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Resumo

Analisamos o libro EI cuerpo ausente, de Miguel Rubio, como uma producio de
artista-investigador, que gera conhecimento a partir da auto observacio na / a
partir da / para / por / com a praxis teatral. Consideramos este livro uma das
contribui¢cbes mais relevantes do teatro latino-americano para a tetralogia
mundial desde uma filosofia da praxis teatral e um exemplo notavel de
pensamento territorializado nas proprias praticas cénicas.
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Resumen

Analizamos el libro E/ cuerpo ausente, de Miguel Rubio, como produccion de
artista-investigador, quien genera conocimiento a partir de la auto-observaciéon
en / desde / para / por / con la praxis teatral. Consideramos este libro una de las
contribuciones mas relevantes del teatro latinoamericano a la teatrologia
mundial desde una filosofia de la praxis teatral y un ejemplo notable de
pensamiento territorializado en las propias practicas escénicas.

Palabras clave: Teatrologia; Cuerpo; Yuyachkani; Teatro politico; Peru

Abstract

We analyze the book £/ cuerpo ausente, by Miguel Rubio, as an artist-researcher
production, that generates knowledge from self-observation in / from / to / by /
with theatrical praxis. We consider this book one of the most relevant
contributions of Latin American theater to international theatrology from a
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philosophy of theatrical praxis and a notable case of territorialized thinking from
the performing practices themselves.
Keywords: Theatrology; Body; Yuyachkani; Political theater; Peru

Miguel Rubio Zapata, director del grupo Yuyachkani (que cumple en 2021 50 afios
de trayectoria ininterrumpida), es un artista-investigador en el sentido mas pleno del término.
Llamamos asi al artista que produce conocimiento en / desde / con / para/ por la praxis teatral
individual y colectiva, quien genera un pensamiento explicito sobre su hacer, una filosofia
de la praxis artistica sobre todos los planos de su actividad (los procesos, las estructuras, la
circulacion, la relacion con los espectadores, la docencia, la produccion, los vinculos
institucionales, el archivo, etc.), creacion-investigacion.? El artista-investigador produce un
pensamiento singular que so6lo él puede producir, en forma individual y grupal, o en
colaboracion con un investigador participativo. Hay que destacar tres volimenes principales
donde ha reunido su pensamiento de artista-investigador: Notas sobre teatro (2001), El
cuerpo ausente (2006, 2008) y Raices y semillas. Maestros y caminos del teatro en América
Latina (2011).

Basta con escuchar hablar a Rubio sobre su teatro para, desde la oralidad y el didlogo,
advertir su solida autoconciencia sobre la dimension historica, ideoldgica, politica, estética,
técnica, procedimental de Yuyachkani y sus trayectos investigativos.® Se trata de un
pensamiento explicito sustentado por la praxis, es decir, organico, complementario, con lo
que se le observa hacer en el hacer. Por supuesto, el pensamiento del artista-investigador no
es una representacion especular de lo que hace, pero si una valiosa interpretacion de la
realidad de la praxis, a la que tiene acceso desde la intimidad misma de sus mecanismos de
produccion.

En el marco del 1° Congreso Internacional Virtual Mordén 2020 pudimos entrevistarlo
poniendo el eje central en su trabajo de artista-investigador.* Nos detendremos brevemente
en algunas de sus declaraciones, para luego concentrarnos en El cuerpo ausente. Podemos

distinguir dos préacticas fundamentales de Rubio como artista-investigador, que en realidad

2 para ampliar el concepto de artista-investigador, véanse Dubatti, 2014, 2020a y 2020b.

3 Destaquemos su conferencia de apertura del Diplomado Internacional en Creacién-Investigacién Escénica de
la Catedra Ingmar Bergman, UNAM, el 24 de febrero de 2021. Disponible en el canal de YouTube de la Catedra
Ingmar Bergman: https://www.youtube.com/user/CatedraBergmanUnam

4 Entrevista realizada el 18 de setiembre de 2020. Disponible en el canal de YouTube del Teatro Municipal
Gregorio de Laferrére de Morén: https://www.youtube.com/watch?v=lgSdh8XDCIE
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son inseparables, se entretejen y alimentan entre si fecundamente desde su vision de artista
del teatro: el estudio de las teatralidades populares del Peru; la praxis como creador, docente
y gestor en el grupo Yuyachkani. Insistimos: son inseparables en su concepcidn artistica e
investigativa, pero combina las perspectivas del artista-investigador dentro de Yuyachkani
(director, docente, gestor, etc.) con las del investigador participativo (aquel que coloca su
“laboratorio” dentro de la experiencia festiva de las comunidades).

