PONTIFICIA UNIVERSIDAD
CATOLICA DEL PERU

FACULTAD DE ARTES ESCENICAS

Juzgado de Familia Niumero 6. La construccion de una
representacion escénica de la relacion estructural entre la
mujer y la ley desde la experiencia personal autoficcionada

Tesis para obtener el titulo profesional de Licenciado en Creacion y
produccidn escénica que presenta:

Tirso Jose Causillas Fonseca

Asesora:

Lorena Maria Pastor Rubio

Lima, 2022



RESUMEN

El siguiente texto busca dar cuenta del proceso de investigacion desde las artes que tuvo como
principales piezas la obra Juzgado de Familia Numero 6 y el presente texto escrito. La
investigacion se aline6 con los planteamientos de la investigacion desde las artes en donde el
trabajo artistico se encuentra en permanente autorreflexion critica para poder compartir el
proceso creativo, sus premisas y descubrimientos con la comunidad artistica y académica. La
principal inquietud que articula lo anterior es la pregunta por la forma en que se representa una
relacion estructural desde el relato personal autoficcional. Es por esto que la relacion entre la
ley y la mujer es performada desde la experiencia autoficcionada de la actriz/autora de la obra.
Ahora bien, partiendo de que el “yo” se encuentra atravesado por lo social, esta investigacion
desde el arte busca afirmar la rabia femenina como una emocion politica, la posibilidad de una
relacion creativa democratica (y, por tanto, que no niegue el conflicto) entre director y
actriz/autora y, asimismo, la fragmentacion del “yo” como premisa tedrico, metodoldgica y
creativa. Finalmente, el analisis del proceso creativo y de la obra se encuentra escrito de forma
hibrida entre la redaccion académica y el texto performatico en un intento de dar cuenta de un

tipo de conocimiento que se mueve en la tension entre teoria y practica.
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INTRODUCCION

La siguiente indagacion se realizo desde la practica artistica de creacion de un
montaje teatral y tiene como principal objetivo analizar, desde la practica, la construccion de
una representacion escénica de la relacion estructural entre la mujer y la Ley desde la
experiencia personal autoficcionada en el proceso creativo Juzgado de Familia Numero 6y
se alinea bajo el enfoque de investigacion desde las artes (Borgdoft, 2010) en donde asumi el
rol de la direccion escénica. Por representacion, entiendo generacion de sentido (Hall et al.,
2013); accion que no refiere, necesariamente, a la “mimesis” de la realidad. Asimismo, al
decir relacion estructural entre la mujer y la ley estoy pensando en las implicancias sociales,
culturales y simbolicas de ser mujer ante los mandatos de una sociedad eminentemente
patriarcal. Ahora bien, partiendo de lo anterior, creamos metaforas escénicas, acciones,
escenas, personajes, texturas, imagenes y conflictos que intentaron dar cuenta de dicha
relacion.

Sin embargo, desde mis intereses y creencias como creador, la representacion en
abstracto no es suficiente, es necesario convocar al cuerpo, a la vivencia y a la subjetividad.
Es por estas razones que consider¢ el relato personal autoficcionado como crucial para esta
investigacion. Ahora bien, ciertas consideraciones deben ser mencionadas: primero, desde la
autoficcion, el relato personal nunca es “objetivo” y siempre implica conexion con los otros
(Blanco, 2018a); segundo, este se encuentra parcialmente condicionado por lo social
(Rochabrun, 1993); y, finalmente, puede ser pensado como un “puente” entre individuo y
cultura (Holman, 2016). El relato personal, lejos de “reflejar” una historia particular la
interviene, impacta y transforma. Considero que, desde ahi, es posible pensar ciertas
potencialidades politicas de este y su representacion escénica. En este contexto, Juzgado de

Familia Nimero 6 supuso un viaje de investigacion sobre la relacion estructural entre la



mujer y la Ley y la posibilidad de dar cuenta de esta desde una perspectiva personal,
encarnada y autoficcionada.

En los siguientes parrafos exploraré posibles justificaciones teérico metodologicas
para esta investigacion. Sin embargo, antes de iniciar ese viaje hablaré de mis motivaciones.
Como senala Borgdoff, la investigacion desde la practica artistica “no contempla ninguna
distancia entre el investigador y la practica artistica”(2010, p.10). Lo que implicaria, desde mi
perspectiva como investigador/creador, un tipo de escritura que dé cuenta del creador y de
como la practica lo impacta. Asi pues, este apartado realizara un transito de lo individual a lo
tedrico. Me parece importante sefialarlo porque dicho transito es uno de los principales
intereses de mi practica como creador escénico. Aunque me parece importante decir que se
trata de una suerte de transito circular que regresa a lo personal para regresar a lo teérico y el
de lo tedrico a lo personal, de lo personal a lo colectivo y viceversa.

Por lo mismo, no diferencio claramente mi practica artistica de mi vida. Quiza, un
testimonio de esto es que mi compafiera de grupo de teatro es también mi compafiera de vida.
Y nuestras creaciones escénicas siempre han estado intimamente relacionadas con nuestras
historias; la forma en que inici6 nuestro amor y los miedos que este provocaba (en la obra
Como castigo por mis pecados), mi padre enfermo de Alzheimer (en la obra Financiamiento
Desaprobado) y la herencia simbolica llamada Utopia que ambos recibimos de nuestros
padres (en la obra Como Criar Dinosaurios Rojos), son algunos de los temas que nos han
unido como creadores y como individuos. En esta investigacion artistica particular, ha sido
necesario recordar lo vivido en estas obras que menciono puesto que han tenido una fuerte
dimension autoficcional y, por tanto, nos han ensefiado a buscar estrategias para cuidarnos, a
estar atentos a lo que la obra pide, pero también a lo que nuestros cuerpos y emociones

necesitan.



Esta investigacion responde a una motivacion conjunta (ella como actriz/autora y yo
como director): explorar simbdlicamente un sistema que intenta minorizar a la mujer; es
decir, siguiendo a Rita Segato, representarla como “menor de edad”, desplazarla al lugar de
“minoria” y pensar el tema de la mujer en la sociedad como uno “menor” (2016). Me refiero
al sistema patriarcal que intenta instalar una masculinidad que lucha por su estatus en todo
momento. En dicha contentida, se tiende a excluir y violentar masculinidades diversas con las
que me siento identificado como hombre bisexual, inmigrante centroamericano y casado con
una mujer varios afios mayor que yo. Aunque, al mismo tiempo, soy consciente de que este
sistema vive dentro de mi por las condiciones desde las cuales me socializaron como hombre
y que tomar distancias de estas es un ejercicio interminable. Digo todo esto para intentar
mostrar el lugar de enunciacion que determina la forma en que observo y experimento el
mundo y, por tanto, creo artisticamente. Los conocimientos situados, concepto propuesto por
la pensadora feminista Donna Haraway, pueden ser una perspectiva valida para evitar el
relativismo en la investigacion artistica como menciona José Antonio Sanchez (2013). Desde
ahi, el pensamiento teérico feminista ha generado muchisimos aportes que me interesa
explorar estética y reflexivamente desde nuestro proceso creativo.

En este punto me gustaria (re)centrarme por un ultimo momento para hablar de mis
motivaciones individuales: Desde mis primeros encuentros con al arte escénico, me intereso
como este puede tener la capacidad de transformar perspectivas, alterar el orden establecido
y, solo por unos instantes, lograr que aquello que se cree conocer se vuelva totalmente
extrafio, poco reconocible y, por tanto, transformable. La experiencia y los afios como
creador me han ensenado que esta dimension politica de nuestro que hacer es limitada,
efimera y, por lo general, poco relevante desde el prisma del mercado que todo lo absorbe en
nuestro tiempos. Sin embargo, me interesa que cada pieza y cada investigacion en la que me

embarco pueda aferrarse al potencial de extrafiamiento politico de nuestro oficio. Hay una



dimension rabiosa ante la injusticia que, por mas teoria, por mas descubrir que la resistencia
le debe casi todo al poder, persiste en el trabajo escénico. Me gustaria poder explorar esa
dimension en esta investigacion tratando, al mismo tiempo, de escuchar la vieja interpelacion
de Grotowski: tu eres hijo de alguien. El arte escénico que amo me ha mostrado rabiosas
alteraciones de la realidad como el trabajo de Yuyachkani, los textos de Brecht, Artuad, las
performances de la Pocha Nostra, las antidanzas de Jerome Bel, las obras testimoniales de
Lola Arias, entre muchas otras. Durante mi proceso creativo estuve acompafiado por estos
montajes y lo que he internalizado de ellos. Espero que estas palabras den cuenta de esas
influencias.

Ahora bien, la presente investigacion tuvo como principal objetivo la construccion de
representacion escénica de la relacion estructural entre la mujer y la Ley desde la experiencia
personal autoficcionada en el proceso creativo Juzgado de Familia Numero 6. Esto se
analizara desde la practica de la direccion escénica, rol que asumi yo mismo. Me parece
posible establecer 3 premisas para, luego, intentar afirmar su relevancia politica y tedrica:
primero, que la investigacion desde el arte hace un énfasis en la reflexion que nace desde los
procesos de creacion artistica para asi generar un conocimiento desde la practica (Borgdorft,
2010). Esto supone un mirar el arte desde el arte (Vicente, 2006) en donde el sujeto artista da
cuenta de su propio proceso; segundo, que, desde la perspectiva de muchos pensadores del
arte contemporaneo, es necesario pensar en los procesos en que el arte se produce para
entender la forma en que opera politicamente sobre el mundo creando disensos y no, solo, en
sus contenidos (Ranciére, 2012) Y, finalmente, que la autoficcion, seglin la entiende Sergio
Blanco, da cuenta de un impulso que nace desde el yo pero que se dirige hacia el otro (2018).
A mi juicio, esto puede interpretarse como un €nfasis en lo comun que refiere a lo social,
cultural y politico. En sintesis, las tres premisas me ayudan a situar mi trabajo de

investigacion como uno que intenta producir conocimiento desde la practica artistica y que



reconoce dicha préctica como politica y, por lo mismo, dirigida hacia el otro. En ese sentido,
las cercanias entre autoficcion e investigacion desde las artes me parecen relevantes y las
siguientes palabras intentaran dar cuenta de estas y compartir sus cruces en mi proceso
creativo.

Es importante sefialar que estas 3 premisas encuentran una interseccion en el analisis
de la practica creativa del director de una obra cuyo eje central es la relacion entre la mujer y
la ley. En donde el rol del director merece ser problematizado. En coherencia con lo anterior,
esta investigacion/creacion pretende ser construida desde el principio de la creacion colectiva
latinoamericana de considerar el rol del director como construido por medio del debate y la
creacion en conjunto (Garzon, 2009). Asimismo, se alinea con la nocion, propuesta por
Miguel Rubio de actriz/autora (2014) para sefialar no solo una actriz/creadora sino, también,
la dimension de responsabilidad sobre lo dicho y escrito por esta.

Por otro lado, esta investigacion desde las artes se trata de un proceso creativo
escénico en que el director pretende generar las condiciones para la creacion desde los
impulsos, intuiciones, exploraciones e ideas conscientes de la actriz sobre su propia vivencia
ante el sistema judicial. El proceso anterior puede ser pensado como un proceso discursivo y
performatico de representacion, entendida esta como la generacion de sentido atravesada por
condicionantes sociales y culturales que no responde a un proceso de mimesis de la realidad,
sino que también crea discursivamente aquello que se entiende por “realidad” (Hall, 2013).
Siguiendo a Cornago (2006), la representacion, es una de las principales preocupaciones del
teatro contemporaneo (incluso cuando intenta negarla) y es importante sefialar que esta se
encuentra atravesada por relaciones de poder. Es por esto que se mantiene una atencion
particular a una estructura compleja, fragmentada y, hasta donde es posible, consciente de su

lugar de enunciacion.



Asi pues, la pertinencia tedrica de esta empresa podria proponerse de esta manera:
esta investigacion desde la practica es un intento analizar el proceso en que se genera sentido
desde una obra de teatro contemporaneo. Ahora bien, la representacion que construye dicha
obra tiene un objeto complejo; la relacion entre la mujer y la ley. Ademas, dicha
representacion encuentra la condicion de ser encarnada en las vivencias y el cuerpo de una
mujer particular. La obra pretende partir de la experiencia autoficcional para pensar y
performar la relacion estructural entre mujer y la ley. Esta operacion se encuentra
intimamente relacionada con la idea de Sergio Blanco de que la autoficcion es “un intento de
comprenderme como una forma de comprender a los otros” (2018, p.7) Intuicién que, a
primera vista, puede parecer ser una paradoja pero cuando se considera que la subjetividad se
encuentra constituida por lo social (Burr, 2003) o que lo que llamamos sexualidad esta
constituido por el poder (Butler, 2001) el aparente contrasentido toma cuerpo y devela sus
potencialidades simbdlicas y escénicas.

Asi pues, se pretende representar la relacion entre el la mujer y la Ley desde un
proceso de autoreflexion critica de la actriz, esto que acabo de mencionar corresponde al
nivel de la creacion artistica. Ahora bien, desde dicha creacion artistica se busca analizar la
relacion creativa entre actriz/autora y director. Es importante sefialar que todo lo anterior
encuentra sentido en la labor del director cuando esta se entiende como la creacion de las
condiciones para la produccion artistica de los actores (Brecht & Dieterich, 2010) y cuando
se reconoce a la actriz como autora, como co-creadora que trabaja intimamente con el
director. Esta forma de pensar el trabajo del director encuentra una resonancia particular
cuando se aborda una relacion tan problematica como la de (mujer/ley) .

Ahora bien, en cuanto a la relacion mujer/ley es importante sefialar que el teatro permite un
trabajo simbdlico flexible sobre los significantes: en ese sentido la ley sera pensada desde dos

angulos: la perspectiva psicoanalitica y la teoria performatica desde el pensamiento feminista



de Judith Butler. Desde ahi, la ley tiene implicancias multiples teniendo como eje central su
caracter regulador de la vida en sociedad y un correlato subjetivo en el superyé (Freud et al.,
1997). Dicha regulacion de la vida influye directamente sobre las identidades de género
(Butler, 2007). Es decir, la ley es entendida aqui como un complejo sistema que excede los
limites del sistema juridico/penal y que habilita al sistema patriarcal. En ese sentido me
parece pertinente rescatar las siguientes ideas:
Para escapar de la emancipacion del opresor en nombre del oprimido, es
preciso reconocer la complejidad y la sutileza de la ley y desprendernos de la
ilusion de un cuerpo verdadero mas alla de la ley. Si la subversion es posible,
se efectuara desde dentro de los términos de la ley, mediante las opciones que
aparecen cuando la ley se vuelve contra si misma y produce permutaciones
inesperadas de si misma. Entonces, el cuerpo culturalmente construido se
emancipara, no hacia su pasado «natural» ni sus placeres originales, sino hacia
un futuro abierto de posibilidades culturales (Butler, 2007, p.196).

En el texto anterior la Ley es entendida como el mandato social y cultural que moldea
el cuerpo y la identidad, es infranqueable. Es decir, la matriz cultural que delimita lo posible
en términos de identidad es siempre el espacio de relacion, formacion del sujeto y el espacio
de la resistencia. Sin embargo, dicha casi omnipresencia del poder no genera, necesariamente,
una situacion pesimista y sin salida: la ley esta por todos lados, pero nunca es totalmente
efectiva en su ejercicio del poder; permite grietas, comete errores. En palabras de Foucault,
“donde hay poder existe resistencia” (1998, p.57). En el Pert, tanto por la ausencia del
Estado, como por su propia precariedad es posible percibir de forma tangible como la ley se
vuelve contra si misma y produce exactamente lo contrario a lo que formalmente tiene la

intencion de combatir.



Esta investigacion desde la practica pretende un proceso complejo e interdisciplinario
que permita crear desde la subjetividad. Ahora bien, se reconoce que dicha subjetividad se
encuentra estrechamente relacionada con lo social. Se trata de un intento de compartir los
principios tedricos y politicos que influyen la practica creativa de sus implicados. Asimismo,
el estado del arte intentara situar dichos principios en un universo practico-artistico
latinoamericano bajo la siguiente pregunta: “;Coémo opera la relacion entre lo personal y lo
politico en el trabajo de creadoras escénicas contemporaneas?”. De esta manera, espero
poder dar cuenta de aquellos referentes que alimentan, afectan, determinan y, al mismo
tiempo, permiten que emerja algo nuevo en la escena, en medio de la tension entre cuerpo,
espacio y lenguaje.

Ademas, se trata de un intento de compartir el impacto de la creacion sobre dichos
principios; el cuerpo no puede ser pensado fuera del discurso pero, al mismo tiempo, no se
reduce totalmente a ¢l (Butler, 2007). Asimismo, la practica de creacion escénica
necesariamente nos hace cuestionar nuestras ideas y poder performar sus contradicciones.
Esta investigacion en la practica pretende compartir con otros, y otras, creadoras, creadores,
investigadores e investigadoras los vericuetos de dicho impacto, de dicha blisqueda y sus
implicancias subjetivas, sociales y politicas.

En coherencia con lo anterior, el cuerpo de analisis posterior a los apartados de estado
del arte, sustento tedrico/metodologico sera escrito en un formato hibrido que parte de la idea
de que la investigacion desde las artes puede encontrar terrenos fértiles para la difusion del

tipo de conocimiento especifico que genera utilizando estrategias performaticas de escritura.



CAPITULO 1. ESTADO DEL ARTE

El siguiente capitulo responde a la revision tedrica y artistica previa al proceso
creativo que tiene como objetivo situar esta investigacion desde las artes explicitando sus
referentes y objetos de inspiracion. Me interesa particularmente intentar dar cuenta de la
articulacion entre referentes artisticos especificos con una voluntad por trabajar desde la
subjetividad como situada en entorno cultural, social y politico. Asimismo, reflexionar en
torno a la relacion entre relato personal y politica desde las artes escénicas. Finalmente, esta
revision es de cardcter interdisciplinar y recoge influencias del teatro, la danza
contemporanea y el arte de la performance para intentar situar esta investigacioén/creacion
como una que explora territorios liminales entre disciplinas e intenta permitir la
contaminacion del proceso artistico con otras formas de saber.

1.1. Lo personal es politico en la creacion escénica

Como ya he sefalado, esta investigacion se pregunta, desde la practica creativa
escénica, por la representacion de la relacion estructural entre la mujer y la Ley desde el
relato personal autoficcionado. Para estos fines, decide aproximarse a este problema desde la
experiencia subjetiva pero considerando que esta se encuentra condicionada por la cultura (y
las relaciones de poder que la constituyen) y que, entre ambas instancias, existe una relacion
de mutua tension (Holman, 2016). En una linea similar, quisiera sefialar que la conocida
maxima feminista “lo personal es politico” da cuenta de una impronta, con implicancias tanto
politicas como académicas, por una concepcion de las estructuras sociales como intimamtente
relacionadas con la narrativa individual (Hanisch, 2016). Esta investigacion/creacion se
alinea con estas perspectivas. Es por esto que el estado del arte presentado a continuacion se
centra en investigaciones, desde y sobre el arte, que indagan en torno a la potencialidad

reflexiva y transformadora del trabajo artistico de creadoras femeninas. Se ha delimitado lo



anterior poniendo atencion sobre todo a creaciones escénicas que manifiesten una voluntad
por comprender lo social y cultural desde la narrativa personal, comprendiendo eso como el
trabajo artistico de creacion que toma como punto de partida la experiencia personal desde
los personal hacia lo colectivo.

