturgia: es la pieza dramdtica y la escritura, pero también es la performance, la
danza y la coreografia. Okpokwasili explora los espacios oscuros en los cuales los cuerpos negros
femeninos han sido expulsados, enredados entre las tensiones de la sobresexualizacién y la repulsién. La
creadora navega entre las oposiciones de la visibilidad - la invisibilidad, el deseo - el odio, restriccién
sexual - la indomacidn bestial, por los espacios liminales que se forman entre los extremos de las
estructuras binarias del orden social y epistemoldgico, como una repercusién de la trauma de la
colonizacién y el racismo. Okpokwasili manifiesta la reclamacién del cuerpo de la mujer negra
mediante la creacién de una corporalidad que es imposible de apropiarse o consumir. Estudia las
tensiones entre el deseo y la violencia, que habfan sido proyectados en la imagen de la mujer negra

durante siglos en EE.UU.
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4.3. portrait of myself as my father de nora chipaumire: el superhéroe africano

El proceso de creacién de la pieza portrait of myself as my father (2016) ha durado desde 2012, hasta
su estreno internacional en Alexander Kasser Theater en Monclair, NJ, EE. UU. en 2016. Segtn la
creadora, la idea desarrollada en la obra, era una que la preocupaba durante su vida entera (chipaumire,
2022, 01:00). portrait of myself as my fether es un espacio y el tiempo comprimido, que pone las
preguntas de la coredgrafa sobre su padre, Webster Banabas Chipaumire, y también sobre el estado de
la masculinidad y la paternidad en las generaciones, cuyas vidas eran directamente subyugadas a las
repercusiones del proyecto colonial en Zimbabwe en las nueve décadas del reino britdnico sobre la
regién (1890 - 1980), que antes de su independencia en 1980 se llamaba Southern Rhodesia (ibid.). La
pieza existe en tres distintas versiones suyas, una hecha en 2012 con Tumbuka Dance Company en
Zimbabwe, una en Kyoto, con los bailarines japoneses, y la versién analizada en este capitulo, es una
estrenada en los Estados Unidos, que presenta al bailarin senegalés “Kaolack” Pape Ibrahim Ndaliye,3 el
artista y el dj jamaicano Shamar Watt, y chipaumire misma, como intérpretes. Siguiendo la linea de la
investigacién en esta tesis, el punto critico de su lectura se halla en ver la pieza como un dispositivo
heterotépico, que propone nora chipaumire para imaginar el espacio con las condiciones
anticoloniales, en el cual podria re-construir la identidad del hombre-héroe afrodescendiente.

Como uno de los argumentos principales de esta investigacién es que la negociacién de la semiosis
del cuerpo desempena el papel fundamental en la formacién del espacio artistico de una propuesta
escénica, es necesario analizar la pieza portrait of myself as my father en una inseparable conexién entre

la significacién del cuerpo y el espacio. El espacio escénico de portrait of myself as my father es un

ZA partir de aqui - “Kaolack”.
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ecosistema que existe como unidad funcional para unir a los tres intérpretes y el publico. Estd
organizado en una forma del 7iz¢ de boxeo, donde el escenario estd rodeado por bandas eldsticas, que se
extienden a atar a los personajes de chipaumire y Kaolack al espacio, y entre si. Los personajes de la
pieza tienen su “rincdn casa”, al cual se dirigen a lo largo del recorrido de la pieza: chipaumire y Kaolack
en los dos rincones del detrds del 77ng, mientras Shamar Watt, como un referee, se coloca fuera, a veces
moviéndose por el espacio del 72ng de una manera episddica, entrando y saliendo. La posicién de Watt
fuera del “escenario” define su presencia mds préxima al publico. Es una disposicién en el espacio
importante, un rasgo transversal de las obras de la creadora - hacer que el publico realmente sienta la
accién escénica como algo material que les alcanza, hasta “la carne” y el sudor de los intérpretes. Un
punto importante de la construccién del espacio estd su calidad termal: la proximidad de la accién al
publico se mide en el calor que produce el cuerpo en el espacio, que estd relacionado al tipo de
movimiento que estdn generando los cuerpos, a través de pensar en el atletismo, la danza africana y la
manera de comunicar el discurso verbal. La presencia fisica radical se establece desde el comienzo de la
performance. La entrada a la sala estd organizada de una manera que el primer contacto del pablico con
la pieza les haga incémodos. La tinica manera de acceder a su asiento es pasar por un pasillo estrecho y
oscuro, donde estd el personaje de chipaumire, iluminada por detrds con un foco potente, que a la
primera vista parece una figura augmentada. El cuerpo de chipaumire estd atado por cintas el4sticas,
que la hacen rebotar y volver a un lugar detrds suyo, mientras su movimiento corporal estd dirigido a
proceder adelante, con unos elementos dancisticos, acompanados por la musica que se estd
reproduciendo. Estableciendo la légica espacial condiciona a una manera la comunicacién entre el

performery el ptblico como tal, desafiando el modelo del teatro tradicional occidental. La colocacién
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de las filas estd a cuatro caras, que se organizan en una ldgica de un seating in round, parecido a
#negrophobia de Jaamil Kosoko, también. En la introduccién de la entrada, asi como durante la primera
escena de cuando el publico ya estd sentado, chipaumire hace indicaciones de la “bienvenida” al teatro,
“switch off your phones!”, “are you ready? Are we ready? I am ready! I was born ready” (chipaumire,
2016, 04:59), pasando por las zona de fuera del ring, dirigiéndose a las personas en el publico,
aprovechando la proximidad. La gestualidad que forma la corporalidad de las primeras escenas se
compone de los movimientos de la preparacién del cuerpo, inauguracion del espacio, y del atravieso de
los espacios del confort del publico. En la muestra procesual de portrait of myself as my father en BAC
(Baryshnikov Art Center) en Nueva York, donde la artista tuvo residencia desde en 2015, se puede
observar el recorrido del desarrollo de la idea de la provocacién y de la incomodidad del publico. En la
muestra de 30 minutos, el cuerpo de chipaumire en la entrada estd en el silencio, semi colgado,
sostenido por las cintas, con el publico entrando confuso, si la funcién ya habia empezado (esto se ve
por la reaccién del publico, con unas personas intentando saludar a la intérprete). Siguiendo la
introduccién, chipaumire recorre el espacio, acercindose a las personas en el publico en una
proximidad intima, estableciendo contacto fisico con algunos: abrazando, creando un contacto visual
muy préximo e intenso, o entrando en una conversacién verbal: muestra la tarjeta que tiene colgada en
el cuello para mostrarla a alguien y comentar “this is my father” (chipaumire, 2015, 06:10). Jugando de
una manera picaresca, crea una indeterminacién de Esu en el espacio (mencionada en el subcapitulo
3.2.), asi como la confusién en la comunicacién entre el publico y ella. Segun la creadora, el teatro
occidental tradicional tiene integrado un cédigo de que el publico sabe cémo comportarse en el teatro.

En su pieza, chipaumire estd rompiendo este estar en el teatro de una manera fija, establecida y
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simbdlica del “consumo” del especticulo, introduciendo las incomodidades de la indeterminacién de
los signos que proyecta a través de su corporalidad, intenciones escénicas, y organizacién del espacio. La
idea del desafio de las tradiciones del teatro europeo tienen un largo recorrido de la investigacién en la
pieza: incomoda al publico con su posicién en el espacio y la intencién interactiva, a lo cual se podria
sumar la manera de observar el espectdculo, ya que el pablico estd de pie, como en su trilogia #PUNK
100% POP *N!GGA (2018). El estreno de portrait of myself as my father de 2016 se realizé en un
espacio que habia previsto los asientos, y que la manera de ver la pieza era con el publico sentado. Sin
embargo, se mantiene la idea del desafio mediante la manera de jugar con la distancia entre ellos y los
performers, de enfrentarse a las personas, dejar el espacio en estado de indeterminacién, y provocar
confusién en la reaccién a las acciones de los cuerpos puestos en la escena. De ahi, nora chipaumire
plantea la pregunta, de ;qué estd entre el cuerpo puesto en la escena y el publico que le estd mirando?, y
¢cdmo van a negociar el espacio liminal, empezando el didlogo que se podria interpretarse en una escala
mds grande que dos o mds cuerpos: interroga la comunicacién entre el africano negro y el representante
del “norte global”? Es una manera de la creadora de abrir el didlogo, que encontrard su desarrollo en la
pieza #PUNK (2018): la eterna introduccién (“this is the introduction”) existe como un espacio
liminal que debe determinarse mediante una reflexién de cémo se comunica desde el espacio, donde los
datos estin configurados en la distribucién del poder asimétrica, que tienen los cuerpos negros y
blancos.

Segun chipaumire, el imaginario africano en su escala amplia, posee de una manera de abarcar y
sostener el espacio sin excusa (“hold the space unapologetically” (chipaumire, 2022), y el 7ing de boxeo

representa un espacio deportivo, donde los adolescentes llegan a ser hombres. Por ende, la accién que
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estd pasando en el 77zg es un ritual de iniciacién, o un ritos de pasaje, como lo definieron Van Gennep y
Turner. Si el 7ing de boxeo es un espacio liminal, a donde los hombres salen para manifestar quién son
(“T am a black African! The manifesto!” (chipaumire, 2016), la representacién del ring, colocado en un
espacio escénico, conjura “el espacio sin lugar” (Foucault, 1967, p. 8), para imaginar qué podria llegar a
ser un cuerpo puesto ahi. De esta manera, nora chipaumire también construye el imaginario
heterotépico desde el espacio colonial, donde el cuerpo subalterno no tenia la posibilidad de decidir
por si. chipaumire, quien pertenece a la primera generacién de los adolescentes negros quien podrian
matricularse en la universidad despues del apartheid, habia estudiado el derecho en la universidad de
Zimbabwe, se refiere a la danza como una especie de abogacia, ya que el lenguaje corporal es una
herramienta para comunicarse y defenderse, construyendo el discurso, actuado por el abogado en el
juicio, o por el performer en el escenario. En su entrevista para la Casa Encendida senala que: “Lawyers
perform. Judges perform. But they are performing as advocacy for the state. Artists are performing as
the advocates for the people” (chipaumire, 2019a, 03:20).

A pesar de la heterogeneidad de los medios de expresion artistica en la propuesta, chipaumire rechaza
difuminarlos entre la coreografia, el teatro, el concierto o la performance, subrayando la necesidad de la
integridad de todos los elementos, con los cuales el cuerpo se representa como una medio transversal y
principal de la presencia, la accién, y la reflexién. chipaumire moldea la corporalidad masculina a través
de un arquetipo de una estrella del deporte, un cuerpo atlético, que debe convertirse en un “superhéroe
africano” (chipaumire, 2022). Pone en cuestién los significados de la excelencia atlética masculina, ya
que ocupa una parte fundamental del deseo masculino del devenir, saliendo también del marco

colonial, que otorgaba los espacios de oportunidad a los hombres afrodescendientes, mayormente en el
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dmbito de deporte. En sus gestos y discurso de introduccién, menciona a Kaolack como un luchador a
quien introduce como “the maravilloso 007, African James Bond”, jugando con el discurso de lucha
como una accién perforamdtica, donde el cuerpo negro tiene espacio de conjurar y manifestar su poder
(chipaumire, 2016, 14:58). Vuelve al discurso de introducir a lo largo de la pieza, por mucho que se
desarrolla la acumulacién de las capas semdnticas de la masculinidad negra, hasta que introduce a
Kaolack con el nombre de su padre, “Webster Banabas Chipaumire” (ibid., 00:47). De esta manera,
hace una sumersién en la profundidad de las posibilidades semdnticas del cuerpo masculino
afrodescendiente, empezando por la superficie de la imagen corporal, que profundiza y complica muy
ripido a través de las decisiones estéticas y performdticas suyas. Son tres cuerpos puestos en la escena,
que en su conjunto forman una figura, que resuena con la representacién del deseo masculino de la
generacién de su padre: un personaje de Pape Ibrahim Ndaiye, en el cuerpo del luchador deportivo, el
cuerpo atlético de Shamar Watt representa un referee, y chipaumire misma, quien explica su identidad
como king woman, una “mujer rey”. Junto con la accién del cuerpo, es importante la manera de su
presentacion fisica en el nivel del vestuario que se dirige al espacio entre el dmbito del deporte y la
belleza. nora estd vestida de una manera “entre el jugador del fatbol americano y el sapeur congolais”
(chipaumire, 2022, 13:35), llevando los cinturones, el pantalén de la marca de lujo “comme des
garcons”, y el chaleco de futbol americano; Kaolack estd representado como un luchador tradicional
senegalés, con la ropa y los accesorios complementando el personaje; Shamar Watt, como un personaje
de referee, un cheerleader y un MC, lleva un pantalén deportivo con una chaqueta smoking, también
cruzando los campos de deporte y de la moda de alta costura. Poniendo acento en la importancia de la

construccién de la imagen de uno a través del conocimiento de las leyes de la belleza, la creadora toma el
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rol de “una etndgrafa de sapology” (chipaumire, 2022), investigando que la moda y la ropa puede ser “la
tnica casa” que habita el individuo. El etndgrafo americano Robert Farris Thomspon (1932 - 2021)
definié un término de “aesthetic of the cool” (Thompson, 1984) para describir un rasgo comtn para
muchas culturas africanas: “coolness is a correct way you represent yourself to a human being”, que es
una peculiaridad de un cardcter que contiene la verdadera belleza: “Beauty comes to an end. Character
is forever” (Thompson, 1984, p. 9). Aunque en el estado actual de los estudios africanos y
afroamericanos las teorfas de Thompson podrian interpretarse como una declaraciones mds
generalizadas, es necesario reconocer que la estética de “cool”, frecuentemente definida en el contexto
afroamericano por una palabra “swag”, “wagger”, esti muy presente en la construccién de la
corporalidad dancistica en las obras de nora chipaumire no solo en la capa que se reduce al aspecto
tisico, sino también en las categorfas que trascienden el cuerpo, con una atencién particular enfocada
en el ritmo y el tiempo. Farris Thompson nota que: “coolness is a part of character [...]. To the degree
that we live generously and discreetly, exhibiting grace under pressure, our appearance and our acts
gradually assume virtual royal power” (Thompson, 1984, p. 16), y que coolness no solamente se refiere
al aspecto fisico: “a fine carnelian bead or a passage of exciting drumming may be praised as “cool”
(ibid.). Segtn la creadora, el ritmo, el tiempo, y la actitud son cruciales en la comunicacién de algo con
el cuerpo. Entendiendo las reglas del funcionamiento de la belleza, que, en caso de portrait of myself as
my father; es necesario leer como el conjunto de las caracteristicas corporales y extracorporales
mencionadas, uno puede llegar a ser una persona. Este es uno de los conceptos troncales en la pieza,
que se puede observar en su desarrollo desde la muestra procesual (BAC, 2015) hasta el estreno en

2016. La manifestacién del cuerpo en su belleza, con la actitud de “sapology” y de “aesthetic of the cool”
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ocurre en la escena de hip hop, cuando el trio se coloca en una linea, con cada uno teniendo un foco en
frente en el suelo, y bailan una frase en el unisono (chipaumire, 2016, 00:33). Los movimientos que
utilizan en esta escena, los elementos de hip hop asi como la actitud de sapology, también estin
invocando a la técnica nhaka, desarrollada por chipaumire, que representa la corporalidad animista,
como por ejemplo el movimiento de stomping, que sirve para despertar a los ancestros, para que te
reconozcan y caminen contigo (chipaumire, 2022). La referencia a sapeur congolais se conecta con la
parte del culto de la religién animista de shona mediante lo que Thompson llama “virtual royal
power”: en el proceso de convertirse en una persona deseada, uno llega a ser “the lion”, o “the
superbero”, segin la creadora. Se puede trazar muy claramente la conjuracién del animal tétem de la
leona, o shumba, en la corporalidad de los personajes. En su taller “creacién | reflexién | cuerpo”
organizado por Afrz'm Moment en Barcelona en junio-julio de 2023, chipaumire propuso un ejercicio
de movimiento que consistia en elaborar el “fotem walk”, la caminata de leona, su animal espiritual
(chipaumire, 2023). La mecdnica del movimiento consiste en la mayor atencién a la aplicacién del peso
en la superficie a través de la articulacién de los pies, en un tiempo denso y ritmo despacio. Se supone
que, a través del zdtem walk uno conecta con lo divino en su movimiento, honrando a los ancestros. Es
un movimiento “animista” que encontramos en portrait of myself as my father (2016) y "N!GGA
(2018), que tiene que mostrar la excelencia espiritual manifestada a través del cuerpo. Ademds, se
observan las manifestaciones de la semdntica de shumba y el sapeur congolais en el episodio de la
apertura de la pieza: el orgullo y la confianza con la cual chipaumire abarca el espacio, confrontando al
publico en un contacto muy cercano en ambas, la muestra en BAC (chipaumire, 2015), y el estreno en

Alexander Kasser Theater (chipaumire, 2016). El ritmo de los movimientos son una combinacién de la
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energia lenta y contenida con las acciones bruscas e inesperados, en una combinacién con una pldstica
“animal” y los movimientos de danza. En la muestra en BAC en 2015 desaffa mds al publico con el
contacto cercano, en comparacién con el estreno del 2016: casi toda la funcién consiste en el didlogo
fisicamente préximo, a través de tocar, mirar la piel y los ojos del publico, “mostrarse” con unos
movimientos como el aislamiento del térax o la cadera, asi como directamente hablar en las caras de las
personas del publico. El hecho de que estd atada con las cintas, anade una doble perspectiva a la lectura
de la semdntica de su corporalidad, con las cintas representando una fuerza que estd domando y
limitando al “animal salvaje”, por un lado, y por el otro, significando la conexién con las raices que
evoca para construir una subjetividad.

El proceso del devenir llega a que “the wrestler is becoming a lion” (chipaumire, 2022), y se expresa
en la escena del personaje de la chipaumire “paseando” a Kaolack, quien ejecuta los movimientos de
desplazarse por el suelo en cuatro patas, mientras la bailarina lo sujeta con las cintas, que atan a los
personajes entre si. Sin embargo, junto con el discurso de sapology, también aborda las capas de
significados que han sido “inscritas” en el cuerpo por los discursos de opresién, con la creadora misma
mencionando en sus talleres (chipaumire, 2023), y sus entrevistas (chipaumire,, 2019a; 2019b), que el
cuerpo negro ha hecho herencia de los productos de la cultura del colonizador, y sus miradas sobre el
cuerpo negro. En una de las escenas chipaumire juega con los significados del movimiento corporal: da
indicaciones de cémo es necesario moverse para hacer a llegar un hombre africano negro: “Ladies and
gentleman, the question is how do you become a man [...] the question is how do you become a black
man [...] the question is how do you become a black African man” (chipaumire, 2016, 21:22). A lo

largo del recorrido de Kaolack por el espacio en esta escena, la relacién del poder entre los personajes de



219

chipaumire y Kaolack estd distribuida de una manera que implica la tensién entre la sumisién, la
mirada externa colonial a la masculinidad negra, y la resistencia mediante los cédigos corporales del
movimiento: “Next step: you swing your hip from side to side [...]; now act as if you know everyone”.
chipaumire da instrucciones para construir el swagger a que ella se refiere durante la pieza: “imagine
you bend your arms [...], imagine you use them in a locomotion [...]; you got to swag like a man, a
black man, a black African man” (ibid.). Por tanto, chipaumire construye la corporalidad masculina a
través de lo que Farris Thompson llama “exhibiting grace under pressure”: obviamente implica la
mirada colonial, pero al mismo tiempo, la resignifica en la resistencia de los cédigos de la belleza de
“caricter” (Thompson, 1984, p. 11), amplificadas a través de sapology. Sin embargo, es importante
destacar el didlogo confrontativo entre los antropdlogos como Farris Thompson, quienes trataron de
describir las culturas de las comunidades africanas al mundo europeo. La creadora introduce la tensién
entre la imagen del cuerpo negro, y el texto que suena en las instrucciones, segiin como lo definen los
antropdlogos de los estudios africanos y afroamericanos, incluso Robert Farris Thompson, Brenda
Dixon Gottschild, o Michael y Jean Stearns.” Esto produce una ironfa sobre la mirada académica de la
perspectiva del “norte global” sobre el cuerpo africano, y su movimiento de lo que en los estudios
africanos y afroamericanos llaman “black dance”. Farris Thompson y una linea de los investigadores
(Dixon Gottschild, Marshall & Jean Stearns, Jacqui Malone, etc.), quienes dedicaron sus trabajos al
estudio de las danzas africanas y afroamericanas, destacan unos rasgos de la estética de la danza african

como: la cara cool, el compds ritmico multimétrico, los cuerpos bailando sin tocarse, el ephebism o la

3 Nos referimos a los trabajos de los antropélogos estadounidenses cuyo objeto de estudio fue la presencia africana en las
artes performativas y bailes afroamericanos. Sin embargo, tal andlisis resulta incoherente y simplificador, si lo aplicamos al
estudio de las culturas propias africanas.
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“vitalidad juvenil”, la improvisacién, disociacién de las partes del cuerpo, el cardcter percusivo de los
movimientos, etc. No es decir que los resultados de estas investigaciones no tengan razén o que no
hagan una aportacién importante en la antropologia de la danza, sino que es necesario precisar, que las
caracterfsticas mencionadas pueden interpretarse como reducidas a los varios puntos generalizados, sin
tomar en cuenta las diferencias culturales de las distintas comunidades africanas. De hecho, tal lectura
de la expresién dancistica de los cuerpos afrodescendientes puede considerarse como racista. Por ende,
junto con el bajo de hiphop (“it’s time for black bass” (ibid., 19:42), en las instrucciones de “como
bailar como el hombre negro”, suena: “step ten: your face should stay cool, as if you put on the mask,
in fact, become the mask. Now you can dance in multiple meter! And now you are ready for the
survival mode” (chipaumire, 2016, 00:30). La ironfa del didlogo con los investigadores que han
producido una linea de textos sobre la cultura, de la cual cuenta la pieza, estd amplificada por las
imdgenes que crean los intérpretes con sus cuerpos: por un lado, bailando con las paraguas, que hace
referencia a los musicales americanos (Singing in the Rain, 1952), que construyeron su estética
mediante la extraccién de la danza afroamericana, actuada por los intérpretes blancos (como Gene
Kelly, Fred Astair, Ginger Rogers, y otros); y por el otro, la imagen de chipaumire poniéndose la
midscara africana, que resuena con un objeto que se suele ver en un museo antropoldgico (chipaumire,
2016, 00:32). En su pieza #PUNK (2018) vuelve a acudir a la ironia sobre la relacién entre el cuerpo
negro y los investigadores que lo estudian, con los interpretes hablando: “researchers, did you see this?”
(chipaumire, 2018a, 37:37), mientras estin ejecutando unos pasos de danza. De esta manera,
chipaumire también propone una lectura del cuerpo como el objeto expuesto, convocando la

trayectorfa histérica de los cuerpos negros, sujetos al intercambio econémico en los contextos de
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esclavitud y colonizacién. La ironfa de las investigaciones sobre black dance segun la definen los
antropologos de los estudios afroamericanos, también consiste en que, en su deseo de encontrar las
similitudes entre las danzas afroamericanas y africanas, excavando las raices africanas en Digging
Africanist Presence in the American performance (Dixon-Gottschild, 1996), no hacen una diferencia
clara entre black y African. nora chipaumire, en su taller (chipaumire, 2023), prestaba una mayor
atencién a compartir la diferencia entre black y African en los movimientos de la danza, que consistia
en las danzas de la didspora africana que se desarrollaron en las comunidades afrodescendientes (black),
mientras African se refiere a las danzas propias africanas. Por tanto, chipaumire, parecido a Jaamil
Kosoko en su pieza #negrophobia, también acude al juego con las mdscaras que impone en el cuerpo
negro la mirada eurocéntrica en la cultura popular del “norte global”. Sin embargo, mientras Kosoko
acumula las mdscaras de los estereotipos sobre el cuerpo negro para crear una presion grotesca y
asfixiante dramattrgica, no dejando otra oportunidad a la corporalidad negra, sino subyugarse a una
sesién del exorcismo de la blanquitud, chipaumire, en la profundidad del desarrollo de su ironia sobre
la mirada eurocéntrica, deja espacio al imaginario de la posibilidad de la construccién del deseo de la
masculinidad negra.

