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Kilele

Refiriéndose a la "maldición" contra los armados que generaron la masacre, realizada en Quibdó de 

manera pública después de la misma, y de la cual Felipe Vergara se enteró por un medio noticiso que lo 

contó abiertamente: "cuando esto era público, estas maldiciones públicas a mí me pareció rarísimo, 

como, qué es lo que está pasando… momento, esto dejó de ser secreto, se está volviendo público, será 

que la violencia llegó al punto de cambiar esas condiciones culturales de las practicas mágico-religiosas? 

O qué es? Esto hay que mirarlo. Entonces ahí surgió como la pregunta fundamental yo creo, de toda la 

investigación que dio como resultado Kilele y es como la violencia y como el conflicto armado había 

transformado las prácticas culturales y principalmente las practicas mágico-religiosas de las comunidades 

negras y chocoanas, esa fue como la primera pregunta que yo tenía, para ir a hacer la investigación, me 

demoré dos años y como en formular la investigación concretamente en hacer como la parte, 

bibliográfica, la investigación bibliográfica, todo ese cuento, no de una manera sistemática porque 

simplemente está como alimentándome, hasta que  el Ministerio de Cultura publicó una convocatoria para 

residencias artísticas que era como la posibilidad que yo tenía y que me surgió de ir a hacer el trabajo de 

campo allá, entonces ya tenía un trabajo previo y presenté este proyecto de residencia en el Chocó, para 

irme a hacer esta investigación" (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara).

me dieron el premio y entonces tuve la plata para irme al Chocó a hacer 

una residencia allá de cuatro meses, me fui para allá junto con Catalina 

Medina, antropóloga y actriz, que después participó en el proceso de 

creación con Varasanta (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a 

Felipe Vergara).

Fernando Montes, bailarín

Felipe Vergara, dramaturgo

ENTREVISTADOR: ¿Y ellos escogían las historias?

Ellos escogían las historias, claro, si, nosotros les poníamos el tema y les decíamos que les dábamos como herramientas 

para que fueran a investigar en la comunidad, sí, como provocaciones, como preguntas, como ‘vaya y averígüese sobre 

esto’, pero ellos escogían finalmente las historias que querían contar y se siente, todas las obras fueron creaciones 

colectivas. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

estos muertos y esta gente cargándonos… alzándonos, por eso solo se puede 

ver desde el arte, entonces ya estoy en el terreno de las metáforas, de lo 

simbólico completamente, ya estamos hablando de cómo únicamente, si nos 

apoyamos en los hombros de todas estas víctimas podemos construir un mejor 

futuro, y únicamente si nos dejamos cargar, lo que le pasó a estas personas de 

alguna manera va a tener un sentido, de alguna manera la voy a poder explicar 

y no va a ser una cosa totalmente aberrante y totalmente… como lo es 

realmente… pero como yo para curarme necesito entender las cosas desde 

otra manera, necesito entender de alguna manera es: esto pasó por algo, esto 

no fue solamente… no me tocó a mí de puro de malas porque así no me curo 

nunca, si yo no encuentro algo como una dimensión mítica de lo que me pasó 

para un mejor futuro, para un futuro más brillante, nunca me voy a curar, 

entonces es un proceso complicado y yo todavía tengo muchos 

cuestionamientos acerca de esto, pero creo que la reparación pasa por ahí, 

pasa por darle algún valor simbólico…(Anexo 1  Investigación Paola Sierra, 

Entrevista a Felipe Vergara)

cuando vuelve una obra, hay toda una representación simbólica que está integrada 

en el tejido cultural de la comunidad, de alguna manera el suceso se empieza a 

integrar con esta red cultural, a esta red cultural, a este tejido simbólico, a este 

tejido mágico-religioso del cual la obra trata y de alguna manera eso empieza yo no 

sé si a reparar pero empieza a hacer como un trabajo de sanación, como a generar 

una serie de reflexiones acerca del por qué pasó esto… míticamente por qué pasó… 

cuál es la relación de esto con la historia ancestral, cuál es la conexión de esto, si 

empieza a dejar de verse como un fenómeno totalmente aislado y empieza a 

integrarse de alguna manera con la vida de las comunidade. (Anexo 1  Investigación 

Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

El trabajo que implicó la creación de Kilele, una obra que partía de un acto de 

inminente destrucción, fue más que todo de memoria continua, de volver una y 

otra vez sobre los hechos desde diferentes enfoques, a partir, por supuesto, de 

los testimonios de las víctimas y una aproximación a la cultura de la que forman 

parte. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

estos muertos y esta gente cargándonos… alzándonos, por 

eso solo se puede ver desde el arte, entonces ya estoy en el 

terreno de las metáforas, de lo simbólico completamente, ya 

estamos hablando de cómo únicamente, si nos apoyamos en 

los hombros de todas estas víctimas podemos construir un 

mejor futuro, y únicamente si nos dejamos cargar, lo que le 

pasó a estas personas de alguna manera va a tener un 

sentido, de alguna manera la voy a poder explicar y no va a 

ser una cosa totalmente aberrante y totalmente… como lo es 

realmente… pero como yo para curarme necesito entender 

las cosas desde otra manera, necesito entender de alguna 

manera es: esto pasó por algo, esto no fue solamente… no 

me tocó a mí de puro de malas porque así no me curo nunca, 

si yo no encuentro algo como una dimensión mítica de lo que 

me pasó para un mejor futuro, para un futuro más brillante, 

nunca me voy a curar, entonces es un proceso complicado y 

yo todavía tengo muchos cuestionamientos acerca de esto, 

pero creo que la reparación pasa por ahí, pasa por darle 

algún valor simbólico… (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, 

Entrevista a Felipe Vergara)

en ese momento toda la problemática de las palmas, eso no se sabía aquí en la 

ciudad, eso no se conocía, ya eso se reveló y se hizo mucho escándalo por 

muchos medios, pero fue una labor conjunta de la Diócesis, de la asociación 

campesina, de hacer ver estas cosas y de alguna manera Kilele se articuló a ese 

movimiento y de esa manera yo pienso que tiene una, que cumplió una función 

en el hacer conocer este problema de los palmicultores y que finalmente eso se 

revelara y se destaparan todos los chancucos y como falsificaban títulos y… ese 

problema no está resuelto por supuesto, pero al menos es ya reconocido como 

un problema y se sabe que los palmicultores al menos en el Chocó adquirieron 

sus tierras de manera ilegal y con base en el paramilitarismo, como estrategia 

de desplazamiento para conseguir tierras, marcó el proyecto del cultivo de 

palma. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

entonces ese proyecto pasó en el Ministerio de Cultura, me dieron el premio y entonces tuve la plata para 

irme al Chocó a hacer una residencia allá de cuatro meses, me fui para allá junto con Catalina Medina, 

antropóloga y actriz, que después participó en el proceso de creación con Varasanta e hizo el papel de 

Helena, una de las diversas… pues Helena o… Santa Rita. Entonces me fui con ella, ella me ayudó a 

formular la metodología de investigación desde el punto de vista antropológico, y nos fuimos para allá, 

básicamente sin tener, teniendo una cantidad de conocimiento bibliográfico pero pues nada, uno no está 

preparado realmente, eso no lo prepara a uno para encontrarse con la realidad. (Anexo 1  Investigación 

Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

La investigación es el resultado de un proceso inter y transdisciplinar, 

donde además del cruce de diferentes disciplinas, se da el 

entrecruzamiento del espacio del arte y del espacio de lo social, de la 

política social, expandiéndose el arte y la política, encontrando una 

dimensión performática de lo social y una dimensión política de las artes 

performativas, en el campo del arte como factor de transformación social 

y política (artículo Paola Sierra)

La obra se construye a partir de los testimonios de las víctimas, en la que el autor se convierte en un testigo de un segundo 

nivel. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Los hechos ocurridos en Bojayá no solo afectaron la vida de los pobladores 

sino también su muerte, así como se afecta la muerte en el caso de las 

personas desaparecidas al impedir las prácticas sociales y culturales que 

facilitan el duelo y la restitución de los espacios asignados a los vivos y a los 

muertos. (artículo Paola Sierra)

cada tragedia nos trae enseñanzas y nos deja ver, nos pone en una cierta 

perspectiva y nos enseña como ‘lo que pasa es que tal vez nosotros fallamos aquí… 

como comunidad, dejamos este hueco para que estas personas pudieran estar aquí, 

nosotros fuimos lo suficientemente cohesionados como para impedir que el 

fenómeno se diera, empieza a haber una serie de reflexión acerca como de la 

responsabilidad de las víctimas, dentro de su proceso que yo creo que es sanador y 

yo creo que de alguna manera eso repara. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, 

Entrevista a Felipe Vergara)

yo pienso que es nuestro deber narrar desde el arte lo que nos está pasando, 

como lo hacía el mito en su época, yo pienso que no estamos en la posición, aquí 

en Colombia de olvidarnos de la narración y de dejar de contar historias porque 

estamos en la necesidad, como país tenemos la necesidad de oír nuestra 

realidad en forma de historias para poder ver otras cosas que no se nos pueden 

presentar de otra manera, es decir, es verdad, la poesía tiene un valor y Kilele de 

todas maneras es una obra muy poética y hay que encontrar las formas para 

narrar, pero yo pienso que no podemos dejar de lado el contar lo que nos está 

pasando, porque si no otros lo van a contar por nosotros. (Anexo 1  Investigación 

Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Kilele da forma a un drama concreto y en esta medida 

produce una memoria de los hechos ocurridos, lo que se 

convierte, como menciona el autor en la entrevista, en un 

acto de resistencia. Este consiste en la resistencia al olvido y 

a la falta de sentido de unos acontecimientos altamente 

traumáticos (artículo Paola Sierra)

Dentro de la temática de la obra, la celebración de las ceremonias funerarias y 

la venganza están relacionadas con la realización de justicia, en cuanto en los 

dos casos se trata de devolver el equilibrio a una situación de desequilibrio: los 

cuerpos insepultos (sin ritual funerario) y el crimen sin castigo. (investigación 

Paola Sierra)

Kilele

Yo quería ir a Bojayá, quería ir a hablar con las víctimas, sí principalmente con las víctimas de Bojayá y de 

Bella Vista, estaba un poco focalizado en eso, aunque si tenía un interés de ver la realidad un poco más 

grande de la cuenca del Atrato, pero principalmente era llegar a Bojayá y a Bella vista y  sabía que eso no 

era fácil, sabía las dificultades que tiene cualquier persona foránea para llegar allá en medio del conflicto , 

como, no se puede ir uno simplemente como ‘hola, aquí estoy’, porque uno se ve extranjero, se ve que no 

es de allá, es totalmente evidente. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

las personas se sienten identificadas porque son sus historias las que están contadas, son contadas con sus palabras y 

con la poesía con la que ellos quieren que sea contada. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

la dificultad subjetiva de comprender el acontecimiento nefasto y la nueva 

situación que sucede a una situación anterior que era conocida. Esta novedad, 

el acontecimiento, implica la destrucción de lo conocido, de lo que es familiar: 

“Así pues, un acontecimiento traumático no se define tanto por el final del 

consenso social ni por la destrucción de la comunidad, sino por la desaparición 

de criterios” (Ortega, 2008, p. 35) (Artículo Paola Sierra)

una vez ha sucedido, lo que es necesario es entenderlo de alguna manera y que eso 

cobre valor de alguna manera para poder sublimarlo, para que ese dolor se 

transforme en algo que nos ayude a seguir viviendo y que mejor manera de 

transformar ese dolor que en la via para superar las causas que lo causaron, las 

cosas que lo generaron en primer lugar, entonces es un proceso casi consciente a 

partir del momento de victimización. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista 

a Felipe Vergara)

tratamos de que estos fenómenos como lo que pasó en Bojayá se les de una 

importancia, la importancia que tienen, porque de otra manera se olvidan en el 

afán de los días, en el que vienen cosas peores, en el que vienen cosas que son 

iguales o más duras, que vienen otros problemas, que tenemos que seguir 

viviendo, que tenemos que seguir comiendo, que tenemos que seguir sonriendo, 

que tenemos que seguir bailando, pero entonces el contar, de alguna manera es 

como poner un marquito sobre algo y de alguna manera detener el tiempo para 

decir ‘esto es importante y no podemos seguir andando hasta que no lidiemos 

con esto de alguna manera. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a 

Felipe Vergara)

Es una acción de reconocimiento. La obra se construye desde una perspectiva 

en la que se dignifica a las víctimas como agentes de justicia

Kilele

sabía que tenía que encontrar como unos apoyos institucionales para llegar allá como parte de algo, 

entonces llega uno como con su beca del Ministerio de Cultura creyendo que eso le va a abrir una 

cantidad de puertas, porque es un premio y uno cree, el prestigio, la cosa… y se encuentra uno… con qué? 

Con que el Ministerio de Cultura es parte del gobierno, por supuesto… cómo no lo había pensado? Y por lo 

tanto uno de los actores del conflicto, se encuentra uno con que el Ministerio de Cultura no tiene ninguna 

presencia en la zona, aparte de un extranjero que llega sin saber nada de las cosas de la región realmente 

y el estado. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Cómo lo recibieron allá? Entonces hay una cosa que yo normalmente cuento y es: nos dijeron… por primera vez sentimos 

que esto ha sido contado desde nuestro punto de vista, sentimos que es la primera vez que cuentan las cosas como 

nosotros las vivimos y no desde otro punto de vista, había gente que se nos acercaban diciendo: ‘ah, eso que ustedes 

contaron… imagínese que yo también tuve una tía que estuvo en la tragedia de Bojayá y le pasó… y esto y esto y esto…’ y 

nos cuentan otra historia, y nos dicen ‘por qué no incluye eso usted en su obra?’ aunque la obra propicia seguir contando 

historias acerca de estos sucesos, la gente se siente identificada y eso es muy bonito. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, 

Entrevista a Felipe Vergara)

Masacre: acontecimiento que por definicón “instituyen una nueva modalidad 

de acción histórica que no estaba inscrita en el inventario de esa situación” 

(Ortega, 2008, p. 28). Es decir un evento que no está inscrito en el inventario de 

la situación social en la que ocurre. Al no pertenecer a la esfera de lo que se 

conoce, implica una experiencia nueva que transforma la cotidianidad y, de 

hecho, la realidad. "El mundo tal y como era conocido en el día a día es 

arrasado" (Ortega, 2008, p. 17).

coger ese momento como algo dado, algo que sucedió, un acontecimiento, un hecho, 

y empezar a construirlo narrativamente hacia adelante en un principio y hacia atrás, 

siendo consciente de que es un proceso narrativo y simbólico que se está 

construyendo, para de alguna manera hacer que ese momento de victimización me 

ayude a mí, que tengo que seguir viviendo, a vivir mi vida en función de usar ese 

momento para que las causas que lo produjeron, no se vuelvan a dar y así de alguna 

manera, para mí, personalmente, para mí simbólicamente va a tener un sentido lo 

que sucedió, no es que sea necesario, pero una vez ha sucedido la única manera que 

hay de vivir –creo- con él de una manera sana, es devolverle, darle un valor como si 

fuera posible que esto no hubiera sido, que lo sea, pero ya que lo fue tiene que tener 

algún sentido, tengo que dotarlo de un sentido, tengo que dotarlo de una razón de 

ser para poder vivir, para poder seguir viviendo con esto. (Anexo 1  Investigación 

Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Darle un marco visible a los hechos y concederles la relevancia que deben tener 

para una sociedad.