Hay un plano de artista-etndgrafo que Rubio realiza en convivio con comunidades
peruanas Y festividades. Si bien es socidlogo (egresé de la Facultad de Ciencias Sociales de
la Universidad Particular Inca Garcilaso de la Vega con dicha especialidad), establece una

focalizacion investigativa diversa: las “teatralidades”.

Me interesa observar las practicas simbolicas y de representacion en las
comunidades andinas desde el convivio, desde la reunion, desde la teatralidad, para
repensar nuestro oficio. Son précticas de representacion que no tienen una finalidad
estética, sino que se proponen generar vinculos de reciprocidad, afirmar lazos de
memoria con la comunidad. Agradecer a la tierra, celebrar un acontecimiento, la
cosecha, el matrimonio, el bautizo... Si por convivio entendemos a todos los que
estamos participando en el acontecimiento escénico, para la cosmovisién andina
todos somos personas, todo esta vivo: la piedra, el agua, el animal, el cerro. Ese
espacio convivial es mucho mas amplio que el de solamente los seres humanos.
Todo esta vivo. Mirar desde esa cosmovision esta siendo, esta exigiendo una visién
desde las practicas de reciprocidad [...]. Ahi aparecen rasgos de teatralidad de las
culturas: el uso simbdlico de la méscara, el vestido, el canto, la danza. Desde este
lugar, hay que repensar la convivialidad, no para imitarlo en la sala teatral, sino
para reconocerlo a través de los principios. Nuestras obras son muy urbanas, pero
esconden principios que tienen que ver con esa manera de teatralidad.®

Rubio brinda como ejemplo de su investigacion los estudios en proceso de las
teatralidades en la Fiesta de la Virgen del Carmen de Paucartambo, a la que asiste desde hace
25 afios. Observa como dichas investigaciones se reelaboran y estan presentes en los procesos
de composicién de los espectaculos de Yuyachkani:

En la Fiesta de la Virgen del Carmen de Paucartambo, el acto central sucede en la
Plaza Mayor, un espacio circular donde todos estamos reunidos: actores-danzantes
y espectadores. Todos somos importantes, todos somos necesarios. No hay un
espacio para el proscenio y otro para el publico, sino que todos estamos reunidos
compartiendo en el mismo lugar. Eso me permite pensar la dramaturgia del
espectadculo como la organizacion de la accion en el espacio compartido. La
dramaturgia como organizacion de la accion en el espacio. No como algo que
sucede al frente, impuesto. Este principio lo reproducimos en la sala: hemos
eliminado butacas, para investigar estas relaciones nuevas con el espectador.

5 Todas las citas, salvo indicacidn contraria, corresponden a la mencionada entrevista.
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Rubio recurre al pensamiento de Silvia Rivera Musicanqui para pensar el espesor de

teatralidades (“‘capas”) que habitan en las practicas festivas:

Silvia Rivera Musicanqui, soci6loga boliviana, llama la atencidn sobre el concepto
de ch’ixi, palabra aymara, como propuesta descolonizadora alternativa al
mestizaje, para poder convivir y habitar las contradicciones subjetivas que se dan
entre lo indio y lo europeo. Entender el mestizaje como una hibridez forzada, o
como una fusion que desaparece la fuente, responde a una mentalidad
colonizadora. Esta palabra c#’ixi, que habla de esta lucha y esta convivencia, me
permite entender estas teatralidades como capas de teatralidades que coexisten, no
que desaparecen. En estas teatralidades que estamos investigando, puedes ver que
hay mojiganga, auto sacramental, rasgos prehispanicos, teatralidades
contemporaneas, todo eso son capas superpuestas que no desaparecen, estan
presentes.