El uso de la iluminacién portable es esencial para materializar la semdntica de la mirada y de la
visibilidad del cuerpo en la pieza. A excepcion de la escena de “round one” (chipaumire, 2016, 41:04),
cuando el 7ing estd iluminado por los focos del techo, la accién estd pasando en la oscuridad con los tres
focos portables por los mismos personajes, que iluminan a sus propios cuerpos, o los cuerpos de otros
personajes, o los dirigen a la cara del publico. Por un lado, evoca la lectura del cuerpo desde sapology, la

visibilidad de la belleza fisica, que es transversal para todas las escenas de la pieza, y, por otro lado,



222

resonando con el mensaje principal de la pieza, tal organizacién de la iluminacién sirve para la
formacién de una identidad, que decide por si misma, cémo quiere que su cuerpo se visibiliza. Los
focos, por ende, se convierten en unas importantes herramientas dramattrgicas, que se observa en las
escenas, cuando los personajes se colocan en frente de los del suelo para subrayar los movimientos de la
pelvis que estdn ejecutando (chipaumire, 2016, 38:00); cuando los atacan en la escena final de “you
better know how to fuck” (ibid., 01:05:00); cuando chipaumire ilumina a Kaolack en su ataque hacia
él, quien no quiere pelearse, con Kaolack escondiéndose de la agresiva luz del foco: “you don’t wanna
fight, you’re pussy champion!” (ibid., 01:00:00); etc. Las instrucciones del movimiento, primero
articulados verbalmente por chipaumire, y corporalmente por todos los intérpretes, estin seguidas por
la voz femenina grabada, que hace referencia a las instrucciones genéricas de los discursos de la
televisién que ofrecfan los tutoriales para la danza, y portrait of myself as my father usa este formato
educativo para proponer su receta de qué es la danza negra. Sin embargo, fluctia en el espacio
indeterminado entre las miradas que forman la subjetividad de esta danza. Se dramatiza mds con el
texto que resuena con la mirada colonial, expresada por las instrucciones que se vuelven hacia
militaristas en su imperativo verbal: “put your hands up, n*gga! Fight, n*gga! If you don’t know how to
fight, then you better run! [...] fuck, n*gga™ [...] If you don’t know how to run, fuck, fight, run!”
(chipaumire, 2016, 36:00). Este texto vuelve a aparecer en el final de la pieza, pero pronunciado por

chipaumire, que se dirige a los personajes de Kaolack y Shamar Watt, quienes visualizan estas

4 7. .
* Por razones éticas, no usamos la palabra completa en esta tesis. Encontramos correcto el empleo de la palabra solo en los
casos de las citaciones.
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instrucciones con su movimiento corporal, desordenado y desmontando la escenografia del espacio
escénico, acompafados por la masica (ibid., 01:01:00).

Otro punto importante, es que el discurso verbal aparece como uno de los elementos cruciales en la
construccién del cuerpo. El uso de la palabra y el discurso sonoro estd profundamente trabajado en
todas las piezas de chipaumire, que forman el corpus de esta investigacién, asi como resuena con los
medios de expresion artistica con Jaamil Kosoko, Okwui Okpokwasili, y Dana Michel. El uso de la voz
como protesta se convierte en un medio de expresién troncal en todas las propuestas coreogrificas
analizadas en esta tesis. La lectura del uso de la palabra y la implicacién del texto en la obra de
chipaumire estd también desarrollada en el capitulo 3 de esta tesis, en el andlisis de la trilogfa #PUNK
100% POP *N!GGA (2018). Sin embargo, la formacién del lenguaje artistico de chipaumire en la
intrinseca conexién de la danza con la palabra, ya se manifiesta en portrait of myself as my fatber. Es
necesario mencionar que el texto del discurso hablado de chipaumire estd previamente escrito y
premeditado con la mayor precision. Ademds, la articulacién del lenguaje gana el mayor peso en la
construccién de la subjetividad postcolonial y anticolonial. nora chipaumire se refiere al idioma inglés
como un “war trophy” (chipaumire, 2022), que fue impuesto en su cuerpo y, por ende, es ajeno a su
uso “propio”, que facilita a la creadora el “reckless attitude” hacia el discurso en inglés. En la pieza el
texto estd escrito y pronunciado en varios idiomas africanos y europeos, sin embargo, chipaumire usa el
idioma inglés (“the Queen’s language”, “the bastard language” (Dance Umbrella, 2022), como una
herramienta para la descolonizacién, resignificando sus aspectos gramaticales y pragmadticos con lo que
ella llama “weaponize the language”, acentuando no sélo gué se estd diciendo, sino cdmo y cudndo

(chipaumire, 2023). La weaponization de la gramdtica del lenguaje acerca chipaumire a Dana Michel
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que aproxima su resignificacién a través de la desarticulacion de su sintaxis, y complica el discurso de
Okwui Okpokwasili de alejarlo de su implicacién teatral y dramitica. La introduccion del texto
hablado sucede de una manera fragmentaria, pero no totalmente desarticulada, como en el caso de
Yellow Towel. La dindmica de reparticién de los elementos del discurso sigue de una manera continua,
sin su mayor acumulacién, como lo hace Dana Michel. Por cierto, se acumulan los sentidos, pero la
acumulacién consiste en la memoria del texto producido durante la pieza, que abre espacios para la
creadora para introducir las repeticiones como unas capas acumulativas de resignificacién. Aparte de
repetir los fragmentos de las enteras secciones del texto (las escenas de introduccién de los luchadores;
la escena “you better run...”; la escena de instrucciones “step one”, etc.), también se usa la repeticién de
varias capas del espacio sonoro: el bajo hiphop (el principio de la pieza, la escena de “pasear” al
Kaolack”, la escena del unisono de danza); el timbre que anuncia la ronda de la lucha:
dramaturgicamente anuncia el cambio de las escenas; los sonidos de los disparos de la arma. Es crucial
llamar la atencién que en la obra chipaumire la capa verbal de la composicién de sus piezas nunca existe
sola, o separada del lenguaje del cuerpo. La conexidn intrinseca entre lo que dice la voz, y lo que articula
el cuerpo forma un lenguaje muy peculiar de nora chipaumire, quien desaffa el entendimiento limitado
de los géneros de las artes de accion: para la performance, el desempefio de la danza, la palabra y la
musica tiene mucha artesanfa en la técnica, que contradice a la performance que conjura “a deskilled
body”; para el puro género de la danza, se mezcla con otros medios de expresién, disolviendo su
protagonismo; para las artes dramdticas y el teatro, desliza la importancia de la combinacién del uso de
lo literario con lo escénico, disminuye el peso dramdtico y narrativo en la coherencia del discurso verbal.

Sin embargo, coloca el cuerpo como un medio de expresién artistica principal, y con la mayor atencién
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al significado intercultural y politico por el solo hecho de poner el cuerpo negro en el espacio escénico,
que se refiere a lo que dicho Okwui Okpokwasili “black flesh on stage should mean something”. Por
ende, el texto usado por chipaumire constantemente durante la pieza (va con el micréfono, atado a su
vestuario), es inseparable de los significados que produce la corporalidad, hasta que las palabras
resuenan en el movimiento corporal, o el cuerpo sugiere, que surja una oracién o un fragmento del
discurso hablado.

Uno de los mensajes principales en las obras de nora chipaumire estd definido por la misma
coredgrafa: es crear el espacio donde una subjetividad subalterna tuviera oportunidades para elegir
quien puede llegar a ser, o para seguir sus suefios (“pursuing your dreams”). En este sentido, van juntas
con Bronx Gothic de Okwui Okpokwasili, donde la personaje de la pieza articula sus suenos del devenir
a través del discurso onirico en la escena “i dream” (Okpokwasili, 2017). La culminacién del deseo del
devenir se manifiesta en la escena de la actuacién del campedn (chipaumire, 2016, 41:25). La escena
consiste en los “luchadores”, los personajes de chipaumire y Kaolack, mostrindose al publico y
exponiendo sus habilidades corporales de danza y belleza. La personaje de chipaumire es la primera al
salir al centro del 77ng, con Kaolack y “A4C” Shamar Watt animdndola, mientras estd desempefiando
una danza, preguntando “What’s my name?” (chipaumire, 2016, 43:05). Un momento importante de
Shamat preguntando al publico “are you ready for that?” y dirigiéndose a chipaumire “show me the
dance!”. Este episodio es una referencia a las danzas tradicionales, desempefiadas por los luchadores
antes del acto de la lucha, en unas tradiciones de la Africa occidental (como un ejemplo, la lucha
Laamb en Senegal). Kaolack sigue con su actuacién, mientras Watt estd haciendo eco de sus

movimientos, resonando en su movimiento corporal con la figura picaresca de Esu, llevando la accién
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corporal a su culminacién emocionante: “Champion, you are the greatest! You got to be the greatest!”
(chipaumire, 2016, 49:34). Sin embargo, los intérpretes mismos llevan la escena a su punto absurdo,
cuando las luces se cortan, y en la oscuridad se oyen gritos de los intérpretes perdidos en el espacio, pero
con el deseo de la vanidad cémica: “Champion! Champion! Instagram! He brought to you my iphone
10!” (chipaumire, 2016, 52:00). Es importante subrayar que aunque portrait of myself as my foather
expone la poética de la actuacién de la lucha, los intérpretes no estin expuestos a la confrontacién
directa entre si, siempre dirigiéndose a sus rincones, y trabajando con la dindmica: salir de su rincén
“casa” al centro, desempenar una accidn, y volver. A la creadora de la pieza le interesa el hecho del
punto de lallegada a ser el “campedn” a través de su punto animista, la prictica del ritual, que convierte
el espacio en el espacio liminal de la iniciacién o del pasaje: el luchador tiene que hacer el trabajo de
atravesar la fase de la preparacién fisica, para convertirse en el ledn, que es el animal totémico de
Kaolack, de chipaumire, y también de su padre (shumba).

Aunque optamos por no analizar esta pieza desde la perspectiva de la teorfa feminista, es, sin
embargo, esencial mencionar la subjetividad, construida por chipaumire misma como intérprete y
coredgrafa de portrait of myself as my father, dirigiendose a una corporalidad masculina y
deliberadamente construyendo el discurso masculino, pero dentro y a través del cuerpo femenino. En la
escena final el personaje de chipaumire, llevando al Kaolack detrds de su espalda, pronuncia un
manifiesto, donde hace referencia a su identidad, que incluye la parte masculina de su parte: “I carry my
father” (chipaumire, 2016, 01:10). Se refiere al manifiesto de una “mujer rey”: “This is a manifesto. It’s
about my father, Webster Banabas Chipaumire. [...] This is about me, the king lady [...], because I carry

my father” (ibid.). La coredgrafa acude a la king lady como una referencia visceral a su identidad,
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desarrollando esta figura también en sus proyectos cinemdticos de Not Waiting (2023), y King Lady
(2016), asi como mencionando su importancia transversal en la manera de entender su subjetividad, en
el taller de Africa Moment (2023). A pesar de las sugerencias gueer, que podria insinuar la construccién
de tal subjetividad, no harfamos tal lectura desde esta perspectiva. Al contrario, a través de su presencia
femenina, chipaumire también cuestiona la visibilidad de las mujeres africanas en varios dmbitos de la
vida, incluso en la comunidad artistica. Esta invisibilidad hace que las mujeres tengan que luchar por su
“espacio con lugar”, en los dominios de los discursos masculinos. Sin duda, el personaje de chipaumire
que representa a la parte masculina de su padre que estd llevando consigo, subvierte el modelo binario
de género, pero también indica, que la identidad de una persona abarca ambos dominios. No obstante,
la tnica corporalidad “estereotipicamente femenina” que desempefia chipaumire en la pieza es el
episodio del anuncio de la escena “round one”, cuando quita el pantalén y camina en relevé, haciendo
referencia a las mujeres quienes desempefian el papel secundario y decorativo en el mundo masculino
del deporte (chipaumire, 2016, 01:12:23). Este contrapunto es una herramienta compositiva que llama
la atencién a la presencia femenina “sobreactuada”, y provoca la reflexién sobre la vocalizacién del
silencio femenino africano. La creadora, en su entrevista para la Casa Encendida, comenta que el
cuerpo femenino africano ha sido un espacio que ha contenido todo lo erréneo del capitalismo: “This
is a site where life itself is contested: does this body have a life to live? I think, we are still debating this”
(chipaumire, 2019a). En el hecho de la colonizacién y la subyugacidn, segin chipaumire, “the women
are the final frontier” del cuestionamiento de las cosas (ibid.). Incluso los espacios artisticos y las
heterotopias del devenir, como una que ha construido en la pieza sobre los suefios de la subjetividad

africana masculina, donde una tiene derecho a su propia voz. “There are not enough female artists to
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create a female working space, so we have to bring out all our fragilities and strength into the masculine

space” (ibid.).
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4.4. Witch Hunt de Okwui Okpokswasili, y Yellow Towel de Dana Michel: habitar la ruptura

histérica

La coredgrafa experimental de origen nigeriano Okwui Okpokwasili aborda la cuestién de la
liminalidad en sus piezas Poor People’s TV Room (2017), Sitting on a Man’s Head (2021), Bronx Gothic
(2017), Witch Hunt (2021), etc., imaginando espacios que facilitan la reflexion artistica sobre los
procesos de transicion, iniciacidn, ritual y el pasaje del devenir de las identidad de las mujeres negras. En
su performance / instalacion Witch Hunt, asi como en la pieza Bronx Gothic analizada en el capitulo
anterior, vuelve a levantar los temas de los espacios y las subjetividades /iminales: “Being an African
American, having been born here, I feel like I'm always in that middle space and trying to reach, trying
to hear, trying to open to a message, a way forward, a possibility”, dice Okpokwasili en relacién al
patrimonio de colonialismo (Okpokwasili, 2021b). La performance de Okpokwasili convoca la historia
de la rebelién de las mujeres nigerianas contra el poder colonial britdnico en 1929. La performance tuvo
lugar en el Museo Hammer UCLA (Los Angeles, EE.UU.), inaugurando la exposicién que duré desde
10 de octubre de 2021 hasta el 9 de enero de 2022. La obra tiene la duracién del entero dia laborable

del museo, con los visitantes *

‘atrapados” en el flujo de la accién, formando parte de su paisaje. La
accién abarca una performance con el cuerpo como un medio artistico central y una instalacién
audiovisual. Durante la funcién la protagonista de Okpokwasili representa el cuerpo afrodescendiente
que habita el espacio del museo. Sentada en las sillas de la zona publica, manipula el paisaje sonoro

desde el dispositivo mévil y a la vez vocaliza unos cantos que acompanaban la rebelién anticolonial de

las mujeres nigerianas. Podemos ver cémo la voz desempefia el papel de la extensién de su cuerpo,
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expandiendo la presencia del cuerpo en el espacio del museo, hablando de la memoria a través de los
canales de las sensibilidades que sobrepasan la narrativa verbal lineal, incluso el canal corporal que gana
el protagonismo principal: “Trying to remember in a way that it feels cellular, like a blood calling,
trying to remember in a way that isn’t only cerebral or academic as a way to elucidate that struggle”
(Okpokwasili, 2021b). El cuerpo puesto en este marco espacial, es un cuerpo que se expande, que
segun lo comenta la bailarina, abre los canales dentro de si misma como portadora de las raices
nigerianas, con la intencién de comunicarlas al pudblico presente en el museo. Hablando de la
liminalidad de este espacio como un estado, sigue: “Is it possible that if I stay in this zone for a little
while, can I reach some people that are lost to me, to history. But I'm always left in some kind of
another region, in one of the liminal space” (ibid.). Después hace un camino por el espacio del museo,
su canto se convierte en los gritos desafiando la atencién del pablico del museo. Okwui trata a la voz
como un instrumento de protesta, para visibilizar el cuerpo subalterno, atrapado en las repercusiones
de varias formas del colonialismo occidental: por un lado, asi de la opresién britinica sobre Nigeria, y
por otro, los siglos de la historia de esclavitud transatlintica. Hay varias lineas del entrecruce histérico y
discursivo que abarcan a las distintas geografias y temporalidades del colonialismo: Nigeria de 1929y el
espacio de los Estados Unidos actuales que segin Okpokwasili, viven muchos choques. De esta manera
en un cuerpo Okpokwasili se unen las lineas en el plan multitemporal y multicultural: “Is very different
places colliding and collapsing, so maybe the song that I sing live is a song of me now”. Explica la
necesidad del uso del cuerpo como un medio artistico que requiere una presencia radical en ahora, en el
momento de la historia actual. La pieza Witch Hunt es interesante para esta investigacién desde la

perspectiva del didlogo con el corpus teérico trabajado en la tesis, sobre todo, desde el dispositivo de la
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lectura postcolonial de la heterotopfa de Foucault y del concepto de liminalidad de Turner.
Proponemos que la pieza, mediante su lenguaje multidisciplinar, en el cual coloca el cuerpo como el
medio de expresién protagonista, aterriza un espacio heterotépico de la memoria, que cuenta sobre la
ruptura histérica de un cuerpo subalterno. Abriendo una reflexién sobre la ancestralidad perdida,
Okpokwasili estd navegando esta heterotopia para reclamar la subjetividad de una mujer cuya identidad
se coloca en ambos: el espacio liminal, y el “espacio sin lugar”. De ahi se forma una manera poética de
abarcar el espacio del museo para crear tensiones semdnticas y simbdlicas entre el cuerpo
afrodescendiente, el orden occidental del tiempo dirigido a avanzar (Stanger, 2016) y producir, y el
espacio, inicialmente no hecho para estar habitado por un cuerpo en accién que disrupta su estdtica.
Como en otras obras suyas, Okpokwasili trabaja sobre la ausencia, en el caso de Witch Hunt, esla
ausencia de la conexién ancestral. Segin Okpokwasili, la memoria de sus padres sobre la cultura
nigeriana ha sido borrada, porque se formaron en una de las escuelas misioneras en Nigeria, que tenfan
como propdsito convertir su poblacién en cristianismo. Okpokwasili se ha hecho herencia de la
borradura de su ancestralidad nigeriana, con su identidad cultural transformdndose en la afroamericana
a través de la ruptura, que produjo los espacios de ausencia. El lugar de la ausencia, a su vez, se ha vuelto
habitada por una historia imaginaria sobre Africa, lo que la misma Okpokwasili llama la fabulacién
(“fableism”). La creadora opone la fabulacién al afrofuturismo, por su imaginario direccionado a las
lagunas del pasado, mientras que el afrofuturismo crea las heterotopias que facilitan la invencién de los
posibles modelos de transformacién para crear el mejor futuro para la comunidad afrodescendiente. La
fabulacién como una manera imaginaria de convocar la trayectoria histérica, abre espacios para su

interpretacién desde la perspectiva hermenéutica, que nos vuelve a Esu Elegbara y su manera de habitar
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el espacio liminal entre el hecho histérico y el discurso que se produce encima. Por ende, las identidades
liminales como Okpokwasili y su familia, formados entre la ancestralidad nigeriana, el poder colonial
britdnico y la vida de los afrodescendientes en los EE.UU., desempenan el papel de Esu de proponer las
traducciones de su historia. El cuerpo de Okpokwasili, caminando por los umbrales del Museo de
Hammer UCLA, propone una traduccién artistica de un episodio histérico muy particular, de la
rebelién de las mujeres nigerianas de 1929. Entonces resulta que el medio de la expresién artistica que
esté en fisico y en accién, como el cuerpo bailando o moviéndose, es crucial para elaborar los temas de
la memoria heterotdpica, de que se trata en Witch Hunt.

Con la manipulacién del tema histérico en la performance y la exhibicién, el espacio del museo
como una institucién que conserva la historia, entra en una relacion especial con la organizacién del
ritmo, del tiempo, y el significado del cuerpo, que propone Okpokwasili. Usando el cuerpo que
moviliza y vocaliza el espacio del museo, Okpokwasili cuestiona el orden tempo-espacial de la episteme
occidental en la institucién que mds lo representa. La relacién entre el cuerpo y el espacio del museo se
establece debido a los significados que le atribuye el tiempo. Foucault definfa los espacios de museos y
bibliotecas no s6lo como las heterotopias, sino como también las heterocronfas, que introducen el otro
orden temporal (Foucault, 1967, p. 6). El espacio del museo en su funcién estd destinado a conservar
cosas y objetos, que determina el tiempo hermético y el espacio estdtico, que no prevé la presencia del
movimiento activo en sus salas, con una excepcién de los visitantes, que hacen pasajes lentos por sus
umbrales, estableciendo un contacto distante con las cosas expuestas. Si el cuerpo estd presente en las
exposiciones del museo tradicional occidental, suele ser en su representacién abstracta (como los

cuadros, los retratos, y las esculturas, si se trata de un museo de arte), o una conservacién de los
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elementos biolégicos (como los restos éseos humanos en caso de los museos etnograficos). Ademds, en
su relacién colonial con los paises del sur global, los museos occidentales cuentan con un largo
recorrido de la apropiacién de los artefactos culturales de las civilizaciones invadidas, exhibidas en las
exposiciones en Gran Bretana, Francia, Espana, Paises Bajos, Estados Unidos, etc. Okpokwasili con
Witch Hunt, por tanto, hace un manifiesto de reclamacién, que su cuerpo, fetichizado por la
trayectoria colonial del museo occidental, convertido en “un artefacto”, sea devuelto a su origen. Pone
en cuestién el cuerpo negro que histéricamente ha sido tratado como un articulo comercial, expuesto a
la visibilidad con el fin del ser un objeto del intercambio econémico, como en la época de la esclavitud.
La reivindicacién de reapropiacién de su ancestralidad se ejecuta mediante la movilizacién del cuerpo,
que es necesario interpretar desde el contexto de la materialidad del cuerpo como “objeto”. El filésofo
afroamericano Fred Moten, en su libro [n The Break: the Aesthetics of the Black Radical Tradition
(2003) afirma que “the history of blackness is testament to the fact that objects can and do resist”
(Moten, 2003, p. 1), refiriéndose al black performance (“performance” en el sentido de “desempefio” de
la palabra) como una “fantasia filogenética” que desestabiliza la génesis (Moten, 2003, p. 14). Evocando
al trabajo de la investigadora y escritora afroamericana Saidiya Hartman, Moten argumenta que
blackness es simultdineamente el desempefio (performance) del objeto y el desempefio de la humanidad
(Moten, 2003, p. 2). Aproxima la existencia negra desde la nocién de mercancia (commodity): “my
argument starts with the historical reality of commodities who spoke — of laborers who were
commodities before, as it were, the abstraction of labor power from their bodies and who continue to
pass on this material heritage across the divide that separates slavery and “freedom” (Moten, 2003, p.

6). Al concepto de valor, que Moten atribuye a la materialidad de la voz cuerpo negro, literalmente
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performed, desempefado en la intervenciéon de Okpokwasili, afiadimos la idea de la filésofa hinda
Gayatri Spivak, compartida en su ensayo Can the Subaltern Speak? (1988), particularmente el cuerpo
de la mujer racializada representa la subjetividad subalterna, que no tiene voz, y por ende, “no puede
hablar” (Spivak, 1988, p. 78). Moten reconoce la aportacién sobre la importancia del “significado sobre
el contenido” (Moten, 2003, p. 7), que han hecho los filésofos Ferdinand de Saussure, Karl Marx,
Friedrich Nitzsche, quebrantando el proyecto lingiiistico de la Ilustracién, sino que estd repensando y
resituando a sus teorfas desde la perspectiva radical negra. Sobre todo, en la articulacién de lo que llama
“speaking commodity”, refiriéndose a la corporalidad negra que cuenta con un largo recorrido histérico
de la subyugacién de la esclavitud, corta al Marx, quien, segin Moten, rehusa a reconocer la
materialidad de la “mercancia” negra: “the knowledge of the future in the present is bound up with
what is given in something Marx could only subjunctively imagine: the commodity who speaks”
(Moten, 2003, p. 8). Ademds, también critica a Saussure por no atribuir valor al sonido que constituye
un signo. La importancia del sonido en el discurso afrodescendiente ha sido destacada en Caribbean
Discourse (1989) por Edouard Glissant. El argumenta que: "lo hablado impone al esclavo una sintaxis
particular”, y que “el ruido es esencial para el discurso [...]” y sigue: “como estaba prohibido hablar, los
esclavos camuflaban la palabra bajo la provocativa intensidad del grito” (Glissant, 1989, p. 123).
Okpokwasili, caminando por los umbrales del museo, juega con esta referencia, produciendo sonidos y
gritos, con el fin de llamar la atencién del publico del museo. Sin embargo, su lenguaje corporal parece
transmitir una intencién de abrir el canal comunicativo directo con las personas en el publico (les mira,
dirige su cuerpo hacia ellos, etc.), pero lo transmite sin palabra que significa un mensaje articulado en la

gramdtica del lenguaje, sino con el sonido que significa el discurso del otro orden vy,



235

correspondientemente, requiere otra forma gramatical de expresiéon. Moten critica la declaracién de

Saussure, que el signo tiene valor solo en caso si forma el discurso, ignorando su potencial inmaterial:

The value of the sign, its necessary relation to the possibility of (a universal science of and a
universal) language, is only given in the absence or supercession of, or the abstraction from,
sounded speech — its essential materiality is rendered ancillary by the crossing of an immaterial

border or by a differentializing inscription (Moten, 2003, p. 13).