Para articular las experiencias que inspiran y delimitan esta investigacion, me guiaré
por la siguiente pregunta: ;como opera la relacion entre lo personal y lo politico en el trabajo
de creadoras escénicas contemporaneas? Entendiendo por “lo personal” las narrativas
generadas en torno a la experiencia individual. Ahora bien, desde la investigacion narrativa se
reconoce la segunda ola del feminismo como un agente de profundo impacto en la
investigaciones desde las ciencias sociales que puede servir de referencia para las
investigaciones desde el arte. Como sefiala Susan E. Chase, “puesto que las feministas
abordan a la mujer como sujetos en lugar de objetos, comenzaron a considerar su propia
subjetividad, el papel que juegan los intereses de las investigadoras y las posiciones sociales
en la relacion de investigacion” (2015, p.67). Considero que el énfasis que muchas creadoras
escénicas dan a la relacion entre subjetividad y contexto puede ser pensado desde lo anterior
como una forma de elaborar e investigar desde el “yo” en tension con lo social, en donde la
reflexion critica en torno al lugar de enunciacion juega un lugar importante. Asimismo,
pienso que existe un interés por la relacion entre creacion y afectividad que puede ser
pensado desde el rol que ocupa la subjetividad en este tipo de investigaciones. Finalmente,
esta autorreferencialidad critica podria vincularse con la concepcion de la autoficcion como
una accion que parte del yo pero apunta hacia el otro y, en ese movimiento, plantea la
reconstruccion de un yo emancipado (Blanco, 2018b, p.13).

Ahora bien, historicamente es posible identificar la década de los 70s del siglo pasado
como un momento de proliferacion e impacto de muchos grupos de arte feminista en espacios

como Nueva York, Chicago y Gran Bretafia con una fuerte impronta politica muy cercana a
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la performance y el body art en donde “la transgresion de los limites del cuerpo se vuelve
metafora de la transgresion del orden social, mecanismo de dominacion y de control” (Ferrer,
2016, p.42) en donde el cuerpo es pensado como un espacio atravesado por el poder y no una
realidad biologica (Butler, 2007). Por su parte, Richard Schechner, al pensar este momento
historico, sefiala que la conocida idea feminista “lo personal es politico” se articula e influye
las ideas de pensadores postestructuralistas y artistas de la performance. Y, por esto mismo,
gran parte de la creacion artistica contemporanea:
La frase Lo personal es politico prendio, convirtiéndose en un eslogan muy
conocido en los circulos de activistas y de artistas. Mucho del arte del
performance de los afios sesenta y setenta era a la vez personal, politico y
sexual (...) Solo reconociendo que la identidad es construida, y no dada, puesta
en entredicho, y no establecida, sujeta a la evolucion histérica y politica, y no
determinada en la “naturaleza”, es como puede el arte personal ser considerado
un hecho politico (2012, p.263)

Como vemos, pensar lo personal en clave politica implica pensar la identidad en
términos culturales y sociales en donde €sta se encuentra en permanente negociacion y
construccion. Dicho proceso, a su vez, se encuentra atravesado de forma transversal por el
devenir historico y social. Ahora bien, siguiendo esa linea, antes de continuar me gustaria
sefialar que, al revisar estas investigaciones, no presupongo una identidad fija llamada
“mujer”. Tampoco asumo una causalidad bioldgica que explique los puntos en comun entre
estas creadoras. Por el contrario, siguiendo a Butler, considero las adjudicaciones de
identidad de género y sexualidad como el resultado de una serie de eventos performaticos en
intima relacion con la contienda social, politica y cultural (Butler, 2007). Partiendo de lo
anterior, me interesa articular y comprender la forma en que dichos eventos y contiendas se

manifiestan en el proceso de creacion escénica de artistas mujeres.
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Asimismo, considero que esto es relevante a los fines de esta investigacion desde las
artes por la forma en que estos procesos creativos impactan la figura del director como
centralizador de la creacion escénica. Como artista escénico me he encontrado muchas veces
en espacios tanto de formacion como profesionales con la siguiente idea: en el teatro la
democracia no funciona, el director manda, idea que se manifiesta muchas veces en la
practica creativa. Por supuesto, este sentido comun, este cliché si se quiere, se hace visible
con diversos matices y grados de literalidad. Asimismo, me parece importante sefialar como
muchas veces se adjudica la etiqueta de creador sobre la figura del director. En el contexto
nacional, esto se ha visto matizado por la influencia de la creacion colectiva en donde el
colectivo intent6 desplazar el lugar del dramaturgo y el director transformado este ultimo en
un facilitador de la voluntad creativa de los y las actrices y no una especie de jefe creativo
(Santistevan, 2020). Ahora bien, me parece que el trabajo de las creadoras que este capitulo
explora se alinea con lo anterior, con una problematizacion del rol “dictatorial” del director,
haciendo énfasis en la dimension de negociacion entre ambos roles.

Finalmente, me parece importante sefialar que esta revision no pretende la apropiacion
de la categoria “arte feminista” para esta investigacion. Sefialo esto dado que mi socializacion
masculina me previene de utilizar esta categoria que pertenece a las compaiieras artivistas y
feministas que se encuentran en permanente trabajo por el cambio de estructuras patriarcales
de dominacion. Mi interés es sobre todo artistico y académico; considero que no es posible
pensar las artes escénicas contempordneas sin comprender la importancia y la herencia del
pensamiento feminista. Asimismo, mi interés es politico en el sentido de que asumo y creo en
la potencialidad del arte escénico para transformar el status quo y habilitar la posibilidad de
imaginar otros mundos posibles. Desde ahi, el trabajo de estas creadoras resulta una
inspiracion y un testimonio de la lucha, desde la practica, por un mundo mas vivible para

todes.
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1.2. La creadora ante el contexto

Caminar es un evento performatico y se encuentra mediado y constituido
culturalmente. Después de todo, no es posible para un ser humano caminar sin la existencia
de una técnica de caminar (Butler, 2010) en la que somos entrenados, la mayor de las veces,
por figuras afectivas muy cercanas. Asi pues, uno de los eventos mas cotidianos posibles,
mas “naturales”, se encuentra atravesado por lo social, por los otros. Partiendo de lo anterior,
me gustaria mencionar la investigacion escénica (Un) Ser en la ciudad: caminata escénica
como un referente de exploracion del caminar como experiencia social e individual. Marissa
Bejar, creadora e investigadora de esta experiencia, sefiala que su aproximacion al espacio
urbano se da desde una perspectiva ecoldgica que supone pensarlo como un complejo
entramado de elementos materiales y sensibles atravesados por acontecimientos y usos
generados por los caminantes (Béjar, 2020). Desde mi perspectiva, esto implica concebir la
calle, la ciudad, no como un espacio fijo e inmutable que condiciona la experiencia del
caminante, sino como un entorno vivo que es, por un lado, parcialmente condicionado por las
acciones y vivencias de los sujetos y, por otro, parcialmente condicionante de dichas acciones
y vivencias. Me parece posible sefialar como esto da cuenta de un evento performatico en
donde individuo y colectividad se encuentran en constante negociacion y contaminacion. Por
su parte, Béjar nos cuenta que por Ser estd pensando en una entidad sujeta a anhelos y
necesidades que se hacen visibles en un contexto sociohistérico especifico (2020). En
consonancia con la perspectiva desde donde comprendemos el sujeto en esta
investigacion/creacion.

Ast pues, la especificidad del contexto implica la existencia de limitaciones y
potencialidades que se materializan en los cuerpos y subjetividades. Esta perspectiva habilita
una forma de comprender la relacion entre cuerpo y espacio que influencia directamente el

proceso creativo de Juzgado de Familia Numero 6. Por un lado, la nocion de Ser situado
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corporalmente y, por otro, el espacio como entorno vivo y susceptible de ser afectado por el
sujeto. Finalmente, la posibilidad de comprender el acto de “caminar” como un evento social
habilita una perspectiva artistica que, como creador escénico, se convierte en un terreno
creativo fértil para buscar estrategias escénicas que hagan evidente que un acto cotidiano se
encuentra atravesado por los social.

Desde ahi, considero que el articulo reflexivo llamado Corporalidades y vinculos que
trascienden la escena. indagaciones desde nuestra experiencia artistica en un penal del Peru
de Lorena Pastor y Silvia Tomotaki colabora con pensar el cuerpo escénico como
condicionado por el entorno pero, al mismo tiempo, como espacio de agencia sobre la propia
narrativa. En dicho documento, las autoras reflexionan desde su trabajo artistico en el
Proyecto de Artes Escénicas en el Penal Modelo Ancén II, pensando sus procesos creativos
como indagaciones que producen vinculos en permanente transformacion (Pastor &
Tomotaki, 2020). Me parece que esta investigacion desde el arte produce conocimiento
principalmente desde dos instancias: por un lado, establece la pertinencia del trabajo escénico
para que los participantes puedan (re)construir su identidad excediendo el discurso
institucional penitenciario, corporizando y reparando por medio de los vinculos afectivos que
este tipo de trabajo produce. Y, por otro lado, problematiza el propio quehacer de las artistas
al ser interpeladas por su contexto de trabajo: “somos las ;facilitadoras? de la experiencia,
experiencia a la que también pertenecemos porque también somos parte del grupo. Apostar
por la sensibilidad, en un espacio como un penal, es una posicion politica”(Pastor &
Tomotaki, 2020, p.57). A mi juicio, la sensibilidad, tradicionalmente relegada y excluida del
proceder investigativo por personal y sesgada, encuentra en esta afirmacién una
reivindicacion en su pertinencia politica y la apuesta por integrar las emociones tanto al

proceso creativo como al proceso de investigacion.
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De forma especifica a esta investigacion/creacion, la (re)construccion identitaria desde
el trabajo escénico y reflexion de parte de las investigadoras/creadoras en torno a su posicion
respecto al grupo creativo me parecen principios de trabajo a integrar en mi propio proceso
creativo. Se trata, a mi juicio, de dos elementos intimamente relacionados; dado que se trata
de un proceso de (re)construccion identitaria se vuelve aun mas urgente reflexionar
criticamente en torno al rol de "facilitador” o “director”. Asimismo, la atencion al vinculo
que las investigadoras reportan me parece un aporte a la reflexion critica ante la ética del
trabajo escénico y a la forma en que se disefian laboratorios escénicos.

Ahora bien, considero que ambas investigaciones pueden ser pensadas como eventos
especificos en donde opera la idea de que lo personal es politico. Lo que se performa tanto al
caminar por el centro de Lima como al caminar por los pasillos y patios del penal Ancon da
cuenta de la tension entre narrativa personal y espacio institucional. El gesto politico consiste
en colocar la subjetividad como un lugar que puede transformar los discursos institucionales
fijos en torno a un sujeto o espacio particular. Como sefiala Lucero Medina, el saber que se
produce y se encarna en el cuerpo es de caracter relacional (2020). Partiendo de ahi, me
parece pertinente el sefialamiento de Ana Sabrina Mora en su texto Danza, género y agencia
en donde afirma que, siendo el cuerpo escenario de construccion y transformacion identitaria,
el estudio de practicas centradas en el cuerpo (como las artes escénicas) permite aproximarse
a un modo especifico de este proceso y sus implicancias sociales (2009). Asi pues, podemos
observar como estas investigaciones desde las artes nos permiten acceder a reflexiones
situadas que integran emociones a su forma especifica de accion sobre el contexto.

1.3. Cuerpo, narrativa y colectividad

En este subcapitulo, me centraré en procesos escénicos que construyen desde el

cuerpo y la autorreferencialidad teniendo en cuenta la dimension colectiva del trabajo en

artes escénicas. Me gustaria sefialar que se trata de una revision interdisciplinaria de
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experiencias en danza, teatro y performance pues considero que una aproximacion de este
tipo genera una mirada multiple del problema de investigacion y permite generar las bases
para un proceso creativo que permita explorar diversas estrategias de creacion escénica.
Finalmente, me interesa particularmente explorar como las narrativas personales pueden tener
una voluntad colectiva y politica en el trabajo escénico.

Siguiendo la linea anterior, el trabajo de Morella Petrozzi La danza moderna mas alld
de los géneros: hacia el descubrimiento de un lenguaje corporal en la mujer nos coloca ante
el caracter de contienda del trabajo escénico. Segun ella, la relacién de poder asimétrica entre
los géneros masculino y femenino es replicada en algunas manifestaciones escénicas de
nuestra ciudad. Ante esto, afirma que un analisis de corte feminista puede ser considerado
peligroso para estas producciones hegemonicas (1996). A mi juicio, el trabajo
escénico/reflexivo de Petrozzi comparte una voluntad emancipadora con otra creadora de la
danza contemporanea, Mirella Carbone. Al respecto de su trabajo, Sandra Bonomini, crea un
texto hibrido que, segun la autora, es al mismo tiempo didlogo, homenaje y texto analitico de
la performance Paso doble de Carbone (2020). Una vez mas, se trata de un doble
acercamiento al acontecimiento: por un lado, nos encontramos ante un reporte sensible y
corporizado del trabajo autobiografico y autorreferencial de la bailarina y performer Carbone.
Y, por otro lado y de forma simultanea, se relata el profundo impacto que la performance
tuvo sobre la que escribe el articulo, como la experiencia removid y permitio el
entendimiento encarnado de su propia sexualidad excluida por la matriz heteronormativa. El
articulo es un viaje por los ecos de una performance que articula fantasia, metafora, cuerpo y
politica:

Paso doble se configura, siento, como un grito de denuncia cuyo eco continiia
vivo en nuestra sociedad. Aquella manifestacion de deseos no cumplidos

podria quedar guardada en la esfera intima, en un 4ambito personal, pero
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Carbone nos hace complices haciendo de sus miedos, frustraciones y tristezas
algo colectivo. Aqui lo personal es politico (Bonomini, 2020, p.68).

Como vemos la dimension politica de lo personal hace eco en diversas formas de arte
escénico como la performance, el teatro y la danza contemporanea. Asimismo, dicha
dimension politica se encuentra relacionada con la voluntad por producir disenso y hacer
visibles deseos relegados al espacio intimo e invisibilizados. Continuando con la revision de
esto desde la danza contemporanea, me gustaria mencionar algunos proyectos relevantes para
este estado del arte y para esta investigacion desde las artes que fueron mencionados en la
mesa de dialogo Danza y género organizadas por la especialidad de Danza PUCP en donde
participaron las creadoras Pachi Valle Riestra, Pamela Santana, Karin Elmore y Micaela
Tavara (2018). Ellas coincidieron, con énfasis variados, en pensar la danza escénica como un
espacio ambiguo que puede, tanto perpetuar roles hegemonicos de género, como cuestionarlos
y transformarlos. Asimismo, se penso6 al cuerpo como un territorio en contienda donde se
inscriben y cuestionan dichos roles.

Pamela Santana, relato su proceso creativo en la pieza Desgenerados en donde dos
performers masculinos exploraron vestimentas y esquemas corporales tradicionalmente
signados como femeninos. Ahora bien, la creadora sefiala que, para prevenir que la creacion
sea guiada por una nocidn general y poco especifica de lo femenino se trabajo desde
recuerdos, ideas y elementos que construyeron la nocion en el imaginario de los performers.
De esta manera, el trabajo sobre la exploracion corporal de un rol de género “opuesto” se
encontr6 cargado de elementos, imdgenes, recuerdos y emociones personales con el objetivo
de generar una pieza que encarne un cuestionamiento al esquema binario de sexualidad. Por
su parte, Karin Elmore, expuso su proyecto Tu cuerpo, el mio, (realizado en Barcelona,
Madrid y Lima) proyecto en donde mujeres inmigrantes, en compaiiia de mujeres coredgrafas,

crean piezas de danza desde la exploracion de la poética de lo cotidiano y la voluntad de

17



compartir la propia historia. Finalmente, Micaela Tavara planteo reflexiones en torno a su
pieza de danza/performance La rebelion de las polleras. Ella compartié una aproximacion
hacia la narrativa individual desde la historia de su abuela, la mujer que la crié: “una mujer
migrante que llegaba a Lima con 8 monedas (...) Lima carnivora le arrancd las polleras.
Entonces, en esta busqueda entendi La rebelion de las polleras como mi propia rebelion”
(Valle Riestra, Elmore & Santana, 2018, p.70). La creadora sefiala que la exploracion sobre
esta historia le permiti6 un espacio de resignificacion y comprension de sus propios procesos
identitarios para, finalmente, organizarlos bajo la voluntad de rebelion, de cuestionamiento
del orden establecido.

Los tres procesos artisticos anteriores dan cuenta de una autorreferencialidad critica
que, desde diversas estrategias creativas, indagan en la experiencia personal comprendiendo
que esta se encuentra intimamente relacionada a procesos colectivos como la migracion o la
construccion performatica del género. Asimismo, dichos trabajos permiten experimentar la
subjetividad como construida y, por tanto, sujeta al cambio. Y, de esta manera, se abre la
posibilidad de pensar en la reconstruccion del “yo” desde la préctica artistica. Perspectiva
creativa que, a mi juicio, puede encontrar ecos con el proceso de trabajo y transformacion del
“y0” en lo que Mauricio Tossi ha llamado autoficcion performatica que supone una vision del
trabajo creativo escénico como una accion centrada en el cuerpo/memoria del performer
(2015).

Partiendo de lo anterior, me gustaria mencionar el trabajo de Cecilia Vilca y Lorena
Pefia llamado Encaja/insert: S vs L ;Como decolonizar los cuerpos jugando? un dispositivo
escénico y performdtico que confronta al espectador con las dimensiones internalizadas del
mandato hegemonico de delgadez y “belleza” sobre el cuerpo de la mujer. Este trabajo
reconoce el cuerpo como un espacio de contienda entre lo multiple y la impronta por

normalizar el cuerpo feminizado (Vilca & Pefia, 2020). Desde ahi, el espectador es
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confrontado con definiciones de desordenes alimenticios y diagnosticos que encuadran una
eleccion desafiante: se muestran dos fotos, una de ellas con el titulo “antes” y otra con el de
“después” en una clara referencia a los infomerciales que lucran con el mandato de delgadez
de nuestro tiempo. Cada foto retrata el cuerpo desnudo de la performer antes y después de su
operacion de banda gastrica. El cuerpo fisico de la performer se encuentra presente, el
dispositivo tecnolodgico nos traiciona al hacernos creer que podemos elegir, no hay eleccion
posible por la misma configuracion del dispositivo interactivo. A un nivel, esta performance
nos confronta con la internalizacion de mandato por la delgadez y su entramado con lo que
experimentamos como “bello” y, al mismo tiempo, nos confronta con la dificultad y la
posibilidad de elegir dado que ya nos encontramos constituidos por ciertos canones de belleza
y “salud”.

Ahora bien, considero que un elemento transversal en el trabajo de las creadoras
mencionadas es la conciencia de la tension entre narrativa personal y el espacio de lo
colectivo, social y cultural en donde el arte escénico puede ser instrumento para la
resignificacion y el empoderamiento. No se trata de borrar al individuo en un discurso sobre
lo colectivo y tampoco se trata de pretender comprender los problemas colectivos,
exclusivamente, desde la experiencia individual. Se trata de encontrar espacios que den cuenta
de esa tension, no resuelta, entre la narrativa personal y el contexto social y politico. Se trata
de comprender al individuo, por un lado, como inserto en la matriz social y cultural y, por
otro, como capaz de crear, desde dicha matriz, alternativas a la forma en que se ordena el
mundo. Y es ahi donde esta investigacion/creacion intenta situarse para el proceso creativo
que analizaré en los siguientes capitulos.