Construcción de memoria como un “poner ante los ojos” y que implica al mismo 

tiempo una concientización sobre una verdad que se muestra.

Mostrar la verdad de un trauma social en relación con la tragedia vivida por un 

pueblo que sufrió la muerte, a manos de unas fuerzas ajenas y violentas, de gran 

parte de su gente, los cuales además quedaron sin enterrar, lo que convirtió 

tanto a vivos y a muertos en almas en pena. (Artículo Paola Sierra)

Instituye una herramienta de resistencia social en contra de 

un discurso hegemónico que invisibiliza la voz de las 

víctimas. Produce una versión de los hechos donde se 

caracteriza a las víctimas y se les asigna un rol dentro de los 

hechos (artículo Paola Sierra)

Promueve un consenso sobre la verdad de los hechos. Plantea una tesis 

concreta y visible que es pública, y por lo tanto, se somete al intercambio 

argumentativo y al escrutinio. (artículo de Paola Sierra)

Kilele

empezar a hablar con la gente fue muy difícil, empezar a hablar con las instituciones que realmente tienen 

alguna agencia con las comunidades, fue muy difícil, yo sabía que quería hablar con gente de la pastoral 

social de la Diócesis de Quibdó, porque sabía del trabajo que ellos venían realizando, me interesaba 

hablar con ellos, sabía que quería hablar con gente de la asociación campesina integral del Atrato, que 

fueron los impulsores de la Ley 70, que fue la ley que reconoció las comunidades negras como etnia y les 

dio derecho al territorio colectivo, entonces sabía que quería hablar con esa gente, sabía que quería 

hablar con la iglesia, sabía que ellos trabajan conjuntos pero ellos tienen también muchas sospechas y con 

razón del accionar del estado, y de la política extractiva que tiene el estado en el Chocó. (Anexo 1  

Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

ENTREVISTADOR: Por qué crees que se da esta identificación? Digamos, aparte de que ellos ven que están sus voces como 

lo dices, pero a mí me surge como en esto que puede tener algo que ver con el entorno mágico-religioso, ceremonial, ritual 

de la obra y del entorno…

Puede tener que ver con eso, yo pienso que tiene que ver con eso, es decir, porque la historia se cuenta desde el punto de 

vista mítico, mágico-religioso y simbólico, se usan referentes culturales muy claros para ellos, el guaco, que es el pájaro 

este, que es premonición de la muerte, eso le llama mucho la atención a ellos, el uso del guaco, como en la obra el canto 

del guaco es realmente una premonición, a pesar de que no haya habido un canto del guaco antes de la tragedia de 

Bojayá, nadie que yo haya oído, nadie reportó el canto del guaco. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe 

Vergara)

Kilele encarna la memoria del sufrimiento de una población frente a unos 

hechos concretos que se representan de manera simbólica en la obra, en 

donde se da una gran cantidad de procesos semióticos diferentes que 

posibilitan tanto la creación de sentido como la existencia de un espacio de 

interpretación (artículo Paola Sierra)

yo creo que esa es una de las funciones del arte, mostrar esas posibilidades tan 

difíciles de que algo tan terrible como lo es una masacre o el fenómeno del 

desplazamiento pueda producir ciertos efectos positivos, que no es lo que en un 

discurso digamos políticamente correcto se debe decir porque se supone que la 

única manera de que no se repitan las cosas es condenándolas absolutamente, pero 

si las condenamos absolutamente entonces el sacrificio de estas personas y de 

estas víctimas va a haber sido en vano, y no hay manera de irnos y de volvernos 

hacia atrás y de volver de mirar esas causas, entonces es difícil y esto es un 

concepto que está en construcción. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a 

Mientras Bojayá se iba perdiendo en el olvido mediático se iba incubando una 

obra artística que le daría forma y nombre a los acontecimientos y que se 

emparentaría, como un símbolo, a Bojayá como si se tratara de una segunda 

piel, de un retrato, de un cuerpo.(artículo Paol sIERRA)

Kilele

Por supuesto empiezan a cambiar, al encontrarse con esas cosas empieza uno a cambiar, empieza uno a 

darse cuenta que estamos allá y el interés era investigar, pero el interés se cambia en un momento y el 

interés empieza a ser: bueno, estoy acá y si quiero conocer lo que está sucediendo, pero también ya que 

estoy aquí… para qué soy bueno? Cómo puedo ayudar? Para qué soy útil con estos conocimientos que 

tengo, con estas ideas que tengo, yo como cronista, de alguna manera ¿qué quieren ustedes decir? 

Empieza a surgir un cambio y yo a considerarme ya menos un investigador, menos un creador y más como un 

canalizador, vengo a dar voz a la gente, a escuchar mucho, eso empezó a ser el trabajo, fue empezar a 

escuchar a la gente y a ver ellos que querían decir y tratar de que eso fuera lo que sucediera en la obra y ahí 

empecé a tener acceso también a las comunidades, apenas cambió la idea, las comunidades empezaron 

a tenerme en cuenta. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

…Entonces ellos entienden desde su cosmovisión la masacre, la masacre empieza a ser parte de su sistema de creencias, 

se articula con ese sistema de creencias y da la posibilidad de que ellos lo entiendan y le den un cierto sentido a ese 

hecho, un sentido mítico, empieza a tratarse como narración. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe 

Vergara)

Lo que se plantea con Kilele es la recuperación en el campo de lo simbólico de una 

realidad relacionada con un trauma social derivado de unos acontecimientos que 

están vinculados a un conflicto nacional de grandes dimensiones en el cual hay una 

seria responsabilidad del Estado colombiano (artículo Paola Sierra)

En Kilele se evidencian diferentes elementos de reconocimiento que son la base, 

finalmente, para construir una acción efectiva de conmemoración y homenaje a 

las víctimas.

- La construcción del drama en el que se dignifica la posición de las víctimas.

- El reconocimiento público de una verdad política, social y humana que subyace 

en los acontecimientos.

- La conmemoración del nombre y sufrimiento de las víctimas.

- La promoción de un encuentro social en torno al tema de la obra: la masacre de 

Bojayá

- Se trata de visibilizar una realidad compleja que no solo afecta a estos 

pobladores, sino a todo el territorio del Chocó

(Artículo Paola Sierra)

Kilele

Respecto al problema ètico: Voy a beneficiarme del dolor de estas personas, yo… el artista, entonces voy 

a beneficiarme del dolor de estas personas y voy a crear una historia maravillosa a partir de algo que es 

una tragedia y que es dolor… y entonces ¿cómo hace uno eso? Y ¿cómo negocia uno con ese problema 

ético? Yo todavía no lo sé, yo lidio con eso todos los días porque además me interesa y yo sí creo que 

tenemos una responsabilidad de contar lo que está sucediendo en este país y de que el arte tenga una 

misión y de su visión acerca de lo que está sucediendo en este país y que contribuya a la construcción de la 

narrativa, de lo que está sucediendo en este momento histórico del mundo, de… no podemos dejar que esto 

sea narrado únicamente desde el punto de vista de los medios de comunicación…(Anexo 1  Investigación 

Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Kilele cuenta la historia de Viajero, un hombre que ha sido elegido para que, a través de los secretos y oraciones, las 

ánimas destruyan a los que llevaron el caballo de madera y provocaron la explosión de la gente de Tragosmiandó. Este 

héroe tendrá que pasar por una serie de obstáculos y peripecias para poder lograr su cometido y finalmente llevar a las 

ánimas al valle de San José, donde conseguirán descansar en paz. Así pues, luego de sobrepasar los obstáculos que 

imposibilitaban su movimiento, logra ayudar a cruzar por el Río Atrato a las ánimas para que así puedan llegar al valle de 

San José. En ese sentido, la obra se cuenta como una travesía en que Viajero, hijo del Río Atrato, es elegido para llevar a 

las ánimas y ensombrecidos al descanso que está después de la muerte, sobrepasando los obstáculos y peripecias en el 

camino trazado para lograr su meta

(Tomado de trabajo de grado de DENIS LIZETH MARTÍNEZ)

El entierro de los muertos se convertiría con el tiempo en el tema central de la obra 

Kilele, pero también en uno de los temas sociales más trascendentales que afecta y 

afectó a la población de Bojayá. (artículo Paola Sierra)

Por otro lado, produce un efecto directo en el público al tratarse de una obra 

performativa, lo que se hace muy relevante desde la perspectiva de la memoria 

sensible, en la que se genera una apelación directa al espectador –en su 

dimensión sensorial– lo que en gran medida hace que haya una representación, 

que se viva el acontecimiento. Kilele es una memoria viva, es decir que se hace 

presente en cada actualización. (artículo Paola Sierra)

Kilele

empezamos a hacer una gira muy larga por varias comunidades del Atrato, empezamos de hecho en Quibdó, 

empezamos con un grupo de desplazados en un barrio que se llamaba el barrio La Victoria, que fue un 

barrio fundado por desplazados del Medio Atrato y todas las comunidades del Medio Atrato y ahí hicimos 

el primer trabajo, de hecho muchos de los líderes de la asociación campesina viven en ese barrio o tienen 

familia allá o…(Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Los alabaos, en las voces de mujeres, así como las composiciones de rap de los 

jóvenes, son narraciones en las que se nombra y dignifica a las víctimas y se 

identifica a los victimarios. En ellas se alude a un nosotros con atributos y valores, se 

otorgan palabras al dolor y a la pérdida, se formulan demandas de justicia y se 

enuncian expectativas de reparación (Bello et al., 2005, p. 148).

Contribuye a la elaboración de una memoria colectiva. Por un lado posibilita un 

campo estructurado que da forma a los acontecimientos; además, genera un 

mecanismo para el encuentro social en torno a los hechos ocurridos; por último, 

configura un sentido sobre los hechos donde se instaura memoria ejemplar. 

- Es una acción de homenaje y conmemoración a las víctimas. Esto es posible 

gracias a una serie de acciones que se mencionan en el acápite anterior.

(artículo Paola Sierra)

Kilele

entonces empieza uno a conocer estas historias y se empieza a formar, empieza uno a conocer gente, 

empieza uno a conocer el conflicto desde otro punto de vista, desde el punto de vista de la gente, después 

de eso nos fuimos con esta gente, montamos una obra que la presentamos después en otro pueblo. 

(Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

La recuperación de lo simbólico incide directamente en la elaboración de una 

memoria colectiva sobre los hechos y en la elaboración del duelo en las 

víctimas (artículo Paola Sierra)

Establece un mecanismo de solidaridad. Mediante el señalamiento del dolor y la 

re-presentación de los acontecimientos de Viajero, la obra configura un campo 

de interpretación donde se reconoce la heroicidad de las víctimas, por lo que 

promueve la solidaridad social en torno a ellas (artículo Paola Sierra)

Kilele

la presentamos ahí en la comunidad, pero también la asociación campesina tenía otro encuentro, ellos 

vieron la obra que montamos y dijeron ‘no, llevémonos a todos estos pelados a Tanguí que es un pueblo 

como a una hora de Quibdó por el Atrato y vamos a presentar esa obra allá en el encuentro de la 

asociación campesina’, entonces nos fuimos con ellos, estuvimos allá y presentamos la obra en Tanguí y 

estuvimos ahí durante el encuentro escuchando a la gente, también en el encuentro de la asociación 

campesina, tenían muchas cosas que decir, y así nos fuimos por diferentes comunidades, después 

estuvimos en otra comunidad que se llama Tagachí, hicimos una obra sobre mitos y leyendas de esa 

comunidad en específico, entonces hicimos un trabajo en el que los muchachos con los cuales estábamos 

trabajando tenían que ir a preguntarle a sus abuelos, a sus papás, acerca de los cuentos y las historias de 

esa comunidad, y surgieron una cantidad de historias maravillosas. (Anexo 1  Investigación Paola Sierra, 

Entrevista a Felipe Vergara)

Todo lo anterior, que tiene estrecha relación con la conformación de una memoria 

colectiva sobre los hechos, también cumple una función reparadora como medio 

simbólico en el proceso de duelo (Santner, 1992, p. 144). (artículo Paol Sierra)

Kilele

Entonces empiezan ellos con estas obras pequeñas que nosotros hacíamos en las comunidades, a contar 

esas historias, entonces eso es importante, porque cuáles son las historias que podemos contar? Son 

sobre todos las historias que muestran estas creencias mágico-religiosas, nos sirven para resistir frente 

al conflicto, a pesar de que hayan otras historias, pero las que queremos contar son estas, estas son las 

historias que debemos contar, y así se va haciendo una depuración de estas historias. (Anexo 1  

Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

El acontecimiento escénico actúa entonces como un mecanismo de catarsis en el 

que el espectador realiza un ejercicio de conmoción interior gracias a una compleja 

serie de mecanismos y procesos que se ponen en juego en la obra. Esta catarsis, así 

como se da en algunas de las manifestaciones del pueblo de Bojayá, sobre todo en 

música y danza (Bello et al., 2005, p. 63), efectúa una acción de atención psicosocial 

y de superación

del trauma que estaría relacionada con la reparación integral. (artículo Paol sIERRA)

Kilele

nosotros dividíamos diez, quince, veinte días en cada una de estas comunidades, entonces de alguna 

manera empezábamos a hacer parte de la comunidad, son comunidades pequeñitas, son doscientas, 

trescientas familias en cada uno de estos pueblos, entonces la gente ya lo conoce a uno, lo saluda… 

(Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Los ritos funerarios, el gualí por los niños, que es la ceremonia propia de la cultura 

de los pobladores de Bojayá, que está acompañado de cantos y oraciones, y el 

velorio por los mayores, se representan en la penúltima escena de la obra, que 

realmente se trata de la última escena (XVI), que consiste en un epílogo  que cierra 

la historia con la muerte simbólica del protagonista de la obra: Viajero.

Kilele
como todo, los personajes de la obra, son historias que nos fueron llegando a nosotros, a Catalina y a mí 

por distintas vías, fuera, ya fuera en las obras que íbamos creando, o en la convivencia con la gente. 

(Anexo 1  Investigación Paola Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Kilele

entonces la pregunta empezó en: ‘¿Cuáles son las historias que nos quieren contar? Y esas son las 

historias que nosotros vamos a contar’, y así se empezó a hacer el proceso, estuvimos cuatro meses allá, 

después yo escribí borradores pero nada estructurado, pequeñas escenas, después me vine aquí con 

todas esas notas, grabaciones también, todavía no existían grabadoras digitales, casettes de los 

pequeñitos y con las cosas que pasan, yo tenía una grabación del dios de Buchadó, de San José, con el 

cual escribí, basado en esa grabación escribí muchos textos de los santos. (Anexo 1  Investigación Paola 

Sierra, Entrevista a Felipe Vergara)

Comparsa del 

carnaval 
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En los meses de febrero y marzo de 2011, venía realizando una investigación de campo, que devino en una 

tesis (Aroni, 2013)11, sobre la música de pumpin como dispositivo de la memoria de la violencia política 

en la experiencia de los migrantes y desplazados ayacuchanos en Lima. Fue en este contexto cuando 

observé a la comparsa de Accomarca escenificar por primera vez la masacre en el concurso «Quena de 

Oro 2011», organizado por la Federación de Instituciones de la Provincia de Vilcashuamán - FIPROVIL, a la 

que están asociados los accomarquinos. Al ganar esta competencia Accomarca, ahora en representación 

de la provincia de Vilcashuamán, lideraba escenificando la masacre en el carnaval «Vencedores de 

Ayacucho 2011», realizado en la Plaza de Acho12. La buena acogida en el público mediante aplausos y 

elogios animó a mejorar y reiterar la escenificación en los siguientes años.