El protagonismo que Okwui Okpokwasili atribuye al uso de voz en Witch Hunt, complementa el signo

invocal de Moten, al cual no se adjudica el valor en la epistemologfa occidental:

similarly, the truth about the value of the commodity is tied precisely to the impossibility of its
speaking, for if the commodity could speak it would have intrinsic value, it would be infused
with a certain spirit, a certain value given not from the outside, and would, therefore,

contradict the thesis on value — that it is not intrinsic — that Marx assigns it” (ibid.).

La mercancia sorda del sonido, en el desempeno negro deviene “la mercancia que habla” (the speaking
commodity), que subvierte a las ideas fundamentales de la filosofia occidental. El enfoque en la voz de
Okpokwasili, cantando canciones en igbo y en inglés, y a veces simplemente usando los sonidos y
gritos, que no forman el lenguaje, es muy importante porque legitima el poder de la voz como tal en su
resistencia a la idea misma de la ontologfa del discurso. Por tanto, la importancia del discurso
multimedial de Okwui Okpokwasili, si la interpretamos desde la perspectiva de Moten y Spivak,

consiste en que la materialidad del cuerpo, gana el valor, el cuerpo como “objeto” del museo revuelta,
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como las mujeres del rebelién del 1929, y propone la vocalizacién de la sustancia “invocal” del lenguaje
occidental. Okpokwasili en Witch Hunt hace un intento de acercar el poder del cuerpo negro femenino
a su fisicalidad y presencia. Lo hace de una manera que, como si el poder fisico fuera un objeto,
disociado del cuerpo a consecuencia de la presién del poder externo colonial. La “abstraccién del poder
de labor” de la “mercancia” representada por el cuerpo esclavizado, puede traducirse en la obra de
Okpokwasili como el cuerpo-objeto, puesto en el museo. Sin duda, este “objeto” subalterno sube su voz
en una accién performdtica de la protesta.

La instalacién, que se suma a la performance, consiste en una pantalla reproduciendo las imdgenes
de la vida cotidiana, grabada en Nigeria, incluso la danza de las mujeres y las nifias; y una construccién
formada por un cubo de madera cubierto por el pldstico transparente y opaco. Dentro de la
construccién hay un objeto cubierto por raffia, una planta tradicional nigeriana, que se gira
lentamente, afiadiendo una textura visual y sonora, con el material rozando contra las paredes del
pldstico de la construccién (Okpokwasili, 2022). Mientras que el objeto estd girando, la construccién
entera recibe una proyeccién de las imdgenes del cuerpo de una mujer afrodescendiente, interpretada
por Okpokwasili, haciendo una danza. El vestuario de la figura se refiere a la tradicién nigeriana, segin
la cual la manera de vestirse de una mujer no casada inclufa el pecho desnudo, y asi aparece la
proyeccién del cuerpo de Okpokwasili bailando entre las facetas opacas de la construccién, en el
unisono con la reproduccién ciclica de la cancién cantada por la creadora en el idioma de igbo. Como
en Bronx Gothic, a la coredgrafa le interesa la dualidad de su imagen: una proyeccién del cuerpo es un
video realistico y literal, mientras que en otra aparece el dibujo animado del contorno del mismo

cuerpo. Los cuerpos, reproducidos en la caja, empiezan a bailar al unisono, pero en un momento dado
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se bifurcan, con un tiempo de retraso apareciendo entre ellos, hasta su completa sincronizacién,
representada por distintos movimientos que produce la bailarina. Asf la temporalidad arritmica y
asincronizada estd produciendo una tension entre las dos imdgenes del mismo cuerpo de Okpokwasili.
La instalacién representa el espacio liminal dentro del cual estd “atrapada” la figura bailando, segin
Okpokwasili, intenta transmitir que “the body is possessed, captured, and in the very act of
performance there is a resistance of the body to be possessed. The only way that you can possess it is by
the memory” (Okpokwasili, 2021a, 28:57). La dualidad de la figura bailando también resuena con la
idea de Moten de la abstraccién de la labor del valor del cuerpo negro, y por ende, las dos figuras en las
fases de la sincronizacién y sincronizacién tienen que ver con el juego de la pérdida y la reclamacién de
su valor. El “trio” de los elementos del cuerpo fisico de la performance de Okpokwasili, el cubo con la
proyeccidn, y la pantalla con las imdgenes de la danza de las mujeres nigerianas, empiezan a establecer
nuevas conexiones semidticas entre si, y, por ende, producir un tipo de la heterotopia que facilita
habitar el espacio de la ruptura de la subjetividad histérica mediante el aterrizaje del la efemeridad de la
memoria en la dimensién fisica del espacio escénico.

Okpokwasili también evoca el tema de la melancolfa de la pérdida, a la vez intentando establecer el
canal entre la memoria y el movimiento, para su recuperacién. Segdn la autora, “What I am searching
for is lost [...] I have shreds and fragments, and i want to reach them” (Okpokwasili, 2021a), y admite
que es imposible de recoger todos los fragmentos de la subjetividad rota y arreglarlas, porque muchas
sus partes habfan sido perdidas, sin embargo, el trabajo poético de la pieza consiste en la intencién
nostalgica de dirigir la accién hacfa la busqueda de lo perdido, y la reconstruccion de lo irreconstruible.

Es sustancial que el aspecto coreogrifico consista en que la accién corporal esté distribuida durante el
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periodo de tiempo que afecta la generacién de los sentidos en la percepcién del publico. La idea de
trabajar contra la produccién del tiempo se manifiesta en la prictica del movimiento prolongado
(“durational practice”), que es un método fundamental transversal de la investigacién del movimiento
en sus trabajos, y se interpreta como un acto radical contra el orden econédmico de la modernidad del
occidente. En Witch Hunt de Okpokwasili suena el motivo de la melancolia de la pérdida de la
ancestralidad en el espacio liminal histérico, que resuena con el Middle Passage, introducido en la
primera parte de esta tesis. Hay un espacio vacio que forma, segin observa Leyla Taylor, “una
liminalidad en la experiencia negra, no aqui y no all4, no esto ni aquello, la persona o el producto,
Americano o el otro”, y nota que “el verdadero poder estd en el espacio negativo, el espacio entre”
(Newton Cooksey, Thomas, p. 170, énfasis afiadida). Centrando el poder en el espacio liminal, o
negativo como sond en la declaracién de Taylor, hace conexién con la visién de Foucault que las
heterotopias tienen vinculos con todo el orden de las cosas y que rompen el espacio “positivo” o
dominante. El espacio negativo desde el punto de vista coreogréfico es todo el espacio que el cuerpo no
ocupa, incluso lo que estd entre las partes del cuerpo. Si nos fijamos en el espacio positivo como el
espacio que ocupa “el cuerpo dominante”, el negativo serfa todo el resto que el cuerpo dominante no
ocupa. Leyla Taylor lo llama “unfocused mourning” y vincula el estado de melancolia de la pérdida,
refiriendo a la pérdida ocurrida durante “el rito de pasaje” del viaje del Middle Passage: “Instead of
going through the stages of mourning a loss, with melancholy there is no lost object, no defined
beginning, middle, or end. What do you do with the magnitude of loss that was the slave trade? How
do you mourn something you never had, that you lost before you were even born?” (ibid.). Lo

relevante que hace Okpokwasili en Witch Hunt, es confirmar que el espacio heterotdpico, que se ha
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creado mediante el uso del cuerpo, el sonido, y las imdgenes visuales, cambia los espacios negativo y
positivo en una vuelta semdntica: ahora en el foco estd el cuerpo negro como un espacio positivo de la
produccién del sentido, y el espacio del museo, al revés, el espacio negativo, expuesto a ver y experenciar
la liminalidad del cuerpo negro y la perdida melancélica de su identidad. En este caso, como hemos
definido anteriormente, su espacio de accidén performdtica como una protesta, intenta romper el orden
del conocimiento colonial occidental en general, subvirtiendo la sintaxis actual, reubicando el lugar del

cuerpo subalterno en los espacios del poder dominante:

There are certain histories that the colonial government doesn’t want to teach. The missionary
school that my parents went to did not teach about a woman's worth, did not teach about this
act of revolt against colonial conditions. There were 53 women who were also killed, murdered
as a result of that effort: British colonial forces opened fire on them, and considered them

monsters (Okpokwasili, 2021).

La subversién del orden de las cosas, en caso de Witch Hunt, consiste en imaginar el vinculo, que falta
en la representacién de la memoria e historia, vocalizado desde una heterotopia liminal el discurso que
estaba expulsado fuera de la narrativa dominante, o “master narrative”, si acudimos al término de

Lyotard (Lyotard, 1979).



240

4.5. Yellow Towel de Dana Michel: habitar la ruptura de la subjetividad

Otra artista afrodescendiente, Dana Michel, de origen canadiense, en su pieza Yellow Towel (2013),
aproxima la cuestién de la memoria desde un recuerdo personal de su infancia, segtin el cual la
protagonista de la pieza, una nifia afrodescendiente, habfa usado una toalla amarilla para enroscar su
pelo, e imaginarse una chica blanca y rubia. La toalla amarilla desde la entrada al sistema poético de la
pieza, desde su titulo, tiene una carga simbdlica muy potente de representar la blanquitud como el
constructo, el objeto, el artefacto, y hasta el fetiche. Si en caso de Witch Hunt de Okwui Okpokwasili
analizamos blackness desde la perspectiva materialista, y la leemos como una calidad abducida desde el
cuerpo negro y convertida en un objeto, en Yellow Towel notamos el juego de la protagonista con una
dindmica parecida, aplicada al concepto de blanquitud como algo ajeno que profundamente atraviesa
la corporalidad negra. La creacién de Dana Michel en conjunto con Michael Nardone de 2013, es un
s6lo, interpretado por la misma coredgrafa, de duracién de 60 minutos, durante cual el cuerpo de la
protagonista, puesto en entorno del espacio del color blanco, lo navega mediante el uso coreogrifico del
cuerpo, el discurso hablado, y la manipulacién de los objetos. Los objetos estin puestos en la escena
con una intencién precisa de que cada uno de éstos va a tener un uso muy bien calculado y particular,
continuamente abriendo unas lineas de resignificacién del espacio y del cuerpo. A través de la
acumulacién de las acciones que produce, estd acumulando el espacio, que deja huella en su cuerpo:
durante la pieza utiliza las sustancias blancas: cremas, leche, galletas, que tras el movimiento del cuerpo
desarticulado, se quedan en su piel y ropa. Por tanto, también acumula la memoria del espacio encima

de su piel, que culmina con el adjunto de la peluca blanca hacia el final de la pieza.
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Como estd analizado en el capitulo 3.3., Jaamil Kosoko también acude a la simbologfa del pelo
blanco, usando la forma fisica de una peluca para aterrizar el simbolo en el espacio escénico. Parecido a
Kosoko, quien usa la peluca del pelo blanco como un simbolo filico, colocindola en su pantalén, Dana
Michel también trata este objeto como un artefacto que intenta imponer a su propio cuerpo para que
formara parte de ello. En la escena del juego con la peluca del pelo blanco, la intérprete la adjunta a su
peinado de dreadlocks, pero resulta desencajada en su imagen. Acompana a la escena con un
movimiento de sacudir el cuerpo mientras estd reproduciendo una musica de gospel, en el ritmo de la
cual mueve el cuerpo con la peluca encima, que en fin se cae en el suelo (Michel, numeridanse). Tiene
sentido comparar esta escena con el final de #negrophobia de Jaamil Kosoko, ya que las dos en sus
distintas maneras de expresion artistica comparten un aspecto del exorcismo simbdlico de la repulsién
de la blanquitud de sus corporalidades: Michel mediante el lenguaje tragicémico y absurdo de
“sacudir” el pelo blanco de su cuerpo (Michel, 2024), y Kosoko a través de un drama de escupir la tinta
blanca de su boca (Kosoko, 2016). Sin embargo, el pelo blanco como una figura transciende su
presencia como objeto en el escenario, atravesando toda la pieza de una manera simbdlica, y con su
presencia trata de cortar, modificar o mutilar el discurso negro.

La corporalidad que crea Michel, vuelve a resonar otra vez con lo que André Lepecki ha llamado
“stumbling dance” (Lepecki, 2006), dando lectura a la obra de William Pope.L. Michel habita el cuerpo
de un ser marginalizado, (un cuerpo junkie, segun lo habia explorado el coredgrafo afroamericano Eleo
Pomare (Pomare, 1985), entrando en la profundidad de la corporalidad de la Sombra, o de las personas,
puestas en un lugar mds bajo de la estructura social. El personaje de Michel aparece vestido con la ropa

negra, el hoodie, y los zapatos. La manera de caminar y de conectarse con el suelo es crucial para el
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aspecto interpretativo del personaje: la musculatura mantiene la tensién mérbida, con los pies
llevindose con el tropezar, pegarse fuerte a la superficie, utilizar los laterales del pie, hasta que el
personaje pierde los zapatos. Por mucho que desarrolle la pieza, Michel va quitando capas de la ropa,
con los giros inesperados y absurdos de la trama: de la ropa se caen los objetos que en principio no
tienen relacién entre si (como la trompeta, el instrumento musical, las servilletas, y los palillos
higiénicos, que aparecen haber modificado la silueta de la forma del cuerpo. Michel radicaliza la
presencia de un cuerpo marginalizado, que resuena con el “stumbling” de Fanon, entrando en habitar
la ruptura de la subjetividad a través de una manera grotesca de su representacién corporal. Si Pope.L
visibiliza la marginalizacién del cuerpo negro a través del cambio del plano y del nivel de movimiento,
usando el arrastrarse por el suelo como una manera del desplazamiento, Michel lo aproxima mediante
las distorciones del esfuerzo, la continuidad, y la velocidad avanzar la accién. La creadora de Yellow
Towel afiade a la teorfa de Arabella Stranger, mencionada en el capitulo 2, que la definicién del
movimiento coreogrifico es adelante, con el tiempo negando el espacio. En caso de la pieza de Michel,
el deseo de moverse hacfa adelante estd intervenido, traumatizado y distorsionado por el traspie
fanoniano: con la blanquitud normalizada como un standard de la fenomenologia del cuerpo
literalmente entrando en la anatomifa profunda del cuerpo negro, causando la imposibilidad del
movimiento liberador en el nivel somdtico. El cuerpo heterotépico de Dana Michel consiste
precisamente en dejar que pasen por su estructura “porosa’, segun Foucault (Foucault, 1967, p. 3), las
repercusiones que tiene el racismo y la violencia en la propiocepcion del cuerpo afrodescendiente. Esto

estd manifestado de una manera transversal, en muchos momentos de la pieza: como se mueve por el
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espacio, como toca a los objetos, el tiempo prolongado que da a las acciones de beber, comer, tocar la
trompeta, etc.

Las decisiones visuales estéticas de la escenografia de Yellow Towel llevan la imagen de la pieza casi a
algo artificial, parecido a los dibujos animados. Sobre todo, la presencia metaférica de la “toalla”
amarilla carga este color con el significado: en principio consta el color “carne” de una persona blanca.
En la pieza, la simbologfa del color se difumina por los signos del espacio: las calcetas que lleva la
protagonista, el taburete cubierto con los calcetes amarillos y marrones, la jarra de la sopa de cebolla
también de color amarillo, la peluca del pelo “blanco” también tiene el tono amarillo no natural,
aproximando el significado del pelo “blanco” a una mufieca. Por tanto, el color amarillo parece cémico
y estd en relacién simbdlica con el cuerpo “blanco” como una semantema “negro” se relaciona con los
cuerpos afrodescendientes, cuyo color del cuerpo no es literalmente “negro”. En esta tension del deslice
del significado se podria leer una ironfa sobre las palabras elegidas para nombrar y describir el cuerpo
como tal. A su vez, en combinacién con el color amarillo, gana el protagonismo el color marrén (la
peluca del pelo afro, otros calcetes que cubren el taburete, el propio pelo de la protagonista, que
también es una peluca). Mientras la escenografia estd compuesta por los colores amarillo, blanco y
marrén, Michel busca las decisiones de la relacién del movimiento corporal con el objeto de la peluca
de afro, creando un caos visual, que sugiere la relacién entrelazada en los dos constructos de
“blanquitud” y “negritud”, que podrian sugerir los colores que usa. El movimiento corporal que se
distorsiona, lucha, y sacuda, sube el tono del dramatismo de esta intrinsicidad. Ademds, la decisién
sonora cuanto a la musica que estd utilizando desempena el papel importante en la dramaturgia de la

pieza: Dana estd jugando con una peluca de pelo blanco mientras estd tocando el gospel, la musica que
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representa la espiritualidad y la religién afroamericana. Una parecida tensién entre las representaciones
de la violencia y de la adiccién de drogas en el cuerpo puesto a la escena, y la musica religiosa y elevada
de gospel, aparece en la pieza Junkie (1985) de Eleo Pomare, tres décadas antes de la pieza de Michel. El
climax de la radicalizacién del cuerpo heterotépico estd ocurriendo en la parte final de la pieza, cuando
la intérprete también se burla del orden capitalista de la produccién, jugando con los objetos que hacen
conexién con el campo semdntico de la oficina: el papel que imita una pizarra, donde hace dibujos
parecidos a los diagramas, que resuena también con una “presentacién del proyecto”. Sin embargo, la
corporalidad de “stumbling dance” y de su manera tragicémica de mantener la intensidad del discurso
junto con el contenido del texto que vocaliza, crea la tensién: explica la “geografia” de la ciudad que
uno necesita saber: “here you were caught, and here you were shot”, y sigue subiendo la agonia con
“what can math do for you today?” (Michel, 2024).

La sonoridad de la pieza es una capa no solamente esencial para Yellow Towel, sino para la trayectoria
artistica de la performance y la coreografia afrodescendiente. Con su virtuosidad del uso del discurso
fragmentado, Michel articula un discurso desarticulado, asi como mueve su cuerpo entorpecido y
obstaculizado. La desarticulacién verbal del discurso incoherente evoca a la lectura de Moten de la
sustancia fénica de la speaking commodity o “mercancia que habla” de Moten, trabajada por Okwui
Okpokwasili en Witch Hunt. Las dos coredgrafas trabajan desde la voz subalterna que gana el espacio
para sonar, y en el caso de Yellow Towel, el sonido son los ruidos desarticulados que segin Moten, no
estin reconocidos por la gramdtica fundamental del discurso occidental, y, por ende, no tienen valor.
Como Moten define que “the transference of a radically exterior aurality that disrupts and resists

certain formations of identity and interpretation by challenging the reducibility of phonic matter to
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verbal meaning or conventional musical form” (Moten, 2003, p. 6). Por ende, la sonoridad y la
vocalizacién que trasciende la tradicién gramatical occidental, es una manera de resistir a una manera
de la formacién de la identidad, en caso de todxs los artistas estudiados en esta tesis: chipaumire,
Okpokwasili, Kosoko, y Michel, es resistir a la blanquitud mediante el medio de expresién de la
auralidad.

La subjetividad desfragmentada se expande en la organizacién del discurso hablado de Michel,
desarrollando el texto de una manera cadtica: empieza por las frases y las palabras desatadas del
contexto, que hacia su final se compone en un discurso coherente. La sintesis del texto hablado, los
movimientos de la intérprete, y su uso de los objetos y el espacio, se complementan y contribuyen a que
los elementos de la desfragmentacién se unen en un discurso entero. El ejemplo de esto es la escena en
el principio de la pieza, cuando la intérprete se coloca en una almohada inflable de la playa, en una
forma de la concha, y, entre la multitud de los sonidos que expresan el extremo esfuerzo del cuerpo,
pronuncia: “in this house!” (Michel, 2024). Estas palabras sugieren que el espectador reconstruya una
posible situacién que podria ocurrir alrededor de lo que podrian significar en el contexto de una
corporalidad, y la representacién dada en la escena. Aun asi, el significado no estd propuesto
explicitamente, es uno de los lugares “no obvios” de cual habla la creadora. El humor es una de las
herramientas muy potentes de Dana Michel, que ella usa para ayudar a la mirada del puablico a navegar
los lugares intensos de la pieza. Como ella nota, “this piece makes people angry”, por la intensidad de la
organizacion del tiempo, el espacio, el cuerpo, y su accién. Sin embargo, organiza la dramaturgia de tal
manera que ayuda a deshacer los nudos de la mdxima tensidn, que se crean a resultado de que mantiene

el desarrollo de una situacion hasta que se vuelve absurda. Por ejemplo, los primeros 30 minutos hasta
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que el personaje abre su hoodie, y una trompeta cae de allf, se monta una elevada tensién durante un
tiempo prolongado. El primer momento cuando el publico en sala rie es cuando la protagonista intenta
tocar la trompeta de una manera cémica. A diferencia de Kosoko o Okpokwasili, Michel usa el humor
como uno de los instrumentos dramatdrgicos fundamentales. Parecido a las piezas de nora chipaumire
y Okwui Okpokwasili, el tiempo tiene un mayor protagonismo en la propuesta de Dana Michel.
Mientras Okpokwasili llama a su método de investigacién del movimiento “durational practice”, y
chipaumire “work until you are free” (chipaumire, 2017), Michel resuena con las propuestas de sus
colegas con tomar tanto tiempo, cuanto la escena o el cuerpo necesite. En este sentido, Michel hace eco
con las pioneras de la danza postmoderna de los 1980s, quienes se oponfan a la idea de organizar el flujo
del tiempo en sus piezas desde la mirada del teatro convencional (Banes, 1987, p. 16).

La composicién del cronotopo de la pieza se destaca por su intensidad y liquidez. La textura del
recorrido temporal estd intrinsecamente vinculada con la corporalidad que crea: con el esfuerzo fisico
de superar el espacio, el tiempo se vuelve denso, hasta que el cuerpo tiene que luchar para avanzar. El
espacio, a su vez, se forma de una manera liquida, en un estado de constante transformacién: no hay
posiciones fijas, ni otorga valor simbdlico y estdtico a cualquier ubicacién en el espacio, asi como el
sentido que se produce. Una vez que la protagonista ha habitado un lugar en el espacio, lo abandona
mediante moverse a la posicion siguiente, o crear un nuevo significado del mismo lugar en el cual se
coloca. Por ejemplo, en la escena con la mesa, aunque la intérprete estd habitando la misma zona, lo
hace de maneras distintas, con cada siguiente movimiento “negando” el espacio anterior. Primero, estd
colocindose encima de la mesa, comiendo galletas, y dejando que su cuerpo se desliza hacia el suelo,

manteniendo el tono muscular en tensién y resistencia: de esta manera “agota” el movimiento; después,
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crea una siguiente escena cémica con el discurso absurdo, dando instrucciones de cémo cocinar una
sopa de cebolla, manipulando los objetos que estin encima de la mesa, con una gesticulacién de la
misma tensién muscular y con la misma corporalidad de una persona “marginal”; sigue con el juego
con la peluca “afro” que estd en la mesa, tomando unas decisiones estéticas, que provocan un
movimiento dindmico de las significaciones del pelo negro. En esta dltima escena también toma
relevancia el dngulo de la mirada, asi como Bronx Gothic, estd hecha para la mirada frontal. Usando el
apoyo suspendido de la mesa, la intérprete organiza el movimiento de su cuerpo que transmita la
disociacién de sus partes, que en combinacidn con la peluca que estd en frente suyo, crea un imaginario
de un ser que estd “naciendo” de esta cantidad del pelo. El episodio importante para la densidad del
tiempo es el momento cuando juega con la pausa: coge un objeto que surge como un platillo con agua
para los perros, afade azticar y vuelve a sentarse en frente de la mesa en un taburete cubierto por las
calcetas amarillas y marrones, y bebe esta agua, trabajando con la densidad de la pausa: concentra toda
la atencién del publico en el platillo, después mira al publico mira al platillo, vuelve a beber, etc. El
contexto y la corporalidad previamente construida hace multiples sentidos de la “pausa” de 6 minutos,
produciendo fugas semdnticas y activando la confusién en el publico con las posibles preguntas: §Qué
estd pasando? ¢Qué significa?, y ¢Cudndo va a acabar? La pausa densa dentro de una temporalidad
intensa forma un espacio para perturbar, poniendo las cosas absurdas en cuestién, dindole unas
respuestas y unos significados inesperados. La temporalidad que propone Michel desempenia el papel
fundamental en la produccién de los significados: mantiene el movimiento hasta su punto de mdxima
absurdez y tensién, donde el significado se deshace y vuelve a destragmentarse en unas nuevas fugas

semanticas.
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Michel dice que no era su propésito deshacer la identidad negra (Michel, 2017), sino ubicar el
cuerpo en los lugares de los significados no obvios, para que el publico haga el trabajo de hacer sentido
de qué podria significar. Segtin la autora, la pieza empezé desde la refraccién sobre la danza negra, y sus
posibles significados, ya que contiene el lenguaje cultural, cuyos codigos a veces son obvios y a veces no,
segin la autora (Michel, 2017). Aunque la pieza representa un lenguaje corporal multifacético y no
propiamente dancistico, Michel hace un desglose del significado del cuerpo negro en movimiento
como tal, encarnado en la abstraccién de “I want to do this black dance for you” (ibid.). A veces utiliza
los movimientos del hiphop, o de las danzas que parecen contener un vocabulario de jazz, con los
movimientos casi estereotipados, acompafiados por la musica negra. Sin embargo, el significado de “la
danza” en esta pieza trasciende lo que suele interpretarse en la sociedad. Ademds, si leemos esta
declaracién de la artista desde la perspectiva histérica y antropoldgica, serfa necesario mencionar que
“black dance” es en sf una acumulacién de los espacios heterotdpicos y de los significados amontonados
durante su recorrido histérico de la opresidn y resistencia.