Otra aproximacion relevante en torno a esto, desde el trabajo mujeres creadoras
escénicas, se encuentra en la investigacion de Paloma Carpio, Ser uno mismo desde los

zapatos del otro: el teatro como estrategia para el desarrollo de capacidades desde el
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enfoque de Martha Nussbaum. Me detendré en dos de los casos estudiados; Proyecto Teatro
en Casa y Tablas de mujer. El primero, responde a una iniciativa de mujeres entre 60 y 90
afios en los barrios de La Balanza, El Pinar y otros en el distrito de Comas. Esta iniciativa se
encuentra aliada con organizaciones culturales cercanas y emblematicas como La Gran
Marcha de los Muiecones y Lunasol (fundadores de la reconocida Fiesta Internacional de
Teatro calles Abiertas- FITECA). Proyecto Teatro en Casa, genera montajes escénicos que
son representados en las casas de los vecinos, estos tocan temas de interés para las familias a
partir de los cuales se producen debates en torno a dichas problematicas, visibilizandolas y
colaborando con un espacio de empoderamiento identitario femenino (Carpio, 2018). El
segundo caso, analizado por Carpio, que me gustaria mencionar es el de Tablas de mujer
alojado dentro de la organizacion cultural Arena y Esteras de Villa El Salvador. Esta
organizacion nace como una reaccion ante el cruel asesinato de la lideresa Maria Elena
Moyano por parte del grupo terrorista Sendero Luminoso, constituyendose en como una
alternativa cultural y afectiva al terror. Su trabajo se centra en teatro y circo, sobre todo con
nifos y jovenes. Tablas de Mujer es un proyecto que habilita un espacio creativo y fraterno
para mujeres del distrito en donde los juegos teatrales y la creacion de montajes escénicos
busca el empoderamiento y fortalecimiento del liderazgo femenino.

Segun Carpio, en ambos casos, la posibilidad de recordar, socializar y transformar el
dolor en arte puede ser pensado como una forma de crear un mensaje a la comunidad que
presente una alternativa al individualismo contempordneo (2018). Considero que es posible
observar un punto de encuentro en el trabajo autorreferencial escénico revisado: es el de la
potencialidad de las artes escénicas para resignificar el dolor, el trauma y convertirlo en un
acontecimiento reparador tanto para la creadora como para aquel que experimenta la

performance. De forma especifica a esta investigacion/creacion, me gustaria sefialar que estas
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manifestaciones escénicas pueden ser experiencias similares al proceso de resignificacion
traumatica que Sergio Blanco sefiala en la autoficcion (2018).

Por su parte, Micaela Tavara, es miembro fundadora de la Asociacion Cultura Trenzar,
una colectiva cultural feminista interdisciplinaria. En el 2017 fueron responsables de un
montaje teatral llamado Manta y Vilca inspirado en las atroces historias de violencia contra la
mujer perpetradas por miembros del ejército en el contexto del Conflicto Armado Interno
(CAI). Sobre el mismo caso, Ana Correa miembra del Grupo Cultural Yuyachkani dirigi6 el
montaje teatral/performéatillamado Kay Punku en 2007, pieza cargada de simbolismo en torno
a la violencia de género. Segiin Caminal Sastre, ambas experiencias “representan los deseos
de echar abajo las estructuras que sostienen las desigualdades contra las mujeres” (Diaz,
2019, p. 60). Estos montajes teatrales generan un movimiento aparentemente inverso a los que
he mencionado hasta este momento, no se trata de testimonios de las propias performers, por
el contrario, las comunidades son corporizadas por las actrices en un intento por generar un
espacio de construccion de memoria desde el teatro.

Ahora bien, en las experiencias anteriores podemos observar como la tension entre la
narrativa personal y la colectiva opera de forma que es en el trabajo creativo escénico que se
negocia, rearticula y reordena dicha tension. Cuerpo y colectividad encuentran espacios de
reflexion performatica en las artes escénicas y es a partir de estos diversos procesos creativos
especificos que intenté disefiar mi propio proceso. Siempre atento a como el cuerpo construye
comunidad. En coherencia con lo anterior, el teatro que trabaja desde testimonios es un
referente crucial para pensar y crear desde el dolor hacia la colectividad en un movimiento
similar al que mencionaba Paloma Carpio.

Ahora bien, es posible pensar el testimonio como un acercamiento a la historia
personal que problematiza la memoria cultural hegemonica (Medina, 2018) y, en ese sentido,

me parece que estos montajes son una manifestacion de la forma en que opera la relacion
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entre lo personal y lo politico. Quiza, una pregunta pertinente de investigacion sobre estos
casos estaria relacionada con los limites del trabajo sobre testimonios ajenos ;Hasta qué punto
la, o el, artista puede crear desde las historias de otros? ;Qué implicancias éticas y
metodoldgicas se desprenden de esto? Sin duda, la maxima de pensar a las mujeres creadoras
como sujetos y no objetos (Chase et al., 2015, p.67) puede ser un punto de partida para futuras
indagaciones y debates muy pertinentes para las artes escénicas. De forma especifica a este
proceso creativo, intenté construir la relacion creativa entre actriz/autora y director teniendo
esto en cuenta y tratando de internalizar premisas creativas que me permitan tomar decisiones
que sean coherentes con lo anterior.
1.4. Teatro, testimonio y autoficcion performatica

En su texto “Voces contra la desigualdad. El teatro testimonial de Emily Mann e Eve
Ensler”, Marta Fernandez hace un sefialamiento importante a luz de lo que he desarrollado
hasta ahora: dado que el teatro testimonial es basicamente una forma dramatica que pretende
hacer explicita la relaciones publico/privado, individual/colectivo y personal/politico marcada
por una pujante voluntad por el cambio social, es posible encontrar multiples puntos de
conexion y confluencia con el movimiento por la equidad entre hombres y mujeres; sobre
todo con la idea ya mencionada de que lo personal es politico. Este tipo de teatro permitiria
generar visiones alternativas a la historia oficial o al sentido comtn sobre la vida
contemporanea (2012). Por su parte, Lucero Medina, sefala que es posible leer el teatro
testimonial desde el planteamiento en torno a las practicas liminales hecho por Ileana
Dieguez: practicas que cuestionan la oposicion arte/vida en contexto politicos que
desestabilizan el orden social establecido (2014). Considero que estas ideas me permiten
articular los trabajos artisticos mencionados hasta ahora con obras teatrales testimoniales.
Asimismo, los trabajos de mujeres creadoras mencionados hasta ahora se articulan como

practicas que difuminan o cuestionan oposiciones como individual/colectivo o arte/vida.
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En ese sentido, el trabajo de Emily Mann resulta relevante como forma artistica
hibrida; el encuentro, en escena, de documentos periodisticos, transcripciones de juicios y
documentos legales con testimonios y puntos de vista de personas involucradas en el proceso
a representar puede ser pensados como una exploracion teatral en torno a la relacion entre
archivo y cuerpo (Fernandez, 2012) indagacion también presente en el trabajo de la argentina
Lola Arias o en el trabajo del grupo mexicano Lagartijas Tiradas al sol. El uso de
documentos, ropa o fotografias signan la invasion de lo llamamos “realidad” en el espacio
escénico tradicionalmente pensado como espacio de la ficcion. A nivel local, en su
investigacion artistica centrada en la forma en las vivencias de migrantes andinas en Lima,
Ana Lucia Rodriguez, nos habla, desde su rol como directora, del potencial del cuerpo y la
historia personal para generar vinculos emotivos con el espectador en donde el teatro es capaz
de generar espacios de identificacion que inviten a repensar la propia historia como una
compartida (2020). En esta experiencia, el rol del documento en relacion con el cuerpo y la
subjetividad construyen un tejido sensible que apunta a la colectividad.

Ahora bien, me parece posible afirmar que el dispositivo teatral exige cierta
transformacion de lo personal en politico, después de todo, en Shakespeare, por ejemplo,
asistimos al drama de un sujeto individual (personaje) que, segun palabras del mismo Hamlet,
funciona como espejo de la realidad (Shakespeare, 1866). Es decir, un dispositivo critico que
colabora con entender los procesos que articulan la experiencia de lo real. Un acontecimiento
individual (desde el personaje) que se conecta con lo colectivo. Por supuesto, en el teatro
testimonial o en la autoficcion performatica, el personaje deja el centro para ser tomado por el
cuerpo creador generando un fendmeno distinto pero que conserva esta tension entre lo uno y
lo colectivo. Ahora bien, cuando el relato individual se confronta con el teatro pasa por un
doble proceso: por un lado, como ha sefialado Sergio Blanco, el acto de pasar por el lenguaje

la propia experiencia conlleva una intencion de pensar al otro desde el yo (2018a). Las
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palabras ficcionalizan la experiencia y permiten que esta sea compartida. Por otro lado,
usando los términos de Jorge Dubatti la experiencia es configurada por el acontecimiento
convivial. Entendiendo este como encuentro entre presencias, entre personas y como
condicién de posibilidad del acontecimiento poético mediado por el lenguaje, (Dubatti, 2003).
Dicho de otro modo, el teatro exige que la experiencia sea articulada en forma de experiencia
escénica para ser compartida con otros. Creo que este doble proceso es donde radica mucho
del potencial politico del teatro testimonial en donde el individuo, por mas centrado en si
mismo que este su relato, se prepara para compartirlo con una comunidad.

Por su parte, Lucero Medina nos seiala que el teatro testimonial puede ser un espacio
en donde ficcion y testimonio se entrecruzan. Entendiendo de forma compleja la ficcion como
una organizacion de la memoria dolorosa. Asimismo, sefiala como el teatro testimonial hace
tambalear la oposicion entre cuerpo y palabra en el debate sobre el trabajo teatral, ya que
ambas, como instancias de trabajo y exploracion, conviven intimamente en este tipo de teatro
(2018). Asimismo, Lola Arias, pionera del teatro testimonial en Latinoamérica que influy6
significativamente en una de las principales creadoras de este tipo de teatro en Lima, Mariana
de Althaus, nos comparte sus reflexiones desde su procesos creativos: “en el proceso mismo
de trabajo, las historias -a veces dolorosas o traumaticas- se fueron convirtiendo en un
material literario, y a lo largo de los ensayos lo actores fueron tomando distancia, hasta que
pudieron ver sus propias vidas como si fueran ajenas” (Arias, 2016, p.10), esta
transformacion de la experiencia en relato es precisamente a lo que me refiero con la
articulacion de la experiencia para ser compartida con el otro en el convivio. Esto implica
articulacion y resignificacion. Lo que podria explicar el simil que hace Lola Arias “al
principio, los ensayos eran como un grupo de terapia experimental” (Arias, 2016, p.11). Creo
que esto es relevante no tanto por los supuestos valores terapéuticos del teatro, cuestionables

sobre todo cuando pretenden reemplazar espacios especializados o no dialogan con
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disciplinas centradas en la salud mental, sino por la potencialidad del teatro para simbolizar el
trauma como una experiencia colectiva y de esta manera ofrecer lecturas criticas,
corporizadas y alternativas al discurso oficial.

De forma similar, Junnior Condori, en una investigacion que recoge la experiencia de
actrices creadoras participantes de las obras Criadero de Mariana de Althaus, El dia que
cargué a mi madre de Paloma Carpio y Cuando seamos libres de Carolina Silva Santisteban,
identifica en sus discursos el reconocimiento de una dimension terapéutica en estos procesos
resultante de los trabajos con la propia memoria y la emotividad de las performers (Condori,
2018). A mi juicio, lo anterior revela la necesidad de problematizar las implicaciones éticas
del trabajo en teatro testimonial y de la necesidad de generar conocimiento desde la practica
del rol del director en este tipo de procesos creativos. Condori, nos retrata situaciones
positivas de negociacion y respeto en los procesos que analiza, pero es posible observar que el
trabajo de resignificacion de la propia experiencia creativa conlleva una potente carga
emocional que no siempre es posible contener por parte de la direccion. Repetidas veces, las
performers sefialan que es necesaria cierta distancia de la propia experiencia (Condori, 2018).
Es decir, cierto margen de resignificacion por medio del lenguaje o del lenguaje teatral que les
permita reelaborar. Ahora bien, en este contexto el rol del director como “creador” se ve
seriamente limitado puesto que la creacion se vuelve una responsabilidad colectiva en donde
los impulsos creativos del director deben partir de las voluntades creativas de sus performers
y, al mismo tiempo, deben ser negociadas con estas. Los lazos afectivos que se generan en
este tiempo de trabajo teatral no implican una negacion del conflicto que, muchas veces,
puede ser el germen mismo del conflicto. Dicho de otra manera, la construccion de un espacio
seguro no implica la represion del desacuerdo, por el contrario, implica la creacion de marcos

que permitan atravesarlo. Es por esto que el trabajo testimonial requiere negociacion
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constante, empatia y encuadres claros de trabajo. Mas que nunca la figura del director como
dictador creativo debe ser cuestionada en la practica.

Considero que, tanto el trabajo de Mariana de Althaus como el de Paloma Carpio,
pueden ser leidos como ejemplos de este repensar el rol de la direccion desde la practica. En
su investigacion, Condori reporta que el proceso de Criadero se encontrd transversalmente
articulado por el respeto a la historia de las performers y a los limites que estas sefialaban
(2018). Las performers sefialaban la cercania entre este proceso y uno de creacion colectiva.
Sin duda, se comparte la méxima de abordar a la actriz como sujeto y no objeto, a la actriz
como una actriz/creadora antes que una intérprete. Algo muy similar sucedio en el proceso
creativo de la obra E! dia que cargué a mi madre, en donde Condori sefala que las performers
hacian énfasis en la necesidad de negociacion del material puesto que no son intérpretes de un
material externo (Condori, 2018).

Ante esto, me gustaria hacer un sefialamiento: como artista escénico, muchas veces me
he encontrado con lo que considero una errada comprension del término “exploracion
escénica” en donde se espera que, después de una serie de improvisaciones diversas, el
director articule aquello que “sali6”. Sin duda, gran parte del trabajo teatral implica busquedas
intuitivas y fisicas pero pretender que el trabajo de articulacion pertenece exclusivamente al
director colabora con la creacidon de una relacion de poder asimétrica. No estoy pretendiendo
sefialar que no sea necesario un “ojo de afuera” que piense la totalidad. Lo que sefalo es que,
en el teatro testimonial y en la creacion colectiva, el “ojo de afuera” debe dialogar, contener,
respetar y empatizar. De forma especifica a esta investigacion/creacion, estas reflexiones
nacidas directamente de la revision bibliografica y artistica de trabajos escénicos, reflexiones
de las mismas artistas sobre su propio trabajo e investigaciones sobre dichos trabajos
escénicos me permitieron encuadrar mi practica como director en una posicion tedrica que

responde la voluntad creativa y politica de estas piezas y, al mismo tiempo, me inspiraron
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para establecer estrategias creativas que respondan a un proceso que no niegue la necesidad
de cuidado y autocuidado en la creacion artistica.

Continuando con la pregunta por la relacion entre lo personal y lo politico en la
creacion escénica, me parece pertinente situar la autoficcion performatica como una forma de
pensar lo que sucede cuando la autoficcion entra en relacidon con el hecho escénico. Como
hemos podido observar, una dimension importante de los trabajos escénicos y reflexivos
revisados implica una voluntad por articular y organizar la experiencia personal para ser
compartida en el convivio. Ahora bien, un elemento que atraviesa muchas manifestaciones
autoficcionales es la desconfianza ante el “yo” o, dicho de otra manera, la comprension del
“y0” como en permanente construccion y negociacion (Casas, 2012). Lo que implica pensar
los procesos creativos como formas de construccion y reconstruccion de uno mismo.

Partiendo de lo anterior, considero que el concepto de autoficcion performatica me
permite establecer ciertas coordenadas de disefio e implementacion de lo que fue el proceso
creativo de Juzgado de Familia Numero 6. Las dimensiones teoricas de este concepto seran
desarrolladas en el capitulo 3 dedicado al sustento tedrico/metodologico pero me parece
importante mencionar que el caso estratégico elegido por Tossi para este concepto es la obra
Mi Vida Después de Lola Arias. Obra que suele ser analizada como teatro testimonial. Ahora
bien, teatro autoficcional y teatro testimonial no se contraponen, no son mutuamente
excluyentes. Como he mencionado, la transformacion de la experiencia personal en hecho
escénico requiere cierta reorganizacion que, desde la teoria autoficcional, podriamos
considerar una forma de ficcionalizacion. En el caso especifico de Mi Vida Después, Tossi
identifica 4 mecanismos que problematizan el “yo” de la obra: “Collage de fragmentos
autobiograficos disimiles e incompatibles (...) las digresiones subjetivas y/fantésticas (...) las
ambigiiedades e incertezas del yo (...) el azar y la fuerza heuristica de lo imaginario” (2015,

p.105). Para el azar como mecanismo escénico, el autor nos da como ejemplo la escena en
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que una tortuga viva es usada para predecir el futuro revolucionario de Argentina. Como
vemos, ficcion, performance y narrativa fragmentaria se articulan con la reconstruccion de la
experiencia en forma de metaforas escénicas.
1.5. Limites de la autorreferencialidad y reflexiones finales

Considero que el trabajo creativo y las investigaciones analizadas dan cuenta de una
vision relacional del sujeto. Es decir, no se trata de pensar la historia individual como ajena al
contexto, ni pensar la narrativa personal como explicativa de la totalidad social. Por el
contrario, se trata de crear artisticamente con conciencia de codmo las condicionantes sociales
atraviesan al sujeto corporizado y como dichas condicionantes no lo moldean por completo.
Sin embargo, la variedad de acercamientos creativos y la aparente centralidad del individuo
puede generar confusiones tanto en creadores como espectadores. Después de todo, como
Foucault (1998) senal0, el analisis de uno mismo por medio de la confesion (terapéutica,
pedagogica, tutorial, juridica, religiosa, literaria) es uno de los mecanismos centrales de poder
sobre los sujetos. Decir la verdad sobre uno mismo es algo tan naturalizado que no podemos
terminar de identificarlo como parte del juego del poder. En ese sentido, cuando el relato
individual en las artes escénicas no intenta pensar los propios limites sociales, culturales y
politicos de su perspectiva cae en el riesgo de perpetuar el statu quo y servir a los intereses
que pretende cuestionar. Ante este riesgo, habria que asumir conciencia de las condicionantes
disciplinares, ideolodgicas, sociales, culturas, de género, etnia, etc. de nuestra practica y la
forma en que experimentamos nuestras vivencias dentro de estas. Y, a partir de dicha
conciencia, generar formas de compartir el conocimiento que se genera desde las artes
escénicas; un conocimiento corporizado y atravesado por formas de comprender el mundo y
experiencias que, al mismo tiempo, crean el mundo.