En este artículo expongo cómo los sobrevivientes y familiares de las víctimas recuerdan la masacre y transmiten sus 

memorias a sus hijos a través de una actuación carnavalesca.

este proceso fue un soporte simbólico y emocional para salir del dolor y 

construir una forma de dignidad humana, muchas veces criticando la violencia 

y sus secuelas

La AHIDA es la institución matriz de los accomarquinos, fundada en la década de 

1970. Entre varias instituciones que la AHIDA conglomera está la Asociación de 

Familiares Afectados por la Violencia Política del Distrito de Accomarca - AFAPVDA, 

fundada en la década de 1980. La mayoría de los integrantes de esta asociación son 

sobrevivientes o hijos de las víctimas de la masacre del 14 de agosto de 1985.

En este artículo expongo cómo los sobrevivientes y familiares de las víctimas 

recuerdan la masacre y transmiten sus memorias a sus hijos a través de una 

actuación carnavalesca.

La mayoría de los sobrevivientes y familiares de las víctimas 

se desplazaron a Lima y se integraron en una organización de 

víctimas y en la Asociación Hijos del Distrito de Accomarca - 

AHIDA. Desde el año 2011, con motivo de la extradición 

desde los Estados Unidos del mayor Telmo Hurtado, principal 

responsable de la masacre, la AHIDA ha recreado la dolorosa 

experiencia de la matanza a través de una performance 

anual del carnaval ayacuchano, incorporando coreografías y 

canciones testimoniales para exigir la justicia para las 

víctimas de la masacre

Los familiares "ha recreado la dolorosa experiencia de la matanza a través de 

una performance anual del carnaval ayacuchano, incorporando coreografías y 

canciones testimoniales para exigir la justicia para las víctimas de la masacre"
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En febrero de 2014, llegué por primera vez al local de la Asociación Hijos del Distrito de Accomarca - 

AHIDA, adyacente al paradero Esperanza de la Carretera Central, en el distrito limeño de Ate Vitarte

Esta performance carnavalesca integra a los niños y jóvenes que no vivieron la masacre, pero imaginan, interpretan y 

crean su propia memoria mediante la comunicación con los sobrevivientes y la participación en la producción cultural del 

evento

la música, como dispositivo de memoria, crea un canal de trasmisión 

transgeneracional acerca de las experiencias de sufrimiento y desarraigo en 

medio de la violencia, no para ahogarse en ella, sino para dignificar y sostener 

la vida social y emocional hacia una coexistencia entre ciudadanos iguales

con el fenómeno de la migración forzada por la violencia política, las expresiones 

artísticas y culturales han trascendido su espacio local y microrregional 

acompañando a los migrantes para reubicarse en los lugares de refugio, como en los 

márgenes de la ciudad de Lima. En 1987, la FEDIPA organizó el primer concurso del 

carnaval bajo el nombre de «Canto a la Vida», con la participación voluntaria de los 

residentes de los pueblos ayacuchanos en Lima. Posteriormente, con la 

participación de las once federaciones provinciales de Ayacucho, el concurso del 

carnaval se denominó «Vencedores de Ayacucho» y fue lanzado oficialmente en la 

Plaza de Acho en marzo de 1992.

Objetivo específico: Conocer cómo a través de los componentes artísticos de 

este concurso los accomarquinos y sus hijos que nacieron en Lima rememoran y 

representan aquella tragedia

La actuación de las danzas fue un espacio de confrontación y 

negociación de identidades desde el temprano período 

colonial, por un lado, como una forma de estrategia de élite 

dominante para contener y neutralizar las voces resistentes, 

y por otro lado, como un espacio de agencia, protesta y 

resistencia de los subordinados

. Hasta ahora estamos buscando justicia, estamos en juicio, pero no hay nada 

[…], así seguiremos luchando
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El desarrollo de este artículo se abre con la historia de la masacre de Accomarca, a través del testimonio 

de los sobrevivientes

la memoria corporal, «circula a través de performances, gestos, narración oral, movimiento, danza, canto; además 

requiere presencia». Es decir: «la gente participa en la producción y reproducción del conocimiento al ‘estar allí’ y formar 

parte de esa trasmisión»

Para mi entrevistado, la sensibilidad que une a estos jóvenes es el dolor de sus 

padres por la pérdida de sus seres queridos en la matanza: Quizá el 30% son 

nietos de Accomarca y el 70% son hijos nacidos acá en Lima pero [de] padres 

accomarquinos. Entonces los jóvenes que participan son los que hacen este 

papel, porque ellos también sienten como los padres, llevan ese orgullo de ser 

accomarquinos y hacer protesta como hijo accomarquino, el dolor de sus 

en la nueva vida emergente de los migrantes forzados evidentemente la tierra natal 

está ausente, pero los símbolos, imaginarios y una serie de repertorios artísticos-

culturales reviven lo ausente como parte integrante de los sentimientos que los 

convocan a reunirse 

Sin duda, la ocasión del carnaval es un espacio de gran alcance para la 

producción de otras formas de memoria, y para la demanda de la justicia a 

través de una coreografía participativa y performance musical

Su radicalización durante los primeros años de la década de 

1980, debido al uso de las canciones pro Sendero Luminoso 

como propaganda política, provocó la represión militar y 

algunos integrantes de los conjuntos musicales fueron 

perseguidos y desaparecidos, mientras otros se desplazaron 

a ciudades como Lima y continuaron con esta tradición 

Sin duda, la ocasión del carnaval es un espacio de gran alcance para la 

producción de otras formas de memoria, y para la demanda de la justicia a 

través de una coreografía participativa y performance musical
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Realicé entrevistas a los sobrevivientes y sus hijos, muchos de los cuales son músicos, cantantes y 

bailarines de la comparsa de Accomarca. Observé sus ensayos antes del concurso del carnaval, en el local 

de Santa Rosa, en el distrito de San Anita, en la misma ruta de la carretera Central.

Asimismo, acompañé a sus presentaciones en varios concursos, como en el XI Concurso del Carnaval 

Ayacuchano y sus provincias Tumi de Oro 2014, en el estadio de Huachipa, organizado por Radio Andina, 

que emite programas de música ayacuchana

ellos participan no solo como bailarines sino también como dirigentes en la organización del ensayo y en el concurso de la 

comparsa

cuando cantamos esta canción recordamos a nuestros familiares que 

perdieron su vida en ese año (mujeres, niños, ancianos), es un dolor para 

nosotros

También tiene que ver con ciertas estrategias de supervivencia y visión política 

alternativa de la memoria de la guerra: (i) deslegitimar la figura del ayacuchano 

vinculado a una complejidad de violencia bajo el rótulo de terroristas; (ii) construir 

un espacio comunal dentro de la ciudad como refugio emocional y artístico-cultural 

para sobrevivir la guerra y la exclusión social, y (iii) subvertir las relaciones sociales 

jerárquicas y autoritarias, por ejemplo, recurriendo a lo lúdico y, a partir de allí, 

criticar el poder.

La conexión de la memoria y la performance con los procesos sociales y políticos 

vinculados con la resistencia cultural, redefinición de identidades y expectativas 

de cambio. Es resistirse al olvido. Precisamente, mi trabajo se suma a esta 

tendencia desde la tradición del carnaval ayacuchano en la ciudad de Lima, 

donde los ayacuchanos reclaman al Estado, justicia y reparación por la violación 

a los derechos humanos ocurridos, como en el caso de Accomarca.

Con el tiempo, esta masacre fue rememorándose de 

diferentes maneras, tanto en el mismo pueblo de Accomarca 

como por la gran mayoría de sobrevivientes desplazados y la 

generación de migrantes que ya residía mucho antes del 

inicio de la violencia política en Lima

La conexión de la memoria y la performance con los procesos sociales y 

políticos vinculados con la resistencia cultural, redefinición de identidades y 

expectativas de cambio. Es resistirse al olvido. Precisamente, mi trabajo se 

suma a esta tendencia desde la tradición del carnaval ayacuchano en la ciudad 

de Lima, donde los ayacuchanos reclaman al Estado, justicia y reparación por la 

violación a los derechos humanos ocurridos, como en el caso de Accomarca.
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es una iniciativa compartida que nace de ellos, sin ninguna intervención foránea —por ejemplo, de organismos no 

gubernamentales que trabajan los temas de derechos humanos— y se dirige a la sociedad en su conjunto

La ‘coreografía de la matanza’ significa para nosotros una triste realidad que 

ha pasado en nuestro pueblo [de Accomarca], donde nosotros hemos perdido 

pues a nuestros padres, nuestros hermanos, sobrinos, niños de un año, meses 

de haber nacido, o ancianos, que tenían 70, 80 años. Ellos no tenían nada que 

ver en esta masacre 

La actuación ritual de las danzas posee un poder transformador para los 

participantes, en el que abordan y redefinen sus preocupaciones cotidianas, 

haciendo uso del lenguaje simbólico y «la actuación festiva —las danzas en 

particular, en donde el cuerpo pasa a ser un foco central—, que tiene una eficacia 

pragmática y la capacidad de crear y dar expresión a la experiencia humana y social

Con el tiempo, esta masacre fue rememorándose de diferentes maneras, tanto 

en el mismo pueblo de Accomarca como por la gran mayoría de sobrevivientes 

desplazados y la generación de migrantes que ya residía mucho antes del inicio 

de la violencia política en Lima

También tiene que ver con ciertas estrategias de 

supervivencia y visión política alternativa de la memoria de 

la guerra: (i) deslegitimar la figura del ayacuchano vinculado 

a una complejidad de violencia bajo el rótulo de terroristas; 

(ii) construir un espacio comunal dentro de la ciudad como 

refugio emocional y artístico-cultural para sobrevivir la 

guerra y la exclusión social, y (iii) subvertir las relaciones 

sociales jerárquicas y autoritarias, por ejemplo, recurriendo 

a lo lúdico y, a partir de allí, criticar el poder.

Es válido precisar que esta actuación (LA OBRA) se viene realizando desde el año 

2011, momento en el que los accomarquinos exigían la extradición desde los 

Estados Unidos del mayor retirado Telmo Hurtado, principal responsable de la 

masacre. En aquel año la actuación tuvo una buena acogida por la audiencia y la 

repitieron en los años posteriores, con la masiva participación de los 

migrantes, sobrevivientes, y sus hijos que nacieron en Lima durante y después 

del período de la violencia política.
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La idea de escenificar la matanza en el concurso de comparsas del carnaval ayacuchano surgió en esta agrupación de 

familiares afectados por la violencia política.

Después de este acto, lo que siguió fue el duelo de las sobrevivientes durante 

el entierro de los muertos. Este instante es acompañado por la canción «San 

Gregorio », antigua canción funeral que aún hoy cantan los catequistas 

campesinos que se dedican a orar por el alma de los fallecidos, especialmente 

en la misa de los difuntos

En estos espacios, los jóvenes han crecido, se han conocido, e incluso han 

encontrado su pareja ideal, fundando un matrimonio

la búsqueda de justicia y reparación por los familiares de las víctimas y de los 

sobrevivientes, que más recientemente los condujo a organizar otras formas de 

recordar, protestar y exigir justicia, como son las canciones y la coreografía 

carnavalesca

Lo carnavalesco: el carnaval es un espacio de transgresión 

de la cultura oficial, de las instituciones y personajes del 

poder, y la ‘permutación de las jerarquías’ a través de la 

sátira y la risa, para mofarse —desde la cultura popular-

cómica— del orden social existente (Mijaíl Bajtin, 1987). En 

el carnaval la fiesta enfatiza una disolución del sistema de 

papeles y posiciones sociales, ya que los invierte en su 

proceso, aunque al final del rito, cuando se sumerge 

nuevamente en el mundo cotidiano, se retomen dichos 

papeles y sistemas de posiciones» (Da Matta (2002, p. 80)

los familiares de las víctimas emprendieron una larga batalla por la verdad y 

justicia desde el mismo día del acontecimiento, derecho que aun se les sigue 

negando
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Si bien el texto-canción (por ejemplo, «Matanza en Accomarca») condensa la 

narrativa del acontecimiento vivido y recordado, lo que da consistencia y 

densidad a esa narrativa es su dimensión dancística y dramática en la 

escenificación, en la que renuevan-recrean, mediante la interacción 

sociocultural, una historia trágica. La música permite un interactuar que evoca 

la memoria; la danza implica poner al cuerpo en una disposición de mayor 

sensibilidad, invitando a una participación-solidaridad-confianza 

intergeneracional, para dignificar la vida de los muertos y los vivos, para 

rememorar y protestar.

los accomarquinos vieron la necesidad de trasmitir a sus hijos no solo la experiencia 

de la guerra, sino también las prácticas culturales y musicales de su pueblo. De esta 

manera, desde hace diez años han venido reuniendo a los jóvenes y niños, 

especialmente, para el ensayo y concurso del carnaval

En tanto es una memoria de quienes vivieron el acontecimiento compartir social 

y culturalmente una experiencia traumática, permite la conexión con la 

generación que no ha vivido el proceso en sí mismo

en el concurso del carnaval escenif ican no solo un 

acontecimiento trágico, como la masacre, sino también 

representan una forma de vida que aún se practica en el 

pueblo, como recreando el arado de la tierra, la siembra o la 

cosecha, y las formas de trabajo colectivo

[…]. Nosotros estamos indignados de que no encontra mos justicia durante 

tantos años. Por eso nosotros hacemos como protesta, que estamos luchando 

más de veintinueve años. Y lo hacemos con nuestra música, canto y coreografía 

en la comparsa de carnaval. El carnaval es juego y protesta para nosotros

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

la performance de esta masacre en el concurso del carnaval ayacuchano, los 

accomarquinos evocan sus memorias del pasado como una guía educativa para la 

construcción de un futuro mejor.

cuando cantamos esta canción recordamos a nuestros familiares que perdieron 

su vida en ese año (mujeres, niños, ancianos), es un dolor para nosotros

la búsqueda de justicia y reparación por los familiares de las 

víctimas y de los sobrevivientes, que más recientemente los 

condujo a organizar otras formas de recordar, protestar y 

exigir justicia, como son las canciones y la coreografía 

carnavalesca

la búsqueda de justicia y reparación por los familiares de las víctimas y de los 

sobrevivientes, que más recientemente los condujo a organizar otras formas 

de recordar, protestar y exigir justicia, como son las canciones y la 

coreografía carnavalesca
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antropóloga Valérie Robin considera la coreografía y las canciones como modos 

alternativos de representación de la violencia política en los pueblos andinos, 

en donde los campesinos reconstruyen una cierta realidad de un pasado 

dramático que los convirtió en víctimas, pero también en héroes. De esta 

manera buscan su reconocimiento e incorporación en la memoria nacional del 

país, para no quedar en el olvido y aislamiento local y regional.

antropóloga Valérie Robin considera la coreografía y las 

canciones como modos alternativos de representación de la 

violencia política en los pueblos andinos, en donde los 

campesinos reconstruyen una cierta realidad de un pasado 

dramático que los convirtió en víctimas, pero también en 

héroes. 