Por tanto, la propuesta de Dana Michel Yellow Towel crea un cuerpo heterotépico, modificado por
el discurso “blanco” desde su fisicalidad mds anatémicamente profunda, que se expresa a través de las
decisiones tomadas cuanto a la construccién de una corporalidad radical de un ser marginalizado. Por
otro lado, Michel hace una investigacién artistica y corporal sobre la gramdtica que compone el cuerpo
negro, mediante la simbiosis del uso muy particular del discurso hablado y el discurso bailado. Creado
desde la idea de reflexionar el significado de black dance, Michel desglosa la sintaxis de la memoria del
movimiento corporal, comprimiendo “danza” en la semiética del cuerpo negro. Ambas Okpokwasili y

Michel acuden a la reflexién sobre el cuerpo como objeto, y materializan los constructos de blackness y
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whiteness, con los cuales se relacionan a partir de sus lenguajes artisticos muy distintos, en los espacios
diferentes: Okpokwasili hace un experimento con un espacio de una temporalidad simbdlica y estdtica
del museo, mientras Michel crea una caja blanca como una burbuja cerrada a donde plasma las fugas de

los espacios acumulados, que se producen a raiz de la ruptura de la subjetividad.
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So, what, which is to say, beyond who I am trying to study,
are

Walker, Douglass, Equiano, Du Bois, Fanon, Wynter,
Spillers, Glissant, Robinson, Baldwin, Baraka, Delany, O.
Butler, Morrison, Gordon, Chandler, Hartman,
Wilderson, Sexton, Wagner, Silva...

Those are the other hands.
And on the one hand,

Spinoza, Descartes, Leibniz, Shakespeare, Hume, Kant,
Hegel, Marx, Nietzsche, Freud, Husserl, Weber, Heidegger,
Wittgenstein, Adorno, Nishida, Althusser, Merleau-Ponty,
Foucault, Derrida, Deleuze, Irigaray, J. Butler...

The other hands, in their entangled multiplicity, come first.

Fred Moten, Blackness and Nonperformance

5.1. Objeto y subjetividad: speaking commodity de Fred Moten

Comentando su pieza portrait of myself as my father (2016), nora chipaumire noté que el cuerpo negro

puede verse como un objeto que se revive. Okwui Okpokwasili en Witch Hunt (2021) se coloca en una

posicién performativa en el museo, recordando que este es uno de los espacios del imperio donde el

cuerpo negro ha sido expuesto como un objeto para ser estudiado. Jaamil Kosoko en #negrophobia

(2016) y Dana Michel en Yellow Towel (2013) juegan con la negritud y la blanquitud como mdscaras y

los objetos que alteran y deforman el cuerpo. Los coredgrafos investigados en esta tesis reflexionan

sobre la objetualizacién del cuerpo negro, debido a la historia colonial, en la cual estaba sometido al

intercambio econémico. En este capitulo, tiene sentido volver a la lectura del cuerpo negro como una

“mercancia que habla” (speaking commodity) segin lo propone el filésofo afroamericano Fred Moten



251

(Moten, 2003), que hemos introducido brevemente en el subcapitulo 4.4. de esta tesis. Moten, citando
al Capital (1867) de Karl Marx, propone una critica de la opinién del filésofo alemdn de que la
mercancfa no puede hablar (Moten, 2003, p. 5). Para Marx, la mercancfa es incapaz de hablar por su
falta de valor, excepto cuando participa en el proceso del intercambio o en el didlogo con otras
mercancfas, y, por ende, no posee del valor propio. Segin nota Hershini Bhana Young, Fred Moten
argumenta a favor de la materialidad de la reproduccién del desempefio negro™ (black performance), y
que la mercancia tiene valor independientemente de su participacién en el proceso del intercambio
econémico. Moten critica que Marx no tome en cuenta que el esclavo fue la mercancia sobre la cual se
fundé la economia del Atldntico: “The engagement moves initially through and against Karl Marx, by
way of Abbey Lincoln and Max Roach. I want to show the interarticulation of the resistance of the
object with Marx’s subjunctive figure of the commodity who speaks” (ibid.).

En su discurso Blackness and nonperformance de 2015 en el MoMa, Moten comenta que a
consecuencia de la reduccién la subjetividad al objeto, el cuerpo a la carne, el cuerpo negro se convirtié
en el estatus “nadie”, que hace posible al otro reclamar el cuerpo y habitarlo con sentidos nuevos

impuestos sobre esta “carne”:

Blackness comes into relief against the backdrop of its negation which takes the form of the
epidermalization of a reduction of some bodies to flesh and to the status of nobodies so that

some others can take their claim upon bodies and souls (Moten, 2015).

35 Es importante tener en cuenta la especificidad lingtistica de la palabra performance en el idioma inglés que significa
“actuacién”, “performance” como género artistico y “desempefio”. Cuando leemos a black performance de Fred Moten,
empezamos por usar esta palabra en el sentido mds amplio que actuacién de las artes performdticas, y la usamos en

traduccién en el sentido de “desempefio”.
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Moten nota que esta reduccion no sélo tiene consecuencias profundamente politicas y econémicas,
sino que desempefia la funcién de la “violenta profundidad” de la mera idea de lo politico, y lo
econémico que oscila en su operacién sistemdtica entre lo publico y lo privado (ibid.), o en el lugar
liminal de la hipervisibilidad, segin la ubica Saidiya Hartman (ibid., p. 2). Esto podemos verlo en los
trabajos de Kosoko, Okpokwasili, Michel, chipaumire, ya que todos los coredgrafos trabajan con la
subjetividad sometida a la mirada blanca. Sin embargo, en el proceso de tal reduccidn, la blackness ha
sido separada de los cuerpos negros, como una especie de materialidad: “The paraonthological
distinction between blackness and black people is crucial, but this is only insofar as it is the case that
Blackness cuts the distinction between essence and instance” (ibid.). Leyendo a, contra, y a través de la
escritura de Marx, Moten insiste que no sélo el cuerpo negro como una mercancia posee valor propio,
sino que también propone que la blackness se abstrae de los cuerpos negros, como la capacidad de

trabajo de su mercancfa:

According to Marx, the speaking commodity is an impossibility invoked only to militate
against mystifying notions of the commodity’s essential value. My argument starts with the
historical reality of commodities who spoke—of laborers who were commodities before, as it
were, the abstraction of labor power from their bodies and who continue to pass on this

material heritage across the divide that separates slavery and “freedom” (Moten, 2003, p. 6).

En portrait of myself as my father de nora chipaumire, el discurso sobre la negritud se articula como
sobre un objeto abstraido del cuerpo negro: “Free the african from this swagger. [...] Free the african

from his rhythm (chipaumire, 2016, 12:30), y también, como la materialidad de la que el cuerpo se
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apropia: “Step nine: negro folk, we are broke but we act as we have all the black in the world...
sapology.com” (chipaumire, 2016). Moten ofrece la teorfa que facilita el acercamiento a la lectura de
materializacién del desempeno corporal, a la reflexién alrededor de la blackness. Critica a la tradicién
europea filoséfica por su negacién de la blackness, mientras el hecho anti-blackness y sus operaciones
especificas revelan que si que existe una diferencia entre la blackness y las personas que se llaman

“black”, que debe continuamente volver a afirmarse:

The philosophical disavowal of blackness (Kant, Levinas), along with the political, economic
accumulation of blackness, given in the political, economic operations of the translatlantic
slave trade and the epidermal racialization of settler colonialism are constitutive of the modern

world as socioecological disaster (Moten, 2015).

En este marco de la epistemologia de la esclavitud transatlintica como motor de las relaciones
capitalistas del siglo XIX, Moten propone negociar las definiciones que se unen en el campo semdntico
de la “cosa” y la “mercancfa”, entrando en didlogo con la complejidad kantiana del entendimiento de
los limites del objero, explorando varios términos como Ding, Objekt, y Gegenstand (Moten, 2003, pp.
233 - 255). El Ding de Kant, o “cosa en si”, es un objeto pasivo, que no prevé ninguna asignacién
adicional desde el exterior. La cosa se opone al sujeto, o a una persona, a quien se le atribuyen las
acciones. El Ding es incambiable, no posee ni de libertad, ni de espontaneidad. Gegenstand se refiere a
la relacién entre el sujeto y el objeto, o que se conforma a los limites de la intuicién y el entendimiento,
mientras Objekt designa al objeto de la experiencia llega a ser el objeto del conocimiento (Moten, 2003,

p- 302). En su libro In The Break: the Aesthetics of the Black Radical Tradition (2003), Moten relaciona
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dicho dmbito kantiano con el trabajo de la pintora Adrian Piper (nacida en 1948), y el historiador del
arte Michael Fried (nacido 1939), y llega a argumentar que la objetualizacion, o rematerializacion del
objeto, es un proceso que facilita la comunicacion entre “seemingly unbridgeable spaces, times, and
persons” (ibid., 253). La conexién de Ding kantiano con la perspectiva de la teorizacién sobre el
desempefio de la experiencia negra permite abrir espacios para el andlisis y la ubicacién de las obras de
los artistas afrodescendientes, en un didlogo radical con la larga tradicién de la filosoffa occidental, que
desempefiaba la anti-blackness en su epistemologfa. Por ende, proponemos que la materializacién del
discurso de chipaumire, derivado de los “gritos” de los cuerpos colonizados, y re-materializados en el
discurso artistico multidisciplinar de su obra, abren campos de reflexién sobre el valor epistemoldgico
del cuerpo negro, y del reconocimiento de la complejidad material de la recalibracién de sus sentidos.
Apoydndose en la lectura de Saidiya Hartman de la escena del “especticulo terrorifico” del pego de la
tfa Hester,® descrito por Frederick Douglass en su Narrative of the Life of Fredrick Douglass, an
American Slave (1845), Moten propone que el grito de un cuerpo torturado desempeia el “discurso de
la mercancia”, que el fildsofo afroamericano compara con el acontecimiento sonoro, la musica, o la

“grabacién” musical, que anticipa a Marx:

Imagine a recording of the (real) example that anticipates the (impossible) example; imagine
that recording as the graphic reproduction of a scene of instruction, one always already cut by
its own repression; imagine what cuts and anticipates Marx, remembering that the object

resists, the commodity shrieks, the audience participates (Moten, 2003, p. 12).

3¢ Fred Moten y Saidiya Hartman hacen un anilisis de la escena de la derrota de la tia de Frederick Douglas, esclava, por su
propietario, descrita en el memoir del autor.
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Argumentando que, debido a la larga historia del colonialismo y la esclavitud, el cuerpo negro,
reducido a una mercancia, o un objeto, desempefia la performance radical, segun lo plantea André

Lepecki:

Moten’s work reminds us how colonialism and capitalism in its past and current racisms and
modes of subjectivation are predicated on systematic, pervasive, and institutional reduction of
entire human populations to the condition of objects. Yet, even when reduced to objecthood,
resistance has happened and continues to happen—particularly through performances that can

only be called: radical (Lepecki, 2016, p. 34).

Este acto de performance radical, segin las exploraciones tedricas de Moten, se manifiesta en su calidad
oral, segtn las cuales la sonoridad del grito del esclavo manifiesta la materialidad del discurso de la
mercancfa: “But I am interested, finally, in the implications of the breaking of such speech, the
elevating disruptions of the verbal that take the rich content of the object’s/commodity’s aurality
outside the confines of meaning precisely by way of this material trace” (Moten, 2003, p. 6). Este
argumento de Moten es muy importante para abrirnos una lectura no sélo de la voz y la musicalidad en
su articulacién en las piezas analizadas en esta tesis, sino también, en particular, de la trilogfa de nora
chipaumire, donde la sonoridad sirve como punto de partida en la creacién de la obra. Si seguimos la
teorizacion del sonido de la voz del subalterno, vemos que su valor material va mds all4 del texto del
discurso, pronunciado, gritado por esta voz. Para Fred Moten, la mercancia, cuyo discurso suena,
encarna la critica del valor, de la propiedad privada, y del signo (Moten, 2003, p. 12), y estos son los

puntos que aprovechan las tres piezas de la trilogia #PUNK 100% POP "N!GGA.
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Moten propone que la subjetividad estd en dramdtica conexién con el objeto de que posee,
perturbado por su capacidad de desatarse, hasta alterar o deformar la subjetividad: “While subjectivity
is defined by the subject’s possession of itself and its objects, it is troubled by a dispossessive force
objects exert such that the subject seems to be possessed —infused, deformed— by the object it
possesses” (Moten, 2003, p. 1). Esta tesis de Moten sobre la deformacién de la subjetividad negra a
través del objeto que posee, su blackness, es visceral para la lectura de las piezas que forman el corpus de
esta tesis, asi como en la formacién de las heterotopias que construyen los coredgrafos a partir de estas
corporalidades. Se ve muy claro en la propuesta de Yellow Towel de Dana Michel, que transmite el deseo
de la blanquitud a través de la corporalidad deformada y trastornada; en Bronx Gothic la personaje se
enfada, con su blackness saliendo afuera en la forma material del sudor: “I want to spit my blackness on
you”; en #negrophobia de Kosoko la blackness esta removida del cuerpo negro, y retorna a ¢l en forma
de una mdscara de si mismo deformada por la mirada blanca. Por tanto, la materialidad en cuanto al
cuerpo negro se puede leer desde la bifurcacién y la separacién entre el cuerpo negro, que es la
mercancia, y la blackness como objeto que pertenece al cuerpo negro como sujeto. Un acontecimiento
material, ademds de poseer valor propio, es la voz, el discurso, y el grito de “la mercancfa”.

Moten deduce su discurso sobre el cuerpo como mercancia, basindose en la epistemologfa de la
esclavitud americana. Sin embargo, si seguimos a la declaracién de Homi Bhabha segin la cual el
colonialismo es un proceso que no se ha acabado, con la imposibilidad de cerrar la época de la
modernidad, ya que se ha transformado en otros patrones de dominancia, podrfamos suponer que el
cuerpo subalterno sigue siendo una mercancia que facilita el desarrollo econémico del capitalismo y,

por ende, desempenia el papel de la “mercancia que habla” en su resistencia. André Lepecki, en Moving
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as Thing: Choreographic Critiques of the Object (2012), propone una lectura critica del entendimiento
del objeto en los contextos coreogrificos, y, aunque se enfoca en las manifestaciones de las interacciones
literales coreogrificas con los objetos, plantea un interesante enfoque sobre “referentiality and
signification”. Vera Mantero, la coredgrafa portuguesa, cuya obra fue extensivamente estudiada por
Lepecki, escribe en su programa que “such a rebound effect between bodies and objects, mediated by
language, opens the possibility for "touching the other side of the things” (Lepecki, 2012, p. 75). La
capacidad de los objetos fisicos puestos en escena para crear una resignificacion, tocar “el otro lado de
las cosas”, también propone una direccién de la subjetivacién. Lepecki prefiere omitir la relacién
politica e histérica entre los roles del coredgrafo como un manipulador, y del bailarin como un objeto
manipulado, sometido a los érdenes de la direccién coreogrifica. En cambio, invoca a las lecturas de de
Martin Heidegger, Jacques Lacan y Bill Brown que alimentaron la thing tbeorf 4 que diferencia entre el
objeto y la cosa (a thing), y propone reflexionar qué pasa con el sujeto, una vez el objeto deja de ser
objeto y deviene una cosa: “In the co-constitutive symmetry obtained between objects and subjects, the
subject follows the path of the object: the subject involutes, becomes a thing” (Lepecki, 2012, p. 78).
Lepecki propone esta lectura en el andlisis de las piezas que usan objetos fisicos como unos
componentes centrales de la poética de las propuestas. Sin embargo, si seguimos la linea de las
teorizaciones sobre el objeto y la blackness en Fred Moten, podemos suponer que la blackness como
objeto deviene una cosa cuando, en el proceso de su resignificacién en la heterotopia del escenario,

pierde la limitacién del valor de intercambio y reivindica el valor propio. Sin embargo, los artistas

3 Thing Theory es una rama de la teorfa critica que se enfoca en el estudio entre las personas y las cosas. Arraigada en las
ideas de Martin Heidegger, quien introdujo la distincién entre los objetos y las cosas, y resuena con el concepto de Rea/ de
Jacques Lacan, que trata sobre la demarcacién de la realidad a partir de la subjetividad.
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introducidos en esta tesis desarrollan la propuesta de Moten sobre la blackness como un objeto,
afadiendo que la blanquitud es un objeto también, pero impuesto violentamente sobre el cuerpo
negro, que estd soltando un grito, o desempefiando una performance radical para quitdrsela. De esta
manera, el objeto de la blanquitud también da una direccién en la formacién de la subjetividad
heterotdpica en las propuestas de Kosoko, chipaumire, Michel y Okpokwasili. La materialidad de la
blanquitud estd presente en las poéticas de las piezas de maneras distintas pero, sin duda, todos los
artistas plantean esta relacién de manera diferente en el desarrollo de sus distintas dramaturgias,
lenguajes de movimiento, espacios sonoros y semidticas del cuerpo.

Hershini Bhana Young en su lectura de Moten, senala que: “Blackness is not about biological
sameness performed by skin/hair or a nostalgic return to kinship conceived around the loss of the
motherland. Rather it is the sound within the black performance of a utopic, improvised desire for
freedom that spills from the mouths of the objects denied their preexisting value” (Young, 2014, p. 51).
En relacién a los intereses principales de esta tesis, el cuerpo heterotépico, con las teorizaciones sobre el
objeto y su performatividad expuestas en este subcapitulo, propone que la lectura del cuerpo desde el
dngulo del objeto, la cosa y la materialidad de su discurso artistico, condicionado por las relaciones
coloniales, da una direccién a la formacién, deformacién y reformacion de la subjetividad que, en
resultado produce el espacio otro. En los siguientes subcapitulos del andlisis de la trilogfa de nora
chipaumire #PUNK 100% POP "N!GGA (2018) vamos a evocar los conceptos propuestos de Fred
Moten, leidas a través y contra la filosofia occidental, sobre todo en relacién a la materialidad del acto
de rechazo y el nonperformance (#PUNK), la materializacién de la “irreducible sustancia fénica” en el

discurso negro (100% POP), y el valor de la creatividad negra ("N/GGA).
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5.2. nora chipaumire: #PUNK y el nonperformance

“Punk is a radical act of refusal”, dice nora chipaumire sobre el concepto fundamental de la pieza de
apertura de la trilogfa #PUNK 100% POP *N!GGA (chipaumire, 2019b, 06:00). “Zimbabwe got its
independence by refusing the colonial power... that is so punk!” (ibid.). Como sefala la creadora, el
rechazo del poder colonial es purk por si mismo, y forma parte del cardcter nacional de Zimbabwe
(ibid.). El rechazo como decisién puede ser un punto de partida para definir la propia identidad de uno,
su propia manera de estar, su propia manera de vestirse y aparecer. chipaumire dice sobre su identidad
que ella es el producto de la historia de su pafs, en particular del periodo de choque de las eras del
colonialismo e independencia, que coincidié con su adolescencia en la década de 1980. Este punto de
partida es importante para entender la pieza para su andlisis en este subcapitulo.

Antes de llegar a significar un movimiento cultural y musical de la década de 1970 en Gran Bretana y
los EE. UU.,, la palabra punk ya estaba cargada de las connotaciones, mayormente negativas, como algo
malo: “that something is wrong with you” (chipaumre, 2019b, 08:36). La etimologia de la palabra se
deriva del siglo XVI, y a lo largo de los siguientes cuatro siglos conlleva significados obscenos sexuales,
denotando a una persona joven forzada a una relacién sexual o esclavitud (ss. XVI-XIX, en el contexto
inglés), un criminal, un cobarde, o una persona sin experiencia (s. XX, en el inglés americano), entre
otros (Oxford English Dictionary, 2024). El sonido musical y la subcultura de los jévenes ingleses de los
afios 1970 ha producido un giro semdntico en la palabra punk, acompafnidndola con los valores
vinculados al inconformismo y convirtiéndola en arquetipo de rebelidn, anti-autoritarismo,

promoviendo la ética de “do-it-yourself” (DIY) y la accién directa (Frith, 2024). El hecho del rechazo
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que establecié el movimiento punk es donde chipaumire centra su investigacién artistica, notando que
el significado de la palabra hoy en dfa se ha reducido, y se ha convertido en algo comercial: “I'm
interested in a punk that used to be scary” (chipaumire, 2019b, 08:13). Junto con la reivindicacién de
la rebeldia original del punk, la coredgrafa también propone una mirada anticolonial en la naturaleza
del punk, colocando el cuerpo negro en el centro de su discurso del rechazo. Explorando el campo
semdntico que se desarrolla alrededor del sonido de la musica punk, la creadora se dirige a conectar la
musica reggae con el punk por su caricter urbano (Savage, 2024). No obstante, el punk, que se
considera una subcultura de las comunidades mayormente blancas, tiene una fuerte asociacién cultural
con “skinny white English boys” (chipaumire, 2019b), significado que chipaumire prefiere negociar,
proponiendo que punk tiene una conexién imprescindible con la blackness en los procesos de
migracién, la mezcla y la confrontacién cultural dentro del marco colonial de la Commonwealth
britdnica.