Rubio analiza estos fendmenos populares desde sus saberes de teatrero y reivindica

el concepto de artista-investigador:

Te agradezco que menciones que soy investigador, y no desde la Sociologia. Yo
no me considero socidlogo, sino teatrero. Escribo desde el espacio, mi espacio de
trabajo. El riesgo que tenemos los teatreros cuando hablamos de memoria, de
experiencia, es quedarnos en lo anecdatico. El problema es hacer una memoria que,
segun Tzvetan Todorov, no se quede solamente en la literalidad, sino que sea
ejemplar, que genere conocimiento, que te permita ver qué implicancias tiene esta
memoria en el presente. Cuando pienso en esta forma de teatralidad es justamente
para pensar en el presente y sobre todo en el futuro, porque eso es lo que nos da
consistencia para afirmar la teatralidad que hacemos hoy. No es querer volver al
pasado, ir al tiempo de los incas, la memoria no como nostalgia, sino como
reconocer fuentes que estan presentes, vivas y renovadas ahora en el presente. Asi
se enriquece un panorama que ha sido negado, esas expresiones de teatralidad estan
maltratadas y vistas despectivamente como folclore, ni siquiera como cultura
tradicional, sino como un dato de algo que se repite. Y eso es no atender la funcion
que tienen en la comunidad en un estado permanente de renovacién.

El nuevo libro de Rubio, en proceso, implica repensar los origenes del teatro peruano

y latinoamericano:

El libro que estoy preparando se Ilama El gran teatro de Paucartambo, y es una
lectura teatral de lo que sucede en esa fiesta. Es un libro que estoy haciendo con la
fotgrafa Pilar Pedraza. La pregunta es desde cuando podemos pensar que hay
teatro en el Per(. Si buscas los estudios sobre los origenes del teatro en el Per( te
vas a encontrar con los trabajos sobre el teatro quechua colonial, sobre el Apu
Ollantay, La tragedia del fin de Atahualpa, en su mayoria obras basadas en nicleos
dramaticos de origen andino, pero formateadas a la manera hispana. Han tenido un
origen oral, y luego eso ha sido danzado, pero ha sido formateado y escrito para
convertirlo en “la obra”. Antonio Cornejo Polar, gran investigador de la literatura
peruana, habla del acontecimiento de Cajamarca, cuando el inca recibe la Biblia y
la arroja al piso como el momento cero de esa mutua ajenidad entre oralidad y
escritura. Tiene implicancias hasta hoy, siguen vivos ese mutuo rechazo y esa
mutua ajenidad. Esta danza, como La tragedia del fin de Atahualpa, que se impuso
con un formato hispano, ha sido devuelta y ahora se danza. Cornejo Polar dice: una
cosa es contar la historia, otra es danzar la historia.
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Rubio reconoce la existencia de escrituras singulares del acontecimiento teatral,

vinculadas al cuerpo, el espacio fisico, el convivio, y que deben ser pensadas desde su

singularidad, no a partir de sus relaciones con la cultura occidental:

Estamos hablando de otras escrituras. Otros codigos. Nuestras culturas originarias
son agrafas, entonces hemos tenido otras formas de escritura: en el quipu, en el
telar, en los murales, en el cuerpo. En el cuerpo se guarda informacion, se guarda
escritura, las danzas estan codificadas, no son arbitrarias en su codificacion, tienen
narrativa, tienen una razon simbdlica que hay que desentrafiar. Interesa como se
transmiten. Asi como hay una transmisién oral, también hay una entrega corporal.
Tiene que ver con las tradiciones asiaticas: cdmo modelan en el cuerpo de los
nuevos actores y le van entregando el personaje. Pensar en el origen es pensar en
el presente también. Nos encontramos con un acontecimiento quechua, taki, que
quiere decir cantar y bailar al mismo tiempo. Los cronistas de la conquista, aquello
que se parecia a lo que ellos reconocian como teatro, lo denominaron como tragedia
0 como comedia, pero habia ya nombres para esas practicas de teatralidad
prehispanica. Este es un pais, y somos un continente, que baila hace miles de afios.
En esta teatralidad no hay que buscar equivalencias con el teatro occidental.

Asi como hay una escritura corporal, hay narrativa en la fiesta popular:

En la fiesta de Paucartambo hay un acontecimiento convivial que dura tres dias. El
primer dia viene un grupo de danzantes del sur andino a recuperar a la Virgen, que
supuestamente llego por equivocacion, y ellos dicen que les pertenece. Esa historia
se va desarrollando. Hay fiesta pero hay una narrativa también. Es interesante como
esta teatralidad es una afirmacidon de identidad local, es como un Afio Nuevo, son
veinte comparsas de danzantes enmascarados que estan jugando, improvisando,
que estan en los techos y en las calles.