Florián argumenta que en la ‘coreografía de la matanza’, a través de los 

movimientos corporales y emocionales de la danza, se puede avivar una 

opinión crítica acerca de los crímenes de violación a los derechos humanos 

cometidos ya sea por el Estado o por SL, durante el período de la violencia 

política. De allí el hecho de recordar, protestar y exigir justicia. En ese sentido, 

mediante la coreografía en relación con las otras expresiones artísticas (el 

canto, la música, y el teatro), se puede protestar pública y democráticamente, 

como en este caso, escenificando la masacre
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Después de varios años de trabajo con los jóvenes alrededor del ensayo y 

escenificación de la matanza, hay una sensibilidad y conciencia casi 

generacional de conocer más sobre lo que ha ocurrido no solo en la masacre de 

Accomarca, sino también durante las dos décadas de violencia política en el 

Perú (1980-2000). Como ellos nunca han vivido esta matanza, no la han sufrido, 

ha sido difícil llegar a ellos, pero no imposible, hoy empiezan a indagar 

Yo (actor que representa a Telmo Hurtado), más que nada como afectado, llevo 

ese nombre de Telmo Hurtado, que es responsable de la matanza. Entonces 

llevo ese papel para hacer ver a la opinión pública cómo entraron los militares a 

mi pueblo, cómo han hecho la matanza, cómo abusaron de nuestros familiares

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

Desde tiempos inmemoriales, la música, el canto y la danza fueron una forma de 

contar repetitivamente las historias. Acompañaban las narrativas orales, para 

que no cayeran en el olvido. La danza, el canto y la práctica musical comprenden 

la performance como ‘copartícipe de la memoria y la historia’ (Taylor, 2011, p. 

23)

A través de nuestras canciones expresamos nuestra protesta; como no 

encontramos la justicia, pensamos que nosotros tenemos que hacer una 

protesta a través de nuestras canciones, eso es lo que significa esta canción», 

dice Florián Palacios (cincuenta y nueve años), hijo de las víctimas de la 

masacre de Accomarca

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

La performance trae al presente la memoria de cómo se recuerdan los eventos 

del pasado

En la comparsa hago el papel de militar todos los años, porque yo sé muy bien 

cómo ha ocurrido. Además, soy dirigente de la institución de la Asociación de 

las Víctimas de Accomarca. Yo estoy al frente del juicio que tenemos contra los 

militares responsables de la matanza, yo sé bastante cómo va el avance, qué es 

lo que se está haciendo

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

En las primeras estrofas, el texto-canción relata la desaparición y muerte de los 

pobladores y los familiares directos, reclamando su inocencia, mientras en las 

dos últimas estrofas, puntualiza la fecha en que ocurrió la matanza y en memoria 

de este evento vienen buscando justicia, pero que no la han hallado hasta el 

momento.

Piden justicia, porque se les niega el reconocimiento como testigos, 

sobrevivientes y víctimas de la masacre mientras prevalece la impunidad de los 

perpetradores

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

». En memoria de este acontecimiento, «componemos las canciones recordando 

lo que vimos en la matanza, preguntando a quienes han sido testigos cómo fue, 

cómo ha sido» (entrevista, 19/03/2014)

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

las canciones testimoniales y su contenido conmemoran no solo la experiencia 

biográfica de los cantautores, sino también la experiencia colectiva durante el 

contexto de la violencia y posviolencia, como en la canción «Matanza en 

Accomarca».

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

Esta performance carnavalesca integra a los niños y jóvenes que no vivieron la 

masacre, pero imaginan, interpretan y crean su propia memoria mediante la 

comunicación con los sobrevivientes y la participación en la producción cultural 

del evento

Comparsa del 

carnaval 

ayacuchano

El Perú es una sociedad en posconflicto, donde la trasmisión de la memoria se da 

a través de producciones culturales que van más allá del testimonio oral y 

construcción de memoriales. Como en la experiencia colectiva de los 

accomarquinos, la rememoración del pasado reciente fluye a través del canto, la 

música y la danza, donde interviene no solo lo acústico o la letra de la canción 

vinculada con una construcción sonora, sino también el cuerpo mismo, como 

materia prima de la memoria

Rio arriba rio abajo basadas en testimonios de los testigos sobrevivientes

Uno de los objetivos específicos: • Reconocer al artista como un sujeto 

ético-político que impide la amnesia y provoca dislocaciones en la 

interpretación hegemónica del pasado.

basadas en testimonios de los testigos sobrevivientes

Jesús Domínguez se interesa por los procesos de duelo en Colombia y la 

catarsis colectiva que necesita el país. Surge entonces, un elemento 

significativo para la obra, los ritos fúnebres colombianos, lo anterior lo llevó a 

investigar cuáles son los procesos de duelo de los supervivientes (familiares 

de los desaparecidos)

han utilizado (al rio) para arrojar cuerpos producto de sus actos violentos, se ha 

convertido en sitio de peregrinaje de las familias que van en busca de sus muertos y 

que, de alguna manera, saben que fueron arrojados allí. Algunos corren con suerte y 

logran encontrarlos en alguno de los remansos que tiene el río, otros al no encontrar 

el cuerpo, asumen este sitio como el lugar en donde pueden llevar a cabo las 

prácticas conmemorativas que, en otra situación, tendrían lugar en el cementerio 

(Chaves, 2010, p. 241).

Uno de los objetivos específicos: • Reconocer al artista como un sujeto ético-

político que impide la amnesia y provoca dislocaciones en la interpretación 

hegemónica del pasado.

De acuerdo con lo planteado, el GMH (2013) afirma que el rol 

femenino signado al cuidado del hogar se ha visto alterado, 

en la medida que ellas han asumido la dirección de la 

familia, el cuidado de los hijos, la búsqueda por sus 

familiares desaparecidos, el liderazgo en sus comunidades, 

en pocas palabras sus vidas fueron descompuestas a causa 

de la ausencia violenta del esposo.

Ahora bien, en Colombia las acciones destinadas a sensibilizar la sociedad 

sobre lo que pasó han sido un componente constituyente del vivir una guerra 

prolongada (GMH, 2013). Es en este escenario en el que algunos artistas han 

realizado propuestas estéticas basadas en las consecuencias trágicas que ha 

dejado el conflicto armado, por ello, la representación artística colombiana ha 

desarrollado de manera continua una reflexión sobre la violencia y sus 

modalidades.

Rio arriba rio abajo
está basada en testimonios de mujeres de diversos lugares del país que tuvieron hijos o esposos 

desaparecidos en los ríos de Colombia

El objeto de estudio de dicho proyecto es el entrecruzamiento del arte y el 

espacio social, entendiendo que las prácticas artísticas traspasan los 

diferentes ámbitos culturales y grupos sociales, además contribuyen a la 

configuración de nuevas relaciones interpersonales, por ende, se puede 

referir la labor transformadora del arte en los diferentes estamentos 

sociales y su discurso político mediado por la realidad nacional (Acosta, 

2016).

está basada en testimonios de mujeres de diversos lugares del país que tuvieron hijos o esposos desaparecidos en los 

ríos de Colombia

los cadáveres que habitan los ríos de Colombia fueron destinados al olvido, a 

ser espectros carentes de nombre, a no ser recordados por nadie, por ello, el 

perder la identidad representada en el nombre significa evitar ser reconocido 

por los otros no sólo como sujeto sino también como testigo integral

la importancia del sepulcro, en el sentido que localiza al cuerpo, le da un lugar para 

habitar, por lo que, las visitas al cementerio y el cuidado de la tumba dan lugar a la 

conmemoración del difunto... el cuerpo como materialidad de la muerte se 

encuentra determinado por la utilidad que los vivos le dan,

• Plantear la dramaturgia del conflicto como un teatro de la memoria, capaz de 

convertir en segundo testigo al espectador.

CMH: La memoria es una expresión de rebeldía frente a la 

violencia y la impunidad. Se ha convertido en un 

instrumento para asumir o confrontar el conflicto, o para 

ventilarlo en la escena pública

Las narrativas testimoniales además de ser el lugar en donde los testigos 

registran el dolor y el sinsentido de la crueldad humana, también permiten 

vislumbrar los dispositivos de represión y sus modalidades, dejando entrever 

cómo los sujetos se enfrentaron a ellos (Herrera& Pertuz, 2015).

Estrategias participativas-performativas

El poder performativo en la incorporación de roles políticos (modos de entender y relacionarse con lo que pasó)
Obra

El significado del daño y la reparación ancados a los modos nativos de la dignidad
Los protagonistas no solo narran; también toman decisiones sobre el significado de lo simbólico

Diálogo con epistemología de estudios culturales en el marco de 

autores interdisciplinarios
Diálogo estrecho con el trabajo de campo



Rio arriba rio abajo

Antes de rayar las hojas hubo un proceso de investigación. Quería saber sobre las formas de llevar los 

duelos en Colombia. Revisar los rituales, hablar con familiares y amigos de las víctimas. Ir a leer 

documentos en el Centro Nacional de Memoria Histórica. Buscar canciones

...la Licenciatura en Artes Escénicas considera el rol del educador como un 

transformador social e investigador de las necesidades y contextos 

emergentes, con un alto compromiso en la construcción de paz en este 

momento circunstancial e histórico en el que evidentemente puede 

aportar al desarrollo del cuerpo social y cultural del país

El agua como paralelo de vida, de fertilidad y de purificación7 se ha convertido 

en el país, en un extenso cementerio que salvaguarda un sin número de 

cadáveres, los cuales no han recibido los debidos ritos funerarios. Son cuerpos 

que suben y bajan, cuerpos carentes de nombre, cuerpos desmembrados, 

mutilados, cuerpos sin ser llorados, cuerpos condenados a vagar por el mundo 

de los vivos, son las manos vacías de muchas familias que esperan encontrar 

la materialidad de la muerte.

considerando que la ausencia de un desaparecido les impide a los familiares la 

posibilidad de realizar el duelo, ya que no cuentan con la materialidad de la muerte 

para honrar de manera adecuada a su familiar, en consecuencia ellos crean ritos 

simbólicos con los cuales buscan dignificar y conservar la memoria del testigo 

integral.

Teniendo en cuenta lo anterior, la memoria también es el puente que establece 

un diálogo entre pasado, presente, y futuro, ya que, las Antígonas evitan el 

surgimiento del olvido, es el lugar en el que elaboran el duelo, impiden un 

progreso basado en la desdicha de sus hijos o esposos, develan la ausencia de 

los que fueron arrebatados por la guerra.

Así lo referencia Walter Benjamin (2008), sólo a la 

humanidad redimida le atañe su pasado, es decir, 

únicamente a ellos su pasado se les convierte en citable, 

por ello, las víctimas del conflicto armado en Colombia 

recuerdan y narran lo vivido, ya que le hacen frente a las 

memorias oficiales con el f in de entender la experiencia 

humana.

Narrativa testimonial: la narración ha cumplido un papel fundamental en la 

configuración de sujetos, en tanto posibilita la sistematización de las 

experiencias, por medio de ella el ser humano comparte sus vivencias con los 

otros.... la producción del testimonio se convirtió en el arma para acceder a la 

esfera pública, para transmitir lo impronunciable de la experiencia traumática, 

para denunciar el hecho desde una postura política y ética.... En definitiva, las 

narrativas testimoniales referencian desde un sentido discursivo las 

vivencias de los sujetos relacionadas con acontecimientos violentos, 

situación que les obligó a reconfigurarse en el plano individual y en el plano 

colectivo

Rio arriba rio abajo

Recorriendo esos relatos, precisa, vio la posibilidad de hacer la obra, de que fuera una mezcla de 

elementos del teatro, la antropología, la no ficción, las fotos de los desaparecidos, el tono performático, 

la música en vivo. La vida misma.

Algunos de los trabajos investigativos tienen el fundamento de indagar en 

el teatro o las artes escénicas, pues se comprende que es un campo de 

conocimiento propio, el cual puede ser ampliado y profundizado. Por otro 

lado, es visible la articulación entre los procesos pedagógicos y las artes 

escénicas, de ahí que la dramaturgia sea un contenido enseñable en el 

aula.

el lanzar cuerpos a los ríos ha transgredido los ritos funerarios, en tanto, existe 

una ruptura al no realizar el duelo, los familiares se enfrentan a la 

incertidumbre de la muerte sin su principal evidencia.

De acuerdo con lo anterior, se construyen formas particulares de enfrentar y 

manifestar las emociones que dejan el fallecimiento de algún sujeto del grupo, por 

ello, surgen los ritos fúnebres, los cuales permiten reunir a “los miembros de la 

comunidad alrededor de un mismo acontecimiento, el deceso de uno de sus 

miembros. El rito, al igual que el mito, representa una verdad colectiva y alrededor 

de su creencia se identifica una sociedad” (Acosta N, 2014, p. 50).

Planteamiento del problema: ¿De qué manera las artes escénicas a través de 

una dramaturgia basada en el conflicto armado, aportan a la construcción de la 

pedagogía de la memoria?

los dramaturgos al instalar las voces miméticas de las 

víctimas las presentan como sujetos que han resistido y se 

han mantenido de pie para exigir sus derechos, sujetos que 

han elaborado estrategias y dinámicas para hacerle frente 

a los procesos antidemocráticos.

los familiares de los desaparecidos recurren a las fotografías de los ausentes 

para realizar demandas en clave de justicia, verdad, reparación y no repetición.

Rio arriba rio abajo Entrevista a Jesus Dominguez: Cuarta Pared:

La indagación de este trabajo surge del proyecto Arte y Formación para la 

Paz, adscrito a la Facultad de Bellas Artes, que tiene como objetivo “la 

contribución a la construcción y consolidación de la paz a través de las 

artes desde la educación, la investigación y la proyección social en el 

estado colombiano” (Acosta, 2016, p. 2)1.

en ese sentido, “a partir de los cuerpos muertos, se ejerce el poder como 

dominio, en tanto la intencionalidad de arrojar los cuerpos a los ríos está 

dirigida a la “muerte total” del individuo” (Chaves, 2010, p. 238).

en medio del acontecimiento social del ritual funerario se tejen memorias 

individuales sobre el difunto, en el sentido que la experiencia obliga a recordar al 

que no está, a causa de ello se elaboran narraciones en torno a reconstruir la 

identidad del fallecido, ahora bien, esa reconfiguración del recuerdo de cada uno de 

los asistentes al rito fúnebre, permite establecer la memoria colectiva de quien 

pereció, al generarse una evocación compartida por la comunidad.

cada grupo establece una forma de relacionarse con el pasado, por ello, las 

colectividades en Colombia afectadas por las distintas modalidades de 

violencia, de manera particular las masacres como mecanismos de control 

territorial, situaron una memoria colectiva al ser el lugar de enunciación y 

resistencia frente al terror sembrado en la población

Teniendo en cuenta lo mencionado con anterioridad, de 

acuerdo con Enrique Pulecio (2012) la dramaturgia del 

conflicto es el lugar en donde conviven argumentos 

sociales e históricos, políticos y éticos; el escenario en el 

que los dramaturgos se alzan contra el miedo, el terror, el 

sinsentido de la muerte, la sangre y el dolor; ; la expresión 

de la realidad por medio de composiciones, narraciones 

que dan cuenta de la violencia y la barbarie.

en la representación emerge el entierro simbólico de los 17 desaparecidos, 

por medio de lo anterior los testigos integrales recuperan su visibilidad, así 

como su memoria y su condición humana, de ahí que Jesús Domínguez 

elabore una expresión pública y colectiva, del dolor y la incertidumbre por no 

saber en dónde se encuentran los muertos insepultos.