Como hemos mencionado, en cada una de las piezas de la trilogfa se sitia una figura histéricamente
importante para la formacién del sonido musical, con #PUNK enfocdndose en Patti Smith (1946-).%®
En la pieza se dialoga con la cancién “Rock N Roll N*gger” (1978), que en el momento de su
publicacién recibié muchas criticas por el multiple uso de la palabra ofensiva. La cantante misma hace
un intento de explicar y defender que usa la palabra desde el lugar del rechazo y la rebeldia, aplicindola
a las personas, independientemente de la categoria racial: “Jimi Hendrix was a n*gger / Jesus Christ and

Grandma, too. / Jackson Pollock was a n*gger. N*gger, n*gger, n*gger, n*gger [etc.]” (Smith, 1978),

38 Patti Smith es una cantante estadounidense, una de las figuras mds influyentes en la cultura musical de los 1970, incluso
del movimiento punk.
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subrayando que el lugar fuera de la sociedad es donde quiere ubicarse: “outside of society, that's where I
want to be / Outside of society, they're waitin’ for me” (ibid.). Los comentarios de Patti Smith en su
defensa contra de la critica que habifa recibido no parecen convincentes: “I don't have any kind of
super-respect or fear of that kind of stuff. When I say statements like that, they're not supposed to be
analyzed, 'cause they're more like off-the-cuff humorous statements. I do have a sense of humor, ya
know, which is sumpthin' that most people completely wash over when they deal with me”
(Waterman, 2008). Sin duda, tal declaracién, junto con su explicacién, se interpretan hoy en dfa como
racistas, hasta el punto que la cancién fue bajada en octubre de 2022 de las plataformas de streaming
musicales por su contenido ofensivo. Sin embargo, con toda la complejidad politica y ética de la
cancién, en este lugar liminal, donde el deslice de los significados culturales produce unas identidades
paradéjicas, Patti Smith, con su cancién de tres minutos, sefiala una tensién racial dentro de la
subcultura del punk: por un lado, el grupo de las personas blancas manifiestan su posicién politica
radicalmente de izquierdas, no conforme con la opresién racial y de clase, y por el otro, construyendo
el espacio punk como mayormente blanco, concretandose en unos cuerpos blancos se apropian del
trauma negro de opresién. Stephen Duncombe y Maxwell Tremblay, en su libro White Riot: Punk
Rock and the Politics of Race (2011), estudian el fenédmeno de reverberaciones que la subcultura
produjo en relacién con distintos grupos sociales en el contexto americano. También comparten la
experiencia blanca, creciendo en los EE. UU. en las décadas 1970 y 1990, contemplando el fondo
sociopolitico en el cual la “white minority” consideraba adecuado igualarse en su identidad con la
comunidad negra, el grupo social que era oprimido mds, a través de la negociacién de la palabra

“n*gger”, extraida y separada de su blackness. Es inevitable mencionar, en este caso, el ensayo del autor
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blancoamericano, Norman Mailer, The White Nigger (1957), quien propuso el uso de la palabra en
aplicacién a la minorfa blanca precaria de medios econédmicos y oprimida, una década antes del
movimiento punk, y fue profundamente criticado por muchos pensadores afroamericanos, incluso
James Baldwin y Ralph Ellison. Parece evidente, que para Duncombe y Tremblay es importante
subrayar que los primeros impulsos del movimiento punk y las afinidades con la musica punk-rock
inclufan la consciencia de las diferencias entre las clases y las razas en los EE. UU. de la década 1970. No
obstante, segin Duncombe y Tremblay, la subcultura trataba de “solucionar” los problemas del
racismo, pero: “punk didn’t deliver, it couldn’t deliver [...] punk is born to lose (Duncombe, Tremblay,
2011, p. 14). Este desplazamiento del significado, o, en este caso, una eleccién del grupo social
privilegiado, de qué significado otorgar al significante, provoca reflexiones alrededor de los grados de la
opresién politica y social, de las sutilezas de sus jerarqufas, y de la problematizacién de
autoidentificacién de las comunidades como la chicana, asidtica y afroamericana, entre otras, en
relacién con la identidad punk. Segin ha compartido James Spooner, el cofundador afroamericano del
testival Afro Punk®, un hombre negro en los EE. UU. con pasién por la musica punk, en el prefacio del
libro de Duncombe y Tremblay encontraba problemitica de elegir su identidad entre dos “cajas” por
entonces no mezclables: “punk or black?” (Duncombe, Tremblay, 2011). Es interesante mencionar,
como Spooner comenta la cancién “Rock N Roll Nigger”, la complejidad de la construccién de su

subjetividad como un punk negro:

* El festival Afro Punk fue fundado por Jamer Spooner y Matthew Morgan en 2003 en Brooklyn, New York, y se ha
desarrollado desde el documental hecho por Spooner y Morgan, siguiendo la idea de visibilizar las comunidades negras punk
en los EE. UU. En 2008 Spooner dejé la co-direccion del festival, mientras el proyecto crecid y hoy en dia, aparte de los EE.
UU., se celebra también en Sudifrica y Bahia, Brasil.
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If there’s one song in particular that could really just set the course for my entire life, it’s Patti
Smith’s “Rock N Roll Nigger”. If you look at the beginning of my film Afro-Punk, it’s
dedicated basically to her, without saying her name. When I started the project, I was so angry
at punk in general, at the audacious whiteness of my friends, and the song “Rock N Roll

Nigg*r” encapsulated that audaciousness for me. So I had a pointed anger (Greenidge, 2022).

Sin embargo, los artistas punk negros admiten que el uso de la palabra es fuerte, personal y racista:

Patti Smith... we all understand what you are trying to say, what kind of transgressive
conversation or dialogue you’re trying to have, using the N-word. So we know what you’re
trying to do. Also, don’t do that. Also, it hurts. Also, it is painful to watch. None of us, I think,
are over here saying Patti Smith is doing the biggest disservice to us as Black people. But it is

also way more personal than most of the extreme racism that I’'ve encountered (ibid.).

No obstante, la figura de Patti Smith queda respetada por la comunidad punk negra, mds alld de la
cancién mencionada, como artista y musica (ibid.). Es exactamente donde nora chipaumire trae la
atencion conceptual, enmarcando el punto de partida en su pieza #PUNK, proponiendo una reflexién
critica sobre el significado de las palabras como fendémenos culturales: ¢Qué significa punk? ¢Qué
significa punk en relacién con el cuerpo negro? ¢Qué significa punk como rechazo de la autoridad?
¢Qué significa punk como rechazo del poder colonial para el cuerpo negro? Atrae la atencién a la
cancién de Patti Smith porque, por un lado, es una artista importante en el canon musical occidental, y
por el otro lado, referiéndose a la dicha cancidn, plantea la problemdtica de la negociacién del espacio

liminal entre “blanco” y “negro” dentro de los limites del imperio britinico. Segtin la creadora, el punk



265

es un resultado de la colision entre la realidad de la poblacién que ha llegado a las ciudades britinicas
como una “fuerza de trabajo barata”, y el mundo urbano de la metrépolis dentro de lo que se llamaba
“British Commonwealth” (chipaumire, 2019b, 10:05). La coredgrafa estd interesada particularmente
en este punto de choque, y no sélo por la rabia producida por el hecho de que la comunidad blanca
reclame el nombre de esta subcultura (ibid.). En su pieza, chipaumire aprovecha la confrontacién de
discursos para reivindicar la presencia del cuerpo negro dentro de la semdntica del punk, pero no
solamente en el contexto local y cultural americano o inglés, sino en la escala mds amplia y conceptual,
pensando el punk como un producto del imperio. Chipaumire en este trabajo parece no invertir mucho
en los espacios concretos de las metrépolis como Nueva York o Londres, tampoco es su intencién
reivindicar la presencia negra en las comunidades punk blancas, aunque a escala mds amplia podriamos
leerlo asi también.

De forma similar a #negrophobia de Kosoko, el nombre de la pieza #PUNK lleva el simbolo bashtag,
que tiene que ver con la repeticién. Por un lado, #negrophobia de Kosoko puede referirse a la
reproduccidn repetitiva del racismo y los acontecimientos de la violencia sobre el cuerpo negro que,
debido a la era tecnoldgica, se hace visible en las pantallas de los media. Como explica chipaumire, el
significado de # en su pieza es el de la repeticién con el fin de quedarse en el subconsciente del publico
(chipaumire, 2019b, 06:20). La repeticién es un método compositivo fundamental en la pieza, que
hace que la accién permanezca en la memoria del espectador, con sus frases verbales y dancisticas,
acciones y mensajes clave: “watch me go back to Africa!”, “this is the introduction, introducing the
introduction”, “I’'m going to fuck with the past, but I'm going to fuck even harder with the future!”,

“Jesus died for your sins, but not mine!” (chipaumire, 2018a), etc. Los intérpretes entran y salen del
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espacio escénico con la repeticién, las secuencias coreograficas introducidas entre los movimientos de la
representacion corporal de un rockero también se repiten con el mismo material. El espacio sonoro est4
organizado de una manera que el sonido se reproduce en Jogp, una pista continua de musica reggae, que
primero dura 28 minutos, y después se vuelve a repetir, junto con el himno nacional de Zimbabwe
(chipaumire, 2018, 10:38), la musica cbz'murenga4° y su artista central, Thomas Mapfumo vy, para
terminar, el famoso tema “Voodoo Child” (1968) de Jimi Hendrix (chipaumire, 2018a, 36:20, 46:46).
Es importante comparar el uso de la repeticién como una herramienta compositiva en #PUNK de
chipaumire con la que practica en Bronx Gothic Okwui Okpokwasili, pieza analizada en el capitulo 4.2.
de esta tesis. Mientras Okpokwasili introduce la repeticién de los ciclos del texto y el movimiento para
desarrollar, alterar y ampliar la narrativa con cada siguiente ciclo, la repeticion de #PUNK de
chipaumire funciona como una acumulacién lineal pero voluminosa de sonido urbano de club,
creando una textura de multiples capas sonoras, entre las cuales se mueve y cambia. No pretende
transmitir la “claridad” dramatdrgica de la estructura sonora de la pieza, las repeticiones deben parecer
hipnéticas sin que el pablico se de cuenta de su algoritmo.

El motivo punk como acto radical de rechazo atraviesa la pieza en multiples dimensiones: corporal,
espacial, escenogréfico, sonoro, textual, conceptual. Efectivamente, es imprescindible empezar por la
fisicidad, desde la cual chipaumire se aproxima la epistemologfa del punk. Coloca la fisicidad de la
performance del cuerpo negro en el cruce de significados politicos, histéricos y sociales en relacién con

la mirada blanca: “Tension between the black body performance and white gaze is historical, therefore

40 Chimurenga music fue muy popular durante los afios de la guerra por la independencia de Zimbabwe contra el gobierno
britinico. Chimurenga en el idioma shona significa “liberacién” (Gorlinski, 2014).
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physical”. Su comentario sobre el cuerpo objetualizado, que se revive en la heterotopia de su
especticulo, nos llevé a la famosa declaracién de Fred Moten de que la historia de la blackness muestra
que los objetos pueden hablar y resistir (Moten, 2003, p. 1). Convocando las propuestas filoséficas de
Moten, mencionadas en los subcapitulos 4.4. y 5.1. de esta tesis, nos interesa relacionar la fisicidad del
movimiento en #PUNK con la tesis de Moten en cuanto a las nociones de “speaking commodity” y
“resisting object”. #PUNK se relaciona con speaking commodity en el punto de choque de las miradas
al cuerpo: la reduccién del cuerpo negro a la “mercancia” como resultado de la mirada del colonizador,
y la resistencia del cuerpo, la fisicidad de la reivindicacién de su corporalidad y subjetividad. Esta
resistencia en el lenguaje artistico de chipaumire se articula a través de maltiples medios de expresién
que existen en una conexion inseparable y que los intérpretes hacen llegar a través de la subrayada y
sudada fisicidad de su accién. No obstante, si hemos establecido que la mercancia puede resistir y
hablar, cudl serfa su texto, su lenguaje, su discurso? Si evocamos una lectura de una pieza de
performance, donde el cuerpo es un medio de expresion visceral, cudl serfa el desempenio fisico de la
vocalizacién de lo silencioso? Entendiendo por “lo vocal” no literalmente las manifestaciones fisicas de
la voz en la pieza, sino su voz como discurso de “resistencia del objeto”, proponemos que en el caso de
#PUNK, los medios de expresion (danza, movimiento, voz, musica, texto hablado), establecen un
sistema semidtico, un lenguaje. En la dimensién del movimiento, sobre todo, cada gesto corporal de los
intérpretes significa, no hay lugares ciegos, donde se neutraliza. En el taller organizado por Africa
Moment en Barcelona (2023), chipaumire compartid su vision de la semiética del cuerpo, explicando la
alineacion bdsica y neutra a través de la medida de la “justicia”, que se concreta en la posicién de los pies

en paralelo, con la distancia de un pufio entre los talones. El pufo levantado arriba, que se convirtié en
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un simbolo de la resistencia, derivando hacia el cuerpo-protesta, se traduce en los semantemas de la
organizacién del cuerpo dancistico: organizando la alineacién de esta manera, “me hago justicia a mi
mismo y a otros”, planted. Segin el lenguaje de danza de chipaumire, manifestado a través de su
filosoffa nhaka™, hay posiciones en el cuerpo que son neutrales, tranquilas, y de volumen bajo (como la
posicién de pies en paralelo, o la “colocacién en justicia”), y hay gestos o poses cargados con un
significado fuerte, y son, por ende, “estridentes” (chipaumire, 2023). De ahi que la posicién en la de las
piernas abiertas, en frente de los micréfonos, que situamos entre el segundo tipo de gesto, toma un
significado sonoro, esta pose es de volumen alto, y podria leerse como una respuesta a la posicién
corporal que transmite el poder y el dominio del imperio, y es la colocacién de la protesta (“it is my
punk stand” (chipaumire, 2023). En el principio de la pieza los intérpretes combinan el movimiento
por el espacio caminando, con una intencién corporal dirigida al ptblico que abre el didlogo (“this is
the introduction”), con el “punk stand”, anadiendo el vaivén de la cabeza que resuena con la
“agresividad” de con los conciertos de punk rock (chipaumire, 2018a, 07:36). El movimiento estd
intrinsecamente entretejido, por eso tiene sentido analizarlos en conjunto. La repeticién de “this is the
introduction”, “put your hands together”, “are you ready?” en combinacién con el movimiento
corporal expresan la ruidosidad de la declaracién de la corporalidad punk. La musica que suena en este
momento es reggae, como hemos mencionado, que tiene una importante referencia cultural: es el
sonido de las comunidades negras en Gran Bretafia, que se formaron a consecuencia de la migracién de

la poblacién de sus (ex)colonias del Caribe y Africa.” Como nota Karen Sands-O’Connor, la cultura

' Nbaka - el método de entender el movimiento y la danza, basado en la religién animista de shona. Desarrollada por
chipaumire en su proyecto duradero (chipaumire, s.f.).

2 Aqui se refiere a las comunidades de la Windrush Generation y las generaciones posteriores. Musica como el reggae, el ska
o el dub eran la tarjeta de visita de la época en paralelo con la musica punk.
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popular inglesa de los 1970 ofrecfa una plataforma para la resistencia contra la presién de las
instituciones involucradas en el mayor desempefio del poder, y que en este sentido habia una conexién
entre las comunidades punk y reggae, junto con la coexistencia e intercambio artistico dentro del marco
comun de los espacios urbanos (Sands-O’Connor, 2018). Consciente de esto, chipaumire introduce el
reggae como el sonido de la rebeldia de las comunidades negras en Gran Bretafa, y como una referencia
a la manifestacion negra de uno de los principios punk mds importantes: “do it yourselt” (o abreviado,
DIY). La reproduccién del himno nacional de Zimbabwe del antes del 1984, “Ishe Kamborera”,*
interpretado por Mahotella Queens44 (chipaumire, 2018a, 11:00), establece una importante relacién
con el movimiento y el discurso hablado, que gana un peso imperativo: “this is the national anthem,
get your hands out of your pockets!” (ibid., 10:28), con la ejecucién de los pasos que recuerdan a los
movimientos militares: la mano cerca a la cabeza, que se desarrolla en el saludo nazi, la caminada del
ejército, etc. (ibid., 11:00). En un tapiz ecléctico de los elementos de expresidén que se repiten, se crea la
tensién entre el sonido que se deriva desde el lugar del “subalterno”, con los intérpretes gritando
“London Bridge is falling down” (ibid., 17:50) “God save the Queen!” (ibid., 22:50). La musica
chimurenga va en unisono con las secuencias de danza que se conjura de una manera repetitiva y que
viene de los cédigos de danza de shona. Los c6digos de los movimientos dancisticos son todos basados
en los lenguajes de las danzas africanas (ibid., 33:40; 40:22, etc). La tinica corporalidad que se refiere al

codigo del canon europeo, es el momento en la pieza, cuando los intérpretes toman una posicién del

# “Ishe Kamborera” fue el himno nacional de Zimbabwe hasta 1984, cuando Sudiéfrica lo reclamd. Era el tnico himno
compartido por los dos paises.
** La eleccién de la versién interpretada por Mahotella Queens es deliberada (chipaumire, 2023).
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comienzo de una secuencia coreogréfica, que resuena con la danza cldsica o moderna europea, pero de
manera irdnica (ibid., 18:00).

A partir de la fisicalidad en su relacién con la organizacién del espacio escénico, chipaumire entra en
el didlogo critico con el sistema de las artes vivas tradicionales de occidente. La afinidad de la creadora al
repudio del sistema del teatro tradicional occidental atraviesa toda su obra, y ya se manifiesta en su
creacién de dos afios antes de la trilogia #PUNK 100% POP *N!GGA, en la pieza portrait of myself as
my fatber (2016), detalladamente analizada en el capitulo 4.3. de esta tesis. El espacio de #PUNK, sin
embargo, estd organizado de una manera, que le acerca a las heterotopias urbanas, y tiene una
configuracién espacial del concierto de rock, una fiesta en el club, o un especticulo de entretenimiento
en el bar. El publico estd de pie y rodea al cuadrado de lino negro, donde bailan los intérpretes. Las
luces no tienen que ver con la intimidad del black box, al contrario, la luz aparece como ordinaria,
acercando el espacio al modo cotidiano. Son dos intérpretes en la pieza: chipaumire misma y un
personaje masculino (interpretado por Shamar Watt o Pape Ibrahim, depende), el dj y el guitarrista.
Los intérpretes, vestidos de unos trajes deportivos de adidas, y las bambas (en la versién que mostraron
en the Kitchen, en Nueva York), o descalzos (en la muestra en CND en Parfs) (chipaumire, 2018a),
representan el “swag” urbano, al concepto del cual chipaumire acude muy a menudo en sus piezas.” El
marco del acto performdtico consiste en los intérpretes, acompanados por la musica dub y reggae,
hablando en los micréfonos en los soportes altos, en combinacién con los pasos de danza, moviéndose
por el espacio e interaccionando con el ptblico. La pieza #PUNK establece una relacién horizontal con

el publico, convirtiéndolo en un elemento de la participacién activa mediante la reaccién en las

* como, por ejemplo, en su pieza portrait of myself as my father , detalladamente analizada en el capitulo 4.3. de esta tesis.
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provocaciones de los intérpretes, escritas en la partitura de la pieza (chipaumire, 2018a). Segin la
autora, el publico del #PUNK es la pieza misma (chipaumire, 2019b, 08:13), que abre varias
direcciones de pensar la subversion de la jerarquia del teatro europeo. Los intérpretes animan al publico
a responder a sus coros (“people are you ready?!”), aplaudir (“put your hands together!”), les invitan a
palmar los ritmos (“one, two, three, four”), o bailar algunos pasos dancisticos en combinacién con los
ritmos de palmas (“stomp your feet!”). Efectivamente, el piblico no tiene tiempo para fisicamente
desconectarse de la accién, constantemente provocados por las indicaciones de chipaumire y Watt a
ejecutar las acciones con su cuerpo. De tal manera, la composicién y la organizacion espacial de la pieza
propone una escucha fisicamente activa, un concepto ajeno de la manera de consumir el especticulo de
teatro en la cultura occidental. En otra pieza de la trilogfa 100% POP vemos que el publico sale al
espacio del escenario a bailar, y aunque en la grabacién en la cual estamos apoydndonos esto no ocurre,
como ha mencionado chipaumire (chipaumire, 2023), en algunas actuaciones de la pieza la gente
cruzaba la oblicua linea entre el escenario y el publico y se unfan a los intérpretes. En #PUNK los
intérpretes no sélo se acercan a las personas del publico, hablando, cantando, gritando y bailando en
una distancia minima que se establece entre sus cuerpos, sino que también salen no solamente del
marco del espacio escénico, sino también fuera del local, donde muestra la pieza. Esta confusién puede
leerse, por un lado, como un intento de perturbar e indeterminar la expectativa dramatdrgica e
ideoldgica, y por el otro, sugiere que el especticulo tiene que continuar en la imaginacién del pablico.
De esta manera, chipaumire propone una compleja construccién de la heterotopia escénica, jugando
con el doble espacio: el espacio fisico que se extienda por el espacio imaginario, que se construye debido

ala memoria del mismo especticulo.
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El rechazo como motivo de la pieza se expande a muchas direcciones de reflexién sobre cémo los
cuerpos se relacionan con varios dmbitos de la herencia colonial. A través de interrogar las leyes de la
organizacion del teatro, la pieza pone en cuestién también el canon de la estética europea, ya que la
estructura unilateral con el foco de atencién direccionado a un punto del escenario dicta qué debe
considerarse como belleza. chipaumire invita al publico a abrir y multiplicar este foco, para dirigir la
atencion hacia el acontecimiento que sucede entre el performery el espectador, e incluso que el estatus
de cada espectador puede ser indeterminado: puede ser uno quien observa, quien forma el parte del
espacio o quién participa. La bajada de “la solemnidad” del discurso escénico teatral (siendo la accién
en el escenario como un acto intocable y “sagrado”, que debe recibirse en el silencio) interpela su canon
estético, acercindose a la estética urbana y proponiendo la solemnidad de “aqui y ahora” del acto de la
cultura popular, considerada como “lowbrow culture” (Swirski, Vanharen, 2017). La destruccién de la
“sacralidad” del especticulo estdi muy estimulado y animado por los intérpretes mismos, quienes,
parecido al estilo del trickster Esu Elegbara, dejan el espacio de indeterminacién entre ellos y el publico
a través de sus acciones. Las palabras “this is the introduction! Introducing the introduction!”
proponen el marco liminal del tiempo y espacio: toda la pieza, con sus bucles y repeticiones, es una
introduccién entera, una invitacién a la negociacién del espacio por el cuerpo “subalterno” y el poder
colonial. Parecido a #negrophobia de Kosoko, los intérpretes de #PUNK estin en el modo de Esu, en un
espacio liminal de la interpretacién eterna de su discurso, manifestado a través de un conjunto de los
cédigos corporales, sonoros y verbales. Por ende, en el espacio escénico se forma un espacio
indeterminado, desde donde hay que empezar las negociaciones: “this is the introduction, from

somewhere Africa” (chipaumire, 2018a). La negociacién mencionada culmina en la escena “watch me
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go back to Africa” (ibid., 16:30), cuando en un momento dado en la pieza, entre la retdrica de
introduccién, empieza a contar una historia, que una vez estaba caminando por la calle y oy6 la voz que
le dijera que era “black”, “African”, y por ende tenia que volver a Africa: “Go back to Africa!” (ibid.,
16:13). La respuesta de chipaumire, gritada con la voz del grito “punk”, resignificado con la
indignacién, pero también el orgullo y la contraataque a la vez: “Cocksucker mothefucker, you are
damn right! Watch me go back to Africa!” (ibid., 16:38), la frase seguida por el movimiento exagerado
de marchar. El grito rockero de la voz, el movimiento expresivo como una respuesta a una declaracién
racista que acaba de citar la intérprete, introduce un rechazo mediante el irénico acuerdo con su
ofensor, poniendo en duda, si ¢l realmente quiere que este cuerpo se marchara “back to Africa”, o,
como ha mencionado la creadora en el taller de Africa Moment, “are you safer with me here?”
(chipaumire, 2023). Moten, hablando sobre la ontologia del consentimiento y el rechazo negro en su
discurso Blackness and nonperformance (2015), nota que “To refuse what is normatively desired and to
claim what is normatively disavowed is a lot of our performative repertoire” (Moten, 2015). La manera
del uso del discurso con la actitud de “impoliteness” resuena con su pieza anterior the portrait of myself
as my father (2016), donde manifiesta “reckless attitude to English”, como el idioma del colonizador. El
rechazo y el punk de chipaumire parcialmente consiste en no elegir las palabras desde el lugar de la
cortesfa, ya que cuando los colonizadores se enfrentaron con los cuerpos negros, ni siquiera los
consideraban “humanos”. La rebelién estridente del grito del cuerpo “subalterno” consiste en su
actitud irdnica, atacante y profundamente responsiva a la trayectoria histdrica de violencia impuesta en

este cucrpo.
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El tipo de rechazo que nos interesa en relacién con la pieza, es el nonperformance que introdujo el
filésofo afroamericano Fred Moten en su intervencién en MoMa en 2015 (Moten, 2015). Hemos
mencionado brevemente los fundamentos del concepto en el capitulo 2.4., interpretando los actos
escénicos de Bert Williams, Josephine Baker y Bill Robinson, y su rol en formacién de la identidad
negra en la escena, desde el siglo XIX hasta el modernismo. Hemos planteado que las performances de
los dichos artistas eran nonperformances, por su cardcter de rechazo: por un lado, el rechazo de libertad,
“consensuando” a la imagen de la mirada colonial, por el otro, trabajando a través de esta imagen,
rechazaban el poder colonial puesto en sus cuerpos, subvirtiendo las derivas de la mascara del blackface.
Ahora hacemos un salto a la obra de completamente otra época, geografia y subjetividad, a la de
#PUNK, pero que comparte el motivo del rechazo con los artistas mencionados. André Lepecki, en su
libro Singularities: Dance in the Age of Performance (2016) comentd sobre el nonperformance de

Moten en relacién a los actos radicales de las propuestas de la performance actuales:

Moten defined “nonperformance” as being not really about mere refusal to perform, but a
qualified, highly strategic, and highly political refusal to perform under the normative
(ir)rationalities that condition and impose their own (i)logics as the only
possible/permissible/acceptable ones under which performances can take place, are allowed to
take place, and in taking place, are validated as being (the only) valid performances (Lepecki,

2016, p. 23).