Ahora bien, esta revision ha sido orientada por la pregunta: ;como opera la relacion

entre lo personal y lo politico en el trabajo de creadoras escénicas contemporaneas? Me
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parece que la respuesta se materializa en la serie de procesos creativos mencionados y en la
forma en que navegan en dicha tension desde el cuerpo escénico. Este ltimo, se encuentra
atravesado por vinculos afectivos que habilitan y sostienen procesos de reconstruccion de la
propia narrativa. Dicho de otra manera, la creacion escénica puede ser pensada como un
instrumento para reconstruir y visibilizar aquello que el sistema patriarcal intenta someter. A
un nivel, la especificidad del testimonio, del recuerdo y de la vivencia habilitan performances
en donde los mandatos sociales encuentran variaciones insospechadas, en donde el discurso
institucional es excedido por la multiplicidad de cuerpos y experiencias. No se trata, me
parece, de pretender que lo personal olvide lo social, lo cultural, lo politico. Por el contrario,
se trata de pensar la creacion escénica como agente de cambio de lo colectivo, pero, al mismo
tiempo, condicionada por este. Y, es desde esta premisa que se disefid, exploro y cred la
investigacion/creacion de la que este texto intenta dar cuenta. Siempre tratando de observar el
relato personal como una experiencia que es al mismo tipo individual y social; una
experiencia que le pertenece a una sola pero que da cuenta de un malestar que,

lamentablemente se comparte.
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CAPITULO 2. SUSTENTO TEORICO/METODOLOGICO

Esta investigacion desde las artes tiene como principal espacio de trabajo la creacion
escénica desde relatos personales. En las siguientes paginas, propondré una serie de
estrategias de investigacion y me centraré en las premisas tedricas y metodoldgicas de estas
en torno a la potencialidad creativa y politica del trabajo desde relatos personales. Me
interesa pensar estos relatos como espacios situados historica, social y culturalmente. Es
decir, condicionados por instancias que los constituyen y los exceden, pero, al mismo tiempo,
me interesa pensarlos desde su potencial politico para transformar dichas instancias. Para este
fin, elaboraré en torno a los siguientes elementos: primero, el enfoque narrativo de
investigacion cualitativa que asume las narrativas personales como forma de construccion de
la realidad que propone alternativas a los discursos hegemonicos. Segundo, la autoetnografia
como estrategia de investigacion que trabaja desde las tensiones entre individuo, cultura, arte
y academia. Y finalmente, me centraré en la autoficcion como indagacién creativa desde el
yo que reflexiona sobre la posibilidad de relatos sobre el yo “objetivos” y sobre la dimension
politica de la autoficcion escénica.

Por medio de estas elaboraciones espero poder encaminarme en el trabajo artistico
creativo desde el relato personal confiando en su potencialidad politica y critica, pero, al
mismo tiempo, manteniendo la conciencia de sus limites y tratando de evitar excesos de
entusiasmo que supongan que estos no requieren ningun tipo trabajo de elaboracion,
distanciamiento y atencion al hecho escénico para poder tornar dicho potencial en acto.

2.1. Sustento tedrico

A continuacion, sefialaré algunas premisas tedricas que me acompafiaron en mi disefio

de proceso y en las decisiones de montaje centrandome en cdmo la construccion de relatos

desde el yo implica la atencion a lo colectivo dadas las condicionantes culturales, sociales y
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politicas de dicho relato. Asimismo, elaboraré en torno a la idea de autorreferencialidad
haciendo énfasis en componentes de esta que considero cruciales para mi proceso creativo y
para el analisis posterior. Como base, al hablar de autorreferencialidad me parece importante
sefialar que, como es sabido, no es posible dar cuenta de la totalidad de la experiencia y que
el sujeto se encuentra siempre en relacién con su contexto y es parcialmente constituido por
este. Partiendo de lo anterior, la autoreferencialidad, a mi juicio, implicaria un proceso
reflexivo en torno a la propia experiencia y al propio “yo”. Para expandir esta nocion,
transitaré por el enfoque narrativo de investigacion cualitativa, la autoetnografia y la
autoficcidn para terminar en la autoficcion performatica como una modalidad de la
autoficcion que establece la presencia corporal como una dimension crucial en el proceso de
deconstruccion del yo.

Y, desde las instancias anteriores, intentar¢ articular las bases para la nocion de
autoreferencialidad (especifica a esta investigacion desde las artes) que colabord con mi
proceso creativo y con el andlisis posterior desde los siguientes componentes: primero, el
reconocimiento de la tension entre narrativa y cultura; segunda, la posibilidad de habilitar lo
poético y lo perfomatica como estrategia para sortear las limitaciones del lenguaje académico
formal; tercero, la nocion del “yo” siempre en construccion y acosado por lo real; y,
finalmente, la relacion entre memoria y cuerpo.

2.1.1. Narrativa

Por narrativa entiendo la construccion individual de un relato a partir de los propios
recuerdos. Me apoyo en las premisas en torno a estas propuestas por el enfoque narrativo de
investigacion cualitativa. Ahora bien, como es sabido, la investigacion cualitativa explora los
fendmenos desde el punto de vista de los participantes en relacién con su contexto
(Hernandez et al., 2014) lo que supondria elaboraciones desde la experiencia individual sobre

fendomenos que la exceden. Por su parte, Creswell, reconoce a la investigacion narrativa como
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una estrategia cualitativa de investigacion en donde las historias de vida juegan un rol central
e impacta de forma colaborativa a la del investigador (Creswell & Creswell,

2017). Asimismo, el enfoque narrativo se coloca en una perspectiva socioconstructivista del
mundo social que pone énfasis en los relatos personales.

Este tipo de investigacion se inserta en el giro narrativo en investigacion en ciencias
sociales en donde la narrativa es comprendida como un tipo especifico de discurso que
construye, por medio del lenguaje, al sujeto. De forma mas acotada, la narrativa colabora con
la (auto)construccion del self (Chase et al., 2015). Ahora bien, por discurso entendemos,
siguiendo a Norman Fairclough, una forma de accion y significacion que colabora con la
constitucion discursiva de sistemas de saber y creencia, normas y estructuras sociales,
convenciones, identidades sociales y tipos de selfs (1992). La narrativa es comprendida, para
los fines de esta investigacion, como un espacio que negocia entre la autorepresentacion y la
representacion social. Por supuesto, cada narrativa, o cada pieza escénica, es pensada como
una pequefia parte dentro del enorme entramado social y cultural de discursos, practicas y
relaciones de poder. Finalmente, cada narrativa construida se encuentra cultural y
socialmente situada y responde a las condiciones que la hacen posible.

Senalaré entonces que este entramado entre construccion, autoconstruccion y
negociacion entre lo personal y lo social puede dar cuenta, en este marco especifico, de una
autoreferencialidad que no se agota en la “expresion” de la propia historia. Es decir, no se
agota en el sefialamiento de la propia experiencia o en una vision individualista de la
memoria. Por el contrario, construye la misma realidad de la que da cuenta y, al mismo
tiempo, se encuentra atravesada por esta. Esta relacion tensa entre autorepresentacion y
representacion social es un componente crucial para lo que estoy entendiendo por

autoreferencialidad ya que implica un trabajo reflexivo adicional al mero sefialamiento hacia
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uno mismo y, al mismo tiempo, implica la potencialidad de esta estrategia para construir
aquello que referencia, en este caso el “yo”.

Por otro lado, el enfoque narrativo, como mencioné anteriormente, se encuentra
estrechamente relacionado con el impacto de la segunda ola del movimiento feminista en los
estudios de historias de vida y narrativas personales. Sobre todo, por el compromiso por
visibilizar las voces de sujetos subalternos y mostrar perspectivas alternativas a las
hegemonicas (Chase, Denzin y Lincoln, 2015). El enfoque narrativo plantea comprender
puntos de vista alternativos a los construidos y visibilizados por los focos de poder de alta
circulacion. Hace esto desde la valoracion de las narrativas como fendmenos que dan cuenta
de la realidad y, al mismo tiempo, la construyen. Este enfoque es recogido en esta
investigacion creacion como una forma de situar el trabajo que supone construir una
representacion escénica de una relacion estructural desde la experiencia personal
autoficionada. Trabajo que es el objeto de la pregunta central de la presente investigacion.

2.1.2. Autoetnografia

La autoetnografia se ha convertido en una estrategia de investigacion sumamente
significativa para la investigacion desde las artes (Agreda et al., 2019). Por esta, entendemos
una aproximacion autonarrativa y critica que pone en el centro la relacion entre self y cultura
(Holman, 2016). Esto supone situar histérica y socialmente la subjetividad y utilizar
herramientas de diversa indole para poder dar cuenta de la forma en que el contexto
condiciona y moviliza al sujeto. Es decir, el objeto de la autoetnografia no supone algo asi
como la experiencia individual aislada. Por el contrario, supone que esta se encuentra en
permanente pugna y negociacion con las estructuras que la exceden y presta especial atencion
a dicha negociacion.

Como senala Judith Butler, todo acto que suponga dar cuenta de la experiencia

individual, sobre todo aquellos que se enuncian desde el “yo”, ya se encuentra de antemano
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inserta en una temporalidad social que lo envuelve, condiciona y constituye (2009). La
autoetnografia reconoce esta situacion y la convierte en su espacio de reflexion y accion, no
se trata de intentar reflejar la experiencia individual sino de intentar dar cuenta de la
imposibilidad del “yo” de pensarse fuera del entramado cultural que lo precede y lo excede.
Y, por estas razones, reconocer su caracter de construido, como sefiala Denzin: “una vida es
un texto social, una narrativa ficticia” (2017, p.83). Y, dicha ficcion es construida en la pugna
social, perspectiva que acerca a la autoetnografia a la teoria autoficcional como veremos mas
adelante.

Asimismo, la autoetnografia se encuentra inserta dentro del giro performativo que
supone pensar a las personas en tanto “performers” y a sus acciones como “performances”
(Denzin, 2017). Por performance, entendemos, por un lado, acciones que responden tanto a
una matriz cultural que las condiciona y da sentido y, por otro lado, acciones que son
observadas por el otro (Schechner, 2012). Es decir, la accion se encuentra situada
culturalmente y, al mismo tiempo, la construye desde “dentro”. Por otro lado, cuando Butler
hace referencia a la dimension performatica del género, sefiala como estas acciones y su
constante reiteracion crean la ilusién de una identidad de género (2007). Shechenner, por su
parte, afirmard que la perspectiva metodoldgica de los estudios de la performance, suponen
comprender cémo tanto la propia identidad, como la realidad social, son construidas en gran
medida mediante una serie de performances (2012). Esto supone apostar por un modelo
relacional entre sujeto y cultura en donde la accion performatica es colocada en lugar central.

Ahora bien, esta relacion se encuentra en permanente tension. Aunque el sujeto sea
producido por su contexto, este no es un reflejo idéntico de la norma social y aunque la
cultura sea construida por relaciones de poder que se encarnan en los cuerpos de los sujetos,
la capacidad del individuo de cambiarla es limitada. Es a partir de esta tension que la

autoetnografia asume formas deliberadamente opacas para dar cuenta de la dimension
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corpdrea, emocional y politica de la experiencia individual en donde cuerpo, emociones y
trauma son elaboradas en un modo de escritura que no opone teoria y narrativa; teoria y
practica; arte y realidad (Holman, 2016). Para Denzin, esta elaboracion suele articularse en
torno a epifanias, eventos que marcan la vida de los sujetos y permiten espacios liminales de
reestructuracion y resignificacion: “la autoetnografia interpretativa crea nuevas formas de
escenificar y experimentar el pasado” (Denzin, 2017, p.85). Asi pues, la dimension poética,
ficcional o performatica de una autoetnografia tiene un doble movimiento: por un lado,
permite dar cuenta de esa relacion imposible entre el sujeto y cultura y, por otro, permite
recrear de forma limitada la propia experiencia.

Desde mi perspectiva como creador, la autoetnografia entra en coherencia con el
enfoque narrativo por su concepcion de la relacion sujeto/cultura pero haciendo énfasis en el
encuentro entre teoria y narrativa. Asimismo, habilita estrategias performaticas que permitan
corporizar el acto de escribir. Es precisamente este énfasis el principal aporte de la
autoetnografia al proceso creativo de esta investigacion/creacion. Por otro lado, lo anterior da
cuenta de otra dimension de la autorreferencialidad (para mi proceso creativo) ya que no solo
supone una concepcion del sujeto y la cultura en tension y negociacion sino que, también,
reconoce los limites del lenguaje académico formal para dar cuenta de dicha relacion y
habilita formas poéticas y encarnadas para tratar de senalar aquello que es dificil de decir.

Para esta investigacion/creacion especifica, las premisas metodologicas y tedricas de
la autoetnografia cumplen por lo menos dos funciones centrales: por un lado, son parte de los
fundamentos del disefio de laboratorio y montaje sobre todo de la decision de permitir y
alentar la discusion tedrica como parte del proceso creativo para encontrar relaciones
escénicas y metaforicas entre reflexiones académicas sobre la relacion entre la mujer/Ley y la

experiencia personal de la actriz/creadora. Asimismo, inspira la voluntad politica de esta
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investigacion/creacion por generar un hecho escénico que sea emotivo, corporizado y
reflexivo. Un hecho escénico que invite a la accion.

Finalmente, este tipo de estrategia investigativa asume un compromiso politico al
situarse como un intento de generar espacios en donde se escuche voces silenciadas y
tradicionalmente construidas como subalternas. Es decir, un método que pretende no sélo
comprender las estructuras imperantes sino también colaborar con su transformacion en
donde: “la rabia no es suficiente. El desafio(...) es transformar la rabia en una accién politica
progresista, en una teoria y un método que vincule politica, la pedagogia y la ética como un
accionar en el mundo” (Holman, 2016, p.269). Lejos de imaginar el acto creativo y reflexivo
como un espacio de consenso, se pretende que este sea transformado en una forma de
cuestionar, criticar, parodiar y desestabilizar que colabore con construir las condiciones para
la viabilidad de la vida de todos, todas y todes. Considero que es posible pensar la
autoetnografia como una estrategia de investigacion/creacion que se mueve entre las
tensiones entre el individuo y la cultura; entre lo performatico y lo académico tradicional;
entre la creacion y exposicion de la investigacion con una voluntad politico-emancipatoria.

2.1.3. Autoficcion, palabras y cuerpos

La autoficcion es una aproximacion creativa que toma como punto de partida
recuerdos, imagenes, emociones, traumas y narrativas personales. En su reflexion en torno a
esta, Sergio Blanco retoma un punto central del psicoanalisis: hay algo que desconocemos de
nosotros mismos, no hay posibilidad de un relato total o certero de uno mismo (2018). Ante
dicha imposibilidad, la autoficcion propone la creacion de narrativas como espacio de
reconstruccion y resignificacion del trauma por medio de la evocacion:

La evocacion funciona igual que en el encuadre analitico y terapéutico, donde
el pasado es convocado constantemente por el analizado para poder volver a

representarlo por medio del lenguaje. De este modo, la autoficcion, en acuerdo
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con el psicoanalisis, viene a confirmarnos la idea de que el pasado -lo vivido-
al poder ser evocado por medio del lenguaje que lo va a representar ante
nosotros, no pertenece a un tiempo pretérito, sino a un tiempo presente
(Blanco, 2018, p.29).

El lenguaje tiene la capacidad de convocar la experiencia pasada y de reconstruirla. Es
por esto que el proceso de autoficcion supone un re-vivir la experiencia ofreciendo la
posibilidad de rearticularla en una experiencia que puede ser compartida con el otro. Segin
Blanco, el otro es aquel que da sentido al acto autoficcional que, lejos de ser un acto
narcisista con una finalidad que apunta s6lo hacia uno mismo, es una forma de comprender al
otro (2018). Quiza, se trata de un tipo alternativo de narcisismo (diferente de su carga
peyorativa) que no supone olvidar el contexto. La misma practica escénica y su naturaleza
convivial descentra el relato individual, no se trata solo de autorepresentarse, sino de
autorepresentarse para el otro. Algo similar es planteado por Amelia Jones al hablar de
narcisismo en el arte corporal: “asi, este narcisismo interconecta el yo interno con el externo,
asi como el yo con el otro” (2011, p.169). En el caso de la autoficcion para la escena el hecho
de que se construya para el convivio hace evidente este transito desde el yo hacia el otro.

Ahora bien, la autoficcion escénica propone una especie de distanciamiento de uno
mismo, una reconstruccion de la propia narrativa atravesada por la voluntad de compartir
aquello que moviliza al sujeto. Este compartir se encuentra enmarcado en experiencias
artisticas que lo condicionan y lo vuelcan necesariamente a un intercambio intersubjetivo:

Si escribes autoficcion, como autor debes tratar los materiales de tu vida real y
lo que te ha pasado como si fueran materiales ajenos a ti. La autoficcion te
permite trabajar sobre ellos pero como si fueran una historia externa que tienes
que contar. Eso te permite tener una mirada critica y, sobre todo, te ayuda a

salir del ombliguismo (De Gondra & Simon, 2019, p.7).
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Ast pues, la autoficcion se encuentra situada en la tension entre evocacion y
distanciamiento. Por un lado, supone la representacion de eventos dolorosos y cruciales en la
vida del performer y, por otro, exige la articulaciéon de estos en una estructura inteligible,
suponiendo esto ultimo no como una especie de relato totalmente comprensible y certero sino
la posibilidad de impactar al otro emocional, cognitiva y corporalmente. Asimismo, es posible
pensar la autoficcion como un espacio que hace evidente la interconexion entre cuerpo y
lenguaje. Como sefiala Stavrakakis desde una perspectiva lacaniana, “estamos obligados a
alcanzar lo real a través de su simbolizacion, intentando representarlo, pero de esta manera lo
perdemos para siempre” (2007, p.87) Y lo perdemos porque es el lenguaje desde donde se
inserta la falta que se intenta revertir con la simbolizaciéon. Como sefiala Blanco, la puesta en
lenguaje de la experiencia la “falsea” (2018) pero vale la pena recordar que para ¢l no hay
escapatoria de esto. La creacion siempre se encuentra navegando por esta tension que no es
posible resolver, no hay en oposicion al relato una forma “verdadera” de representar la
experiencia. Asi como no hay experiencia separada del cuerpo, no hay experiencia humana
separada del lenguaje. Sin embargo, este ultimo es incapaz de reconstruir la experiencia en su
totalidad, el lenguaje, como sabemos, posee sus limitaciones. Y, por esto, los relatos
autoficcion suelen responder a un orden cronoldgico atipico, a narrativas fragmentarias y
diversas estrategias de autorreflexividad.

Ahora bien, Ana Casas identifica 4 modalidades de la autoficcion que permiten
distinguir grupos de estrategias de construccion del relato:

l. La autoficcion fantéstica que coloca en el centro al autor pero narra
hechos inverosimiles o imposibles.

2. La autoficcion biografica, donde los hechos narrados son verosimiles
pero el autor construye una ambigiiedad constante que toma la forma de

mentiras verdaderas.
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3. La autoficcion especular, en donde el autor no se encuentra en el centro
pero son constantes sus reflexiones metaliterarias.

4. La autoficcion autorial, en donde el autor no es igual al personaje pero
el relato se ve invadido por comentarios del primero (2012).

Para los fines de esta investigacion/creacion decidi centrarme sobre todo en las
modalidades fantastica y biografica, aunque es posible senalar que la modalidad especular es
constante por la preferencia en la obra por el mondlogo interior, como veremos mas adelante
en el andlisis de Juzgado de Familia Numero 6. Con respecto a la autoficcion fantéstica,
Vincent Colonna elige como caso el cuento E/ Aleph de Jorge Luis Borges en donde el
personaje llamado Borges se confronta a un objeto total; El Aleph que contiene todos los
puntos del universo y que permite una experiencia omnisciente (2012). En este cuento se
puede observar como el nombre Borges se encuentra en el centro de un relato en donde los
hechos exceden lo que aceptamos como verosimiles, me parece posible afirmar que esta
modalidad autoficcional da cuenta de la complejidad de la experiencia vivida y de la compleja
tarea que supone articularla en una experiencia para el otro. Dicha dificultad encuentra eco en
las otras modalidades mencionadas y puede ser observada en la construccion estructural de la
narracion autoficcional.