Rio arriba rio abajo https://gb.ivoox.com/en/rio-arriba-rio-abajo-audios-mp3_rf_19816796_1.html

[…] el conflicto armado que presentan los dramaturgos colombianos 

corresponde al horror que han vivido comunidades enteras, como 

víctimas de asesinatos atroces, masacres, venganzas, desapariciones, 

torturas, ajusticiamientos, violencia generalizada ejercida sobre las 

mujeres, hechos criminales que difícilmente pueden explicarse 

profundamente, sin el auxilio de un argumento que los relacione con 

valores y con construcciones sociales que peligran ante la 

.. Por ello, al aniquilar la idea de entregar el cuerpo a los dolientes y no darle 

un lugar específico para ser enterrado implica que no sólo “deje de existir […] 

como vivo sino también como muerto” (Chaves, 2010, p. 238).

Jesús Domínguez propone en su dramaturgia la representación de algunos rituales, 

pues por medio de ellos está dignificando a los 17 desaparecidos al sepultarlos 

en medio del acontecimiento teatral, por lo que ésto a su vez le facilita a los 

familiares la asimilación de la pérdida.

se han constituido las dramaturgias en escenarios que realizan una apropiación, 

reelaboración y transmisión de esas memorias no incluidas en la historia oficial, 

llamadas como lo he mencionado anteriormente, dramaturgias del conflicto.

Las mujeres han sido las sobrevivientes, los hombres han 

puesto las muertes

las dramaturgias aluden a hechos históricos del conflicto armado con el f in de 

evidenciar que han quedado en la impunidad, en tanto no hay esclarecimiento 

de los acontecimientos al existir demandas de justicia y verdad por parte de 

las víctimas.

Rio arriba rio abajo

La obra nace el 28 de agosto de 2013, cuando el presidente Santos anuncia el proceso de paz con las farc. 

Nace para mi una pregunta escencial, que son esos procesos de duelo en Colombia, y el proceso de esa 

catarsis colectiva que necesita el país, porque somos un país enfermo a nivel psicológico, por todas las 

violencias que hemos sufrido hace tantos años. Entonces esos procesos de duelo me interesaron mucho, 

y por esos dìas había visto uno de los documentales sobre los rituales de la muerte que se dan en el 

pacífico colombiano. Me mepzó a interesar como los colombianos hacemos rituales al rededor de eso que 

es el morir. entonces empecé a imaginar cómo es ese proceso con los desaparecidos, pero sobre todo de 

los sobrevivientes. esos pocesos de duelo de todas las regiones. 

la dramaturgia se convierte en una herramienta desde la cual son 

movilizados desde un sentido reflexivo los testimonios de los 

superviviente.

la mujer nos presenta la imposibilidad de tramitar el duelo debido a la 

condición de la desaparición forzada, en ella los familiares no pueden asimilar 

la perdida, puesto que existe la incertidumbre por saber si está vivo o muerto, 

sólo el confirmar el deceso por medio del cuerpo permite tramitar el proceso 

duelo y realizar acciones alrededor del esclarecimiento de su muerte y los 

actores implicados en el hecho.

los testimonios de las mujeres sobrevivientes del conflicto armado que evocan 

desde su cotidianidad a su familiar desaparecido en los ríos dan la posibilidad de 

reunir todas las piezas del angelito y darle los respectivos ritos fúnebres mediante 

el último arrullo chigualo, el cual es el que le da el cierre a la obra.

hacer memoria es un componente inherente al sujeto, en tanto, atañe a olvidos, 

recuerdos y narrativas particulares de cada persona, la capacidad de recordar 

es singular, “Quienes tienen memoria y recuerdan son seres humanos, 

individuos, siempre ubicados en contextos grupales y sociales específicos”(Jelin, 

2002, p. 19-20).

Por medio del río, Domínguez plantea un recorrido por las 

regiones de Colombia y sus ritos mortuorios, es así como el 

gualí, los alabaos, el segundo entierro wayuu, y la música 

tradicional colombiana son los encargados de establecer un 

recorrido entre los cinco testimonios. Por otra parte, las 

narrativas testimoniales de las mujeres se encuentran 

fundamentadas en la dicotomía de la presencia/ausencia de 

sus hijos o esposos, en tanto el río es el que permite 

reunirlas con la memoria de su familiar.

La dramaturgia del conflicto está condicionada por ser un teatro de la 

memoria que lucha contra el olvido, un teatro que busca recuperar la 

memoria. “[…] el teatro del conflicto ha de dejar escritas en sus páginas 

testimonios indelebles de la barbarie” (Ministerio de Cultura, 2012, p. 36).

Rio arriba rio abajo

Consutltó varias investigaciones del CNMH, Patricia Nieto, desde pierto berrío. Dice que buscó 

testimonios de víctiomas, y empezó a ver muchos documentales, visitar exposiciones, hacer amigos en el 

camino, artistas plásticos, Cristian Beltrasky (el de la ropa de las vñictimas de la 2da guerra mundial), 

hice una hibridación de todas esas investigaciones, y llegué a un sincretistismo.

hacer memoria es un componente inherente al sujeto, en tanto, atañe a 

olvidos, recuerdos y narrativas particulares de cada persona, la capacidad 

de recordar es singular, “Quienes tienen memoria y recuerdan son seres 

humanos, individuos, siempre ubicados en contextos grupales y sociales 

específicos”(Jelin, 2002, p. 19-20).

una de las consecuencias del conflicto armado es la alteración del duelo, ya 

sea por desaparición forzada o masacre existe la imposibilidad de enterrar a 

los muertos en las estructuras rituales que establece cada población, para el 

GMH (2013) éstas acciones buscan “causar terror y sufrimiento intenso, 

humillar y degradar; desestructurar las relaciones y los vínculos sociales, 

destruir la identidad y la cultura de una comunidad” (p. 290).

el dramaturgo al situar los anteriores rituales da lugar a cómo el conflicto armado 

ha afectado las prácticas culturales, evidentemente las diferentes poblaciones del 

país han resignif icado los ritos fúnebres, si antes eran usados para dar cierre a la 

muerte de un miembro de la comunidad, ahora son mecanismos 

performativos de la memoria. En ese sentido, la dramaturgia por medio de los 

testimonios, las canciones folclóricas y los rituales permite una elaboración del 

duelo, en tanto vislumbra el dolor colectivo al reconocer y leer la resistencia que 

ha tenido el otro,

Martha Cecilia Herrera y Carol Pertuz (2016) establecen una relación 

directa entre memoria y el derecho a conocer la verdad histórica en términos 

de justicia, reparación y garantías de no repetición, aunque también presentan 

dicho vínculo como un acto de resistencia en contra de las memorias 

oficiales

Teniendo en cuenta lo anterior, la memoria también es el 

puente que establece un diálogo entre pasado, presente, y 

futuro, ya que, las Antígonas evitan el surgimiento del olvido, 

es el lugar en el que elaboran el duelo, impiden un progreso 

basado en la desdicha de sus hijos o esposos, develan la 

ausencia de los que fueron arrebatados por la guerra.

los dramaturgos elaboran una serie de lenguajes, estructuras, metáforas y 

símbolos desde los cuales enuncian las consecuencias trágicas e 

irracionales del conflicto armad

Rio arriba rio abajo Tomó testimonios del CNMH

Según Graciela Rubio (2012), en el siglo XX surge la necesidad de 

conceptualizar las experiencias del dolor y el exterminio, causadas por 

las guerras mundiales y las dictaduras militares en América Latina. 

Razón por la cual se constituye como vehículo de la memoria las voces 

destinadas al silencio y se pone en tela de juicio la historia nacional 

tradicionalmente concebida desde los archivos.

Río arriba, río abajo: Antígona en el puente cantando remite a una de las 

categorizaciones de víctima en Colombia, la desaparición forzada. Se ha 

mencionado, el deber ético (alteridad) de dar sepultura a los cuerpos, de 

situar la materialidad de la muerte en un sitio concreto que permita reunir la 

memoria y la corporalidad con el fin de tramitar el duelo, sin embargo, ¿qué 

pasa cuando no hay un cadáver y mucho menos fragmentos de sus restos, sólo 

está su ausencia? En términos de la representación, surge la necesidad por 

simbolizar las presencias de esas

El dramaturgo acude a la música porque ésta además de contribuir en un sentido 

catártico a la exteriorización del sufrimiento, posibilita la resignif icación de la 

identidad cultural gravemente afectada por los actos violentos, en efecto los 

cantos se han configurado ejercicios que tramitan el duelo y permiten sanar los 

recuerdos, ya que, como lo plantea Jesús Domínguez se le rinde homenaje a los 

muertos y se le hace frente al olvido al que fueron destinados.

El siglo XX develó la manipulación y sistematización de la memoria por parte de 

los centros de poder, factor desde el cual se promovió un futuro previsible, en 

pocas palabras se apostaba a un progreso humano. Sin embargo, Walter 

Benjamin (2008) señala que aquellos quienes se hicieron con la victoria hasta el 

día de hoy son triunfadores y dominadores, la historia se ha constituido a base 

de la desdicha de los pueblos, las víctimas son la base del progreso, un progreso 

fundado en sacrificar la virtud y la dignidad.

cantando, en medio de los rituales de la muerte de 

Colombia, existen unas prácticas musicales en torno a los 

funerales, es decir, los alabaos, la juga8, el porro, el 

bambuco, el paseo y la cumbia son manifestaciones 

culturales que evidencian la variedad de tradiciones y 

costumbres alrededor de los ritos mortuorios. el dramaturgo 

refiere los cantos, porque son expresiones que hacen parte 

de los procesos de duelo de las diferentes poblaciones 

colombianas... los diversos ritmos musicales complementan 

los cinco testimonios contenidos en la dramaturgia, al ser 

representaciones de la resistencia de las mujeres al 

las artes y puntualmente, las prácticas teatrales y performativas pueden 

referenciar estrategias formativas que conduzcan a la transmisión de la 

historia reciente, en la medida que, por ejemplo, las dramaturgias del conflicto, 

tienen la posibilidad de ser actos políticos, ya que los dramaturgos al tener 

como centro la defensa y difusión de las memorias de los testigos-

supervivientes provocan en los espectadores una reconfiguración de la 

experiencia al generar el proceso de identif icación

Rio arriba rio abajo La obra es una génesis entre varias historias, incluyendo los testimonios y los ritos. 

Ortega (2004, p. 40) referencia a Veena Das , quién concibe el 

testimonio en un lugar de enunciación en donde el sujeto habla desde su 

experiencia, halla su voz e intenta apropiarse del mundo a partir de 

experiencias derrotadas.

se ha planteado una relación intrínseca entre río y muerte desde tiempos 

milenarios, en tanto, el agua ha sido la encargada de dibujar esa línea 

divisoria entre vivos y fallecidos,

Sobre el título: las corrientes de agua tienen la capacidad de remover y 

transportar materiales sueltos procedentes del terreno superficial, de ahí que 

los principales ríos del país sean navegables y se vea cómo los cuerpos 

masacrados suben y bajan por las corrientes hídricas del país

el dramaturgo plantea cómo los cuerpos de agua hacen parte de los procesos de 

duelo de las diferentes mujeres de las narraciones, ya que asistir a los ríos 

teñidos de sangre es un mecanismo de afrontamiento y de búsqueda de sentido 

frente al acontecimiento violento. 

Según François Hartog (2007), la ascensión del presentismo se da con el 

futurismo, este debe ser entendido como la dominación del punto de vista del 

futuro, entonces, la historia se piensa en nombre de un porvenir, es el 

Manifiesto Futurista que impulsa esta postura, en tanto, desea conocer un acto 

resonante capaz de romper con el orden antiguo

La Guaneña  es situada para evidenciar cómo las mujeres 

han generado transformaciones cotidianas del territorio, 

generando estrategias de resistencia para defender la 

tierra que habitan

el uso de la fotografía en el espacio público es uno de los recursos utilizados 

por los familiares de los desaparecidos para hacer exigencias y demandas 

en clave de justicia y verdad, de ahí que, los rostros, nombres y fechas del 

acontecimiento violento sean un medio para evocar desde un sentido 

individual y colectivo

Rio arriba rio abajo

Para Ivonne Pini (2009) el arte es uno de los espacios en donde hay 

lugar para la memoria, algunos artistas en medio de la búsqueda por 

impedir la amnesia provocan fracturas en las interpretaciones y 

narraciones tradicionales del pasado, son sus obras las encargadas de 

quebrantar la mirada homogénea de la historia

Jesús Domínguez alude a Antígona de Sófocles en el título de su obra, porque 

es una de las primeras expresiones dramáticas que dan cuenta de la 

importancia de velar y enterrar a nuestros muertos, un conflicto 

contemporáneo enraizado en la postura humana y política frente a los centros 

de poder (Antígona, hermana de este último desobedece ese mandato, pues 

cree que el edicto del Estado va en contra de los principios de los dioses, en 

consecuencia, el personaje toma la decisión ética de darle los respectivos 

ritos fúnebres a su hermano)

Por ello, se puede deducir que la testigo superviviente, hija de uno de los cuerpos 

que viajan por el río, sufrió una desestructuración y alteración por las dinámicas 

de la guerra, por ende, la elaboración discursiva señala la forma en la que ha 

mitigado la ausencia y el dolor por la pérdida de su padre, ha creado una suerte 

de tradición y arraigo alrededor del río como medio para evocar a su familiar, o 

como señala Ortega (2004) configura un sitio de memoria que le permite subjetivar 

la experiencia traumática.

la historia del tiempo presente implica conocer los acontecimientos pasados 

desde el presente, para pensar en un futuro mejor, en otras palabras, el 

presente es la transición entre las otras dos categorías temporales

Por el otro, esa fragmentación propuesta por el dramaturgo evidencia esos 

vacíos o agujeros presentes en la historia oficial, si bien es cierto, esta última 

es presentada de manera hermética, la dramaturgia acoge las diversas 

memorias de los sujetos invisibilizados históricamente para crear una nueva 

interpretación de las consecuencias de la guerra. Domínguez demuestra que es 

necesario establecer diferentes cuadros que no se relacionan entre sí en 

términos de una secuencia narrativa, por ello se devela una poética 

descuartizada que hace alusión a la imposibilidad por interpretar desde la 

razón el fenómeno de la violencia.
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Piedad Ortega (2009) señala que la pedagogía crítica recoge los 

planteamientos de Paulo Freire, en tanto, la educación es el móvil desde 

el cual se da una práctica emancipadora y humana. Por lo tanto, las 

propuestas pedagógicas fundamentadas en la transformación social en 

beneficio de los oprimidos tienen por objetivo la construcción de un 

pensamiento propio que esté en diálogo con el contexto.

la figura femenina de Antígona dialoga con las madres, esposas y hermanas 

que históricamente han tenido como consigna la búsqueda y el entierro de sus 

familiares desaparecidos.... Antígona también alude al contexto colombiano, 

al igual que en la tragedia griega el país tiene un sin número de Polinices, 

algunos familiares sólo han encontrado partes de sus cuerpos, otros no tienen 

la más mínima idea en qué parte de la extensión territorial de Colombia 

pueden hallar la materialidad de la muerte y la mayoría no sabe si su hijo, 

esposo o padre está vivo o muerto.