Lepecki trasciende la definicién original de nonmperformance por Fred Moten, proponiendo una

definicién clara de una actuacién, o un desempefio de la accién contra las leyes que limitan la mera
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nocién de la performance alas normas convencionales. Su interpretacién del término ayuda a analizar el
rechazo en la pieza #PUNK de nora chipaumire: es, sin duda, una performance radical en muchos
sentidos, que, sobre todo, tienen que ver con decir “no” a las normativas estéticas del teatro occidental,
que chipaumire claramente manifiesta. Sin embargo, en su discurso en MoMa, Moten desarrolla la
relacién del término con blackness, y estd buscando los hechos del rechazo dentro del desempeno negro,
cuya negritud les habfa sido asignada a los cuerpos negros a resultado del “consentimiento retenido”.
Para recordar lo mencionado en el capitulo 2.4, Moten empieza a desarrollar el concepto de
nonperformance, apoydndose en el caso juridico de Betty de 1857, una mujer esclava que rechaza la
libertad otorgada a ella por el juicio supremo de Massachusetts, tomando la decisién de volver a casa de
sus propietarios en Tennessee (Moten, 2015). Segtin Moten, la decisién de Betty es un gesto del
nonperformance, o el rechazo del desempefio de la libertad otorgada. Una idea que particularmente nos
interesa en la definicién de nonperformance de Moten en cuanto al anélisis de #PUNK, es la de buscar
los actos de desempefio o performance en los momentos de cuando el Jiveliness, tan propia al género de
las artes en vivo, no es evidente. Moten sefiala que en cuanto a la interseccién de la blackness y la
performance, “Blackness cuts the distinction between essence and instance” (Moten, 2015). Por un
lado, el cuerpo negro significa cuando estd puesto en el espacio escénico, por el hecho que comenta
Moten, que con su mera precencia que antecede la accién, disrupta la diferencia entre la esencia y la
instancia. nora chipaurnire conjura los eventos esenciales, que se resigniﬁcan en una situacion instante
de la heterotopia escénica que crea. De hecho, el espacio de la trilogfa es una heterotopia por el hecho
de su porosidad, y su conexién con los acontecimientos esenciales del mundo fuera del espacio del

especticulo. chipaumire no evoca el imaginario futurista o abstracto, en cambio, su materialidad
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escénica estd arraigada en los referentes de la realidad: una danza que representa el cédigo cultural, el
concierto de rock, las manifestaciones verbales del racismo, los cédigos del movimiento que pertenecen
a unos contextos particulares de los eventos histdricos, etc. La esencia y la instancia, en el sentido de
representacion, estin muy cerca, sélo que chipaumire llega al virtuosismo de tejer el lenguaje de los
elementos esenciales en un momento instante de la performance: poniéndolos juntas, su presencia
escénica se resignifica para volver a ser esencial, o sugerir que la vivacidad de la instancia, que no es
solamente escénica. Paraddjicamente, a través del juego del espacio imaginario de “introduction from
somewhere Africa”, la creadora cuenta la narrativa mis realista y esencial.

Moten trata la palabra performance més alla del género performdtico, y lo que estd buscando, son las
performances que no ocurren “en vivo”: “The performances I want to invoke are not live” (Moten,
2015). En este sentido, se refiere a las performances que no pasan en la visibilidad escénica o en los

momentos “gloriosos” de la vida:

Blackness insists that we prefer a displacement of liveness of the particular and sclerotic notion
of presence that liveness is supposed to instantiate by the fact that performances are living or
more precisely are an emphatic and surreal presence in the making of a living. At stake is the
presence of the flesh that emerges at the intersection of Horton, Spillers and André Lepecki

(Moten, 2015).

Implora que la vivacidad de black performance estd en “la presencia surrealista” del esfuerzo de vivir, y
que la presencia escénica pierde su solemnidad frente a la experiencia de la vida. El hecho de que

chipaumire hace su performance tan lejos del pathos de la atemporalidad de la ficcién, y opta por la
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representacién del desempefio del esfuerzo de vivir a través de la fisicalidad y el sudor, la acerca al
performance del cual habla Moten. Nonperformance, a su vez, “is to prefer not to” (Moten, 2015). La
esclava Betty, prefiere no aprovechar de la libertad otorgada a ella, a pesar de que este serfa una eleccién
esperada de ella. Rechazando la libertad “regalada” a ella por el sistema que la mantenia esclavizada toda
su vida, Betty también desempefia una accion “punk” y un “anti-establishment performance”. En este
sentido, “watch me go back to Africa” de chipaumire es un rechazo de lo que la normalidad social
espera que ella va a hacer, quedarse en los EE. UU. después de aceptar un insulto racista en silencio.
Esta nonperformance, es un desempefio punk.

Por dltimo, es necesario relacionar los espacios, a los cuales se dirige chipaumire en #PUNK. El punk
como espacio, como cualquier subcultura, es un espacio o070, una heterotopia para acoger a las otras
voces. Chipaumire trabaja con y a través de la heterotopia no sélo de la subcultura del punk “blanco”,
sino que las heterotopfas de las contraculturas de las minoridades inmigrantes, para crear otra
heterotopfa en el espacio escénico, que convoca de una manera fragmentada, impresionista, la
trayectoria histdrica de los siglos de la dominacién colonial britdnica. La mercancia de #PUNK, por
ende, no solo habla, sino que denuncia al imperio con un grito del desaffo a salir a dialogar, desde el
lugar de la contracultura del subalterno, que multiplica el poder del rechazo y del nonperformance.
chipaumire, de tal manera, presenta la factura: “you still owe us money!” (chipaumire, 2018a) al
imperio, también en su intento no solo a confrontar, sino que educar. En este punto hermenéutico, la
creadora resuena con Jaamil Kosoko, quien en su #negrophobia hace un intento de traducir el
pensamiento radical negro en un acto performativo (ver el 3.3.). Conjurando la situacién del

remapping cultural a través de su lenguaje, que consiste en multiples significados a decodificar,
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chipaumire desempefia el papel educativo, invitando con su “introduccién” a hacer un esfuerzo de
entender a4/ otro. En este sentido, el trabajo de chipaumire es uno de los ejemplos mds destacables de
hacer el buen uso de la conversacién global en el marco heterotépico de una obra de performance. Tal
vez, chipaumire desaffa a la declaracién de Duncombe y Tremblay que “punk didn’t deliver, it couldn’t
deliver [...] punk is born to lose (Duncombe, Tremblay, 2011, p. 14). En el caso de la obra de
chipaumire, su trabajo si que “delivers”, hace llegar claramente las preguntas desde los lugares

anticoloniales del punk.
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5.3. nora chipaumire: 100% POP y la materialidad irreductible del sonido

Maybe, when you are looking for a book,
you are actually looking for a record.

nora chipaumire

La segunda pieza de la trilogfa de nora chipaumire #PUNK 100% POP *N!GGA destaca la dimensién
sonora como el elemento protagonista en cuanto a la produccién del espacio, de la corporalidad y de
los sentidos. La referencia central de este episodio es la cantante jamaicana Grace Jones (n. 1948), quien
habfa influenciado considerablemente a chipaumire durante sus afios de adolescencia. Segin como la
creadora lo pone en la declaracién artistica de la pieza, Grace Jones es una inspiracién notable, porque
era la primera estrella de la musica pop quien era negra, mujer y “unapologetic in her presence” (Sumba,
2019). La poética cruda de 100% POP busca centrarse en una investigacién de las manifestaciones
materiales y culturales del sonido, transmitidas a través del cuerpo que produce el espacio de
resignificacion. El universo de 100% POP es una heterotopia de un club, de una fiesta, una reunién
popular, puesta en escena. Sin duda, los temas transversales para toda la trilogia como la confrontacién
de los espacios sociales donde nace “the revolution”, con las narrativas del imperio, la danza y la voz
como la labor fisica de resistencia, la reivindicacién del cuerpo subalterno de su valor propio, atraviesan
la pieza. Sin embargo, el punto destacable de 100% POP que nos interesa, es la coreografia del sonido,
que en los choques de sus capas crea un discurso denso y poético para pensar el valor epistemoldgico de
la musica y la musicalidad de la expresién de la voz y del movimiento, y las heterotopias que se

construyen a partir de sus puntos SONoros.
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El espacio escénico de 100% POP, presentado en 2018 en The Kitchen, Nueva York, EE. UU., estd
organizado como una liminalidad sonora: a dos lados opuestos se colocan los dj’s, Shamar Watt y
Atiyyah Khan, que manipulan el sonido de una manera “call - response”, que produce el choque de dos
paredes sonoras. La escenografia estd alineada con la estética de DIY del punk, en particular, en cuanto
a la manufactura de los sistemas de sonido y los altavoces hechos a mano, sobre todo, en los espacios de
la resistencia cultural de las comunidades emigrantes en Gran Bretafia.”® Detris del espacio, a donde los
intérpretes salen a bailar, se coloca tal sistema sonoro, haciendo la referencia a las heterotopias que
histéricamente se formaban alrededor de este objeto: atrafa a la gente a montar las reuniones festival en
la calle, bailando y disfrutando de la musica de la época, amplificada por el sistema de sonido. Shamar
Watt, uno de los dj’s y el bailarin en la pieza, lleva un elemento de tal altavoz hecho de madera encima
de sus hombros, con su cabeza mostrindose del agujero de la altavoz, y hablando en el micréfono,
como una metifora del anuncio de sonido materializado en el cuerpo (chipaumire, 2018b, 04:24). El
suelo estd marcado con los dibujos de los sistemas del sonido, que representan las cajas andamiadas una
encima de otra, que también sugiere su lectura de los dibujos de los juegos urbanos de los nifios. El
concepto de la escenografia del sistema de sonido jamaicano, encuentra su desarrollo en sus piezas
subsecuentes, producidas en los afios después de la trilogfa, sobre todo, en Shebeen Dub (2022), y la
instalacion the afternow, que es una versién radio de su dpera Nebanda (2022).

Son tres intérpretes en el escenario, que manipulan el espacio con su presencia sonora y fisica. Uno

de los rasgos destacados en las obras de chipaumire es la eleccién de los roles de sus intérpretes, que van

“ The Sound System, o sistema del sonido, se originé en Jamaica y era popular en los afios 1950 - 1970, as{ como responsable
por el nacimiento de tales géneros musicales de la cultura jamaicana como reggae, ska, rocksteady y dub.
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contra la unificacién de los cuerpos y la reduccién de sus funciones a las acciones homogéneas. Cada
intérprete de los especticulos de chipaumire aporta medios y habilidades distintas, que se
complementan con otros cuerpos y medios artisticos para el objetivo estético comtn. Por tanto, 100%
POP abarca los elementos dancisticos y de movimiento, actuados por la misma chipaumire y Shamar
Watt, quien también es responsable por la produccién del sonido en vivo, junto con la dj Atiyyah
Khan. chipaumire como intérprete, produce sonido a través de su voz de cheerleader y MC,
provocando el putblico que, a su vez, también produzcan sonidos y ruidos, respondiendo a las
indicaciones de la creadora (como hacfa en su pieza #PUNK) (chipaumire, 2018b, 19:09). Por tanto,
todos los tres cuerpos estin involucrados en la coreografia de los sonidos, que se chocan, se solapan, se
entrelazan, se acumulan por capas, que salen en la superficie del palimpsesto musical y sonoro. EI
espacio de la danza estd entre estas capas, fisicamente en el escenario entre las dos mesas de los dj’s, pero
también entre los significados sonoros, que generan tensiones cacofénicas. Se puede ver, como se
establece esta relacién liminal en los primeros 30 minutos de la pieza: todos los tres calientan el espacio,
lanzando sonidos a chipaumire, quien responde a través de los movimientos dancisticos que estin en el
cédigo cultural de estos sonidos, como por ejemplo las danzas urbanas africanas (ibid., 09:01), y otras
formas de danzas vernaculares. chipaumire no sélo baila, sino también canta con la musica,
respondiendo a un #rack que pone Watt en el momento de 11:28 (chipaumire, 2018b). La creadora
nota que ella no es musica, pero reconoce el potencial musical que tiene su voz, aprovechdndola en el
escenario (Sumba, 2019).

El sonido en 100% POP es el punto de partida de la produccién del espacio a través del cuerpo

heterotdpico. Una musica especifica, que marca una realidad particular de las generaciones que vivian
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esta o aquella época a través de la produccién y el consumo del sonido, lleva a la formacién de las
heterotopias urbanas alrededor de ella, siendo espacios ozros del concierto de punk rock, la fiesta de la
calle con el sistema de sonido dub, o una pista de baile con la banda en vivo tocando jazz. En esta pieza,
en particular, chipaumire se refiere a tales heterotopias del ocio social como shebeens (las cervecerias), y
pungwe (las reuniones festivas de duracién nocturna, practicadas en Zimbabwe) (Matiza, 2015). Lo que
une a estos espacios, es, lo que en la horizontalidad de sus relaciones sociales y su accesibilidad, llevan el
valor epistemoldgico: el club, el concierto o una fiesta han desempenado un papel troncal en la
educacién popular cultural de la generacién, de la cual habla chipaumire en 700% POP, y ala cual ella
misma pertenece. En otras palabras, una grabacién del sonido o un concierto musical tiene el mismo
valor educativo, como un libro o un museo, segin lo que propone la pieza. Ademis, las heterotopias de
celebracién de la cultura popular, estin leidos como los espacios de resistencia, segin mencionamos en
el subcapitulo 2.3, y, segin 100% POP, de revolucién y liberacién. chipaumire vincula el esfuerzo
fisico de bailar en la heterotopfa de la fiesta con la invitacién a liberarse: “You wanna party? Free
yourselves!” (chipaumire, 2018b, 08:00; 30:20). La pieza es una investigacién en vivo, que resuena con
la aproximacién de la creadora de sacar el material, y trabajarlo hasta que esté libre: “Free yourself™;
“No one is going to free you”; “None but ourselves can free ourselves” (ibid., 30:20). Esta frase se repite
en la composicién ciclica de la pieza, que establece el marco para el desarrollo de la intensidad de la
presencia corporal en el espacio. Segtin estd mencionado en el subcapitulo 4.3. en el anélisis de la pieza
portrait of myself as my father (2016), la temperatura del espacio escénico comunica sobre la presencia
de la corporalidad, - es un aspecto importante para la creadora. Con cada loop de la composicién con las

frases pronunciadas por chipaumire “Party! Let’s bullshit!” (08:06; 20:01; 31:09), “Free yourself!”
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(ibid., 30:20), “The revolution!” (ibid., 28:24), etc., el publico se involucra mds y mds en su
participacién activa de ocupar el espacio escénico (ibid., 2018, 20:00), hasta el final de la pieza, cuando
todas las personas en la sala, los intérpretes, asi como el publico, estin metidos en una situacién de jam
session, saliendo a mostrar su danza, o compartirla juntos (ibid., 47:00). Con su voz de M C, chipaumire
desarrolla sobre lo qué es la revolucién, con cada ciclo de la composicién, moviendo el enfoque en que
la revolucién se produce en los espacios de la contracultura, que no estin en la visibilidad evidente,
“The revolution is not on Netflix or Amazon Prime” (ibid., 28:35), “The revolution is not your first
day at school, 12345678” (ibid., 02:00), acabando en citar al poeta y musico afroamericano, Gil
Scott-Heron (1949 - 2011) (Scott-Heron, 1971): “The revolution won’t be televised!” (chipaumire,
2018b, 45:00), pasando por la musica zimbabuense, chimurenga, que se considera el simbolo de
liberacién por ganar su popularidad en los afios de la guerra por la independencia de Zimbabwe:
“chimurenga is not a magazine,47 chimurenga is a revolution!” (ibid., 38:40). Asi establece la relacién
entre dos rasgos clave de la espacialidad de 700% POP: entre su corporalidad heterotdpica y su
sonoridad liminal.

La sonoridad de los cédigos culturales de la musica se amplifica por el discurso que produce zhe
speaking commodity, si usamos la definicién de Moten. Si el cuerpo subalterno es la mercancia,
entonces, ¢qué significado adquiere su voz? ¢Qué abarca el discurso de la mercanciaque habla, si habla
desde la heterotopia escénica de una pieza de performance? En el subcapitulo 4.4. hemos mencionado el

trabajo Witch Hunt de Okwui Okpokwasili, donde el grito de la voz tiene peso de la negociacién

v “Chimurenga Chronic” es la revista con su sede en Cape Town, Sudifrica. Fundada en abril de 2002 por Nteone Edjabe,
se dedica a los asuntos de las artes, la politica y la cultura africana y de su didspora (Chimurenga Chronic, s.f.).



284

histérica en reclamar su blackness, a través de un discurso que Saussure, segin Moten, veria como
desarticulado. Una reivindicacién parecida pasa en 100% POP, pero manifestada a través de otra forma
del lenguaje artistico. Por tanto, tendria sentido hacer una lectura mds detallada del discurso de la pieza,
mirdndolo desde las propuestas teéricas de Moten y Glissant, como una sustancia fénica irreducible
(¢rreducible phonic substance) (Moten, 2003, p. 34). Moten propone que black performance corta la
afirmacién de Saussure quien afirma que el signo es convencional y “not reducible to but rather only
discernible in the reduction of phonic substance”. El ruido o el sonido, segin Saussure, no puede
formar parte del lenguaje (Moten, 2003, p. 13). Saussure afirma que el sonido es el material que el
lenguaje usa, pero no le otorga el valor propio. Como ejemplo da una comparacién con una moneda de
valor de 5 francos: el valor de la moneda no estd determinada por la plata de cual estd hecha, sino que
por el acuerdo convencional, impuesto en la moneda desde fuera, por tanto, resonando con la teorfa de
Marx sobre el valor como algo otorgado a la mercancia (ibid.). Por ende, el valor del sonido para tales
tesis aparece convencional, y no propio. No obstante, Edouard Glissant tiene otra opinién, y en su
trabajo Caribbean Discourse (1989), que ya habfamos mencionado en el subcapitulo 4.4., analizando el
discurso de los esclavos del Caribe, plantea que “el ruido es esencial para el discurso” (Glissant, 1989, p.
123). Fred Moten desarrolla su observacién, afiadiendo que el valor del sonido del grito del cuerpo
subalterno es “transference of a radically exterior aurality that disrupts and resists certain formations of
identity and interpretation by challenging the reducibility of phonic matter to verbal meaning or
conventional musical form” (Moten, 2003, p. 6), y dando un ejemplo del sonido de las trompetas de
jazz: este sonido tiene una plenitud, que no puede estar agotada por un simbolo escrito de la tradicién

musical, ya que, en su capacidad de imitar la voz, expresa un significado mds, de black performance:
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The perception of musical ideas as a communicative medium in and of themselves can be most
effectively understood against the background of aural recognition of elements of musical
tradition. . . . A secondary meaning of the talking horn image relates to the ability of the horn

players to mimic a vocal quality through articulation, attack, and timbre (Moten, 2003, p. 78).

De tal manera, ambos Moten y Glissant se enfrentan con la tesis de Saussure, quien ve imposible que la
materialidad del signo lingiifstico tuviera la misma importancia que el sonido que lo forma. “A radically
exterior aurality” de la cual habla Moten, se manifiesta en 100% POP, como en todos los trabajos de la
creadora, desde el lugar multidisciplinar, donde sus medios son inseparables y tienen valor igualmente
imprescindible. La radicalidad auditiva es el punto de partida de una exploracién del significado del
sonido, y sus posibles materializaciones. chipaumire desarrolla el desacuerdo que Moten y Glissant
tienen con las tesis de Saussure, llevando la materialidad del sonido m4s alld: no solo el sonido y el ruido
tienen el valor propio antes del lenguaje, pero también el movimiento dancistico y la voz como un
instrumento de la expresién corporal. Hablando de la esclavitud en el Caribe, Glissant nota que el
cuerpo de un esclavo estd privado del discurso, por ende, su autoexpresién estd prohibida, con los
placeres siendo silenciados: “that is, thwarted, deformed, denied. In such a situation, expression is
cautious, reticent, whispered, spun thread by thread in the dark” (Glissant, 1989, p. 122 - 123). Sin
embargo, cuando el cuerpo estd liberado, produce el grito explosivo: “When the body is freed (when
day comes) it follows the explosive scream” (ibid., p. 123). 700% POP habla de la liberacién del cuerpo
mediante el placer de la fiesta, con su “grito explosivo” materializado por los medios de expresién,

llevados al estado de alta intensidad de la accién: los mencionados arriba capas musicales, que,
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solapando, producen ruido, el movimiento intenso de la danza hasta el sudor, el calentamiento del
espacio y la invitacién continua e hipndtica del publico a bailar, hasta que se resuelve en una jam
session, donde los espectadores del publico bailan las danzas urbanas (chipaumire, 2018b, 46:05) y se
expresan en el “escenario” con el maximo esfuerzo fisico y el deseo de “mostrarse”. El sonido, segin estd
representado en la trilogia #PUNK 100% POP *N!GGA, tiene un significado cultural, e influye en la
formacién de la identidad y su manera de aparecer, su “swagger”, del cual habla chipaumire en sus
trabajos, y sobre que desarrollamos en el subcapitulo anterior. El volumen alto de la “actitud” sigue
desarrollando la idea de la pieza previa, #PUNK, que con su presencia corporal afirma “the loud pose”
del “punk stand” de chipaumire. La sinestesia del movimiento y la intensidad del “sonido” que
produce, segun la semidtica del “cuerpo justicia” explicado por chipaumire en el taller que ha
compartido en 2023 (chipaumire, 2023), propone el enlace de la sonoridad del cuerpo con cdmo se
comunica la presencia corporal.

En la trilogfa, la actitud expresada a través de los volimenes “sonoros” del movimiento estd
conectada con la investigacién de la creadora de “sapology”, que la lleva al significado politico. Por
tanto, “el grito” de Glissant, serfa también una explosién de la automanifestacién, la afirmacién de la
presencia de la subjetividad. La apariencia fisica es importante para la presencia corporal en la
heterotopia de black performance, el tema transversal para todas las tres piezas. En una heterotopia del
club gana atn mds importancia, teniendo en cuenta, que el cuerpo va allf para expresarse, mostrarse,
hacerse vocal y visible. Sin embargo, 100% POP afiade un giro lidico anti-imperial: junto con el traje de
chipaumire de comme des garcons, Shamar Watt aparece llevando una estilizacion del tutd del ballet

cldsico encima del torso desnudo, en combinacién con las bragas y las bambas. Este es un ejemplo de la
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construccién del discurso a partir de los signos visuales que “gritan”: el signo como el tutd se lee por el
espectador occidental como una referencia al ballet cldsico que tiene mucho peso en la trayectoria
histérica de la cultura europea. Debido a su presencia en una larga tradicién® de la danza escénica en el
occidente, el tutd evoca las asociaciones con una figura femenina de una bailarina blanca, que
desempefiaba los papeles en los ballets cldsicos. Ademds, la corporalidad que solemos ver en el tutd
cldsico, se caracteriza por la verticalidad de la posicién del tronco que va en un solo bloque en relacién
al tutd. La corporalidad que propone Watt, moviendo la cintura con los ritmos de la musica y
desarticulando el tutt del bloque entero del tronco (chipaumire, 2018b, 23:34, 00:42-44), Watt no solo
rompe con la imdgen de una bailarina romdntica elevada en las puntas, pero propone un acto de la
descolonizacién de este objeto de vestuario dancistico. Bailando el movimiento de aislamiento de la
pelvis, con el tutd subrayando y amplificando sus movimientos, la corporalidad de Watt acuerda al
publico sobre la jerarquia que tiene la danza, en el sentido de su divisién en los bailes de la cultura
popular, que muy a menudo no se valoran en el mismo nivel que la danza “profesional”, basada en los
lenguajes que se derivan de la danza cldsica europea (la danza moderna, postmoderna, etc.). Ademis,
los intérpretes afiaden el punto irénico, haciendo una autoreferencia a la pieza #PUNK, marcando una
posicién que resuena con el ballet cldsico (ibid., 22:15), que se desarrolla en una secuencia coreogrifica
de completamente otro cédigo cultural. De tal manera, desde la perspectiva de la trilogfa, el signo del
tutd, que tiene un claro referente en la cultura colonial, es material en su significado, y aporta al

discurso de la pieza un enlace que abre el didlogo sobre el pasado colonial. En otras palabras, el tutd

48 E] tutt corto, como aparece en los ballets hoy en dia, se originé en el siglo XIX, y se desarrollé a resultado del corte de la
falta larga, propia para los ballets prerromdnticos (Britannica, 2024b).
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sirve como un amplificador y un contextualizador del discurso dancistico del personaje de Watt: si este
elemento no estuviera presente, el mismo movimiento corporal provocarfa tal reflexién sobre el
conflicto de la distribucién del poder de la danza dentro de su industria?