¢Como es la cocina del artista-investigador? ¢ Cudles son sus herramientas tedricas y

metodolégicas, como piensa su base epistemolégica, es decir, las condiciones de produccion

de conocimiento y de validacién de dicho conocimiento? Reflexiona aqui como investigador

participativo:

Mis compafieros conocieron primero esta fiesta, pero cuando la conoci no dejé de
ir. Hace veinticinco afios que voy a la fiesta. Fui atraido por las mascaras, por los
diablos que caminan por los techos, pero fue curioso porque en el camino me hice
devoto de la Virgen del Carmen. Ahora cuando voy, lo primero que hago es llegar
alaiglesia, cargo a la Virgen, soy cargador de la Virgen, y he dejado la libreta. Los
primeros afios iba con libreta y cadmara fotografica, hasta que un dia, yo
preguntando siempre a la gente, le pregunté a un seflor: “;Qué significa esto, qué
estan tratando de decir?”. Uno es un poco imberbe, o torpe, cuando esta
investigando, y este seflor me mird y me dijo: “Estan gozando”. Con esta respuesta
guardé la libreta y cambié la estrategia de observacién. Hay bibliografia de
antropdlogos e historiadores, creo que mirar esta fiesta de Paucartambo significa
hacerlo desde diferentes entradas. La mia es la de las teatralidades, de la méscara,
del comportamiento del actor-danzante, y tienes que participar en la fiesta, tienes
que estar en la comida, tienes que comprometerte. En la comparsa de los chucchus
me acogieron con una tremenda generosidad, por eso cuando llego, luego de ir a la
iglesia y saludar a la Virgen, voy a visitar a los chucchus, y algunas veces me he
comprometido a poner algo para la fiesta. Un afio me toco poner la cerveza y tuve
que ahorrar durante un afio para poner las cervezas, y ahora estaba elegido para ser
el “mayordomo”. Como no hubo fiesta este afio 2021, mi cargo se ha postergado
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para el 2022. La Unica manera posible de este trabajo es convivir con la gente,
compartir con humildad y tratar de sentir la fiesta, no ir como el investigador
extractivo que llega a sacar informacién y no regresa nunca. Como producto de esa
primera investigacion he generado una historieta con Jesls Cossio, que es un
dibujante extraordinario: Guerrilla en Paucartambo, que esta dirigida a los nifios.
La hemos difundido en Paucartambo, en el Cusco, y esta también en librerias de
Lima. Lo que es dificil es ponerle final a las investigaciones. Estamos en el 90%
de EIl gran teatro de Paucartambo, lo estamos cerrando, va a ser un libro con
muchas fotografias.

¢Como esta presente la investigacion sobre la teatralidad andina en las producciones

de Yuyachkani? ;Cémo se entretejen y multiplican entre si, fusionandose, ambas practicas

investigativas?

Los viajes de Yuyachkani a principios de los afios ochenta por el Per( nos llevaron
a conocer las comunidades del interior del pais. Buscabamos un entrenamiento que
nos ayude a reconocer nuestro cuerpo, no desde una mirada fria. El aporte de la
Antropologia Teatral de Eugenio Barba ha sido muy importante y esta presente en
la formacidn de Yuyachkani, ha sido un elemento ordenador muy importante, pero
sin embargo podia haber en algunos momentos una suerte de cortocircuito con el
cuerpo. Cuando digo cortocircuito quiero decir que la fuente tenia que reelaborarse
a partir de las propias tensiones, de la propia organicidad de un cuerpo danzante,
latino, peruano, andino. Lo primero que hicimos fue buscar principios de
equivalencia de la Antropologia Teatral en las danzas tradicionales, aprender las
danzas tradicionales andinas y afroperuanas, pero las practicas del taichi, de las
artes marciales, de tradiciones que venian de Asia, han servido mucho para
entender esa relacion con el cuerpo codificado. Desde estas nociones de cuerpo
codificado, tomar estas practicas dancisticas, ha sido una forma de entrenar al
cuerpo. Este entrenamiento tuvo primero una base por la danza, por la parte de
“afuera”. Otro momento ha sido cuando entiendes que esa danza tiene una funcioén
en lacomunidad y dentro de una cosmovision. Acercarte a esa cosmovision es dejar
el sentido utilitario de la danza, no robarte la forma y traerla a tu cuerpo, sino
mandarla al cuerpo pero sabiendo que hay una cosmovision detrés, que es la que
alimenta esa corporalidad.