Por otra parte, un valor agregado al accionar de Antígona es el amor por su 

hermano, otro factor en común con el papel de las mujeres en el conflicto 

armado colombiano, en tanto, son ellas quienes han sido las portadoras del 

duelo, es decir, en ellas se materializan las secuelas de la guerra, pues son las 

supervivientes de ésta.

además de representar las atrocidades de la guerra, las dramaturgias del conflicto 

posibilitan la reparación de los testigos supervivientes al darles la posibilidad de 

elaborar el duelo a partir de los lenguajes poéticos

son las huellas o vestigios del pasado las que sitúan la necesidad de la 

historia contemporánea por volver la mirada atrás, “El pasado es por definición 

algo dado que ya no será modif icado por nada. Pero el conocimiento del 

pasado es una cosa en progreso que no deja de transformarse y 

perfeccionarse” (Bloch, 1996, p. 82).

Río arriba, río abajo Antígona en el puente cantando genera interpretaciones 

sobre acontecimientos históricos pasados al aludir por ejemplo a la Masacre de 

Urrao, la Masacre del Trujillo, a las Ejecuciones Extrajudiciales y a los daños 

sociales y culturales que ha sufrido el municipio de Tumaco; si el dramaturgo 

sitúa los anteriores sucesos significa que eventualmente no han entrado en el 

marco de la justicia, puesto que los acto cometidos en contra de las víctimas 

han quedado en la impunidad.

Rio arriba rio abajo

Elizabeth Jelin en su libro Los trabajos de la memoria (2002) expone la 

labor de la historia como aquella que permite cuestionar y probar 

críticamente los contenidos de las memorias, esto requiere desentrañar 

la participación de los diversos actores en cuanto a la conformación del 

escenario político al que hacen parte

Grito vagabundo de Guillermo Buitrago. Esta es una de las canciones 

decembrinas con la que los colombianos comparten las fechas que congregan 

a las familias en el fin de año, la letra hace alusión al querer decirle adiós a 

una persona significativa en la vida. Teniendo en cuenta la atmosfera de unión 

y encuentro, así como la práctica de tradiciones populares alrededor del 

último mes del año, es inevitable no referir el impacto de ciertas fechas en los 

procesos de evocación de la memoria, en tanto se hace más significativa la 

ausencia de alguien, por ello el dramaturgo con Grito vagabundo plantea la 

necesidad de expresar el dolor por la pérdida de un otro

Las víctimas anónimas del conflicto, que suelen pasar a ser un simple registro 

estadístico, adquieren en la obra de teatro una signif icación que las trasciende. 

Quienes formaron parte de un conglomerado social duramente castigado por la 

violencia, al ser recuperados por la obra que los personif ica, los convierte en los 

representantes del drama de todo un pueblo (Ministerio de Cultura, 2012, p. 49).

es necesario instalar la memoria como un eje fundamental en el reconocimiento 

de cualquier comunidad, (Jelin)

el puente construido con las 17 fotos esté determinado para ubicar al 

espectador en el presente, pero ese presente esta guiado en conocer un 

pasado arraigado a la violencia que alude a las memorias e identidades de los 

ausentes y supervivientes, al reconocer que las experiencias dolorosas de los 

otros pueden generar cuestionamientos y acciones orientadas a evitar que el 

pasado se repita

Rio arriba rio abajo

La pedagogía crítica tiene una propuesta basada en la construcción 

de ciudadanía, es decir, se fundamenta en el cuestionamiento de los 

sistemas de dominación y las políticas que los rigen. las propuestas de 

las pedagogías críticas desafían el orden establecido, los sujetos son 

transformadores de realidades al generar cuestionamientos políticos y 

éticos en torno al contexto que habitan.... esta pedagogía no está 

únicamente involucrada a la labor educativa, sino que también se 

encuentra mediada por las diversas lógicas políticas, sociales, 

culturales y económicas que emergen en las distintas esferas de la 

sociedad... 

Antígonas cantan el bambuco Las Acacias, esta letra plantea desde el inicio 

una casa abandonada, unas puertas y ventanas cerradas para siempre, ya 

nadie vive allí, sus dueños partieron, unos muertos y otros vivos. En 

consecuencia, la canción remite a la pérdida de un sujeto a causa de la 

muerte, por ello emerge el desarraigo de los espacios antes habitados. 

Dominguez expone el desplazammiento como algo que deviene, que no 

emerge de la nada, que inicia en un mecanismo violento, en este caso el 

asesinato selectivo.

En ese sentido, la dramaturgia por medio de los testimonios, las canciones 

folclóricas y los rituales permite una elaboración del duelo, en tanto vislumbra el 

dolor colectivo al reconocer y leer la resistencia que ha tenido el otro, por ello es 

posible para el espectador identif icarse, sentir y solidarizarse con las distintas 

maneras que han usado los testigos supervivientes para enfrentarse a la 

ausencia de su familiar.

la memoria colectiva encierra una serie de memorias individuales, las cuales 

son resguardadas y transmitidas por un grupo o comunidad, además, esta 

memoria es compartida y construida con los demás, está determinada por 

unos constructos sociales.

los testigos supervivientes a masacres durante el conflicto armado en 

Colombia harán demandas de justicia en clave de memoria colectiva, pues 

estos eventos traumáticos cohesionan y refuerzan el entramado social de su 

comunidad

Rio arriba rio abajo
La dramaturgia es un referente artístico que dialoga con los temas 

políticos, sociales y culturales de la historia de la humanidad.

Jesús Domínguez emplea el río como uno de los símbolos de la ausencia de los 

desaparecidos, puesto que, éste es la representación corpórea de aquel que 

no está, es decir, para los testigos-sobrevivientes las corrientes hídricas 

salvaguardan la identidad, los recuerdos y el cuerpo de su familiar.

las Antígonas colombianas al no tener localizado el cuerpo de su ser querido en el 

lugar legítimo como es el cementerio, acuden al río, en tanto, es el espacio que 

conecta al doliente con la ausencia del cuerpo,“ Al estar la muerte o los cuerpos 

inertes asignados a un espacio físico, éste se convierte en un territorio dotado de 

significados y simbologías que se relacionan con las prácticas funerarias que 

incorporan en dichos cuerpos los grupos sociales” (Chaves, 2010, p. 239).

estas memorias de los testigos están llenas de signif icado, son heterogéneas 

y diversas, poseen un valor de patrimonio público para el esclarecimiento 

histórico sobre los hechos de la guerra (GMH, 2013)

Las canciones:

¿por qué el dramaturgo alude con la primera canción (que también es el cierre 

de la obra) a una tradición enraizada en la cultura afrodescendiente 

colombiana? Paola Acosta (2012), señala que por una orden directa dada por 

los actores armados en la masacre perpetrada en Bojayá se impidió los ritos 

fúnebres de los pobladores lo cual quebró el sistema de creencias en el 

momento en que la comunidad no realizó las prácticas sociales alrededor de la 

muerte, esto evidentemente relacionado con el tener que huir del territorio y la 

prohibición de enterrar los cadáveres y llorarlos; la segunda canción que 

presenta Jesús Domínguez es un alabao, el cuál se ubica después del primer 

monólogo. Los alabaos son cantos fúnebres empelados en velorios para 

adultos, se emplean para acompañar al fallecido y a los dolientes, de ahí que 

sean evocadores de la tristeza y el dolor. Por ello, el dramaturgo devela en el 

primer monólogo a una testigo sobreviviente que acude al río (sepulcro) para 

encontrarse con su esposo; La tercera canción que enuncia Domínguez es la 

juga A Tumaco lo quemaron. La juga es un ritmo colombiano variante del 

currulao que presenta influencias africanas, se toca especialmente en rituales 

fúnebres y en celebraciones religiosas. Por ende, en medio del segundo 

monólogo, en donde una hija va al río como sepulcro a despedirse de su padre, 

Rio arriba rio abajo

Regímenes de historicidad: es el modo de traducir y ordenar las 

experiencias en torno al tiempo, es decir, son las maneras de articular 

las categorías temporales (pasado-presente-futuro). Por ello, para 

Hartog (20017) cada cultura tiene su propio régimen de historicidad, 

entonces, es preciso entender que las distintas historicidades dif ieren 

entre sí, a causa de las formas de enlazar el pasado, el presente y el 

futuro. Por otraparte, Hartog (2007) considera el régimen de historicidad 

como un instrumento o herramienta desde la cual se puede aprehender 

de la crisis de la experiencia temporal.

los cuerpos desmembrados al viajar por los ríos y no recibir los respectivos ritos, no 

han logrado ingresar a los lugares intangibles de la perpetuidad, por ello, las 

mujeres sobrevivientes se instalan en el espacio físico que conecta la existencia con 

el deceso, de ahí que Domínguez realice una resignificación del puente a partir de 

las 17 fotografías de los desaparecidos, en tanto, desde el inicio de la obra instala lo 

siguiente: “(El público navega, camina por el puente tejido de fotos. Los ojos que 

miran los ojos, los ojos que miran el recuerdo, lo que no es y es al verlo)” 

(Domínguez, 2014, p. 3). 

Al referir la memoria es imposible no connotar al sobreviviente como agente 

social y político, protagonista que se rescata a sí mismo, que reclama y 

reivindica, que transforma y construye una nueva sociedad

Jesús Domínguez expone en su dramaturgia los daños que deja el conflicto en 

los sujetos, es decir, si en los testigos integrales ocurre la prohibición del 

entierro, aconteciendo esto en la imposibilidad por parte de los familiares de 

elaborar el duelo, surge la necesidad de crear ritos simbólicos que posibiliten 

conmemorar al ausente

Rio arriba rio abajo
La dramaturgia es un referente artístico que dialoga con los temas 

políticos, sociales y culturales de la historia de la humanidad

Teniendo en cuenta lo anterior, la memoria también es el puente que establece un 

diálogo entre pasado, presente, y futuro, ya que, las Antígonas evitan el surgimiento 

del olvido, es el lugar en el que elaboran el duelo, impiden un progreso basado en la 

desdicha de sus hijos o esposos, develan la ausencia de los que fueron arrebatados 

por la guerra.

las elaboraciones discursivas de los testigos están basadas en experiencias 

relacionadas con la deshumanización, éstas tienen el f in de evidenciar cómo el 

acontecimiento violento afectó su construcción de subjetividad y la manera de 

relacionarse con el mundo, asimismo, interpelan a los sujetos por medio del 

testimonio para “reconstruir su identidad tanto en el plano individual como en el 

colectivo” (Herrera, 2014, p. 78)

Rio arriba rio abajo

las prácticas artísticas aluden a unas memorias que interrogan un 

pasado hegemónico, de esta forma, algunos creadores convierten el 

arte en un lenguaje capaz de desentrañar las particularidades de su 

historia, su entorno y su cultura; así como también algunos buscan 

develar ciertas narraciones excluidas de las interpretaciones 

totalizadoras de la sociedad, en pocas palabras ofrecen una 

perspectiva diferente a la historia y al pasado.

Domínguez realiza un ritual simbólico para dar sepultura a los cuerpos 

desaparecidos, dado que cuando se reúnen los trozos de la carne ausente es posible 

inscribir su memoria en los postulados culturales y sociales de la comunidad.

en el testimonio el tiempo es un devenir, el pasado ingresa en el presente para 

interrogar la historia inamovible, para develar las múltiples voces que narran la 

crueldad de la violencia, atrocidad que obliga a los sujetos lacerados a 

recordar y testif icar desde una postura crítica (política-ética). Por otro lado, el 

testimonio al emerger en un escenario público permite fortalecer la memoria 

colectiva, en tanto amplía la mirada sobre la historia oficial.

Rio arriba rio abajo

en la dramaturgia las narrativas testimoniales de estas mujeres testigos 

supervivientes también visibilizan la manera en cómo el acontecimiento violento 

afectó su construcción de subjetividad, en tanto, según lo planteado por Herrera 

(2014) cambian las formas de relacionarse con su contexto y el mundo, deben 

reconstruir su identidad desde el plano individual y colectivo. De ahí que, ellas 

acudan a las corrientes fluviales para reunirse desde el recuerdo con su familiar, por 

ello el dramaturgo plantea unos diálogos cotidianos, enmarcados en la 

resignificación del agua en su día a día. En ese sentido, el río deja de ser el lugar al 

que van a lavar o pescar, se convierte en el espacio físico que congrega a vivos y 

la memoria  se ha convertido en el vehículo desde el cual se puede 

recapturar el pasado, en efecto, “las experiencias sociales del siglo XX de 

dolor, muerte, represión, vividas por las sociedades latinoamericanas y 

europeas declaran la necesidad de historizar la memoria” (Osorio & Rubio, 

2006, p. 18). De ahí que, la historia tome un enfoque crítico para dirigir la 

mirada a los que han sido invisibilizados por la historia oficial, en 

tanto, las memorias de los testigos supervivientes ofrecen en los testimonios 

una representación de los acontecimientos pasados.

Rio arriba rio abajo

De acuerdo con Elizabeth Jelin (2002), la memoria colectiva será entendida 

como una serie de recuerdos compartidos y superpuestos, producto de 

múltiples interacciones relacionadas con los marcos sociales y las relaciones 

de poder.

Rio arriba rio abajo

se puede referir las obras de arte creadas en clave de memoria como medios 

para interpelar a los espectadores desde un sentido reflexivo, en la medida 

que les presentan un acontecimiento doloroso que impide la existencia y el 

surgimiento del olvido. Es así, como la experiencia del pasado se reconfigura, 

se construyen nuevas narraciones que dan cuenta del peligro de la exclusión 

en la consolidación de historias oficiales.

Rio arriba rio abajo

la representación de esas memorias heterogéneas interpele al espectador, y 

lo convierta en un segundo testigo, lo anterior, se debe “al hacernos partícipes 

de este proceso de conocimiento y revelación, lo que pudo ser reconocido 

como la catarsis del público se convierte en un acto de consciencia individual” 

(Ministerio de Cultura, 2012, p. 48).

Rio arriba rio abajo

Teniendo en cuenta lo anterior, es posible que el acto de presenciar una obra 

teatral del conflicto se convierta en un proceso de transformación, un lugar en 

donde el sujeto observa durante una hora o más la realidad reflejada desde un 

espejo, un llamado que convoca al pasado, a la historia, a tomar consciencia 

del hecho trágico, a impedir el acrecentamiento del olvido. Por ello, algunas de 

las dramaturgias del conflicto pueden constituirse en lugares de la memoria, en 

tanto existe la apropiación de acontecimientos violentos para crear 

manifestaciones artísticas capaces de construir nuevos relatos sobre el 

fenómeno de la violencia en Colombia.
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Por ello, la fotografía se ha configurado en una representación de la memoria, 

en el sentido que, detona unos recuerdos que permiten recuperar la identidad 

del testigo integral, es una manera de hacer visible la ausencia, remite a una 

presencia que no está, de ahí que, los retratos sean en sí mismos testimonios, 

pues son archivos que aluden a la materialidad del objeto captado, son la 

prueba fehaciente de su existencia, presentan el fracaso del aniquilamiento

Rio arriba rio abajo

Río arriba, río abajo: Antígona en el puente cantando al ser una práctica 

artística que deviene de la realidad genera una afectación en el espectador, 

en la medida que por medio de símbolos y lenguajes poéticos hace visibles los 

impactos traumáticos de la violencia en los testigos supervivientes.