2.1.4. Autoficcion, el “yo” y la fractura

Ahora bien, bajo la categoria autoficcion existen multiples y diversas manifestaciones
en la literatura, el cine y el teatro. En ese contexto, un punto de coincidencia identificado por
Ana Casas es el pensar el “yo” como construido y en permanente proceso de construccion,
planteamiento que encuentra estrecha relacion con la elaboracion psicoanalitica del sujeto
lacaniano (Casas, 2012). Es decir, un sujeto condenado a construir(se) ya que “la identidad
s6lo es posible como una identidad fracasada; sigue siendo deseable justamente porque es

esencialmente imposible” (Stavrakakis, 2007). Y, dado que es imposible, es siempre algo

39



deseado y, dicho deseo (parcialmente) es el motor de la construccion identitaria. Esta
concepcion del sujeto deseado e imposible lacaniano es la que Casas identifica como un
importante aporte a la teoria autoficcional dado que ser construido implica cierta cuota de
ficcion del “yo”, del mismo sujeto de enunciacion.

Dicha construccion, se realiza sobre terrenos complejos en donde la memoria de una
herida simbdlica se articula de forma inestable, fragmentada y cuestionadora como sefiala
Maurio Tossi al analizar autoficciones performadticas argentinas sobre la postdictadura (2016).
Ahora bien, es posible observar puntos de coincidencia entre la autoficcion y el enfoque
narrativo y la autoetnografia pero el énfasis de la teoria autoficcional se encuentra en la
creacion artistica. De forma especifica a esta investigacion/creacion, la autoficcion es la
principal perspectiva tedrica y creativa tanto para el disefio de laboratorio como para el
montaje de la obra Juzgado de Familia Numero 6 debido a su énfasis en la creacion y en su
perspectiva del sujeto.

El término autoficcion fue acuiiado por Serge Doubrovsky a propésito de su novela
Fils publicada en 1977 para definir su texto como una alternativa a la autobiografia y a la
novela de ficcion: “; Autobiografia? No, ese es un privilegio reservado a los importantes de
este mundo, en el otofio de su vida y en un estilo bello. Ficcion de acontecimientos y de
hechos estrictamente reales; si se quiere, autoficcion” (2012, p.53) De esta manera, la
autoficcion se constituye en un espacio ambiguo entre la realidad y la ficcion. Sergio Blanco,
dramaturgo y creador autoficcional, sehala que esta establece un pacto de mentira en
oposicion a lo que el tedrico de la autobiografia Philippe Lejeune llamé pacto de verdad
propio de esta ultima. Para Blanco, el pacto de mentira establece un espacio creativo que
puede ser pensado como “el lado oscuro - u oculto de la autobiografia” (2018b, p.13).

Ahora bien, la ambigiiedad que supone hablar de una ficcion de hecho reales implica

una relacion compleja con la forma en que se construyen, artisticamente, dicho hechos en la

40



narracion. Como sefiala Ana Casas sobre la autoficcion, esta “proyecta la imagen de un yo
autobiografico para proceder a su fractura, a su desdoblamiento o a su insustancializacion”
(2012, p.34). En ese sentido, la autoficcion puede ser pensada como una practica critica de la
autobiografia sobre todo ante la pretension de ser una representacion verdadera del yo. Asi
pues, se trata de una practica que hace evidente su propia imposibilidad y la convierte en el
espacio de trabajo creativo. Esto, muchas veces, conlleva a una estructura fractal, diversa y
polifonica.

Como sefala Ana Casas, esta practica ficcionaliza de forma invasiva (2012). Es decir,
decide trabajar desde aquello que es dificil de contar y construye performativamente dicha
dificultad. Ahora bien, en la autoficcion literaria, la potencialidad polifonica de la novela puede
generar multiples perspectivas y voces que problematizan la unidad del sujeto (Casas, 2012,
p.36). La narrativa fragmentada implica a un sujeto fragmentado que, siguiendo a Blanco, ya se
encuentra desarticulado gracias al pensamiento psicoanalitico, marxista y estructuralista (2018).
Asi pues, en la autoficcion, la narrativa no supone una légica causal, ni unidad de estilo, ni
temporal. Y lo anterior no responde a juegos formales caprichosos, por el contrario, responde a
los limites del lenguaje o, de forma mas especifica, a las complejidades de la relacion entre
cuerpo y lenguaje. Y, ademas, dicha relacion encuentra luces en el concepto lacaniano de “lo
real”. Como sefiala Leonor Arfuch en su trabajo Memoria, testimonio, autoficcion. Narrativas
de infancia en dictadura:

Volviendo a nuestras autoras, es interesante ver similitudes y diferencias en los
modos de asumir ese “yo” narrativo que puede deslizarse fluidamente en el
terreno de la ficcion sin perder el anclaje en lo biografico —los hechos, los
nombres, las fechas- y dejando que las palabras vayan mas alla de si mismas,
indicando que hay algo mas, que se dice y a la vez no se puede decir. Pienso

que quiza ese limite, ese mas alla, esta en vecindad de lo “real” lacaniano, eso

41



que escapa a la simbolizacioén, que asoma y se escurre detrds de alusiones y no
termina de nombrarse: el horror y la muerte (2015, p.830).

Como es sabido, lo real lacaniano es un fenémeno poslingiiistico fruto (o resto) de la
imposibilidad del lenguaje de dar cuenta de la experiencia corporal (Ubilluz, 2006). Este
concepto puede ser 1til para pensar el progresivo abandono de la representacion durante la
década de los sesenta por parte de grupos cruciales en la historia del teatro como el Living
Theater como plantea Jose Antonio Sanchez (2010). Desde una perspectiva lacaniana, lo real
es aquello que no puede decirse, aquello que no termina de escribirse, aquello que testimonia
la presencia del cuerpo en el lenguaje y viceversa, el resto incomodo de la experiencia humana
nunca solo cuerpo, nunca solo lenguaje.

De forma especifica a esta investigacion/creacion, el concepto de lo real influyé con
intensidad en nuestro proceso creativo; hay cosas que no pueden decirse porque el lenguaje
tiene sus limites pero dicha dificultad no es ajena al hecho de que somos seres que hablan. Es
decir, lo real es posterior a la tension entre cuerpo y lenguaje. Y, por tanto, cuando como
creador y creadora nos tratamos de acercar a esto, intentamos ser conscientes de que solo
podemos bordearlo, sugerirlo. Dicho de otra manera, la representacion se muestra impotente
ante lo real. Desde ahi, la busqueda de diferentes estrategias escénicas que tiendan a integrar
(sin lograrlo) el relato personal en torno al trauma deviene en fractura, fragmento,
performance, acontecimiento, multiplicidad formal y diversidad de estilo.

Retomando las ideas en torno a la autorreferencialidad critica, un primer componente
supone pensar, desde el enfoque narrativo, un relacion tensa entre la autorepresentacion y la
representacion social; en un segundo tiempo, me apoyé en la autoetnografia para sefialar que,
dados los limites del lenguaje para dar cuenta de esta relacion, lo poético y lo encarnado
pueden cumplir la funcion de sefialar aquello que es dificil de decir. Ahora, me apoyo en la

concepcion del yo en permanente construccion que Ana Casas identifica en la teoria
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autoficcional y que relaciona con el sujeto lacaniano atravesado por lo real. Es decir, eso que,
en palabras de Leonor Arfuch, es “eso que escapa a la simbolizacion, que asoma y se escurre
detrés de alusiones y no termina de nombrarse: el horror y la muerte” (2015, p.830).

Como veremos mas adelante, parte de esto se manifiesta en la escena inicial y su
actividad participativa en donde la actriz/autora invita a los participantes a escribir “algo
dificil de contar” pero, también, cada escena de la obra responde a multiples y diversas formas
de acercarse a lo real.

2.1.5. Autoficcion performdtica

De forma especifica al arte escénico, la autoficcion suele colocar el cuerpo del
performer en un lugar central. Ante esto, se desprenden preguntas sobre la dimension corporal
del relato ya que aquel que relata se encuentra fisicamente presente, razon por la cual su
propio cuerpo se convierte en un territorio de creacion de significado y de accion artistica. En
ese sentido, la tension entre realidad y ficcion presente en la autoficcion se intensifica, asi
como la relacion entre cuerpo y lenguaje. Si, como hemos visto, esta practica “llama al
referente (al yo) para negarlo de inmediato” (Casas, 2012 p.34) la llamada del cuerpo a la
escena problematiza dicha estrategia tensionandola atin mas al colocar el cuerpo del “yo” en
presencia del otro.

Ahora bien, en el teatro contemporaneo es posible observar una tendencia hacia la
corporizacion del hecho escénico. A nivel practico y teorico, el cuerpo ocupa un lugar central
en las obras y reflexiones sobre y desde estas. Asimismo, la nocion de dramaturgia del actor
establece una polifonia creativa presente en los planteamientos de la creacion colectiva
latinoamericana pero también en el teatro de Anne Bogart, por poner un ejemplo. Segin
Tossi, este contexto establece un suelo fértil para la creacion y reflexion escénica desde la
teoria autoficcional: “principalmente por la tendencia del actor contempordneo a concebirse

como un inevitable “autoficcionario”, ya que sin su carne/accién/poesia develada en escena

43



numerosas practicas carecerian de vitalidad o rigor artistico” (2017, p.91). Siempre siguiendo
a Tossi, me parece posible afirmar que, a un nivel, el actor/creador es también un agente
autoficcional y que ese yo multiple, fragmentado y en permanente construccion encuentra eco
en muchas manifestaciones escénicas contemporaneas.

Partiendo de lo anterior, me gustaria integrar el concepto Autoficcion performatica a
este marco tedrico que cumple una doble funcidn tedrica y practica para esta
investigacion/creacion en donde he intentado generar puentes desde el arte para pensar/hacer
la relacion entre sujeto y colectividad. Como reflexiona Mario de la Torre-Espinosa, la
autoficcion performatica tiene el potencial de establecer las condiciones para acciones
politico-artisticas que interpelen a la audiencia desde el cuerpo (2021). Esta modalidad
escénica de la autoficcion encontraria ecos con la funcion autoficcional que Sergio Blanco ha
denominado expiacion:

La autoficcion en cierto modo obra -y abre- politica y religiosamente el
cuerpo, que es su materia prima. En primer lugar, la autoficcion obra el cuerpo
politicamente ya que no se trata de exhibirlo, sino de exponerlo, de ofrecerlo,
de darlo a la polis: a la plaza publica (2018, p. 99).

Esta centralidad del cuerpo entregado a la plaza publica (una metafora del convivio)
nos permite entender mas claramente la definicion de autoficcion performatica que propone
Mauricio Tossi en donde:

La relacion de equivalencia en un hipotético teatro autoficcional podria ser:
actor/dramaturgo = performer = personaje, estableciéndose una variante que
podriamos llamar “autoficcion performatica”, quizas, la inica modalidad
posible de reconocer en el arte teatral” (2015, p106).

En esta propuesta, el actor no se distingue del dramaturgo y el performer. Asimismo,

en el planteamiento de Tossi la autoficcion performatica se distingue del docudrama (variante
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argentina del teatro documental) en que toma como referencia la memoria del sujeto y no una
apelacion a verdades objetivas y estructurales como en el docudrama (2015). Este
desplazamiento, implica una corporizacion de la historia y, por lo mismo, un retorno de la
imposibilidad del sujeto de dar cuenta de la propia experiencia en su totalidad. Asi pues, dado
que la memoria se encuentra en permanente reconstruccion el mismo proceso creativo puede
ser pensado como un proceso de construccion de memoria. Por su parte, Tossi sefialara que la
creacion escénica autoficcional (especificamente desde el analisis de Mi vida después de Lola
Arias) puede ser pensado como un trabajo de la memoria, es decir “practicas intersubjetivas
forjadas a partir de las experiencias simbolicas y materiales del pasado, esto ltimo, en plena
tension con lo autobiografico y con un hipotético “yo plural” (Tossi, 2015,p.104), en donde la
reflexion encarnada y escénica cumple un rol fundamental para trabajar sobre aquello que no
se puede decir.

Como vimos en el enfoque narrativo, el relato personal no es un mero reflejo de la
experiencia. Por el contrario, se trata de un espacio de construccion y punga del self y la
realidad sociocultural. Corporizar la historia supondria dar pie al reconocimiento de que no es
posible captar la totalidad de la realidad social y que, por tanto, formas complejas de
creaciones escénicas intervienen construyendo desde dicha imposibilidad. Sin embargo, esto
no supone que sea imposible dar cuenta de una situacion especifica; por el contrario, el
trauma social suele articular una gran cantidad de autoficciones performaticas (notese que el
trabajo de Tossi se centra en la obra de Lola Arias) en donde son diversas las perspectivas en
torno a un suceso o periodo violento pero estas se entretejen para construir una experiencia
compartida.

Finalmente, este tension entre cuerpo y memoria y, al mismo tiempo, intercorporal
suman un ultimo componente a lo que este sustento metodoldgico entiende por

autorreferencialidad en donde: primero, se reconoce la tension entre narrativa y cultura;
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segundo, se habilita lo poético y lo performatico para dar cuenta de aquello que el lenguaje
no terminar de aprehender; tercero, se asume una concepcion del yo en permanente
construccion y atravesado por lo real, lo innombrable, que no es una instancia exterior al
lenguaje, por el contrario, es un producto del encuentro entre este y el cuerpo. Y, finalmente,
se reconoce la tension entre cuerpo y memoria, entre cuerpo y el cuerpo del otro.

He querido senalar estos componentes para tratar de dar cuenta de qué considero que
se encuentra en juego cuando se plantea un objetivo de investigacion/creacion similar al
objetivo central de la presente: la construccion de representacion escénica de la relacion
estructural entre la mujer y la Ley desde la experiencia personal autoficcionada en el proceso

creativo Juzgado de Familia Numero 6.

2.2. Sustento metodologico

Este apartado busca compartir los principios metodologicos que se articularon con el proceso
creativo de Juzgado de Familia Numero 6 haciendo énfasis en el intento de plantearlos desde
el paradigma de la investigacion desde el arte. Ahora bien, la investigacion desde el arte
supone un proceso autoreflexivo que, a mi juicio, supone una vision critica del propio
proceso y, asimismo, la voluntad de compartir con la comunidad artistica y académica los
hallazgos, dificultades y reflexiones producidas desde el trabajo artistico.

Ahora bien, una vez desarrollado el paradigma de la investigacion desde el arte, que
es la base de este proceso creativo, estableceré lo que comprendo por “el rol del director”
para luego manifestar mis deseos en torno a esa posicion en un intento por dar un paso mas
especifico en direccion a lo que entiendo por investigacion desde el arte. Asimismo, explicaré
la forma en que la tension entre eslabon y acumulacion sensible guiaron mi trabajo y como la
serendipia (el descubrimiento inesperado) puede ser considerada una instancia metodologica

en este tipo de investigacion. Sobre la serendipia, sefialaré que es necesario crear las
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condiciones para que el material del trabajo nos asombre y construir la apertura para
reconocer aquello que no se esperaba. Finalmente, articularé el concepto de exposicion de la
investigacion y el de escritura performatica para situar la escritura hibrida y dialégica con que
expondré el analisis del proceso y de la obra Juzgado de Familia Numero 6.

2.2.1. Investigacion desde el arte

Este proceso de investigacion se alinea con la investigacion desde las artes entendida
esta como aquella que busca generar conocimiento desde la practica artistica. Siguiendo a
Borgoff, se trata de un tipo de:

Investigacion que no asume la separacion de sujeto y objeto, y no contempla
ninguna distancia entre el investigador y la practica artistica (...) Este
acercamiento estd basado en la idea de que no existe ninguna separacion
fundamental entre teoria y practica en las artes. Después de todo, no hay
practicas artisticas que no estén saturadas de experiencias, historias y
creencias; y a la inversa, no hay un acceso teorico o interpretacion de la
practica artistica que no determine parcialmente esa practica, tanto en su
proceso como en su resultado final (2010, p.10).

A mi juicio, esto supone un proceso autorreflexivo y critico que no niega la aparicion
de emociones, sensaciones e incertidumbre. A un nivel, como sefiala Vicente, “el objeto de la
investigacion artistica es entonces: el arte mirado desde el arte” (2006, p.8). Pero me parece
importante sefalar que el arte es una compleja instancia que no se encuentra separada de la
vida, de las experiencias encarnadas, del contexto inmediato y de la matriz cultural que le da
sentido. Asimismo, el arte impacta la realidad. Asi pues, el arte mirado desde el arte supone
mirar también el contexto desde los lentes encarnados y reflexivos que este supone.

Ahora bien, en coherencia con Borgdoff, Robin Nelson sostiene que la investigacion

desde la practica tiene el potencial de construir formas especificas de indagacion que toman
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distancia de la tradicional division entre teoria y practica para proponer una postura que
entiende que ambas instancias se encuentran mutuamente imbricadas (2013). Asimismo, el
conocimiento generado desde esta perspectiva tiene un potencial disruptivo pertinente para la
investigacion en contextos universitarios, como sefiala Sandra Silva-Canaveral: “generar
fisuras, desacomodos y reordenamientos conceptuales, simbolicos y creativos es parte del
ejercicio de imaginarnos y de actuar como sujetos sociales de conocimiento en el marco de la
universidad” (2016, p.59). En ese sentido, la investigacion desde el arte viene a tensionar ain
mas los limites de lo que entendemos como investigacion y productos de esta. Siguiendo a
Nelson, es importante comprender que el texto resultante es un producto complementario que
requiere leerse en relacion a la pieza artistica (2013). Por otro lado, es posible sefalar las
estrechas y fértiles relaciones entre la escritura performatica y la investigacion desde el arte
como una estrategia metodoldgica para dar cuenta de la generacion de conocimiento desde la
no separacion entre teoria y practica.

De manera similar, este tipo de investigacion niega la separacion entre artista e
investigador. Siguiendo a Alejandro Leon, hasta hace pocas décadas el terreno de la reflexion
sobre el arte solia estar reservado para los especialistas que hablaban sobre las obras de arte
(2019). Ante esto, la investigacion desde las artes habilita al propio artista como experto en su
propia obra. Se trata de artistas/investigadores que tienen el potencial de construir un espacio
intersubjetivo de generacion de conocimiento desde el arte, desde el mismo proceso creativo.
Ahora bien, de manera mas amplia podriamos decir que este tipo de artistas/investigadores
indagan en:

La relacion entre el lenguaje y la experiencia. Se diferencian asi de quienes
estudian el lenguaje exclusivamente como medio de codificacion de
experiencias no presentes o como huella-codigo-anticipo de las mismas. Y en

lugar de hacerlo de una manera contemplativa, lo hacen de una manera
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practica, jugando con los archivos de formas simbolicas disponibles en la red o
sus usos actuales en muy diversos ambitos, desde la vida cotidiana a la ciencia
experimental, pasando por los lenguajes de la legalidad y la politica (Sanchez,

2011).