Cuando le pedimos ejemplos, propone observaciones sobre dos espectaculos de

Yuyachkani que, ademds, analiza en El cuerpo ausente. Sobresale el concepto de

“mediacion’:

Un trabajo representativo de esto ha sido la obra Rosa Cuchillo, que hace Ana
Correa. Pensamos esta obra para ser contada en los mercados del sur andino. Se
hace en un espacio de un metro y medio por un metro y medio, como un puesto de
verdura, de fruta, de comida, y alli ella danza la historia. Pero para hacer ese
proceso de trasladar la novela hacia el teatro, ella ha tenido que buscar equivalentes
danzarios desde su formacion de artista marcial, de danza de espadas y de danzas
tradicionales, para buscar justamente estas calidades distintas de energia que le
permitan buscar un relato danzado. Danzar la novela. Estas cosmovisiones se han
integrado en el cuerpo de la actriz. Lo que siempre les digo es que uno manda
informacién al cuerpo, como mandar informacién al disco duro, y hay un momento
en que aparece el personaje. Desde mi punto de vista, el personaje no se construye
como quien va poniendo ladrillo a ladrillo; no entiendo la construccion del
personaje, sino entiendo la aparicion y la sensibilidad. La mecanica del aprendizaje
fisico codificado del cuerpo y la sensibilidad y la otra informacién que tienes que
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te permite conectar. Esta conexion hace que la informacion en algiin momento
aparezca en el cuerpo. Aparece porque el cuerpo ya tiene informacion. No ando
con un libreto en mano diciendo que vamos a representar, estamos en esta pagina,
cémo el personaje responderia, sino que son largos procesos de entrenamiento
fisico corporal, y en ese proceso van apareciendo sefiales, rutas a seguir
investigando. Tiene que ver mucho la danza, la masica, el entendimiento de la
cosmovision, y mucho el compartir con la gente también, eso es fundamental. Las
técnicas para nosotros no son compartimentos estancos que uno escoge, Sino
herramientas para enfrentar desafios, para las crisis, y como uno esta
permanentemente en crisis, uno tiene que escoger la herramienta que necesita para
esa respuesta. Y cuando no encuentras la herramienta, pues la tienes que inventar.
Este encuentro lo hacemos con mucha delicadeza, porque entendemos que estamos
hablando de estados que no nos corresponden como urbanos, como limefios. En
nuestra propuesta buscamos que el actor no desaparezca, que el actor esté también
diciendo “Estoy tomando esto, estoy dialogando con esto desde mi cultura de actor,
o de actriz, desde mi cultura de grupo, desde lo que yo genero”. No pretendo tomar
la palabra del otro, no pretendo ser el otro, sino que pretendo presentar al otro. Soy
testigo, y como testigo convoco y hablo el otro, pero reconociendo dénde estoy yo,
cudl es mi lugar de enunciacion, quién soy y como desde este lugar de quién soy
estoy conmigo y con el otro, con la otra y frente a los demas. También en Adids
Ayacucho esta presente esta condicion mediadora. El personaje mediador tiene que
ver con la funcién mediadora del actor-danzante. El danzante de tijeras es como un
sacerdote andino que intermedia ante la comunidad para que haya una buena
cosecha, ofrece una buena danza, pone el cuerpo para que sea el apu protector el
que a traves de su cuerpo aparece y danza. Esa condicién mediadora es fundamental
para entender estos comportamientos escénicos que vienen de cosmovisiones que
no nos pertenecen.

El libro El cuerpo ausente, con sus dos ediciones (2006 y 2008, esta Gltima ampliada)
y su bella diagramacion, rica en imagenes,® es una de las contribuciones mas relevantes del
teatro latinoamericano a la teatrologia mundial desde una filosofia de la praxis teatral y un
ejemplo notable de pensamiento territorializado en las propias practicas escénicas. Rubio
reflexiona sobre la experiencia creadora de Yuyachkani y pone en evidencia que la
experiencia (y su auto-observacion) es productora de un conocimiento singular (Dewey,
2008). Rubio comprende cémo el teatro teatra (Kartun, 2015: 136-137) y cémo el cuerpo es
parte fundamental del teatrar. Por razones de espacio, nos detendremos en las claves que
Rubio expone en la “Presentacion” (Rubio, 2008: 35-38) como articuladoras del volumen.