Canto en 

comunidades del 

paífico

El trabajo surgió de un proceso de investigación emprendido, en un primer momento, por el trabajo 

artístico y cultural de la Asociación Eslabón Cultural en el Barrio los Lagos I de la comuna trece de Cali, 

desde el año 2008 con niños, niñas, jóvenes y comunidad desplazada, afrodescendiente, por causas de la 

violencia. En un segundo momento, por el trabajo de investigación conjunto, desde el año 2013, entre la 

Asociación, la Fundación Investigación Creativos y el grupo musical Integración Pacífico, este último 

constituido por mujeres cantaoras de los pueblos de Timbiqui, Tumaco y el Bordo entre otros. En un tercer 

momento por el interés, la necesidad, y la visión de hacer, realmente investigación, en la Universidad 

Santiago de Cali.

Las protagonistas de esta dimensión formativa son las mujeres: las cantaoras de arrullos, abosaos y alabaos que 

transmiten el caudal de saber etno-cultural y que lo vuelven siempre memoria viva, episteme siempre dinámico y siempre 

presente para las nuevas generaciones inundadas de ilusiones y fantasías.

Las cantaoras han de ser las actrices protagónicas en la sagrada misión de hacer del saber ancestral una práctica 

pedagógica que reivindica su propia historia, que las repara de los estragos de una historia oficial.

Aún en el presente lleno de afanes se conservan intactas estas matronas. La Matrona del grupo, doña Elena Hinestroza. 

Una mujer portentosa, de voz fuerte, mirada cálida y alegre reír, reparte su tiempo entre la creación de sus letras, el aseo 

de su casa, el ensayo del domingo, sus nueve hijos y tantos nietos. Ser víctima del desplazamiento forzado a causa del 

demonio blanco, antioqueño, primero narco, luego paramilitar, por último criminal, (Petro, 2014) no la vuelve vulnerable.

El virtuoso: Jóse Domingo Hinestroza, uno de los tantos hijos de doña Elena, marimbero de 16 años, músico por vocación, 

ha hecho de la marimba su compañera de juegos, y de los juegos el toque de la marimba por excelencia.

El coro: Miladi su cuerpo grande y grueso es la fuente de una voz dulce y melodiosa Las

más jóvenes, Karen e Irma de cuerpos delgados, apariencia fresca y alegre vivir, son el perfecto

contraste musical con la portentosa voz de la matrona. El equilibrio se armoniza, cuando

las voces de estas tres jóvenes se sincronizan en un juego de entradas y salidas cantadas

en versos, coplas y rimas, al sobrepeso de las voces de las otras dos matronas doña Alicia y

doña Ana, la primera serena la segunda histriónica. La nobleza de aquella se conjuga en una

unión perfecta con el fuerte carácter de esta. Las voces de todas se armonizan en un coro

musical, en un prudencial balance entre lo fuerte y lo suave que ha dejado como resultado

una obra de arte: una pieza musical de un valor incalculable

Así cantan las cantaoras la remembranza de su tierra, el favor de las 

plantas, los animales y el entorno, la nostalgia de sus ancestros, la historia 

de su huida en un país de nadie; pero ante todo, la metamorfosis de su dolor 

vuelto arte, vuelto cantá, vuelto juga, vuelto poesía, en un país que condena 

a los económicamente pobres y que trabaja por los económicamente ricos. 

En un país que desconoce el triple dolor de los desplazados: la pérdida de 

su tierra, amigos y familiares por la fuerza armada de los incapaces y 

cobardes; la discriminación social que padecen en las metrópolis que los 

estigmatiza y condena a la exclusión como diferentes, como victimas al 

infinito, como parias; la idea de tener que pasar de representarse el 

fenómeno del desplazamiento forzado, para ahora tener que representarse 

el dolor de un desplazamiento socio-afectivo, el de la urbe

Objetivo específico: Rescatar el universo de saber que perviven en las comunidades 

negras del pacífico colombiano, y que se instituyen en formas y prácticas de 

enseñanza-aprendizaje a través del canto como práctica pedagógica y mecanismo 

de reparación social

La unidad corporal celebra el acontecimiento, no lo interpreta, lo vive, lo sufre, 

lo padece, lo goza. Cuerpo y sentir se hacen uno sólo en la constitución de 

una memoria orgánica.

Objetivo específico: Mostrar una historia en Colombia por 

fuera de los márgenes de la institución-formal, para 

trasladarla al campo de la historia, en términos 

genealógicos, del saber ancestral pero desde el punto de 

vista de sus matices resilientes.

Reflexiones de los utores en el articulo: ¿Por qué en Colombia el conocimiento 

ancestral de las comunidades negras es considerado solo folklore, y este último 

entendido desde su aspecto más popular, comercial, como mero 

entretenimiento? ¿Por qué en Colombia la historia oficial se ha hecho desde un 

centro y no desde una periferia, la negra?

Canto en 

comunidades del 

paífico

- No obstante, nuestro trabajo sale de los márgenes de lo formal-institucional y en esa medida las 

categorías fundantes de esta empresa beben del saber cultural de sus verdaderos protagonistas, las 

cantaoras, y su práctica resiliente de cantá. De ahí que en este trabajo toda referencia teórico-

conceptual parte de la práctica, acudiendo al conocimiento de éstas como fuente legitimadora de tal 

saber ancestral, para terminar en las teorías sobre la historia de la opresión en Colombia, con lo cual se 

hará posible una reformulación de los presupuestos de legitimación de lo institucional formal, para 

adentrarnos en un quehacer desde los márgenes, desde la historia de los oprimidos

Las categorías fundantes de esta empresa son: 

- Pedagogía del oprimido (1971) de Paulo Freire;

- Pedagogía crítica, resistencia cultural y la producción del deseo (1991) 

del filósofo y pedagogo Canadiense Peter McLaren;

- El texto La pedagogía del aburrido (1995) de los profesores argentinos 

María Cristina Corea e Ignacio Lewkowicz; 

- La rebelión de los genes (1997) del maestro Manuel Zapata Olivella.

sólo el valor de la palabra oral vuelta poema, canción y encuentro 

hace del dolor propio y extranjero acción psico-pedagógica de 

reparación: el dolor se hace arte.

Doña Helena Hinestroza, que actúan como maestras en la re-signif icación de su 

saber cultural, para sacar a los jóvenes de contextos sociales de violencia, 

exclusión y marginación, bajo el efecto tónico del cantá.

La práctica rítmica de cantá y danzar se hace, de un lado, práctica pedagógica 

que reconfigura el saber ancestral, reivindica el papel protagónico de la mujer; y 

de otro lado, memoria viva que ancla motivacionalmente el sentir del pueblo en 

la constitución de una unidad relacional de sentido, en un entretejerse, a dos 

elementos: la tierra, el entorno específico; y la celebración ritual (Rengifo, 2015), 

gesto simbólico (Taborda, 1987) que celebra la vida con todos sus avatares. La 

tierra, el territorio (Deleuze, Guatari, 1994), el entorno afectivo específico va de 

la casa a la tribu y de esta al poblado.

En Colombia estas comunidades lograron territorializar 

zonas geográficas apartadas del dominio del demonio 

Blanco: manglares, pantanos, zonas costeras y selváticas, 

con la ilusión de ser libres pero sin dejar de ser alteridades 

rítmicas. Tal proceso de libertad duró muy poco.

Reflexiones de los utores en el articulo: ¿hasta cuándo el saber de las 

comunidades afrodescendientes en Colombia dejara de ser exclusivamente 

comercio para transmutar en procesos de formación sostenibles en el espacio y 

el tiempo, bajo prácticas rítmicas de resiliencia social?

Canto en 

comunidades del 

paífico

ejercicio de observación riguroso sobre los rituales, instrumentos y mobiliarios que utilizan las 

cantaoras en su papel de maestras, y que posibilitan un enfoque diferente sobre el ejercicio del ritmo 

como práctica negra que actúa como mecanismo de reparación social mediante la acción de cantá y 

danzá; c) permite que emerja en su forma pura y completa la dinámica del saber etno-cultural a través 

del canto y la danza como mecanismo de reparación autobiográfico (de enseñanza) que transmiten las 

cantaoras a la comunidad (currículo narrativo sobre lo vivo, proceso de memoria de autoreparación), 

dignif icando el papel pedagógico del canto (acción de canta), la función social de la mujer cantaora 

como maestra, y la enseñanza dancística como acción ritual de juego, encuentro y unión.

Apuesta antropo-filosófica. Crítica social: metadiscurso de poder, 

exclusión y marginación social

Cantaora: “Como late el reloj acelerando el tiempo latió mi corazón una 

mañana, la cual tuve que abandonar mi tierra, la que nunca pensé que 

abandonaría”. “Yo veía las nubes pasajeras y escuchaba las aves en las 

montañas pero el temor y el miedo me vencían”. “Sentía que ya mi vida se 

acababa”. “Emprendí un largo viaje sin saber a dónde ir y donde estaba”. “El 

vaivén de las olas me dormía, la angustia y el dolor me despertaban”. “Es muy 

triste vivir lo que he vivido”. “Es muy triste vivir lo que he llorado”. “Es muy 

triste sentir lo que he sentido”. “Es muy triste dejar lo que he dejado” 

(Hinestroza, 2014).

¿Qué ha hecho que la singularidad negra resista ante siglos de exclusión, 

marginación y estigmatización social?, ¿por qué las comunidades negras son 

capaces de danzar y cantar en un contexto de desplazamiento forzado?, ¿qué 

relación epistemológica hay entre el ritmo, la reparación social y la creación a 

través de la danza y el canto?

Desde esta cosmovisión en movimiento, se nace bajo un horizonte predefinido: 

se posee historia. La historia de los tatarabuelos, los abuelos, los padres y 

parientes más cercanos. Tal historicidad se narra: la oralidad es sentir vivo en 

la construcción de una mnemotecnia social. Esta memoria colectiva configura 

un tejido de relaciones en donde cada quien ha de saber el valor de su propia 

persona, y su papel, en el órgano vivo de la comunidad.

La imagen multiforme del mundo ha penetrado en estas 

comunidades como proceso formativo de medida y métrica 

armónica vivida en […] por […] y desde el cuerpo. La carne 

se hace arte en movimiento. Memoria viva de un pasado 

heroico, trágico, festejo. La palabra no anuncia la cosa, 

hace emerger el sentir, la vivencia.

Reflexiones de los utores en el articulo: hasta cuando las comunidades ancestrales 

han de ser utilizadas, manoseadas, prostituidas por los “intelectuales” 

“investigadores” del conocimiento?, ¿en qué momento los investigadores podrán 

visualizar, pensar y hacer emerger de las comunidades mismas los modos, los 

procedimientos, las pautas y los aparatos conceptuales a través de los cuales la 

investigación nazca de estas y no al contrario?

Canto en 

comunidades del 

paífico

el grupo Integración Pacíf ico emergió desde el año 2006 como un acontecer 

positivo, resiliente en un contexto caracterizado por la pobreza: material y 

espiritual. Su misión; recuperar el saber cultural de sus ancestros; su visión, 

hacer del canto y la danza del pacíf ico un monumento vivo digno de ser enseñado 

a cualquier persona. Su f ilosofía: hacer del ritmo vuelto canto y danza, un 

mecanismo de reparación autobiográfico

Canto de reparación que sólo puede ser entendido en su acción 

pedagógica, gracias al papel de las cantaoras que sirven de maestras en el 

proceso de enseñanza, y han hecho de la enseñanza una práctica de 

vida.

Ritmo: La relación que las comunidades negras han 

entablado con la vida ha sido siempre una: el ritmo2. El 

ritmo, históricamente, ha sido el tejido orgánico que le ha 

dado sentido y plenitud a su mundo de la vida. Este se ha 

expresado siempre de un doble modo: como canto y como 

danza. Ambos en una sola y misma unidad relacional, la 

vibración natural del cuerpo en su modo, tiempo y forma.

Reflexiones de los utores en el articulo:¿cómo hablar de dignidad humana en el 

contexto social colombiano, en donde a las comunidades negras se las ha 

marginado, violentado, asesinado, desterritorializado, para hacer de sus 

territorios emporios hoteleros? 

Canto en 

comunidades del 

paífico

La relación que las comunidades negras han entablado con la vida ha sido siempre 

una: el ritmo2. El ritmo, históricamente, ha sido el tejido orgánico que le ha dado 

sentido y plenitud a su mundo de la vida. Este se ha expresado siempre de un doble 

modo: como canto y como danza. Ambos en una sola y misma unidad relacional, la 

vibración natural del cuerpo en su modo, tiempo y forma. La razón: el vínculo festejo 

que la alteridad negra ha establecido con la existencia. Los significantes naturales 

audibles, decibles, táctiles, gustativos y olfativos, que el medio le proporcionaba, 

los volvía, y continua volviéndolos, gestos simbólicos, señal erótica, estímulo 

sensual que hace de la pasividad de una singularidad (Rengifo, Díaz, Pinillo, 2016) un 

poema en movimiento

Memoria orgánica cuyo medio de expresión...narración oral viva... Flujo 

relacional en el que el espíritu de la comunidad se repara de una historia de 

exclusión y marginación social

Permite que emerja en su forma pura y completa la 

dinámica del saber etno-cultural a través del canto y la 

danza como mecanismo de reparación autobiográfico (de 

enseñanza) que transmiten las cantaoras a la comunidad 

(currículo narrativo sobre lo vivo, proceso de memoria de 

autoreparación), dignif icando el papel pedagógico del 

canto.

Reflexiones de los utores en el articulo: ¿cómo hablar de dignidad humana en 

el país de la virgen María, donde a la gente, de condición socio-económica 

humilde, negra, indígena, campesina, se la expulsa arbitrariamente de su 

territorio, mancillando sus costumbres, sus tradiciones y su modo de vida 

auténtico, por agentes sociales independientes del Estado o peor aún, 

codependientes del mismo, en pos de una guerra sin ideología, sin 

argumentos y sin motivos fácticos reales?

Canto en 

comunidades del 

paífico

La práctica rítmica de cantá y danzar se hace, de un lado, práctica pedagógica 

que reconfigura el saber ancestral, reivindica el papel protagónico de la mujer; y 

de otro lado, memoria viva que ancla motivacionalmente el sentir del pueblo en la 

constitución de una unidad relacional de sentido, en un entretejerse, a dos 

elementos: la tierra, el entorno específ ico; y la celebración ritual (Rengifo, 2015), 

gesto simbólico (Taborda, 1987) que celebra la vida con todos sus avatares. La 

tierra, el territorio (Deleuze, Guatari, 1994), el entorno afectivo específ ico va de la 

casa a la tribu y de esta al poblado.

Única salida posible a esta cadena de acontecimientos que desconocen lo 

otro: la auto reparación de los enfermos a través del rescate de la memoria 

ancestral vuelta canto y danza. Repararse no es una opción social, es ante 

todo, una necesidad del existir.

El margen: poema cantado en forma de oración por los 

miembros de una comunidad negra. La acción: catarsis 

social que hace emerger lo otro para entender lo uno. El 

resultado: memoria viva. Tejido orgánico en el que se hace 

del encuentro festejo sobre el ayer, el sentir de un 

ahora. El ahora y el ayer se funden en la expresividad de 

un gozo: la palabra hecha canto y danza. Gozo cuya 

signif icación social ha de ser una: reparación. La acción 

reparadora del canto de las cantaoras de las comunidades 

negras del pacíf ico colombiano.