Al encontrarse este tipo de indagacion entre el lenguaje y la experiencia es posible
sefalar que en ese encuentro siempre hay algo que se pierde. Como sefialamos en el sustento
tedrico, el lenguaje no puede dar cuenta de la totalidad de la experiencia. Ahora bien, esta
premisa podria pensarse como un fundamento de la escritura performatica como estrategia
metodologica para dar cuenta de investigaciones desde las artes. Asimismo, el encuentro
entre experiencia y lenguaje habilita la posibilidad de reconstituir (parcialmente) la primera y,
por tanto, generar un espacio de autoconstruccion. Siguiendo a Sandra Daza, en este tipo de
investigacion esta en juego el sujeto artista mismo en un proceso en “donde no solo el
producto (obra de arte, practica artistica), sea lo relevante, si no también el proceso de
transformacion que sufre el creador y los sucesos que se presentan a través de la
investigacion” (2009, p.91).

Ahora bien, a mi juicio, lo anterior entra en coherencia con los planteamientos
autoficcionales y autoetnograficos ya que se trata de instancias de creacion desde la
experiencia que asumen como premisa la dificultad de dicha tarea. Dicha dificultad supone
pensar/imaginar los limites del lenguaje y, al mismo tiempo, reconocer su potencialidad para
constituir y reconstituir eso que llamamos “yo”. Asimismo, hacen énfasis en la posibilidad de
una palabra encarnada que permita el fragmento, el desorden aparente, las emociones y que,
al mismo tiempo, las articule tanto como reflexiones tedricas como con voluntades politico-

emancipatorias.
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2.2.2. Ante el rol del director

Creo que una reflexion en torno al rol del director en un proceso de investigacion
desde el arte tiene mucho de manifiesto, tiene mucho de declaracion de intenciones, tiene
mucho de movimiento autorreflexivo. Y, por estas razones, podria ser considerada como un
planteamiento metodoldgico propio de una investigacion desde el arte. En donde el rol mismo
es pensado desde una perspectiva critica. Asi pues, mucho de lo que diré responde a mis
propias delimitaciones para mi practica artistica y, por tanto, no pretende ser manual o
diagnostico de la practica del director, pero, al mismo tiempo, intenta escapar de la imagen de
un artista aislado del mundo, conectado de manera casi sobrenatural con su intuicion, que no
tiene nada que decir sobre su proceso y que no tiene nada que escuchar tampoco. Ese
director que, ante la complejidad del hecho teatral, pide que se confie en ¢él, pero olvida que
es su responsabilidad construir dicha confianza.

Como mencioné, Vicente ha sefialado que “el objeto de la investigacion artistica es
entonces: el arte mirado desde el arte” (2006, p.8) y me parece que ese movimiento implica
tratar de volver extrafas las propias herramientas. La investigacion desde el arte habilita la
posibilidad de construir criticamente estrategias de creacion. Por un lado, porque esto supone
no naturalizar y no utilizarlas de forma automatica y, por otro, porque esto supone entrenar la
capacidad de asombro antes ellas. No naturalizar las practicas escénicas y sus herramientas
permite cuestionar las formas en que producimos arte y entrenar el asombro ante estas
permite uno de los més maravillosos potenciales del arte en general: que el orden de lo que
experimentamos como realidad se tuerza, se reconfigure. Claro, de forma efimera y local,
pero dejando un testimonio de que es posible pensar, sentir y vivir de forma diferente. A mi
juicio, la investigacion desde el arte potencia y hace énfasis en esta dimension de quehacer

artistico.
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El trabajo de direccion confronta a aquel que asume ese rol con todas sus
preconcepciones en torno al arte escénico y, por consecuencia, con muchas de sus
preconcepciones respecto al mundo y respecto al lugar del arte escénico en este. Y, ademas,
dicha confrontacion se da en medio de un trabajo eminentemente practico e intuitivo en
donde la serendipia, entendida como “un descubrimiento o hallazgo afortunado cuando se
esta buscando una cosa distinta” (Anaya & Cdzar 2014), juega un rol muy importante. Ahora
bien, en las obras de teatro existen en las relaciones entre creadores, incluso en procesos
tradicionales que “representan” un texto dramatico, la obra no existe hasta que se entrecruzan
las relaciones entre los actores, el director y el publico. Y, como no existe hasta que las
relaciones se entrecruzan, toda la preparacion del director es siempre insuficiente. Recuerdo
una anécdota de Peter Brook en E/ espacio vacio: cuando trabajo en la obra Trabajos de
Amor Perdidos, segin €l su primer montaje importante, este prepar6 la primera escena de
forma exhaustiva con maquetas, notas, direcciones, etc. pero, una vez en el ensayo, la
complejidad y multiplicidad de energias, ritmos y propuestas lo empujaron a leer y construir
desde lo que se descubre en el espacio habitado por cuerpos creadores. Para Brook, “ensayar
es pensar en voz alta” (2015, p.106), es decir un pensamiento que aun da vueltas, reelabora,
toma caminos inesperados, repite, descubre. Pero, sobre todo un pensamiento que se
comparte y se ve impactado por el otro o la otra.

Elijjamos decirlo de otra forma, ensayar es como conversar. Sin embargo, un diadlogo
no supone permanente consenso. Un didlogo no es un monologo partido en pedazos. El
didlogo, como el teatro nos ensefia desde hace muchisimo, implica conflicto. Quiza, por esto
la aguda reflexion de Anne Bogart en torno a la violencia necesaria en el acto escénico
creativo. Bogart nos habla de codmo tomar una decision y fijar una accion del actor/creador, o
la actriz/creadora, anula el resto de las posibilidades alternativas a esa accion (Bogart, 2008).

Efectivamente, por mas vida que se suponga en el teatro y sus procesos, la partitura esconde
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posibilidades canceladas, algo que no va. Esto se complejiza cuando el trabajo escénico se
construye desde el relato personal. La negociacion se torna aiin mas urgente. Es por esto que,
como director, me gustaria imaginar el proceso de ensayos como una construccion conjunta.

Para seguir aclarando lo anterior, voy a sefialar una figura hipotética: el director
extractivista. Ese que considera que es su labor extraer imagenes del otro, organizar el relato
del otro, estructurar sus emociones. Este director que supone que la distancia que le da su rol
le permite comprender mejor la historia de su actriz, o actor, que €l mismo. Ante esto, desde
mi experiencia como creador, me gustaria sefialar que esa distancia supuesta es muchas veces
un velo, una ilusion. No hay distancia real, no hay proteccion en el rol del director. Dirigir un
proceso creativo nos confronta con no saber, con la incertidumbre y, finalmente, con el
asombro ante un descubrimiento que depende de las condiciones de trabajo pero que suele ser
inesperado.

Es por eso (creo) que el director debe confrontarse con su propia ignorancia ante el
proceso creativo, perspectiva que se alinea con la investigacion desde el arte; la produccion
de conocimiento implica asumir que este se construye, que es algo que se desea pero que
antes del proceso de investigacion aun no se conoce por completo.

Ahora bien, como sefiala Bogart, los estereotipos son una especie de contenedores de
verdad (2008). Es decir, no son “ciertos” a secas, pero esconden experiencias compartidas.
Desde ahi, me parece posible pensar que el estereotipo del director que hace pataletas y ejerce
su rol con violencia es un sintoma de la enorme vulnerabilidad que este rol genera.Ante esto,
intento que mi practica como director reconozca mis limitaciones, desconciertos y los haga
explicitos. La serendipia y la multiplicidad de energias y ritmos en el espacio crean una
realidad para el director: nunca se puede saber qué saldra en el proceso creativo y toda
preparacion es insuficiente. Hay que descubrirlo. Pero es un descubrimiento conjunto, que

pasa por la negociacion, que pasa por el didlogo, que pasa por el desacuerdo. Ahora bien, se
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me dird que he planteado dos estereotipos, dos iméagenes: por un lado, el director genio
creativo dictador extractivista y, por otro, el director dialogante y vulnerable que reconoce
sus limitaciones. Se me dird que ninguna de esas figuras existe, que son estereotipos.
Efectivamente, la verdad de la experiencia suele estar en el medio, en los grises, en la tension
entre los extremos. Quiza, ahi reside uno de los valores del conocimiento que se genera desde
la investigacion artistica, un conocimiento tensionado, contingente y corporizado.

Este proceso en particular hace que ese rol del director sea radicalmente un rol, una
especie de personaje para mi. Debo tomar una serie de decisiones, debo trazar una serie de
estrategias de creacion, debo rechazar partes de una historia que no me pertenece. Al mismo
tiempo, dicha historia le pertenece a mi compaiiera de vida, a la madre de mi hijo, a aquella
persona que conoce mis propias historias dolorosas y que ha sabido acompafarlas con amor y
dedicacion en la vida y en la escena ;Qué clase de direccion he de tomar? ;Qué es eso que
estoy “dirigiendo”? Gracias a procesos como Financiamiento Desaprobado o Cémo Criar
Dinosaurios Rojos, en donde ambos nos hemos aventurado a trabajar sobre nuestras propias
historias creo que me queda claro que, en primer lugar, no hay forma de dirigir
desapegadamente. Suponer eso es una trampa. Y esto no supone un espacio ajeno al conflicto
y de total consenso, todo lo contrario, supone articular la experiencia de forma democratica,
es decir desde el abrazar el desacuerdo, la negociacion como uno de los motores centrales de
la creacion. Desde mi punto de vista como creador, son estos elementos los que construyen un
espacio seguro.

Mi rol como director supone poner en primer lugar a mi compaiera. Mi rol como
director supone hacer que mis intuiciones creativas respondan a aquello que ella construye en
el espacio. Mi rol como director implica leer cuanto tiempo es necesario parar y dejar respirar
al material (y a ella y a mi mismo). Mi rol como director supone escuchar. Saber escuchar, en

el sentido que los actores y actrices le damos en el quehacer escénico, saber escuchar de
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forma activa, escuchar con todo el cuerpo. Es decir, escuchar para hablar. Hablar escuchando.
Accionar desde la escucha. Ceder. Recibir mientras doy. Accionar desde aquello que acontece
en el espacio para aquello que acontece en el espacio desde aquello que acontece en el
espacio. El mismo que esta vivo porque lo ocupamos, esta vez, Nani y yo.

Ante mi, en escena, veo a una mujer que admiro y amo enfrentarse a sus propios
dolores, a sus propias historias cargados de pesar, a sus propias reflexiones en torno a su
propio lugar de enunciacion y realizar elaboraciones y (re)construcciones, evocaciones,
revivir, repensar, resentir, reestructurar. El espacio escénico la convoca al pasado, el espacio
escénico convoca a las emociones, convoca a las sensaciones ya elaboradas y las convierte en
presentes. Frente a mi, veo a una mujer cuestionar su propia historia, leerse a si misma
criticamente. Confrontarse con la enorme, gigantesca, dolorosa e incomprensible masa amorfa
de absurdo e injusticia que supone la relacion entre la mujer y la ley en nuestro pais. Y,
saberse parte de esa relacion, saberse mujer ante un sistema que destruye, ningunea, violenta
y promueve la impunidad. La veo rabiar, gritar, llorar, respirar, contener, sostener. Me acerco,
la abrazo. Y me siento agradecido.

2.2.3. Eslabon / acumulacion sensible

La premisa que me guia en esta seccion es que la creacion escénica responde a como
los creadores experimentamos de manera singular una tradicion de saberes performaticos
propios de lo que llamamos “teatro”. A partir de lo anterior, propongo revisitar el concepto
metodoldgico “eslabon’ usado por el grupo teatral Yuyachkani para hacerlo dialogar con mi
propia practica. Asumiéndolo, no como parte de una “receta” de creacion sino, por el
contrario, como una herramienta flexible y ductil a ser interpretada desde aquello que sucede
en el espacio escénico. Dicho esto, como punto de partida, sigo la definicion propuesta por

Miguel Rubio:
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Cuando creemos encontrar algo que intuimos que funciona, lo guardamos en
lo que llamamos eslabon: una pequefia unidad que tiene principio, medio y fin
y que espera ligarse a otro eslabon para asi seguir construyendo una cadena.
Cada eslabon debe ser independiente y puede ser cambiado de lugar.
Llamamos eslabon madre a esa unidad que tiene vida y fuerza suficiente para
acoger pequeios eslabones, los que sueltos parecen no tener lugar y
aparentemente no pueden crecer (2014, p.264).

Me parece posible sefialar el eslabon como una unidad de accion; algo que sucede,
algo que motiva sensaciones e ideas. Asimismo, me parece que esta aproximacion de trabajo
asume desde ya una postura de creacion de la experiencia, lejos de intentar construir una
experiencia predecible que respete unidades de tiempo, accidon y espacio se opta por la
construccion de fragmentos que funcionan por si mismos. Esto se articula con las formas de
construccion narrativa que toma la autoficcion y con representacion del sujeto como
fragmentado y multiple.

Por otro lado, la libertad que supone el ordenamiento de los eslabones invita a que
este sea una busqueda creativa en si mismo. El orden construido modificara necesariamente
la experiencia. Lo importante es que el orden responde al proceso de creacion escénica y no a
la proyeccion de verosimilitud realizada por un dramaturgo antes del trabajo en el espacio.
Finalmente, el concepto eslabon invita a la concatenacion; por mas que el eslabon sea
construido para funcionar por si mismo, por mas intercambiable que sea, este ha sido creado
para articularse con otros eslabones, ha sido creado para ser parte de un todo.

Siguiendo dentro de los planteamientos metodoldogicos de Yuyachkani me gustaria
apoyarme en el concepto de acumulacion sensible:

Llamamos proceso de acumulacion sensible a ese momento del trabajo en que

nos lanzamos a jugar, explorando sensaciones, reconociendo imagenes y demas
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impulsos que nos puedan sugerir el tema o la idea sobre la que empezamos a
trabajar. Es un espacio de libre asociacion, que solo requiere atreverse a jugar
con libertad; es un dejarse llevar sin que gane la autocensura ni la racionalidad.
(Rubio, 2014, p.263)

Me parece interesante y metodologicamente util la oposicion entre las estrategias
metodoldgicas del eslabon y de la acumulacion sensible. Mientras el primero responde a la
unidad, a algo que permanece y colabora con la construccion de sentido, la acumulacién
sensible, por su parte, responde al juego libre, intuitivo y sensible. Por supuesto, podriamos
entender ambas estrategias como complementarias, pero me parece util entenderlas mas bien
como una tension, como dos espacios que no se resuelven, pero se necesitan y contaminan
entre si.

Eventualmente, la l6gica del ordenamiento adquirira protagonismo, sobre todo a
medida que el compartir con los otros se acerque. Pero eso no supone que la acumulacion
sensible pueda continuar incluso después de la confrontacion con el piblico. Como sefiala
Anne Bogart, desde la perspectiva del director, hay momentos en los que se debe observar
con atencion y, otros en que hay que tomar decisiones con el riesgo que estas suponen (2008).
Ambos momentos responden a la relacion tensa entre eslabon y acumulacion sensible. Y sera
el acompanamiento del proceso, de aquello que acontece en el espacio de creacion y las
necesidades de la actriz/creadora las que sefialaran en cual de los dos momentos nos
encontramos.

Asimismo, Miguel Rubio hace un sefialamiento de la importancia de que en este
proceso se permita la aparicion de lo que ¢l llama “cultura personal”, refiriéndose al complejo
entramado de estimulos de diversa indole que construyen eso que llamamos identidad (2014).
Me parece que, una vez, este planteamiento metodologico encuentra articulacion con los

planteamientos tedricos en torno a la relacion entre sujeto y cultura en la autoetnografia y la
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autoficcion. La acumulacion sensible, asi planteada podria comprenderse como una
exploracion de la pregunta de investigacion desde el encuentro con la singularidad de la actriz
creadora.

En el proceso creativo de Juzgado de Familia Numero 6, la tension entre eslabon y
acumulacion sensible fue crucial para habilitar espacios de indagacion que incluyeran trabajo
de archivo, recoleccion de estimulos sensoriales, improvisaciones diversas y, al mismo
tiempo, se trabajé como premisa la construccion de eslabones radicalmente distintos entre si
para construir una experiencia fragmentada en coherencia con la vision del sujeto planteada
en el marco teorico. Asi pues, nos guiaba la experiencia personal de la actriz atravesada por
un proceso de investigacion académico y sensorial. De manera paralela, nos guiaba la
premisa de buscar construir eslabones muy distintos entre si en estilo, contenido y formato.

2.2.4. Serendipia

Lo vivo supone cambio. Lo vivo supone cierta imprevisibilidad e incertidumbre. El
espacio de creacion escénica, al asumir el trabajo desde el cuerpo, la intuicion, las emociones
y las conexiones inconscientes no puede pretender responder de forma exacta a un
planteamiento previo. O, en todo caso, debe generar las condiciones para que afloren
descubrimientos inesperados. Como ilustra la anécdota de Brook desarrollada mas arriba, las
singularidades de cada creador generan un margen de incertidumbre que puede ser
potencialmente el germen de una experiencia encarnada y compleja. Partiendo de ahi me
gustaria retomar el concepto de Serendipia, entendiendo esta como “un descubrimiento o
hallazgo afortunado cuando se estd buscando una cosa distinta” (Anaya & Cozar, 2014, p.3).
En su texto, Anaya y Cozar, la sefialan como una constante en el trabajo artistico susceptible
de ser pensada como tactica metodologica en la investigacion desde las artes. Si bien, esta
aproximacion metodoldgica pareciera ser sumamente etérea, me parece que la experiencia de

creacion escénica revela lo contrario; el descubrimiento o la aparicién de una conexion
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simbolica no esperada suele ser un momento sumamente deseado entre los creadores y
creadoras escénicas.

Pensar la serendipia como principio metodoldgico supone generar las condiciones
para que esta ocurra, plantear explicitamente a los participantes del laboratorio que es
deseable y, sobre todo, disenar, ejecutar, crear desde el deseo de asombro. Como menciona
Eugenio Barba: “lo que caracteriza al pensamiento es justamente su fluir por saltos, a través
de una imprevista desorientacion que lo obliga a reorganizarse de manera nueva” (2010,
p.135), gran parte de la labor de disefio y de la tarea del director supone estimular dichos
“saltos”, abrazar la desorientacion y facilitar el surgimiento de nuevos ordenes de trabajo.

Ahora bien, en durante la investigacion este principio metodologico suposo generar
espacios de improvisacion constante, incluso cuando la estructura se encontraba muy cerca de
lo que fue finalmente la pieza escénica Juzgado de Familia Numero 6 y, asimismo, Supuso un
constante esfuerzo por comprender que los resultados de estéticos y de investigacion no
necesariamente era una consecuencia “légica” de mis esfuerzos como creador. Es decir, era
necesario mantener cierta apertura ante descubrimientos imprevistos, incluso cuando estos
tuvieran como consecuencia un cambio estructural enorme o dejar ir algun eslabon previo.

2.2.5. Escritura auto etnogrdfica y epifania

La autoetnografia es un método de investigacion cualitativa reconocido como uno de
los principales métodos de investigacion artistica (Agreda et al., 2019) pretende formularse
como un tipo de escritura que se encuentra en medio de la tension entre individuo y sociedad
(Holman, 2016) siendo este formato un medio para problematizar la teoria desde la vivencia
personal y la experiencia fisica cargada de afectos, cuerpos, sensaciones, metaforas y
creencias. Asi pues, se busca hacer dialogar la “teoria” con la propia vida para generar un

espacio encarnado que cuestione y permita vivenciarla. Por otro lado, tiene como objetivo
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generar un impacto emocional y cognitivo sobre el otro valiéndose de los recursos politicos
del arte (Denzin, 2003).