Si Moten define la irreducible sustancia fénica de black performance que antecede el signo
lingtifstico, en el contexto de una pieza de performance tendrfa sentido contemplar la irreducible
sustancia cinestésica, que antecede un signo dancistico, o un paso, un movimiento. De ahi que,
parecido a una materialidad sonora que, segin Moten, tiene valor intrinseca, que existe separadamente
de un signo lingtiistico a que estd formando, la sustancia y la presencia cinestésica en 100% POP afirma
su valor, antes de la formacién de un cédigo dancistico, desempenado por el cuerpo. Es, por tanto,
también la sonoridad material del movimiento, que no puede reducirse solo a la mera forma del paso
dancistico. Es importante contemplar esta propuesta, porque nos lleva a conectar a tal materialidad con
la experiencia social, politica y cultural, a la cual estaba subyugado el cuerpo. Si asumimos que esta
materialidad antecede el signo dancistico pero también es el material que lo forma, por ende, hace que
resulte imposible de apropiarse de este cuerpo y de la danza que estd desempefiando. La irreducible
sustancia cinestésica es lo que imposibilita la apropiacién cultural de la danza: se puede copiar el
codigo, la forma del signo, pero se quedard vacio y separado del material, del cual estd hecho. Aunque
100% POP abre el espacio al publico para bailar con sus intérpretes, resulta que es imposible apropiarse
del movimiento de sus cuerpos: es el momento cuando el espectador estd empujado a pensar sobre el
desempefio corporal como tal, en su materializacién en los cuerpos de chipaumire y Watt, pero
también en su propio cuerpo. Es un momento politico de la pieza, que evoca la lectura sobre la voz

individual dentro de un colectivo. En el taller organizado en Barcelona por Africa Moment, la creadora
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estimulaba a los estudiantes a “encontrar su propia frecuencia” (chipaumire, 2023), o el lenguaje propio
de la expresiéon corporal, que estarfa basada en la irreducible sustancia cinestésica basada en la
experiencia histdrica. La contemplacién sobre esta “frecuencia” estd puesta en un lugar critico muy
sutil en 700% POP que el publico empieza a reflexionar a través de sus cuerpos, sumergidos en el flujo
hipnético e instantidneo de la pieza. Tal entendimiento de la materialidad de lo que antecede la danza,
resuena con el lenguaje criptico de la lengua criolla, analizado por Glissant, quien argumenté que la
sonoridad y la sintaxis del lenguaje de black performance se han formado debido a las condiciones de la

esclavitud en la cual estaba sometido el cuerpo negro:

It seems that meaning and pitch went together for the uprooted individual, in the unrelenting
silence of the world of slavery. It was the intensity of the sound that dictated meaning: the
pitch of the sound conferred significance. Ideas were bracketed. One person could make
himself understood through the subtle associations of sound, in which the master, so capable

of managing “basic Creole” in other situations, got hopelessly lost (Glissant, 1989 p. 123).

Segin Glissant, el criollo martiniqués también ha desarrollado una sintaxis “desestructurada”, cuyas
caracteristicas principales eran la velocidad muy ripida y la expresién sonora, que representaba un
“impenetrable bloque de sonido”, inmanejable para el entendimiento de los propietarios de los
esclavos. Obviamente, no es el Gnico ejemplo de la formacién de la complejidad de las lenguas criollas,
pero provoca la reflexién sobre el cardcter oculto que desarrollan los sistemas semidticos en frente del
opresor. El discurso de 700% POP si que parece criptico, y juega con la intencién de provocar una

confusién en su entendimiento, con la cual se enfrenta el espectador. Sin embargo, la intencién de
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100% POP no es esconder los significados de su lenguaje, al contrario: la pieza crea los sistemas
semidticos del sonido, el movimiento y la palabra, invitando al publico al proceso de su decodificacién.
chipaumire propone una respuesta a las “ideas entre paréntesis” de Glissant, mediante abrir los
paréntesis que esconden las ideas troncales sobre black performance. En otras palabras, 100% POP
propone una reflexién sobre las ideas que se quedan en la materialidad de lo que estd detrds de la forma
literal que vemos en la pieza. La coredgrafa juega también con el interés que provoca black performance
por su atractividad, por ser un “lado b” de la misma grabacién, segin comenta Moten irénicamente
sobre el consumo de las vanguardias negras, y el arte que parece “hip” para la mirada blanca: “interest in
the history and theory of the avant-garde in black performance demands that one be more concerned
with the b-side than the a-side of this now standard recording” (Moten, 2003, p. 149). The b-side
aparece aqui como una oposicién al mainstream blanco de la black performance, que provoca interés
del pablico del “norte global” interesado en “otro” arte, y 100% POP se abre al didlogo que se hace
posible a partir de este interés. Sin duda, el publico también estd invitado a hacer una labor, un esfuerzo
fisico hacia abrir “los paréntesis”, y asumir el valor de la materialidad de la sustancia fénica o cinestésica
que antecede el resultado, el producto de black performance que estin viendo en el escenario, viviendo
en un club, o en un concierto musical. El metaespacio de la reproduccién del club estd construido
desde este pensamiento.

Ademis, Glissant dice algo importante en relacién al discurso oral, escrito, y la corporalidad, que nos

ayuda a entender la pieza 100% POP:
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The written requires nonmovement: the body does not move with the flow of what is said.
The body must remain still; therefore the hand wielding the pen (or using the typewriter) does
not reflect the movement of the body, but is linked to (an appendage of) the page. The oral, on

the other hand, is inseparable from the movement of the body (Glissant, 1988, p. 122).

De aqui, es necesario distinguir entre cémo entendemos las categorias de lo escrito y no-escrito en una
obra coreogrifica como la de 100% POP.” Para desarrollar este andlisis, tenemos que volver a la nocién
de “the unwritten script”, definido por chipaumire como la provocacién del ptblico a una ejecucién de
ciertas acciones que les indican los intérpretes de la pieza. Hemos mencionado esta horizontalidad de la
organizacion del espacio en el subcapitulo anterior, ya que es propia para #PUNK, y también para los
ultimos 15 minutos de "N!GGA, la tercera pieza de la trilogfa, que vamos a introducir en el siguiente
subcapitulo de esta tesis. La partitura no-escrita abarca las posibles acciones que el publico
supuestamente va a hacer, siguiendo las indicaciones de los personajes de chipaumire y Shamar Watt,
que incluyen las indicaciones que producen ciertas reacciones en el ptblico o sus desplazamientos en el
espacio, debido a su comunicacién verbal (indicaciones verbales: “put your hands together”, “free
yourselves”, “it’s showtime, New York!” (ibid., 46:58), “put your flashlights on” (ibid., 39:00),
cinestésica (los desplazamientos de los intérpretes por el espacio que provoca el desplazamiento del
publico, los movimientos dancisticos y los grooves que “contagian” al publico a bailar, (ibid., 07:00),

sonora (la musica que provoca el movimiento, la voz que dirige el foco de la atencién (ibid., 01:00). La

49 Aqui, por lo escrito entendemos los ciertos sistemas semidticos: la partitura de la pieza, que incluye cierto texto (en el
sentido de la artes dramdticas), composiciones musicales, y las secuencias coreogréficas. No tenemos la intencién de reducir
la categorfa de “texto” a cualquier sistema semidtico, por esto no usamos el término “texto” aplicado al movimiento o el
sonido, s6lo podemos comparar las categorias cuando es necesario. Es importante subrayar que diferenciamos el texto
escrito en la partitura del discurso hablado que produce nora. El discurso entendemos desde la perspectiva del sistema
semidtico, y no desde el uso “teatral” de la palabra hablada.
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horizontalidad de la relacién “performer — puablico” y la democratizacién del arquetipo del escenario
hace que el publico se involucre no sélo en responder a las provocaciones de los intérpretes, sino que
también participa en la composicién de la pieza y en la produccién de su espacio. Si suponemos que,
tradicionalmente, la partitura escrita es lo que “suena” en el especticulo, ganando el mayor peso y el
protagonismo compositivo, entonces, todo lo que se queda fuera de ello serfa silencioso y pasivo,
incluso el publico. Provocando los espectadores para ciertas acciones como, en el caso de 100% POP,
bailar como si estuvieran en una fiesta, y en #PUNK - en el concierto de musica, respectivamente,
chipaumire desafia la idea de la conformidad, incluyendo al elemento tradicionalmente silencioso en la
partitura. Tal partitura no-escrita funciona desde el comienzo del especticulo, con la introduccién de la
voz y de la musica, que viene antes de la presentacién del cuerpo: debido a una organizacién
tridimensional de la escenografia del espacio. El sistema sonoro, que es el atrezzo mds presente en el
escenario, estd colocado en el centro, pero invertido en el espacio: el lugar, donde van a pasar los actos
de la pieza, cuenta con la visibilidad de la “espalda” del sistema sonoro, con las luces de fiesta pegadas
encima de la construccién (ibid., 05:00). chipaumire, cuya voz abre la funcidn, estd colocada en la parte
frontal del sistema sonoro, o detrés de la vista frontal del publico, haciendo que los espectadores tengan
que caminar detrds de los altavoces para verla hablar en el micréfono, la voz hace que el espacio se
mueve, con el ptblico colocado por todo el espacio escénico, como en un espacio del club. chipaumire
entra el espacio liminal entre dos mesas de los dj’s en el minuto 7 de la pieza, saliendo desde el detrds del
sistema sonoro, y llevando el ptblico consigo (chipaumire, 2018b, 07:00). Estos primeros 7 minutos de
la entrada establece la manera de comunicacion entre los intérpretes y el pablico, anunciando que son

una parte activa de la pieza que tendrd que desempefiar “la labor” junto con el trio. En los lugares
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no-escritos de la partitura se halla el potencial para la “vocalizacién” de los elementos compositivos de la
pieza que el publico no se da cuenta, ya que los intérpretes se aprovechan de la dindmica grupal para
crear las harmonias, las tensiones y las arritmias en el movimiento del espacio. Por ejemplo, en el
momento 24:37 de la pieza, cuando chipaumire y Watt conjuran una coreografia en el medio de la
movida del publico, que estd bailando, compartiendo un pulso ritmico comun: de repente se paran,
introduciendo una pausa y una asincronfa ritmica, y siguen por ejecutar una frase coreograﬁada en
unisono, que acaba con los pies pegados al suelo, con el peso bien plantado en “la segunda”, mientras el
torso contagia a todo el cuerpo con los movimientos de sacudo. Primero, tales reverberaciones
manifiestan la encarnacién fisica del sonido a través de una corporalidad construida, y segundo, la frase
técnicamente muy compleja y sofisticada, se conjura gradualmente de los movimientos vernaculares y
simples, rompiendo una linea clara de lo que es la “simplicidad” de la danza social y la sofisticacién de
un cuerpo profesionalmente formado en la danza (ibid., 32:00). Tal efecto coreogrifico tendrfa otro
resultado compositivo, si el publico estuviera parado e inmévil, o sentado en las sillas de un teatro
proscenio tradicional. Los dos elementos de la partitura son imprescindibles para crear sentidos desde
su intrinseca interrelacién. La complejidad de la gramdtica composicional de 100% POP, donde el
publico activa los lugares no-escritos de la coreografia, permite desarrollar la investigacién en vivo de la
materialidad del sonido, extendido a través del cuerpo como un colectivo. Otros ejemplos serfan, los
momentos cuando la partitura escrita, invocando las acciones no escritas, construye una de las formas
mds arquetipicas de compartir una pista de baile, una jam session. En el final de la pieza, unos bailarines
individuales salen del publico al centro del espacio que se ha convertido del “escenario” a una pista de

baile compartida, y muestran sus habilidades en danzas urbanas (ibid., 47:00).
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De tal manera, si seguimos la propuesta tedrica de Glissant sobre lo escrito y lo oral, podemos
observar, que la escritura de la pieza, que abarca: el orden ciclico de los acontecimientos performdticos,
las secuencias coreogrificas, el texto, las grabaciones musicales, se convierte en el discurso “oral”, que
estd inevitablemente acompanado y activado por el movimiento: del sonido y el ruido, del cuerpo
individual, del cuerpo colectivo, y del espacio. El desempefio de la partitura en el acto de la “radical
aurality”, por la co-accién colectiva representa la materialidad de black performance, sobre la cual
teoriza Moten. El pensador afroamericano compara a “lo escrito” a “una castracién” (Moten, 2003, p.
180), mientras Glissant afirma que el escrito es donde el cuerpo se queda inmovilizado, saliendo de la
idea que la plenitud de black performance no puede ser reducida sélo al signo que estd escrito. Glissant
propone que la expresién oral es donde el cuerpo estd en su relacién intrinseca con el discurso, y
chipaumire desarrolla esta tesis, creando el tejido de lo escrito y oral, donde el movimiento del cuerpo y
la materialidad del sonido no acompanan el discurso, sino que desempefian el papel crucial en su
produccién.

Por tanto, chipaumire juega con los espacios heterotépicos que acogen y amplifican la voz subalterna
silenciada. A su vez, la epistemologia del club va m4s alld de representar un lugar social, su significado se
expande. Reproduciendo una heterotopia del club, chipaumire estd interesada en este “mds alld” de la
black performance: no reproduce el club para el hecho de reproducir el club y hacer que el publico lo
pase bien, sino que, reproduciendo el club, estd produciendo una nueva heterotopia escénica encima de
la heterotopfa referente, donde los espectadores viven una doble experiencia, enfrentados con la doble
reflexién: por un lado, sobre qué es la cultura popular y la black performance, y por el otro, de qué

hablan los significados de este espacio como un producto del choque de las experiencias geopoliticas en
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los volimenes y timbres del sonido de su respuesta a estos choques. Tendrfa sentido cerrar este

subcapitulo citando a Fred Moten:

The intensity and density of what could be thought here as his alternative modes of
preparation make possible a whole other experience of the music of the event of the object’s
speech. Moving, then, in the critical remixing of nonconvergent tracks, modes of preparation,
traditions, we can think how the commodity who speaks, in speaking, in the sound—the
inspirited materiality—of that speech, constitutes a kind of temporal warp that disrupts and
augments not only Marx but the mode of subjectivity that the ultimate object of his critique,
capital, both allows and disallows. All of this moves toward the secret Marx revealed by way of

the music he subjunctively mutes (Moten, 2003, p. 11)...

... y afirmando que “el grito” musical de 700% POP se manifiesta en la pieza como el discurso fisico de
resistencia de la speaking commodity, que pone en cuestién el valor de la auditividad del cuerpo

subalterno, manifestado a través del desempefio negro.
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5.4. nora chipaumire: *N/GGA y el valor

La tercera pieza de la trilogfa #PUNK 100% POP *"N!GGA (chipaumire, 2018c) lleva las ideas que estin
atravesando las dos piezas anteriores, a su punto critico culminante, convocando a la pregunta principal
sobre el valor epistemoldgico que contribuye el cuerpo y la subjetividad negra en el contexto artistico

mundial. La coredgrafa zimbabuense plantea una tarea provocativa y compleja:

Through this session I am proposing a re-evaluation of who is, what is and when is a nigga.
*N!GGA is a sonic essay that wants to queer both the pathology of racist capitalism that
undergirded the colonial project and transatlantic slave trade. To engage with this dangerous
word and thought is to engage in the powerful aesthetic contributions borne out of the black

body (chipaumire, s.f.)

La creadora conjura la creatividad africana, la musica de la rumba congolefia, que forma la base
fundamental para la composicién de la pieza, por motivos de que a la creatividad africana no le han
atribuido el reconocimiento como una innovacién, aunque habia influenciado el arte mundial
considerablemente, y en particular, en el 4mbito del sonido y la musica. El sonido en la trilogia en
general, y en "N/GGA en particular, es un lugar liminal que facilita las negociaciones de la politica del
espacio global, entre el sur y el norte, el oriente y el occidente. La coredgrafa visualiza la rumba
congolena como un canal para la conversacién transatldntica, con el recorrido histérico de su desarrollo
a través de la presencia negra en el flamenco, hacia Cuba, y con su vuelta a Africa, sin mencionar las
innovaciones, que contintian crearse actualmente (festivalitalica, 2019). Parecido a la primera pieza de

la trilogfa, #PUNK, en *N!GGA la creadora explora el resultado del choque y la mezcla de las distintas
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culturas en un sonido musical, y lo que particularmente le interesa, es la tensién de este encuentro, que
produce “a solid vibration”, segtin la entrevista de creadora para el festival de Itdlica (ibid.).

En el centro de la composicién sonora de *N/GGA4 - la musica del congolés Franco Luambo (1938 -
1989), conocido por su contribucién en la rumba africana. Segin chipaumire menciona en sus
entrevistas (chipaumire 2019a, 2019b, 2019c.), las figuras de Patty Smith o Grace Jones son bien
conocidas en el mundo occidental, sin embargo, el nombre de la estrella de la rumba congolefia Franco
queda sin mayor reconocimiento. Trayendo la rumba africana al centro de la pieza que cierra la trilogfa,
gira el didlogo con la mirada blanca a otro lugar: en vez de pasar por los signos de la cultura popular
occidental, y desempefiar la negociacion del cuerpo negro “en el territorio del imperio”, los peronajes
de la pieza invitan a escuchar a la voz negra a través y asumiendo el protagonismo desde el lugar que se
ve “subalterno” por la mirada del imperio. Este giro de la mirada sobre el cuerpo, sigue con la
consistencia del mensaje de la trilogfa con su manera de abarcar el espacio “sin excusas”, o
“unapologetically”, si usamos la palabra de misma chipaumire, pero propone una presencia un poco
diferente: si #PUNK y 100% POP son piezas que se enfrentan al publico, con la accién de un directo
ataque, desafio y llamada a salir a participar en el didlogo, la corporalidad de *N/GGA, aunque
profundamente sarcdstica, opta por dejar ser observada, mientras muestra la excelencia de su estar,
moverse y producir significados.

El foco de la observacién en la pieza tiene que ver con sapology como un motivo transversal de toda la
trilogfa, que llega a su punto mds culminante en este tercer episodio, hasta introducir una ambigiiedad

de su interpretacién. Por un lado, hay dos cuerpos danzantes en el escenario: la personaje de
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chipaumire, Rit Nzele, quien es una figura atalaku™ (una quien anima), y el personaje interpretado
por Shamar Watt. La composicién del espacio es esencial para que los roles de los cuerpos de los
personajes desglosen sus significados. La personaje de nora, junto con el guitarrista David Gagliardi
quien toca la musica en vivo,”! estd colocada encima de una instalacién que resuena con el sistema
sonoro jamaicano del episodio previo de la pieza, 100% POP, pero en el caso de *N/GG4, la instalacién
se convierte en una acumulacién de cajas de madera que llevan nombres de las marcas de moda de lujo:
Gucci, Versace, YSL, Chanel, Hermes, etc. chipaumire no se mueve del sitio, bailando movimientos
minimales y compactos, como aislamientos de cadera, unos grooves del cuerpo, etc., durante toda la
pieza, reclamando el texto de la partitura en el micréfono. Mientras la personaje de chipaumire anima,
usando la voz en el volumen medio (ahora no es un grito, como en #PUNK o 100% POP), Watt es el
cuerpo que desemperia la “labor” de la danza debajo de la instalacién. Su danza estd caracterizada por el
esfuerzo, la velocidad alta de los movimientos, la arritmia y los desplazamientos rapidos por el espacio.
Los dos demuestran la actitud de sapology, llevando las coronas doradas, con chipaumire vestida en una
chaqueta bordada de lujo, las bambas, con el garrote en la mano, mientras Watt solo estd en el pantalén
corto y las bambas. Uno de los recorridos principales que desempefia Watt en sus desplazamientos, es
una linea alo largo de la instalacién, dirigida hacia el publico, que resuena con la pista del desfile de una

muestra de la ropa de moda. Este signo trabajado en la pieza, desempenia el papel de meta-espacio,

* La palabra que aparecié en los 1980 en la musica congolefia para denominar un tipo de cantante, cuya funcién era animar
a los bailarines. La palabra significa “mirar algo”, “enfocarse en”. Por primera vez fue introducida por la banda “Zaiko Langa
Langa” (formada en diciembre de 1969), para animar a su danza que se llama “Atalaku mama zekele”. El objetivo de atalaku
es traer vida con su voz a la danza y la musica. Hoy en dia, atalaku es una parte imprescindible en la mayoria de las bandas
congolefias (Lutumba, 2001, p. 69).

5! Estamos hablando de la muestra en The Kitchen, Nueva York, en 2018. En otras muestras de la pieza, el papel del
personaje de Watt fue interpretado por Kaolack, y se afiadfa un masico mds, el percusionista Austin Williamson (Mabin,

2019).
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puesto dentro de la heterotopia escénica de *N/GGA, ya que la pista del desfile es un espacio de
actuacién seguin su significado referente: es el escenario donde el papel principal estd desempefniado no
por los individuos, sino por las cosas, a las cuales le otorgaron un valor de intercambio muy alto. Sin
embargo, el desfile que propone chipaumire da vuelta a esta actuacién: “las cosas”, que estd desfilando
el personaje de Watt, no son los objetos de la ropa de la moda, sino que son las manifestaciones
sinestésicas de su propio cuerpo que trae los movimientos dancisticos a la pista.

Desarrollando movimientos y acciones en el escenario, Watt estd constantemente hablando, pero la
audibilidad del contenido de su discurso se ve obstaculizada por el conflicto de volimenes de sonido,
deliberadamente creado en la composicién del espacio sonoro de la pieza: Watt habla sin micréfono,
con su voz eclipsada por el sonido amplificado de las pistas sonoras, la musica en vivo y Nora hablando
en el micréfono. La fisicalidad del discurso estd claramente y expresivamente articulada; se percibe la
intencién corporal de comunicar algo, de manifestar algo, de gritar sobre algo, pero el contenido exacto
de estos significados fracasa en llegar al oido del publico, o si llega, lo hace de manera fragmentada e
incoherente. Este uso de la voz estd resonando con la escena “I'm reading!” de la pieza #negrophobia
(2016) de Jaamil Kosoko, durante la cual el volumen de la voz del intérprete se corta por los sonidos del
ruido, disminuyendo el valor de los significados de su discurso. Tal vez podriamos leer la “external
aurality” (como lo pone Moten) de Watt como el cuestionamiento del valor de la voz negra: mientras el
cuerpo toma el protagonismo, desfilando y mostrando la “mercancia” de su movimiento, ¢qué es que
realmente intenta decir con su voz? Organizando las capas sonoras de esta manera, chipaumire gufa al

publico a una peligrosa pregunta, ¢si es realmente importante ofrlo?
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Mediante el choque de los signos que se fusionan entre los significados de la pista de desfile de moda
europea y el sapology congolés, chipaumire atrae la atencién a lo que podria significar el valor del
cuerpo negro, manipulando el texto de la partitura en el conjunto con los movimientos de Watt: sefiala
en su brazo cuando la bailarina dice: “the gucci skin, slap the picture!” (chipaumire, 2018¢, 05:00); o
cuando Watt se desplaza por “la pista del desfile” hacia el publico en la caminata de rorem walk (ibid.,
08:52) que introducimos en el subcapitulo 4.3., chipaumire lo llama “the Gucci walk” (ibid., 10:30);
cuando Watt juega con la tablas de madera que llevan los logotipos de las marcas de lujo, posando con
ellas (ibid., 25:40); etc. Convirtiendo el signo del movimiento animista de “totem walk” en “Gucci
walk”, la coredgrafa juega con la ironfa de convertir el propio valor del movimiento, cargado con el
significado espiritual y cultural, en el valor de intercambio. Con este giro, la coredgrafa insinua que, por
un lado la cultura nagra en este momento de la pieza representa una moneda, una “mercancia” que
contiene en si el potencial de intercambio econdmico, y por el otro, desafia la mirada al cuerpo negro
desde el interés del sistema capitalista, que nunca le otorgaba el mismo valor, como, por ejemplo, a un
objeto de moda de lujo. Este es el dmbito de la provocativa ironia del pensamiento de nora chipaumire.