Reflexiones de los utores en el articulo: El fenómeno de la violencia en Colombia 

en la década de los cincuenta, y el surgimiento del paramilitarismo en 1997, 

surgieron como fenómenos a través de los cuales la singularidad negra ha de 

ser, una vez más, mancillada, estigmatizada, negada, prostituida, desplazada, 

desterritorializada. Lo paradójico: fenómeno que acontece en un Estado social 

de derecho; peor aún, en el contexto de un mundo globalizado que crea 

metadiscursos de igualdad, libertad y fraternidad. ¡Qué buena broma!

Canto en 

comunidades del 

paífico

La muerte llega a ser una constante, pero es una constante cuya implicación 

cosmovisiva no pasa por el desarraigo trágico prefigurada, estereotipada, 

tipif icada por occidente. Por un occidente judeocristiano. Antes bien, sobre este, 

también, se hace ritmo: canto y danza. La muerte se llora, se goza, se celebra. 

Cantando y bailando, el hombre se siente miembro de una comunidad superior: ya 

se ha olvidado de andar y de hablar, y está a punto de volar por los aires, 

danzando.

El marginado se hace gente, humano, persona, sentido de una vida plena. La 

historia que lo ha negado deviene trivial en el momento en que este es capaz 

de transmutar la tragedia del vivir en celebración perpetua. Fiesta 

pedagógicamente transmisible . La enseñanza del canto se hace 

mecanismo de reparación social. La danza, didáctica específ ica en la 

constitución eficiente de memoria viva.

El margen es la posibilidad de hablar desde lo indecible . 

Lo indecible es la narración.

Reflexiones de los utores en el articulo: Su corta edad, el haber aprendido de 

oído, como la gran mayoría de ellos, lo pondría al nivel de los grandes 

nombres de la música clásica, si en el país de nadie se respetase la voluntad 

de vivir de los creadores de sentido, los genios (Nietzsche, 2000). Si nuestra 

historia fuese contada desde las periferias, y no tan sólo desde un centro. Si 

el centro no hubiese cercenado de un solo tajo todas las demás historias. Si 

de la historia se hubiese hecho un co-rrelato, y del co-rrelato con el otro una 

práctica de vida. Si la práctica de vida se hace creación continua. Y de la 

creación continua un plano del existir.

Canto en 

comunidades del 

paífico

Desplazamiento forzado: Pese al estigma que ronda sobre la vida de los 

desplazados, en el imaginario colectivo de ser víctimas, siempre víctimas y re-

victimizadas por la mirada infame de algunos miembros de la sociedad, de sus 

rostros emerge una sonrisa de esperanza que se vuelven euforia en el momento 

extático de la práctica reparadora del canto.

Acción pedagógica: a través de él, las cantaoras11, matronas y comadres del 

pueblo, educan al conjunto de los niños, las niñas y los jóvenes, 

escuela no formal, mediante una no-institución: carencia consciente de 

un espacio arquitectónico específ ico, disciplinatorio e institucionalizado. 

Institución que es rebasada por la situación histórico-social, económica y 

política del pueblo: es necesario saber en dónde se ha nacido, a que 

familia se pertenece y cuál es el lugar de la persona con respecto al 

conjunto de los miembros del pueblo. Tal acción configura un proceso 

de identidad histórico.

Vincula porque sirve de pretexto festejo bajo un horizonte 

siempre educativo; resiste porque actúa como fuerza 

política que se niega a morir ante las políticas 

hegemónicas y excluyentes  que pretenden 

homogenizar el saber tradicional de las comunidades 

ancestrales; exorciza porque limpia el alma poseída 

por el dolor, la burla, la injuria y la dominación del 

demonio blanco y semita; libera porque permite decir 

la palabra (Freire, 1971) del hombre negro en un acto de 

autoreconocimiento, autoreparación e historización que 

reivindica la diferencia, acción ético-política de 

concienciación (1971) de hacerse negro.

Reflexiones de los utores en el articulo: El margen es la posibilidad de hablar 

desde lo indecible. Lo indecible es la narración que la historia de las grandes 

ideas ha omitido. La omisión es principio de exclusión y marginación social que 

regula las acciones, los comportamientos y se instituye en principio de verdad. 

La verdad se ha de enunciar desde una solo mirada. La mirada miope es la 

perpetuación de un poder. El poder se hace sentir. Lo que se siente es lo que se 

padece por las lógicas del historicismo del poder. Padecer se vuelve norma 

social. La norma social instituye el olvido como axioma político. Axioma político 

que niega lo otro y se en raíza en lo uno. Lo uno es la muerte de lo otro. A lo otro 

sólo le queda la estrechez de un rincón. El rincón es la marginación en la que 

sólo se puede ser de un modo: enfermo, paria, pobre. Una forma posible de 

existir se le ha de imponer a lo otro desde este rincón: sufrir. Sufrir es un modo 

del existir. El existir de un acontecer visto, entendido, presentado como 

Canto en 

comunidades del 

paífico

Así cantan las cantaoras la remembranza de su tierra, el favor de las plantas, los 

animales y el entorno, la nostalgia de sus ancestros, la historia de su huida en un 

país de nadie; pero ante todo, la metamorfosis de su dolor vuelto arte, vuelto 

cantá, vuelto juga, vuelto poesía, en un país que condena a los económicamente 

pobres y que trabaja por los económicamente ricos. En un país que desconoce el 

triple dolor de los desplazados: la pérdida de su tierra, amigos y familiares por la 

fuerza armada de los incapaces y cobardes; la discriminación social que padecen 

en las metrópolis que los estigmatiza y condena a la exclusión como diferentes, 

como victimas al infinito, como parias; la idea de tener que pasar de representarse 

el fenómeno del desplazamiento forzado, para ahora tener que representarse el 

dolor de un desplazamiento socio-afectivo, el de la urbe

Objetivo de la obra: Transmitir el caudal de saber etno-cultural y que lo vuelven 

siempre memoria viva, episteme siempre dinámico y siempre presente para las 

nuevas generaciones inundadas de ilusiones y fantasías.

La vida se hace vida en la acción del canto como mecanismo 

de reparación. El desarraigo es vencido una y otra y otra vez. 

La resiliencia se hace presente. Resistir no es una opción, es 

una necesidad del existir. El arte vuelto expresión rítmica 

silencia el retumbar violento del fusil. Se configura una nueva 

realidad, una nueva unidad de sentido.

Reflexiones de los utores en el articulo: Si el existir del enfermo ha de ser el 

sufrir, el padecer de éste es necesidad. Hacer sufrir al que llora, al que necesita, 

al que se le ha acallado, al que no se le ha dejado hablar se hace práctica social. 

La práctica social ofrece ilusiones. Las ilusiones se legitiman como acciones 

jurídicas correctivas de esa historia del desconocimiento

Canto en 

comunidades del 

paífico

Memoria orgánica: cuyo medio de expresión no es la acción racional teleológica 

(Habermas, 1999) que deviene en su afán organizacional: nombrar la cosa, decir 

el acontecimiento, representarse con palabras un acontecer; sino, narración oral 

viva que siente el mundo vuelto acción de celebración en la que se incorporan 

ritos, gestos, posturas, signos, signif icantes, enunciaciones, para-enunciaciones, 

cuadros, juegos, mímica, unión. Flujo relacional en el que el espíritu de la 

comunidad se repara de una historia de exclusión y marginación social.

El canto como mecanismo de resiliencia social es memoria viva, orgánica, en 

cada una de las formas orales ya descritas, a través de la cual una comunidad de 

comunicación, pasional, sensible, emotiva, repara las huellas de dolor de una 

vida trágica. 

la práctica de cantá: acción formativa de transmitir, al 

público, no sólo un cumulo de información, sino, ante todo, 

un sentir, un remembrar, un añorar, el tejer un vínculo 

afectivo entre las vivencias de las cantaoras y los plexos 

de vida de los oyentes. Los otros entienden el sentir de los 

unos en un acto de celebración, encuentro y unión.

Reflexiones de los utores en el articulo: Las “revoluciones” de los desposeídos y 

rechazados de esta historia devienen como revoluciones sociales 

“liberadoras”. La libertad de los pueblos se convierte en paradigma social. 

Paradigma cuya legitimidad no ha de ser discutida. La discusión de tal niega las 

ilusiones: los derechos humanos, metadiscurso de ficción. La historia de los 

uno, ha creado las ilusiones que siguen negando la diferencia de los otros: 

lenguaje de la neutralidad axiológica. Toda diferencia ha sido borrada, más 

para eso, todo discurso ha sido permitido. El discurso aniquila la diferencia en 

cuanto es enunciación lingüística que se emite bajo las lógicas comunicativas 

Canto en 

comunidades del 
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Las categorías fundantes de este trabajo, en tanto objeto de estudio, son las 

nociones de:

Resiliencia social desde la práctica pedagógica donde mostramos el papel central 

del canto como modelo de enseñanza de un saber propio, cultural, racial etno-

cultural.

Maestro, en tanto sujeto social protagónico participe en el proceso de construcción 

social de nexos de sentido en torno a destrezas, habilidades y competencias 

enseñables a las generaciones jóvenes, mujeres que se han reparado de un pasado 

trágico y han hecho del canto un mecanismo de reparación social;

La noción de enseñanza, como proceso de encuentro entre la comunidad (aspecto 

social), las cantaoras (maestras) que cumplen la función de educar y los niños y 

jóvenes (escuela no-institucional), que juegan a aprehender, en la configuración de 

un tejido relacional que crea memoria viva, para la transmisión, resignificación e 

Las mujeres actúan como maestras de un saber ancestral que comunican al 

conjunto del pueblo, el acervo de conocimiento históricamente construido, a 

través del canto como práctica pedagógica, y la danza como didáctica específica. 

La enseñanza se garantiza por el dinamismo de la celebración: los niños 

aprenden, los jóvenes gozan, los adultos festejan, los ancianos rememoran, la 

comunidad vive, se crea una unidad de sentido vuelta memoria viva y 

mecanismo de reparación social.

La violencia la ha hecho poeta y la vida le ha hecho maestra. Su afán: no 

dejar que el saber ancestral muera, pues ha hecho del canto un acto de 

reparación autobiográfico (Cyrulnik, 2005) una práctica pedagógica de 

denuncia y protesta.

Canto en 

comunidades del 

paífico

El canto se instituye en práctica resiliente a través del cual una comunidad entera 

es capaz de repararse ante las adversidades de una sociedad racista y 

excluyente . Canto de reparación que sólo puede ser entendido en su acción 

pedagógica, gracias al papel de las cantaoras que sirven de maestras en el 

proceso de enseñanza, y han hecho de la enseñanza una práctica de vida.

Vincula porque sirve de pretexto festejo bajo un horizonte siempre educativo; 

resiste porque actúa como fuerza política que se niega a morir ante las 

políticas hegemónicas y excluyentes  que pretenden homogenizar el 

saber tradicional de las comunidades ancestrales; exorciza porque limpia el 

alma poseída por el dolor, la burla, la injuria y la dominación del 

demonio blanco y semita; libera porque permite decir la palabra 

(Freire, 1971) del hombre negro en un acto de autoreconocimiento, 

autoreparación e historización que reivindica la diferencia, acción ético-

política de concienciación (1971) de hacerse negro.

Canto en 

comunidades del 

paífico

El canto y la danza reparan las ataduras de una sociedad pérdida en el 

consumo de los discursos oficiales.

El canto como práctica de resiliencia o sea, de vida, es una práctica de 

denuncia, liberación y protesta. Denuncia la historia oficial de los uno, de 

los poderosos, de los que han callado mediante el fusil el arte de hacer 

poesía con la voz y el cuerpo. Libera porque actúa como catarsis social que 

une al pueblo en torno al llanto: se hace del dolor y del sufrimiento arte. 

Protesta porque enuncia las vejaciones de un país oculto en los 

derroteros de la mafia, que hace del territorio de las comunidades 

ancestrales negocio, y del negocio pan de vida y cáliz de salvación.

Canto en 

comunidades del 

paífico

El margen: poema cantado en forma de oración por los miembros de una 

comunidad negra. La acción: catarsis social que hace emerger lo otro para 

entender lo uno. El resultado: memoria viva. Tejido orgánico en el que se hace del 

encuentro festejo sobre el ayer, el sentir de un ahora. El ahora y el ayer 

se funden en la expresividad de un gozo: la palabra hecha canto y danza. Gozo 

cuya signif icación social ha de ser una: reparación. La acción reparadora del 

canto de las cantaoras de las comunidades negras del pacíf ico colombiano.

Canto en 

comunidades del 

paífico

Cada momento rememorado, padecido, vivido se trasforma en poesía y 

sanación: canto reparador de un ciclo de vida no vivido a plenitud, arrebatado, 

robado, extrañado, enmudecido.

Canto en 

comunidades del 

paífico

Los arrullos, el abosao, el currulao, los alabaos, la rumba son todos expresión de 

un acervo de saber cultural que expresa el papel protagónico de la mujer y 

reivindica la acción formadora del cantá8 (canto) como haz de unión9, 

configuración de sentido10 y constitución de realidad para los pueblos 

negros de la zona pacíf ico de Colombia. El canto canta la historia pasada, 

presente y futura del pueblo. El canto vincula, resiste, exorciza y libera. 

Canto en 

comunidades del 

paífico

El canto no es sólo una acción de reivindicación socio-político, aunque esta 

dimensión de denuncia y protesta está siempre presente, es ante todo un 

proceso de enseñanza reparador que se circunscribe en el ámbito de lo 

espiritual y terapéutico.

Canto en 

comunidades del 

paífico

Tal ejercicio actúa como catalizador psico-somático que disminuye los 

niveles de cortisol12 en el cerebro, propio de un día de trabajo extenuante. Por 

lo que la terapia de cantá al son del cununo, el guasa y la marimba, al ritmo de 

arrullos, abosaos y alabaos disminuye los niveles de ansiedad, ira, fatiga, 

malestar emocional y otras dolencias o afecciones psico-somáticas  en 

los miembros partícipes del encuentro. la práctica resiliente del cantá, no sólo 

educa, sino que también sana. Es terapia de vida.

Canto en 

comunidades del 

paífico

Es esta la acción formadora de jóvenes genios como Domingo, que han hecho de la 

marimba, no sólo un instrumento musical de toque, sino una compañera 

sentimental de vida: el éxtasis de unión del que salen sus más lindas melodías. Su 

cuerpo largo y delgado esconde el padecimiento de una enfermedad leve pero 

mortal, que no puede callar el bullicio extremo de su sentir rítmico

Canto en 

comunidades del 

paífico

La vida se hace vida en la acción del canto como mecanismo de reparación. El 

desarraigo es vencido una y otra y otra vez. La resiliencia se hace presente. Resistir 

no es una opción, es una necesidad del existir. El arte vuelto expresión rítmica 

silencia el retumbar violento del fusil. Se configura una nueva realidad, una nueva 

unidad de sentido.

Canto en 

comunidades del 

paífico

la comunidad se entreteje en un haz de relaciones vueltas unidad de sentido. 

Unidad de sentido en donde lo uno y lo otro devienen en su espiritualidad carnal 

como agentes que celebran lo dado. Lo dado es puro acaecer: el fluir de un día que 

emerge con toda su dimensión positiva: en su tragedia, su comedia y su drama. La 

vida, y la muerte vuelta canto y danza se hace festeja, celebración y unión. La 

comunidad se repara de un modo colectivo gracias a ese haz de relaciones festejo.
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