Un abordaje metodologico posible, propone articular la creacion autoetnografia desde
la identificacién, recreacion y evocacion de epifanias. Norman Denzin, investigador con gran
impacto en el campo de la investigacion cualitativa, las sefiala como momentos liminales de
descubrimiento que cambian la vida de las personas (2017). Como sefiala [leana Diéguez,
siguiendo a Victor Turner, la liminalidad responde a “situaciones ambiguas, pasajeras o de
transicion, de limite o frontera entre dos campos, observando cuatro condiciones (2007 p.3).
Lo interesante de esta aproximacion es que podria interpretarse como la version en accion del
trauma. Es decir, aquello que acontece en el momento del quiebre. La epifania, como la
anagnorisis, acompaiia (0 motiva a la accion). Al articular la creacion en torno a esta se
produce, por lo menos tres exigencias: primero, describir las condiciones que hicieron posible
la epifania, revelar aquello que la deton6 y, finalmente, hacer visible el ordenamiento
posterior a esta.

Por otro lado, otra estrategia auto etnografica supondra la confrontacion de una
reflexion encarnada con textos teéricos hacer del eje teméatico del proceso creativo. En este
caso, la relacion estructural entre la mujer y la Ley. Aqui, se generan espacios de creacion
poético/narrativo a partir de textos de Judith Butler, Rita Segato e investigaciones en torno a
la revictimizacién de mujeres en el poder judicial. Ahora bien, la auto etnografia busca
generar equilibrio entre la “evocacion” artistica y la “explicacion” académica: es decir, la
metafora se ve invadida por declaraciones y reflexiones explicitamente dirigidas a sefialar una
idea o una postura. Mis propios traumas resuenan. Quiero creer que sufro. Pero esto no se
trata de mi. Respiro.

Los principios metodologicos de la autoetnografia guiaran el proceso creativo, pero,

también, el andlisis performatico de la obra y lo acontecido en el proceso creativo haciendo
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énfasis en el cardcter hibrido de los textos autoetnograficos y de su estrecha relacion con la
escritura performatica (Holman, 2016).

2.2.6. Show and tell o exposicion de la investigacion

Para situar metodolégicamente la forma en que escribiré sobre mi proceso creativo me
gustaria empezar por seialar que pensar al individuo/sociedad, sujeto/cultura,
personal/politico, teoria/practica como insalvables oposiciones hacen que corramos el riesgo
de no tomar en cuenta como ambas instancias son interdependientes. Jean Luc Nancy, dira
que “la existencia es con: o nada existe” (2006, p.20) frase que resuena de forma extrafia en
tiempos en que el individualismo narcisista enfocado en el logro pareciera fijar la idea de que
la existencia es una especie de suma de individualidades. Como sefiala Juan Carlos Ubilluz,
el capitalismo tardio reemplaza el ideal colectivo por el ideal del éxito y la felicidad del
individuo (2006) estrategia que invisibiliza la normativizacion de todas esas particularidades.
En ese contexto, creo que la investigacion desde el arte escénico tiene el potencial de
establecer puentes entre esas categorias a primera vista opuestas ya que nunca es el arte
escénico una experiencia solitaria, incluso en un unipersonal, como la obra desde donde se
escriben estas palabras, siempre esta el otro; en la escena, en el ensayo, en nuestros cuerpos.

Como es evidente, cuando el relato personal se confronta con una problematica
colectiva se hace visible su caracter limitado; es imposible que un caso de cuenta de totalidad
del problema, es imposible que un cuerpo de cuenta de todos ya que, frente a la inmensidad
de lo social, finalmente, es insignificante. A esto se refiere la actriz/autora cuando dice que la
historia que presenciamos es una historia insignificante como veremos mas adelante. Pero, al
mismo tiempo, el malestar ante el problema es compartido. Por supuesto, con sus
particularidades, con sus propias vicisitudes, el problema se manifiesta y se construye
intersubjetivamente. Quiza, este sea uno de los aportes de la investigacion desde las artes: dar

cuenta de como el cuerpo no es un lugar previo a lo colectivo.
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Por estas razones, me parece pertinente sefialar un camino posible para la escritura
desde la investigacion desde las artes escénicas seria apostar por formatos hibridos, rigurosos
en su busqueda por problematizar la forma en que exponemos el conocimiento generado
desde la practica. Para el caso especifico de las artes escénicas, dos nociones me parecen
cruciales: primero, la escritura performativa por su énfasis en la dimension corporal del
escribir y, segundo, la exposicion de la investigacion artistica por su planteamiento hibrido
entre el decir y mostrar. Sobre la primera Gina Brijaldo afirma lo siguiente:

Considero que de eso se trata la escritura performativa, de instalar al cuerpo en
un espacio de salpicaduras, de giros inesperados, de saltos al vacio, de choques
de subjetividades, de encuentros y desencuentros con el otro, con las palabras,
vivir en abruptos pero exquisitos descubrimientos inmersos en la voragine del
lenguaje (2014, p.114).

En las artes escénicas, consideramos el cuerpo como territorio de la singularidad
desde donde emprendemos la accidn sobre el espacio. Mi intencidn, en las paginas siguientes,
€s convocar a mi propio cuerpo en las palabras que intenta dar cuenta de una experiencia
creativa singular. Pero esto no supone un imposible abandono del lenguaje, por el contrario,
se trata de otra forma de reconocer lo que en teoria autoficcional se repite una y otra vez: que
la experiencia del sujeto no puede ser transmitida o reconstruida en su totalidad por medio
del lenguaje. Ante esto, decido intentar trabajar desde dicha imposibilidad.

En este contexto, mi rol como investigador/creador colocado en el lugar de la
direccion escénica en un proceso autoficcional ha intentado generar acciones en el espacio
escénico que hagan vibrar dichas oposiciones. Digo vibrar para no decir derribar y para no
olvidar las limitaciones del arte escénico. Ahora bien, este informe, estas palabras son un

intento de reconstruccion de lo sucedido en la practica. Al respecto, Félix Gomez-Urda
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Gonzalez identifica la escritura perfomativa (EP) como una herramienta de investigacion

cualitativa til para la investigacion artistica:
La EP es por lo tanto una tecnologia dinamica de representacion, valida como
método de andlisis e interpretacion de una ‘actuacion’, representacion estética
o representacion cultural, y también para dar cuenta de los resultados de una
investigacion cuya forma narrativa dependeria del objeto del que se esta
discutiendo; se trata de (re) constituir este objeto en el acto de la escritura
(Phelan 1997). En ese proceso de reconstitucion la fuerza afectiva (y efectiva)
del acontecimiento (artistico), la descarga de los afectos (y efectos) del
investigador y su reaccion directa ante el acontecimiento se ofrecen como
parte de los resultados (2020, p.185).

Para esta investigacion/creacion, la reconstitucion de aquello que sucede en el espacio
de exploracion, ensayo y en el convivio implica un tiempo complejo y una polifonia que he
elegido representar mediante la forma del texto de una obra de teatro; voces en el didlogo, en
conflicto, en construccion conjunta. Asimismo, aquello que sucedi6 en el espacio fue una
experiencia compartida con la actriz/autora Nani Pease. La historia de Juzgado de Familia
Numero 6, ademas, es una historia que le pertenece. Es por esto que considero crucial e
inevitable que su voz se haga presente, serd un personaje en el ese dialogo que suponen las
paginas siguientes. Sus palabras reaccionan a aquello que escribo de forma similar a lo que
pasaba en el espacio creativo en donde yo escuchaba y reaccionaba a su propia busqueda.
Finalmente, en una construccion metaforica y performatica, quisiera que cada escena de este
andlisis corporizado acabe con las palabras de Nani.

Para que el director (hombre) no tenga la ultima palabra.

Ahora bien, esta seccion de este texto trata de dar cuenta de un proceso artistico

escénico y de como el relato personal corporizado deviene acto escénico, obra de teatro.
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Asimismo, como ya se ha mencionado, trata de pensar la dimensioén personal/colectiva de la
creacion escénica apoyandose en el conocimiento generado desde la practica misma. Para
estos fines, a continuacion, describiré los sucesos de la primera mitad de la obra desde los
ojos del primer espectador, desde los ojos del director que nunca deja de ver el proceso detras
de la accion escénica (por mas que quiera). Por esta razon, el texto esta escrito en dos tiempos
presentes; los sucesos de la obra Juzgado de Familia Numero 6 y los sucesos, decisiones y
reflexiones que se encuentran detrds de los sucesos en la escena.

Me permito este juego narrativo apoyandome en la idea de que la autoetnografia se
sirve de estrategias discursivas opacas para dar cuenta del complejo entramado
personal/social, individual y colectivo de la experiencia (Holman, 2016). Me apoyo también
en la idea de que en la investigacion desde las artes se cuestiona la oposicion teoria/practica
(Borgdoft, 2010) para asi abrir la oportunidad a formas hibridas de conocimiento y, por
ultimo, me guio por el concepto de exposicion de la investigacion:

Exposicion, como el propio Schwab explica, responde al doble significado que
tiene esta palabra. En el &mbito de la escritura académica es sindnimo de
explicar, referir, plantear, describir o incluso razonar, mientras que en el
mundo del arte se encuentra cerca de palabras como exhibir, representar, o
mostrar. El concepto de exposicion de la investigacion conecta este doble
significado de la palabra exponer con la intencion de reconsiderar el escrito
académico y replantearlo como escritura que estd entre la practica y la teoria,
asi como también entre modos de trabajo académicos y no-académicos.
(Grande, 2013, p.9)

Ast pues, entre el analizar de la escritura académica tradicional y el mostrar de las
artes, la exposicion de la investigacion desde las artes se encuentra en un complejo y tenso

medio que intenta mostrar y decir al mismo tiempo. Siguiendo a Robin Nelson, la
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investigacion desde las artes no puede ser una cosa ajena o extrafa al quehacer artistico
(2013). De forma similar, los escritos que dan cuenta de esta estan abiertos a que el proceso
los desborde, a que la escena regrese sobre ellos, a ser un testimonio de la carne en las
palabras. Intentaré mostrar y decir, al mismo tiempo:

Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y
decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y
decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y
decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y
decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y
decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y
decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y

decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar
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y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir Mostrar y decir
Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y
decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar
y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y
decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar
y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y
decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar
y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y Mostrar y decir Mostrar y...

2.2.7. Proceso creativo y herramientas del trabajo

El proceso creativo de Juzgado de Familia Numero 6, supuso las siguientes etapas.

- Exploracion, febrero, marzo y mayo 2020:

Etapa definida por el énfasis en la acumulacion sensible, la apertura a la serendipia y
la improvisacion como medio para generar nuevo material. Asimismo, atravesada por
conversaciones constantes entre director y actriz/autora.

Primero, la acumulacion respondi6 un acercamiento a diversos materiales; archivos
con monologos sobre el tema escritos por Nani Pease, lectura de articulos teoricos sobre el
poder judicial y la mujer, recopilacion de canciones que estimularan el proceso creativo.
Segundo, se establecieron ejes para las sesiones de improvisacion en torno a objetivos
especificos.

1.  Trabajo con el aro: improvisaciones en torno a la manipulacion del objeto, su
relacion con el espacio y el cuerpo de la actriz. Asimismo, improvisaciones fisicas
con énfasis en la relacion entre aro y cdmara de laptop.

2. Larabia: Bajo la pregunta ;Qué situaciones te producen rabia? Se
establecieron diversas improvisaciones en formato comedia Stand Up. Se trabajo

con estimulos musicales en didlogo con el trabajo de la actriz.
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3. Kafka: Improvisaciones en formato clown en torno al cuento Ante la Ley de
Franz Kafka. A partir de la relacion entre leyes y sujeto propuesta por el cuento se
trabajaron improvisaciones parodicas.

Estos ejes articulaban el disefio de cada semana en ensayos en donde se determinaba
la cantidad de tiempo dedicado a cada uno a partir del balance semanal de ensayos.
Asimismo, todo trabajo se realiz6 en sesion de zoom abierta. De esta manera, la actriz/autora
debia establecer en todo momento trabajar hacia la cdmara, integrar herramientas de la
plataforma a sus improvisaciones y establecer una relacion organica con su encuadre.

Asimismo, se realizaron entrevistas no estructuradas a la actriz/autora en torno al tema
de investigacion desde sus vivencias personales. Por otro lado, era importante en esos
intercambios preguntar en torno al estado emocional de la actriz haciendo énfasis en el
autocuidado y en la premisa de que el bienestar se encontraba por encima de las necesidades
estéticas del proceso. Finalmente, los intercambios indagaban por las interpretaciones que la
misma actriz/autora realizaba sobre el propio material. En ese sentido, como director no solo
trabajaba con las interpretaciones propias, intentaba integrar las de la actriz/autora para tomar
decisiones desde esta mirada conjunta.

Finalmente, se establecieron ejercicios de escritura autoetnografica bajo la forma de
reflexiones poéticas sobre la metafora, el cuerpo, ;Por qué Ante la Ley era un cuento pertinente
para este proceso?, feminismo y masculinidad, ;Cudl es tu escena favorita? y sobre la relacion
actriz/director que se encuentran en el anexo 2.

- Montaje, Junio 2020
El disefio y ordenamiento de eslabones se trabajo en conjunto con la actriz/autora. Este proceso
se dio tanto a nivel de disefio como de prueba y error. Es decir, las decisiones de ordenamiento

se tomaban a partir del recorrido escénico y la experiencia real. En este momento del proceso
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se invitaron a diversos, y diversas, comentadores y comentadoras; amigos, amigas, colegas
escénicos y companeras feministas.

- Estreno

El martes 22 de junio Juzgado de Familia Numero 6 (desde la plataforma Zoom) estrend
en el marco del XVI Encuentro de Derechos Humanos "Bicentenario: 200 afios de
indiferencia". La experiencia nos permitio reflexionar en torno a la relacion entre nuestra obra
y los derechos humanos. Asimismo, organizamos en el marco de este encuentro una mesa
didlogo que comentaba la obra desde la perspectiva de la investigacion desde el arte en donde
participaron Lorena Pastor (asesora de esta investigacion), Mariana Hare (experta en
investigacion desde el arte) y Percy Encinas (critico teatral). Ambas actividades nos
permitieron generar un espacio de reflexion critica sobre nuestro propio trabajo.

Finalmente, me gustaria finalizar esta seccion senalando que este sustento
metodologico intentd compartir los principios metodolégicos que delimitaron el proceso
creativo y, a su vez, fueron detonadores de experiencias escénicas, eslabones y reflexiones
criticas desde el arte. Sefnalé que una de las principales caracteristicas de la investigacion
desde el arte es el caracter autorreflexivo de este tipo de indagaciones. Desde ahi, el
sefalamiento de como he intentado articular el rol del director con mis propios deseos ¢ ideas
sobre el acto creativo me parece un planteamiento metodologico fértil para el proceso
creativo y para las reflexiones que veremos en el andlisis del proceso. Por otro lado, senalé
como la tension entre eslabon y acumulacion sensible fue una guia en el disefio del proceso.
Asimismo, planteé¢ como la reflexion en torno a mi rol gener6 las bases para un trabajo
democratico entre director y actriz/autora donde se dedico gran parte del tiempo a la
interpretacion en equipo del material emergente y de las posibles asociaciones de este con el

resto de eslabones y con la propia realidad psiquica de creador y creadora.
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CAPITULO 3. JUZGADO DE FAMILIA NUMERO 6 DESDE EL CUERPO Y LAS

PALABRAS DEL DIRECTOR

3.1. Sinopsis

“Ella tiene una hija pequefia. Trabaja. Cria, Corre. Siente que ha llegado tarde a casi
todo en la vida. Ya se separ6 de él. El, ya lanzo todos los muebles de la casa frente a ella.”
Juzgado de familia nimero 6, es una creacion colectiva que explora la relacion de las mujeres
con el sistema de justicia. Esta obra se enmarca en la investigacion artistica para la obtencion
del titulo de licenciatura en Creacion y Produccion Escénica por la PUCP a cargo de Tirso
Causillas y asesorada por Lorena Pastor. La pieza, especialmente creada para Zoom, explora
la relacion entre la mujer y los mandatos patriarcales en el contexto de un proceso juridico.
Mediante actividades participativas, relatos fantasticos y monologos interiores, la
actriz/autora, Nani Pease, genera diversos fragmentos escénicos que intentan dar cuenta de la
tension entre mujer, ley y violencia.”
Figura 1

Papeleo, fotografia intervenida

Nota: Foto, Tirso Causillas. Intervencion grafica: Diego Acosta.
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3.2. Escena 1: “El papelito” intervenir aquello que es dificil de contar

Sala de Zoom. Funcion de estreno en el marco del XVI Encuentro de Derechos
Humanos “Bicentenario: 200 arios de indiferencia”. Se escucha la cancion “Lucha de
gigantes”, cancion elegida por que le recuerda al director la sensacion de ser un humano
minusculo frente a la historia, lo social, lo colectivo, el publico, etc. En pantalla, leemos un
mensaje que reza “Empezamos en breve. Mientras esperas, te agradeceriamos que traigas un
papelito y un lapiz, lapicero o plumon.”

Tirso

Habla directamente al lector como si estuvieramos viendo una pelicula en version
con comentarios del director. Nos cuenta de la obra y del proceso de forma simultanea. El
teatro es siempre presente, este es un intento de hacerle un homenaje en tiempos de limitada
presencialidad.

No estamos en un teatro.

Esta obra ha sido hecha en el contexto de la pandemia global. Se trata de un evento
tecno convivial, en palabras de Jorge Dubatti (2021) que intenta la dificil tarea de establecer
un encuentro escénico usando herramientas virtuales. Sin embargo, hay que decirlo, se trata
de una condicion forzada por el contexto de pandemia global. Me siento en duelo. Intento
asumir esta pérdida como una realidad: no estamos en la escena fisica. Asi que la obra
empezara recordandonos que no estamos en un teatro; le pido a la actriz/autora que se vista lo
menos “escénicamente” posible, acepta.

No estamos en un teatro.

Quiero que la obra empiece recordando eso, pero descubro que el encuadre de camara
hace que solo se vea la pared blanca y esa limpieza me recuerda al teatro, al espacio escénico
vacio; le pido a la actriz/autora que “ensucie” la pared, acepta. Ahora tenemos post sticks, un

planificador, un calendario, la pared parece la pared del ambiente donde da clase. De hecho,
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ella estd vestida como una profesora y resulta que ella trabaja como profesora. Excelente.
Que toda esta escena sea construida con la atmosfera de una clase universitaria por zoom. Por
esto, su cuerpo se articula con el contexto de aula; se encuentra sentada, relajada, utiliza las
manos para enfatizar aquello que considera importante, cero desplazamiento, tension
reducida. Hay, sin embargo, cierta presencia corporal docente, cierta inclinacion a que este
cuerpo sirva al proceso de aprendizaje, a que este cuerpo transmita la sensacion de
tranquilidad y de cierta urgencia.

Ahora bien, la actriz/autora rara vez dicta usando la conferencia magistral, fiel al
paradigma constructivista del aprendizaje, que, siguiendo a Maria Elena Pease (su hermana),
supone pensar al estudiante como un agente de su propio aprendizaje y no como un receptor
pasivo del saber que el profesor “transmite”, genera las condiciones para que los participantes
construyan conocimiento (2018). Le pido, entonces, una propuesta de actividad que tenga que
ver con todo esto.