Por otro lado, la pista del desfile de moda es un espacio donde se celebran sélo los objetos que se
consideran como una vanguardia, un producto de la mayor innovacién creativa en el mundo de la
moda. Colocando el cuerpo negro dentro de tal entorno seméntico, chipaumire crea una tensién entre
lo que hemos establecido en el subcapitulo S5.1. como subjetividad y objecthood. La reduccién
epidérmica (Moten, 2015), segiin lo pone Moten, convierte blackness en un objeto, que Moten
compara con la labor de los obreros, como “la tinica mercancia que pueden intercambiar” (Moten,

2003, p. 17). Watt desfila, mostrando las danzas durante toda la pieza, el atletismo de su cuerpo,
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ejecutando unos ejercicios (ibid., 25:50), toca el cajén (ibid., 37:35; 38:25), tal vez comunicando el
doble sentido: blackness como un objeto y la mercancia, pero también la mercancia que reivindica y
re-apropia, para recuperar su valor intrinseco, que viene antes del valor de intercambio. La ironfa que
introduce chipaumire es reclamar los titulos de las marcas de moda, mientras Watt estd bailando:
“comme des gar¢ons! Yamamoto!” (ibid., 42:04), que vuelven a ser objetos casi religiosos: “Hallelujah!”
(ibid.), como si comparara el cuerpo negro con una marca de lujo, o como si expresara el grito (quizds
aun el grito sordo, o mal oido) del cuerpo negro en su deseo de afirmar que es tan valioso, como un
“Gucci” (“the Gucci skin”). De tal manera, chipaumire juega la carta de la pista de desfile de una
manera doble: critica al sistema capitalista por no valorar el genio que aporta la corporalidad negra, por
un lado, y por el otro, con la actitud de demostracién de su excelencia, afirma, que el cuerpo negro
posee de su valor intrinseca, y, por ende, no necesita ser medido por los estdindares de la mirada blanca.
El titulo provocativo de la pieza desentrana la dualidad de estas tensiones. La intencién de
chipaumire es involucrarse con la palabra peligrosa del titulo de la pieza para repensar los conceptos de
“labor, value and aesthetics” (chipaumire, s.f.), que estin en el entrecruce de la semdntica del
capitalismo y la negritud. La pieza es profundamente critica y sarcdstica, y, como #PUNK y 100%
POP, desafia el pensamiento colonizado a cara del pablico. Sin embargo, se nota que la intencién de la
pieza estd hecha para gustar, transmite el gusto de su propio cuerpo, del sonido, y de lo que representa,
sin embargo, también comunica la actitud de reivindicar su propio valor, reclamar que el valor de su
blackness pertenezca a su subjetividad: “you like this, but you still owe us money!” (chipaumire, 2018c,
52:30). Aqui tiene sentido volver a la lectura de la relacién que tiene el objeto y subjetividad, en el

marco de la epistemologia del colonialismo occidental (que introducimos en el subcapitulo S5.1.).
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Siguiendo a las lecturas de Fred Moten de las propuestas de Karl Marx y los economistas cldsicos
occidentales, hemos establecido, que en el marco capitalista del comercio de los esclavos el valor que se
otorga al cuerpo negro, lo reduce al estatus de la “mercancia”. Moten afirma que black performance,
representada por black radical thought, rompe los axiomas de los teéricos de la economia cldsica, as
como de Marx, que proponen que el valor de la mercancia estd vinculado a la imposibilidad de hablar,
porque el valor es algo atribuido desde fuera, en otras palabras, la mercancia no puede asignar el valor a

si misma:

for if the commodity could speak it would have intrinsic value, it would be infused with a
certain spirit, a certain value given not from the outside, and would, therefore, contradict the

thesis on value—that it is not intrinsic—that Marx assigns it (Moten, 2003, p. 13).

Lo que pasa en "N/GGA rompe con estas teorfas, ya que el cuerpo representado en la pieza estd
consciente de que realmente estd tratado como una mercancfa dentro del sistema capitalista, aunque
esto no estd reconocido por el opresor. Para forzar este reconocimiento y para hacer visible la conexién
colonial que tiene el cuerpo negro con la ironfa sobre “Gucci”, la corporalidad escénica de la pieza se
convierte en una mercancfa. Sin embargo, si seguimos el pensamiento de Moten, la mercancia de
*N!GGA habla, y hablando, no sélo reivindica su valor intrinseco, y de tal manera contradice a la mera
tesis sobre el valor de Marx, sino que hace el “grito” para asignarse el valor que quiera, por si misma.
Moten nota que Frederick Douglass, con su testimonio del desempefio de la experiencia negra,
disrupta unas afirmaciones bien establecidas de Marx y los economistas cldsicos sobre una realizacién

del “valor de uso”. Douglass, segin Moten, confirma que: “the (exchange-)value of the speaking
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commodity exists also, as it were, before exchange. Moreover, it exists precisely as the capacity for
exchange and the capacity for a literary, performative, phonographic disruption of the protocols of
exchange” (Moten, 2003, p. 10). “Performative disruption of the protocol of exchange” es una manera
de pensar las perturbaciones que propone nora chipaumire en su critica de las relaciones entre el
capitalismo y la negritud. La fisicalidad de la encarnacién de la dualidad de, por un lado, de la cultura
negra como una posibilidad de intercambio, y por el otro, la ruptura de las leyes establecidas de este
intercambio: “This dual possibility comes by a nature that is and at the same time is social and
historical, a nature that is given as a kind of anticipatory sociality and historicity” (ibid.). Chipaumire
desarrolla los argumentos de Moten, a través del cuestionamiento fisico y corporal de la tensién
histérica entre la mirada blanca y el cuerpo negro, pero también, haciendo el valor radicalmente
encarnado y puesto en la cara del ptblico. Una de tales escenas ambiguas es el episodio de la “work
song” que ocurre en el minuto 20 de la pieza (chipaumire, 2018c¢, 19:52-22:40). Mientras la personaje
de chipaumire queda en el silencio, Shamar Watt se coloca entre dos elementos escenogréficos: las telas
cruzadas en una parte del fondo del espacio, que resuenan con las alas nduticas, estableciendo una clara
referencia al navio de los esclavos, y el foco del suelo que lo ilumina desde abajo en la oscuridad,
dejando una sombra grande encima de las telas. Dando espalda al pablico, Watt desempefia una danza
de nhaka, articulando el torso, los brazos, y la pelvis sin desplazarse del sitio. Acompafado con la

52 chJ »

cancién a capela, del género de work songs: m working, working, working...” (ibid.), con el sudor

del cuerpo atlético subrayado por la iluminacidn, se conjura la imagen de la labor fisica, que se puede

52 . ./ ~ ~ . .
2 Work song es un tipo de cancién que se desempeiia en acompafiamiento del proceso laboral. El estilo de work song usado
en *N/GGA tiene que ver con el contexto de la esclavitud, en el cual se ha desarrollado la musica afroamericana.



304

leer como una dualidad de, por un lado, lalabor a la cual estaba condenado el cuerpo del esclavo, y por
el otro, significa la liberacién mediante la manifestacién del movimiento, la accién, la danza, y la voz. Al
crear la imagen que va con la tension sarcéstica sobre la epistemologia del comercio de los esclavos, se
plantea la renegociacion del valor de la speaking commodity, mediante la “performative disruption of
the protocols of exchange” de Moten: “n*gga for every occasion” (ibid.), - dice la cancién, y la personaje
de chipaumire lo repite 8 minutos después: “a star for every occasion, a n*gga for every occasion” (ibid.,
28:18), subsecuentemente proponiendo una alteracién de la palabra: “a star nlgga solo, a star for every
occasion” (ibid.).

Chipaumire llama al cuepo negro “human machine”, irénicamente criticando el rol del cuerpo
negro como el motor de la economia occidental: “Modernity and Contemporaneity is born out of the
unlimited and uncredited productivity of the human machine known as “nigga” (chipaumire, s.f.). A
la continuidad de la lectura del cuerpo como una mercancfa, y su negritud como objeto, tiene sentido
mencionar la escena cuando los intérpretes tocan los tambores. El hecho de tocar el cajén por Watt estd
marcado por el comentario de chipaumire: “this is how the drum became the star” (ibid., 37:35),
después de que la coredgrafa se une a tocar el cajén con Watt al mismo tiempo (ibid., 38:25). Esta
declaraciéon invoca la lectura que hemos introducido en el subcapitulo 5.1., sugerida por André
Lepecki: “In the co-constitutive symmetry obtained between objects and subjects, the subject follows
the path of the object: the subject involutes, becomes a thing” (Lepecki, 2012, p. 78). En esta
definicién, segiin la cual Lepecki distingue entre el objeto, la cosa, y el sujeto, entre cuales el sujeto
deviene una cosa, o se resignifica, siguiendo al objeto. En otras palabras, el tambor como un “atributo”

de blackness llega a definir la subjetividad negra. Tal vez, podriamos leer el protagonismo del tambor a



305

través de un objeto animado, como uno que reafirma su propio valor a través del llegar a ser mds que un
objeto material, sino que un artefacto del depésito de valor cultural. No obstante, este episodio
también evoca la doble lectura: por un lado, la conexién entre blackness y el tambor estd estereotipada, y
se le otorga un valor de intercambio, cudl serfa segin la mirada blanca. Sin embargo, *N/GGA rompe
este protocolo de intercambio también, convirtiendo el objeto material en un objeto animado, o la
mercancfa del tambor - en la mercancia que habla (aqui también podriamos asociar este “habla” con #he
talking drum). Por tanto, en este sentido, el tambor estd igualado a una estrella de musica: chipaumire
juega con “objetivizar” el cuerpo negro para ironizar sobre el protocolo de su intercambio econémico
segiin estd establecido en las tensiones histdricas del capitalismo (“human machine”), y también,
animar el objeto del tambor, para subvertir la mirada sobre la creatividad negra. La pieza comunica el
mensaje de que el artista aficano es la vanguardia, resonando con Fred Moten sobre la metifora del
“lado b” de una grabacién (que mencionamos en el subcapitulo 5.3.). chipaumire llama a los artistas
“bustlers”, colocada en la tranquilidad de su actitud corporal, con el garrote en la mano, echada detrds
de su espalda. Al mismo tiempo, esboza una tensién que hay dentro del pensamiento colonizado sobre
la imposibilidad del artista africano crear un producto de vanguardia. En este sentido, introduce una
ambigua opinién / resolucién de su propio posicionamiento hacia el problema del valor del cuerpo
negro en la conversacién artistica transatldntica, entre el norte y el sur global: “African pessimism and
african optimism are happy partners in this provocative statement”.

Los ultimos 15 minutos de la pieza resuelven la tensién subida durante todo su recorrido previo: “I
hope you are having a good time” (chipaumire, 2018c, 43:56), chipaumire se dirige al pablico por

primera vez, compartiendo, que la dGltima parte de la pieza, la quiere dedicar a Franco, invitando a los
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espectadores a unirse a los intérpretes en el baile con el sonido de la rumba congolefa: “next 15 minutes
I dedicated to Franco” (ibid., 49:53). Hay que notar, que *N/GGA, a excepcion de estos tltimos 15
minutos, es el Unico trozo del tiempo cuando el publico estd permitido para sentarse. Durante este
ultimo trozo del especticulo chipaumire vuelve a la idea del espacio escénico como un espacio
democritico, compartido por todos, donde cada cuerpo forma parte de la funcién y aporta con su
presencia. Sin embargo, después de una excavacién cruda del significado del cuerpo, el movimiento, el
sonido, y la subversién de las nociones occidentales sobre la valor de la negritud, la organizacién del
espacio también adquiere un giro politico. Los intérpretes, chipaumire y Watt, estin colocados encima
del publico, bailando los movimientos compactos del aislamiento de la pelvis en el mismo sitio. El
orden vertical de la organizacién del espacio, y la diferencia en la altitud de su colocacidn, dirige el foco
de atencién en los cuerpos de chipaumire y Watt, transmitiendo que aunque la tension se ha disuelto, y
todos estamos compartiendo el espacio, disfrutando de la musica, pero la importancia y la necesidad de
reconocer la epistemologifa de la vanguardia negra, transmitida a través de su cuerpo, sigue siendo actual
y crucial para el didlogo transatldntico.

Por dltimo, hay que notar el contexto donde se muestran las obras de chipaumire. Su trabajo fue
mostrado en los EE. UU., los paises europeos, asi como africanos. En su pregunta del pablico en la
conferencia en La Casa Encendida que ha compartido en 2019 (chipaumire, 2019b) en Madrid, la
creadora se queda fiel a la forma de la presentacidn de su obra y prefiere no cambiarla, dependiendo del
publico que viene a verla. Sin embargo, no podemos sino destacar la importancia de que tal proyecto se
presenta en los paises del “norte global”, responsables por las repercusiones actuales del colonialismo.

Segin la entrevista de la creadora, su posicién liminal como inmigrante afincada en Nueva York,
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permite la distancia que se forma entre su casa en Zimbabwe y su sede, que facilita crear un discurso
puente: “Seven is a bridge” (chipaumire, 2018, 01:30; 01:50; 13:15; 37:10; 48:45). Hay un didlogo
constante entre Europa y Africa, nora chipaumire (chipaumire, 2019c), y “se ve exacerbada por la
pobreza que lleva a tantas personas desesperadas del sur global al norte buscando la libertad y
bésicamente la felicidad. En este sentido, la obra se estd dirigiendo a este espacio de cémo miramos a los
cuerpos negros, como los consumimos, y de cémo, a menudo, son desechables, en particular en
Europa” (chipaumire, 2019, 01:20).

Para concluir, la trilogfa #PUNK 100% POP *N!GGA de nora chipaumire conjura el espacio otro
mediante haber contemplado y trabajado las heterotopfas urbanas de la resistencia comunes para las
culturas africanas, afrodiaspéricas y occidentales: el club, el concierto, la fiesta informal. Las
heterotopfas de chipaumire se crean debido a la resignificacién de estos espacios, manipulando los
signos de la representacién del cuerpo, la danza, el espacio y el sonido. El cuerpo heterotépico que
construye chipaumire es el espacio of70 que, a través de un acto radical de black performance propone
una reconsideracién del valor que le habia otorgado la mirada colonial. Produciendo el espacio
heterotdpico, donde se contempla el deslice de los axiomas de la herencia de la episteme occidental, y
donde el cuerpo que significa revuelta contra la autoridad ajena que pretende reducir su sustancia
fénica y cinestésica a un estatus de una mercancfa, chipaumire abre el didlogo transatlintico a través de

su lenguaje y presencia artistica.
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6. CONCLUSIONES

Tras haber estudiado el constructo tedrico producido por Foucault, asi como por sus seguidores, en
relacién con el concepto de la heterotopia, la hemos definido finalmente en esta tesis de manera
multiple, capaz de designar varios fenémenos: los lugares otros, los espacios sociales de resistencia
creativa, los imaginarios conceptuales del reordenamiento sociopolitico, asi como los cuerpos que se
resignifican en el proceso de produccién de espacio. Hemos procedido a oponer las heterotopias al
pensamiento utdpico occidental y las hemos relacionado con otra teorfa del espacio, la de la liminalidad
tal y como la establece Victor Turner, optando por continuar en nuestro andlisis con la definicién de
Kevin Hetherington, quien planteé que la liminalidad puede entenderse como una estructura,
mientras que la heterotopia, en relacién con ella, es un proceso que la desafia y rompe esa estructura.
En lalectura interdisciplinaria del concepto de la heterotopia es donde encontramos el mayor interés de
esta tesis: hemos recurrido a los trabajos de autores que proponen el cuestionamiento de las teorfas de
Foucault desde dos perspectivas principales: los estudios postcoloniales y los estudios de performance.
Los textos de Jayna Brown, Robert Topinka y Arabella Stanger son algunos de los que aportaron un
enfoque nuevo de la heterotopfa, visibilizando la necesidad de reconocer el caricter heterotépico del
espacio en los territorios colonizados. Las contextualizaciones tedricas postcoloniales nos permitieron
situar los espacios sociales y religiosos producidos por los africanos esclavizados dentro de la
epistemologia del Middle Passage (analizada por Michelle Wright) y entender la produccién de las
heterotopfas afroamericanas como una continuacién del viaje del barco del Middle Passage. Por tanto,

vemos que el pasaje transatldntico con la esclavitud como primer motor econémico de la modernidad
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reordena el espacio occidental, haciendo que los espacios oz7os estén intrinsecamente relacionados con
los cuerpos subalternos. Junto con la lectura postcolonial de la heterotopia, convocamos las miradas
sobre el cuerpo, el tiempo y el espacio desde la perspectiva de las artes performativas, asi como sus
implicaciones semidticas, con las contribuciones tedricas de Fred Moten, Henry Louis Gates y André
Lepecki. Todo ello nos ha llevado a plantearnos preguntas sobre el poder del cuerpo que produce
significados en el contexto de la obra escénica, y llegamos a la conclusion de que el cuerpo puede
entenderse como una heterotopifa en si mismo o hasta alcanzar a ser un cuerpo heterotdpico. A partir
de esta hipdtesis, realizamos el andlisis de las obras de los artistas nora chipaumire, Jaamil Kosoko,
Okwui Okpokwasili y Dana Michel, que conforman el corpus de esta tesis. Hemos establecido que en
las obras analizadas se proponen diferentes modos de reflexién sobre las repercusiones del colonialismo
occidental. Al reflexionar sobre los puntos de partida de cada obra, hemos tenido en cuenta la
procedencia de los artistas, sus identidades culturales y algunos hechos del fondo biogrifico personal
que podrian ser relevantes para el andlisis de la trayectoria artistica de cada uno. Mientras que Kosoko,
Okpokwasili y Michel hablan desde la perspectiva de la didspora africana, reflexionando sobre las
complejidades del discurso de una identidad liminal en los EE. UU. o Canadd, nora chipaumire invita a
Occidente a un didlogo desde la perspectiva de la mujer zimbabuense, abordando elementos de tensién
en una conversacién transatlintica. Después de haber organizado en el capitulo 2 una base de
herramientas criticas que nos permitieran interpretar el corpus, hemos prestado la mayor atencién a las
orientaciones conceptuales propuestas por cada obra. Lo planteamos de esta manera con el objetivo de
desarrollar nuestra critica a favor de la amplificacién de los mensajes artisticos, sin excluir su

posicionamiento complejo en relacién con las propuestas tedricas que introducimos; y para conducir
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un profundo didlogo critico a partir de los mensajes de las obras mismas, sin correr el riesgo innecesario
de sobreanalizarlas. En conjunto, queda claro que la heterotopia escénica, como lugar con potencial
para negociar los temas de la representacién corporal de los cuerpos negros, los clichés y los estereotipos
proyectados en sus subjetividades, el valor epistemoldgico de la creatividad negra, la reivindicacién de la
ancestralidad africana y la ruptura histérica en las identidades afrodescendientes, invoca las lecturas de
varias producciones de espacio que se crearon en cada obra. Siguiendo la légica anterior, hemos

agrupado las piezas en distintos capitulos segtin los aspectos que se relacionan y dialogan entre si.

En el capitulo 3, hemos recurrido a la heterotopia del cruce de caminos para leer la obra de Jaamil
Kosoko #negrophobia (2016). Se ha planteado el rol hermenéutico de la corporalidad y la espacialidad a
través del trickster yoruba Esu Elegbara y su homdlogo afroamericano, the Signifying Monkey,
teorizados por Henry Louis Gates Jr. A partir de ahi hemos establecido una relacién entre los
conceptos de heterotopfa y liminalidad en la construccién del espacio poético en la pieza, debido a los
significados indeterminados que siguen produciéndose mediante las corporalidades de los personajes de
la pieza, en conjunto con el funcionamiento del espacio escénico, las capas sonoras y los medios de
expresiéon multimediales. En su performance, Kosoko convoca los textos de los intelectuales del
pensamiento radical negro, y aprovechando la indeterminacién, ambigtiedad y liminalidad del cuerpo
heterotépico que ha invocado a través de los arquetipos de Esu y del Monkey, propone un acto de

traduccién, interpretacion y diseccién del racismo.

El capitulo 4 une dos propuestas coreogrificas: Bronx Gothic (2017) de Okwui Okpokwasili (4.2) y

portrait of myself as my father (2016) de nora chipaumire bajo el arco de la lectura de sus heterotopias a
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través de los ritos de iniciacién. La heterotopia en la obra de Okwui Okpokwasili estd basada en el
cronotopo de la novela gética, y mediante las herramientas poéticas y compositivas de la dualidad, el
doble y el espejo, convoca el aspecto heterotépico que Foucault llamé "el espacio sin lugar”, que desde
la perspectiva postcolonial y feminista podriamos leer como el "horror gético” del posicionamiento de
la joven mujer negra en el nivel inferior de la jerarquia social estadounidense. A su vez, la coredgrafa
zimbabuense nora chipaumire se dirige a la heterotopia de los espacios deportivos como un lugar
imaginario donde se desarrolla la construccién de la masculinidad negra fuera del marco del
colonialismo occidental. La heterotopia de devenir de portrait of myself as my father juega con la
reivindicacién de la negritud por parte del hombre negro, criticando los constructos artificiales

impuestos por la mirada blanca en los cuerpos negros.

Las obras Witch Hunt (2021) y Yellow Towel (2013) de Dana Michel, a primera vista, parecen no
compartir muchos aspectos en comun; sin embargo, si observamos ambas propuestas desde la
perspectiva de la ruptura, encontramos los puntos que comparten en relacién con el trabajo sobre el
concepto de la falta, o the lack, como lo plantea Lepecki. Aunque son dos propuestas distintas con
diferentes lenguajes artisticos, encontramos en comun el uso de la voz como una herramienta para
habitar la ruptura de la memoria histérica y el lugar de falta en la continuidad ancestral (Okpokwasili),
asi como el deseo fracasado de reconstruir el cuerpo deformado como resultado de la ruptura de la
subjetividad (Michel). Las dos artistas repiensan el significado del "objeto” en su relacién con el cuerpo
negro: Okpokwasili sitda su performance en la heterotopocronia del museo occidental, un lugar

histérico de extraccidn, objetualizacién y exposicion de los artefactos y de los cuerpos colonizados;
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Michel juega con la incoherencia que produce su cuerpo al intentar relacionarse con una peluca de pelo

blanco.

La trilogfa de nora chipaumire #PUNK 100% POP *N!GGA (2018) mereci6 un capitulo aparte,
donde situamos el didlogo entre el discurso artistico de la coredgrafa y las propuestas filoséficas del
pensador estadounidense Fred Moten, basindonos en sus definiciones de black radical thought y black
performance.  chipaumire convoca distintas trayectorias musicales responsables de distintas
producciones de subjetividades y espacios heterotdpicos, anadiendo las teorias de Moten sobre el
rechazo del desempeno, o nonperformance (#PUNK) a la polémica de Moten con Saussure sobre el
valor del sonido antes del signo, y la irreducible materia fénica de la tradicién estética negra (100%
POP), asi como radicaliza la critica de Marx por Moten, que consiste en prestar atencion a la falta de
reconocimiento del cuerpo negro como una mercancia que garantiza el movimiento del sistema
capitalista (*N/GGA). La trilogfa #PUNK 100% POP *N!GGA evoca los espacios de la creatividad
social musical y dancistica, que hemos visto desde el punto de partida de esta investigacién como una
heterotopia de resistiencia y devenir. Por ello, a través del estudio la interpretacién y la resignificaciéon
de tales espacios dentro de las heterotopias escénicas que conjura chipaumire, podemos anadir que
estdn actualizados en el contexto performativo, llegando a convertirse en espacios determinados por las
acciones de perturbar, desafiar, reivindicar y resignificar, siendo el cuerpo heterotépico su motor

principal.

Como podemos ver, con distintas propuestas y lenguajes artisticos diferentes, los mensajes de los

coredgrafos analizados a menudo encuentran puntos en comun. Aunque hemos tomado la decisién de
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organizar nuestro andlisis de las obras por separado, llegamos a la conclusién de que no solo las
problematicas trabajadas en las obras resuenan en todas ellas, sino que los medios de expresion artistica
también son de relevancia transversal, como:

> La estructuracion de la composicién ciclica y el uso de métodos de repeticidn;

> El uso de la voz y la descolonizacién de la estética del movimiento corporal y los cédigos
dancisticos;

> Laimportancia de la aplicacién de capas sonoras y la investigacién sobre el sonido;

> La organizacién del espacio escénico inmersivo y las decisiones de escenografia
correspondientes;

> El trabajo con partituras escritas y con la improvisacion;

> La reflexion critica a través del texto escrito y el discurso oral.

Por dltimo, esperamos haber visibilizado los discursos de las obras de los artistas estudiados como
radicalmente necesarios para ser introducidos en el dmbito académico e importantes para ser estudiados
contemplados fuera de él. Ademds, insistimos sinceramente en la subsiguiente necesidad de sostener
y g y
desarrollar la idea de que junto con las propuestas de creacién literaria, musical, dramdtica y
cinematogrifica, la coreografia y la performance aportan un conocimiento criticamente necesario al
campo epistemolégico. Resumiendo los resultados de nuestra investigacion, no consideramos que las
conclusiones de esta tesis realmente concluyan ni cierren los objetivos planteados. Al llegar al final de

este tramo del camino de estudio y reflexién sobre el poder del cuerpo, nos enfrentamos a nuevas

preguntas que se abren.

Por eso, seguimos con las teorfas, asf como con las prdcticas, y siempre... thinking through the bod)y.
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