A partir de la auto-observacion de la praxis de Yuyachkani, y siguiendo una razén
practica (al margen de cualquier imposicion o concesion a una razon bibliografica
contemporanea), Rubio sostiene que “el cuerpo del actor es el lugar donde se concentra y
desde donde nace el hecho escénico” (idem p. 35), y por lo tanto el libro partird de una

revision histérica del trabajo del grupo con los cuerpos de los actores. A lo largo de su

® Haremos todas las citas de EIl cuerpo ausente por la edicién de 2008.
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trayectoria (desde 1971), Yuyachkani manifiesta una constante: la investigacion
transformadora sobre concepciones del cuerpo actoral. Escribe Rubio: “Durante mas de 30
afios de oficio, he compartido de manera privilegiada la busqueda de mis compafieros para
encontrar un cuerpo nuevo, atento, decidido, dilatado, memorioso, en una palabra, presente”
(idem). “Durante todos estos afos, el cuerpo, nuestro cuerpo re-valorado, ha sido el lugar, el
punto de partida, el centro de nuestro oficio” (idem p. 36). La investigacion siempre estuvo
articulada en “largos procesos de trabajo” (idem p. 35), como también afirma en la entrevista
del Congreso de Moron.

Ahora bien: Rubio descubre momentos diferentes en esa trayectoria, marcados por
distintas concepciones de trabajo con cuerpo. Ubica un hito en Musicos ambulantes, en los
inicios de los ochenta: “Con los Musicos ambulantes (1982) orientamos la busqueda de un
cuerpo festivo, danzante, un cuerpo para recibir la mascara y sellar con ella una unidad
corpérea que baila, canta y toca instrumentos diversos” (idem p. 36). El espectaculo
Encuentro de zorros (1986) marca un cambio: “[...] el cuerpo busca entender en el suefio y
la vigilia los motivos de una migracion forzada. Es el cuerpo que viaja, el cuerpo ‘recursero’
de la ciudad” (idem p. 36).

Rubio reconoce un cambio contrastante en la concepcién del cuerpo como resultado
de “la violencia que asold y enlutd nuestro pais” (idem p. 36): “El aliento feroz de crimenes
y masacres impunes se instald también en el campo de la creacion artistica” (p. 36). En
consecuencia “los supuestos basicos de nuestro trabajo afrontaron nuevos retos” (p. 36). Este
serd el centro de El cuerpo ausente: una nueva forma de concebir el cuerpo actoral entre fines
de los ochenta y principios del siglo XXI.

El cuerpo que antes era “centro y fuente de la accion”, ahora “se diluia frente a
nosotros, perdia valor, pues nada parecian valer los cuerpos de los cientos de peruanos
victimas de la violencia politica que vivimos durante las dos ultimas décadas del siglo
pasado” idem (p. 36). Rubio agrega: “Los cuerpos de nosotros los peruanos, se degradaron a
tal punto que comenzd a ser cosa corriente verlos masacrados, mutilados y expuestos a la
intemperie, enterrados clandestinamente en fosas comunes o, peor, desaparecidos” (ide, pp.
36-37).

El giro en la concepcion corporal fue el de la invocacion a los muertos: “Si nuestros

actores buscaban otro cuerpo dentro de su cuerpo, esta vez tuvieron que prestar el suyo
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porque en nuestra escena irrumpieron presencias que buscaban su propio cuerpo, concreto,
material, desprovisto de toda metafora” (idem p. 37). Como dice Rubio en un capitulo central
del libro: “;Como corporizar un personaje que no tiene cuerpo?” (idem p. 95).

Para Rubio los tres espectaculos que encarnan esta concepcion son Adios Ayacucho,

Rosa Cuchillo y Antigona:

Alfonso Cénepa, en Adiés Ayacucho, busca su cuerpo masacrado y mutilado para
enterrarse. Rosa Cuchillo, madre, busca el cuerpo de Liborio, su hijo, y lo sigue
buscando aln después de muerta. Antigona se suma a aquellas otras que en el
mundo buscan el insepulto cuerpo de sus hermanos para darles enterramiento.
(idem p. 37)

Rubio concluye: “Asi, nuestros actores, que habian tenido como centro la presencia,
han debido trabajar la ausencia en si mismos para evocar los cuerpos de los ausentes” (p. 37).
Esta concepcidn contribuye a una accion memorialista, inscripta en el cuerpo de los actores.
El libro despliega un analisis de los procesos y las estructuras de Contraelviento, Adids
Ayacucho, Antigona, Casate con la verdad, Rosa Cuchillo, Santiago, Sin titulo. Julia Varley
entrevista a los Yuyachkani grabadora en mano y los estimula a reflexionar. Rubio demuestra
en este cambio la produccion de nuevas poéticas para el teatro politico peruano, asi como
otras formas de reelaborar las territorialidades, la relacion con los contextos sociales.
Finalmente destaquemos que El cuerpo ausente contiene aportes sustanciales para pensar el

cuerpo y la corporeidad en el acontecimiento teatral.
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