Esto es lo que veo como director cuando la primera imagen que ofrecemos al publico
es Nani Pease con bufanda, un chal blanco y lentes. Sentada en su escritorio, sonriendo y
saludando directamente al publico del Zoom. Un cuerpo cotidiano y presente que intenta no
separarse del otro mediante ninguna “cuarta pared”, un cuerpo que sonrie dando la
bienvenida. Mi relato trata de dar cuenta del proceso de creacion y, al mismo tiempo, dar
cuenta de los sucesos de la obra. Retomo. Esta es la primera imagen: una actriz de 48 afios en
su oficina/casa, con iluminacion precaria, con su calendario en la pared, saludando al publico
y pidiéndoles algo que, ella sabe, no es muy comun en este nuevo tipo de teatro por Zoom,
que prendan su cadmara. Y, en ese momento, la pantalla del zoom pasa de ser un gran
cuadrado con el rostro de la actriz a convertirse en una multitud de cuadraditos; mas de 200
espectadores han encendido sus camaras, tenemos muchos cuadrados con rostros en vivo,

muchos cuerpos convocados por la virtualidad, cuerpos en espacio intimos; sus salas, cuartos,
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comedores, etc. De repente, la pantalla nos brinda una especie de noencuentro corporal que
desea el encuentro fisico, una especie de comunion en la promesa y el deseo de estar en el
mismo espacio ;Qué funcion cumple esto desde la direccion? Recordarnos que estamos ahi.
Que no estamos en un teatro pero que, mediados por el Zoom, estamos presentes en este
encuentro. Asi (quiero creer) el publico recuerda que no esta solo. Cada espectador tiene en
su pantalla una prueba de que esto es un encuentro colectivo. Sin embargo, prender la camara
no es suficiente, para poder terminar de recordarnos que estamos ahi haremos algo juntas y
juntos.

Figura 2

El papel en blanco, escena participativa

Nota: Foto, Tirso Causillas

La actriz/autora les pide a los espectadores y las espectadoras que traigan un papelito.
En ese papel escribiran, si quieren, algo que sea dificil de contar. No lo mas dificil de contar,
no ese recuerdo que no se puede manejar, nada que te haga demasiado dafio y, ademas, te
advierte que nadie va a ver que has escrito. La actividad es voluntaria. Los y las
espectadores/participantes anotan. Nani, pide que miren lo que han escrito. Y hace una pausa,

para permitir que esa frase activadora, ese detonador de memoria haga lo suyo en el cuerpo
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de los y las participantes. El cuerpo de Nani detiene la accion, contempla, reacciona,
recuerda.

Cuando probamos por primera vez esta actividad, la probamos conmigo, estaba solo
frente a mi papelito, mirando aquello que habia escrito unos segundos antes; miré y senti
miedo. Es importante recordar como las emociones son inevitablemente corporales, la
emocion afecta al cuerpo. El miedo, por ejemplo, corta mi respiracion, tensa mis musculos,
eleva mi ritmo cardiaco. E, inmediatamente, cuando me recuerdo que este miedo es mas bien
el recuerdo de algo que el papelito ha activado, experimento una profunda tristeza al imaginar
que nunca podré escapar de los efectos de esas palabras sobre mi cuerpo/mente. El papelito
de la actividad se convierte, en mi experiencia corporal, en un testimonio de la memoria
sobre el cuerpo.

Ver las palabras que yo mismo habia escrito fue una experiencia extraia, una parte de
mi temia que fuera una especie de invocacion magica de mis propios traumas. No hay musica
en esta actividad que dura los 10 primeros minutos de la obra, no hay efecto escénico alguno,
no hay personaje, no hay historia. Solo una actividad participativa que busca tener el impacto
que cada espectador/participante decida construirse para si mismo o misma. Que busca
canalizar dicho impacto en una actividad fisica (no olvidar que se escribe con el cuerpo, que
se mira con el cuerpo, que recuerda con el cuerpo). La actriz/autora, sabe que clase de
procesos estan operando, su voz es contenedora, tranquila, calida. Sabe que esta actividad
convoca al recuerdo y que parte de ese recuerdo estd siempre velado y que es presente, no es
s6lo pasado es algo mads.

(creo que) Algo que es dificil de contar nos acerca a ese resto que deja el lenguaje al
tratar de dar cuenta de la experiencia corporal, es decir con lo real lacaniano (Ubilluz, 2006).

(creo que) Algo que es dificil de contar nos acerca a la constatacion de los limites del
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lenguaje, a como este es incapaz de dar cuenta de la totalidad de nuestra experiencia y, por
tanto, es incapaz de dar cuenta de nuestra subjetividad.

En la autoficcion, esta incapacidad se manifiesta en la contraposicion que se hace con
la autobiografia: mientras que en la primera existe un pacto autobiografico que plantea que se
trata de un texto sobre hechos “reales”, idea propuesta por Philippe Lejeune, la autoficcion,
en cambio, implicaria un pacto ambiguo respecto a las condiciones de verdad de lo
acontecido, pero persistiendo en cierta sombra del “yo” generalmente sefialada por el nombre
del autor (Alberca, 1996). Dicha estrategia discursiva responde a la creciente mirada
escéptica, desde la representacion literaria, respecto a la verdad personal y la conciencia de si
por parte del sujeto (Casas, 2012). A un nivel, la autoficcion crea un espacio de ficciones que
estan orientadas a la busqueda de la verdad sobre si mismo y los demés (de Gondra y Simon,
2019, p.4) que sostiene la creencia en que representarse es una forma de modificar la
experiencia (Blanco, 2018) Dicho de otra manera, la narrativa puede ser pensada como un
espacio de (auto)construccion del self (Chase, Denzin y Lincoln, 2015) pero es importante
sefalar que dicho proceso nunca puede ser “total”.

Representarse, construirse y autoficcionarse implican una ambigua relacion con el
lenguaje: por un lado, por medio de este el yo se autoconstruye y, por otro, dicho proceso es
interminable e imposible. Nunca acaba uno de construirse, no tenemos acceso a todo lo que
implica dicha construccion y, finalmente, nunca es un proceso totalmente individual. 4/go
que es dificil de contar, es también una frase que detona resonancias fisicas La estrategia
escénica de la actividad busca confrontarnos con la dificil tarea de autorrepresentarse y
autoconstruirse. Aqui el proceso de autorreferencialidad se propone desde el entramado
cuerpo, emocion y escritura ;Por qué es dificil? Y, de forma mads especifica a la actividad en
la obra, ;Por qué es dificil de contar para mi? ;Es un secreto? ;Qué cosas recuerda en

cuerpo cuando escribe? ;Qué cosas sabe el cuerpo cuando contempla el papelito?
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Como senala Yannis Stavrakakis, desde una perspectiva lacaniana:

El sujeto esta condenado a simbolizar a fin de constituirse a si mismo/a como
tal, pero esta simbolizacidén no puede capturar la totalidad y singularidad del
cuerpo real, el circuito cerrado de las pulsiones. La simbolizacion, es decir, la
busqueda de la identidad en si misma, introduce la falta y hace finalmente
imposible la identidad. Pues aun la idea de que la identidad pueda volver
posible su imposibilidad Gltima tiene que ser instituida. La identidad s6lo es
posible como una identidad fracasada; sigue siendo deseable justamente
porque es esencialmente imposible. (2007, p.55)

Ahora bien, desde esta perspectiva, no es que exista un cuerpo previo al lenguaje al
que podamos acceder, experimentamos el cuerpo siempre en relacion al proceso de
simbolizacion. Esto no quiere decir que el cuerpo sea reducido al lenguaje, pero si que no es
ajeno a este. En el trabajo autoficcional para la escena, el proceso creativo implica una
atencion especial a la relacion entre cuerpo y lenguaje en donde el “yo” no puede ser situado
en posicion de exterioridad, como sefala Butler: “No estoy fuera del lenguaje que me
estructura, pero tampoco estoy determinada por el lenguaje que hace posible este «yo»” (2007,
p-30).

De forma especifica a esta investigacion desde la préctica, cuando la actriz/autora nos
pide que escribamos Algo que es dificil de contar de alguna manera nos esta pidiendo que
ubiquemos la sensacion de no poder decir que implica el transito de la experiencia vivida a la
representacion del recuerdo. Desde otra perspectiva, Algo que es dificil de contar implica
algo doloroso, algo que no hemos terminado de entender, de simbolizar. Y lo pide de forma
amable, justamente, porque eso sigue operando en nosotros. Lo pide amablemente porque

estd pidiendo algo dificil que no tendra cura, solucion o cierre y, justamente por eso, pide que
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no sea el maximo recuerdo doloroso porque, tanto actriz/autora y director, comprendemos los
limites del teatro, precisamente porque el teatro no lo puede todo cuando hablamos de la
simbolizacién del trauma elegimos una actitud compasiva y de cuidado.

Inmediatamente después, la actriz/autora, ahora, nos habla de la memoria. Sefiala que
habla desde las teorias constructivistas de la memoria. Nani es psicologa, una parte de ella
considera que esa carrera y su carrera de actriz no deben mezclarse. Como director, intento
debatir con esa parte, la invito a permitir que la psicologa trabaje con la actriz, como pares, €
intercambien distintas formas de conocimiento, de forma explicita, ademas, no desde
metaforas que oculten a ninguna de las dos, no desde una idealizacion de lo inefable. Dejemos
que la psicologa hable un rato, le dije varias veces en el proceso de laboratorio. Toda esta
secuencia del “papelito” intenta dar cuenta de esta dindmica. En la escena, nos cuenta la
psicologa/actriz que la memoria ha dejado de ser pensada como un deposito de recuerdos de
los que podemos disponer. Por el contrario, recordar implica reordenar desde el presente al
pasado; implica el deseo de construir sentido ante la imposibilidad de la mente de soportar su
ausencia.

Figura 3

Escena participativa 2

Nota: Foto, Tirso Causillas
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Inmediatamente después, nos cuenta que aprender esto fue un alivio para ella dado
que, en sus palabras, “yo vengo de una familia en la que por la linea materna hay una larga
tradicion de mitomania. De hecho, habia harta historia muy bonita al ser contada pero
realmente muy poco probable, o que nunca sabias si era del todo cierta” (anexo 1). Primera
mencion a la maternidad, elemento que juega un rol central en esta obra. Abordaré eso mas
adelante. Por ahora, volvamos al papelito.

Todos hemos mirado lo escrito y, ahora en la primera escena de la obra, Nani nos pide
que lo intervengamos, que hagamos algo con eso que es dificil de contar. Nos pide que lo
sostengamos en la mano y miremos que pequeio que es. Es, finalmente, un papelito. Nos da
dos minutos. Apaga su cdmara. Regresa. Nos agradece por participar y menciona que, por si
alguien quiere compartir parte de su experiencia, hemos habilitado un link de Jamboard. Y
nos dice: “Yo también tengo mi recuerdo dificil de contar aqui y, de hecho, yo también estoy
haciendo, en este momento con ustedes, algo con mi recuerdo. Y esto es lo que yo quiero
hacer con mi recuerdo lo quiero compartir con ustedes. Este es mi recuerdo” (anexo 1).

La actriz muestra un papelito arrugado donde se pueden leer las palabras “Juzgado
de Familia Numero 6", el titulo de la obra.

Figura 4

El papelito de la actriz/autora

Nota: Foto, Tirso Causillas
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Nani Pease

Ha sido muy conmovedor leer todo esto. Tirso tiene razon cuando dice que me cuesta
mucho, todavia, unir mi mirada académica con mi mirada de creadora. Durante mucho
tiempo senti que lo Ginico que me permitia seguir creando (teniendo otra carrera a tiempo
completo, criando a un hijo, antes de conocer a Tirso, sola) era el adormecer mi voz
académica al crear. Tal vez porque la formacion teatral que he recibido siempre privilegio la
idea de que ser racional era algo que a uno le jugaba en contra. Uno tenia que seguir
impulsos, apagar la mente, entrar en cero al espacio sagrado de la creacion. Y yo y mi carrera
y mi maestria y mi doctorado y mi trabajo a tiempo completo y mi hacer activismo politico y
siempre pensarlo todo desde 2549 angulos, hasta por el placer de pensarlo, hacian que ese
proceso fuera raro y doloroso.

Creo que aprendi a entenderme como creadora desde el apagar mi mente.

No sé¢ si segui indicaciones, o las interpreté¢ de manera particular, o las extremé porque
necesitaba hacerlo. Pero la escision era tan grande que hablaba de mi yo de profesora-
universitaria-investigadora como Clark Kent y de mi yo como actriz-directora como
Superman.

Tirso no me ha permitido hacer eso en esta obra. Y ha sido maravilloso no hacerlo.

Cuando leo sus reflexiones y elaboraciones en torno a lo que hemos vivido juntos a lo
largo de este proceso, el mas intenso y cuidado de mi vida, siento que mi mente ha estado
convocada de una manera como nunca lo habia estado. No me pidié que la deje fuera. Me
exigid que la traiga. Que cree desde ella, con ella, para ella. Oyéndola muy atentamente.
Oyéndome desde mi ser antropologa, psicologa, mama, ciudadana, y luego de todo eso, o
quizas por todo eso mismo, lo que terminé saliendo ha sido de lo mas sorprendente que he
vivido.

Ojala esto se quede conmigo.
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No estamos en un teatro

Es cierto, pero no se sintid asi. El espacio de creacion ha sido un cuarto de nuestro
pequefio departamento. E1 mismo cuarto en que yo dicto clases, en el que Tirso trabaja. Ha
sido montado y desmontado.

La primera vez que dicté una clase por zoom en pandemia, de mi querido curso de
Psicologia y Violencia, cuando terminé la clase me eché a llorar. Me siento ridicula al
contarlo atendiendo a los verdaderos dramas vividos en pandemia, pero se sentia imposible,
injusto e imposible. Ensefiar es para mi un espacio tan centrado en el vinculo que no entendia
como diablos podria hacer eso mediado por una pantalla. Mis hermosos, y hermosas, alumnos
y alumnas y yo aprendimos finalmente a encontrarnos en esta distancia.

Pero, la primera vez que entré a un ensayo y Tirso prendi6 el zoom y colocd la camara
y me dijo que el publico estaba ahi, a decir verdad, no se sintié6 como no estar en un teatro.
Tampoco me eché a llorar al salir del ensayo. Creamos en la ausencia del publico con la
ilusion de luego encontrarles. Yo recordaba ese silencio hermoso lleno de tension en el que
recibes el texto de tu compaiero y entras al tuyo. Ese silencio en el que oyes la respiracion
del publico y te sabes acompafiada de una forma indescriptible. Podia volver ahi. Pero
ademas no estaba sola. No estdbamos en un teatro, pero estdbamos juntos, haciendo todo lo
posible por construirlo.

Cuando se prendieron todos los cuadraditos del Zoom en el estreno y vi mas de 200
caras, me sobrecogié de una manera dificil de explicar. Estabamos juntos, viviendo algo
juntos. No estariamos pudiendo respirar el mismo aire, este aire que hemos ensuciado a punta
de maltratar el mundo, pero estdbamos juntos intentando compartir eso que nos es dificil de

contar (ver anexo 2).
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3.3. Escena 2: “Ella” encuadre autoficcional

Mientras habla la actriz/autora se quita la bufanda, los lentes, etc. Hasta quedar con
una blusa negra y pantalon negro.

Ella

Y como todo recuerdo dificil de contar terminas no sabiendo si es asi como sucedio.
En mi caso, creo que por que no lo logré contar a tiempo. Ese recuerdo ademas se ha ido
transformando por las muchas cosas que han sucedido en mi vida desde ahi, por haberlo
metaforizado, por haberlo repensado. En algin momento senti que ya no lo entendia del todo
y que si bien esa historia ya no actuaba en mi vida, si actuaba mi necesidad de compartir lo
vivido. Les adelanto: es una historia insignificante. A duras penas es una historia. Y no es mi
historia. Tampoco sé si es totalmente mi recuerdo. Es en realidad la historia de ELLA. Yo a
ELLA le voy a prestar mi cuerpo y mi voz. Ahora si, entonces, para poder contarles porfa
apaguen sus camaras y micros. Les cuento de ELLA.

Una luz se enciende, fuera de cuadro, debajo del rostro de la actriz/autora.
Lentamente, la luz invade el encuadre. Se trata de un aro de luz led. En este momento, el
cuerpo de la actriz desaparece. Por la configuracion automatica del Zoom el aro de luz es lo
unico que vemos, un aro blanco de luz en medio de la oscuridad. Este aro, hace referencia a
Ella. En una curiosa ausencia corporal de la actriz/autora que pareciera sefialar que esta es
su historia pero, al mismo tiempo, se trata de la historia del pronombre ella. Es decir, una
experiencia compartida por muchas ellas. Aqui el cuerpo marca un sentido a partir de su
ausencia. El cuerpo docente del principio desaparece para ser reemplazado por la imagen
del aro de luz en la oscuridad. Asimismo, este movimiento es un transito para otras formas de

habitar el cuerpo por las que transitaremos mds adelante.
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Ella

Ella tiene una hija pequena. Trabaja. Cria, Corre. Tiene poco tiempo, dos trabajos y
muchas deudas que ¢l le dejd. Siente que ha llegado tarde a casi todo en la vida. Ya se separd
de él. Ya sabe, desde hace tiempo que él es alcohdlico. El ya lanzé los muebles un dia frente
a ella. Ya perdi6 todo trabajo posible. Ya maltrat6 a toda su familia y a la familia de ella. Ella
sabe que su hija no sabra esto nunca. Le hablaré bien de su papa todos los dias de su vida
hasta que su hija sepa quién es ¢l por si misma. Le hablara bien mientras €l (ver anexo 1).

(silencio)

mientras ¢l
Figura 5

Ella y el aro.

Nota: Foto, Tirso Causillas

(silencio)

mientras €l

(silencio)
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Ella ya ley0, ya aprendi6 del dafio que le haria a su hija hablar mal de ¢l. Ella no
puede controlar casi nada en su vida por eso elige controlar eso: No hablarle nunca mal de su
papa. Ella entiende la insignificancia de su historia, pero... Pero todo eso pasa después.
Mejor vayamos al inicio de todo esto. Al mito de origen: Ella, las ballenas en movimiento y
los tiburones (ver anexo 1)

Tirso

Lo anterior, desde la escena 1 hasta este momento, es una propuesta accionada de
encuadre autoficcional. Es decir, el momento en que se establece el pacto no dicho con el
publico que determinara, parcialmente, la forma en que la obra es experimentada. No se trata
de una “guia de lectura” en el sentido de una lista de reglas a seguir para ver la obra, por el
contrario, lo que he intenta es dar cuenta de la ambigua relacion de las escenas con respecto a
a la subjetividad y la verdad mediante la accion, el papelito y la presentacion de ella.

Cuando hablo de pacto no dicho, me estoy inspirando en las nociones de pacto autobiografico
y pacto novelesco propuestas por Philippe Lejeune en donde el primero sefiala que lo narrado
es real y responde a la vida del autor, mientras que el segundo implica una ficcion en donde
el personaje es diferente al autor (Lejeune, 1991). Ahora bien, la autoficcion podria ser
considerada como un aporte artistico que cuestiona dicha oposicion tedrica al construir un
pacto ambiguo entre el novelesco y el autobiogrdfico: ““; Autobiografia? No, ese es un
privilegio reservado a los importantes de este mundo, en el otofio de su vida y en un estilo
bello. Ficcidon de acontecimientos y de hechos estrictamente reales; si se quiere, autoficcion”
(Doubrovsky, citado en Martin, 2016, p.165). Esta es una de las definiciones que aventura
Serge Doubrovsky, a quien se le atribuye haber acuiiado el término, con respecto a su novela
Fils publicada en 1977. Vemos claramente la ambigiiedad respecto a la oposicion

verdad/ficcion, personaje/autor que termina estableciendo un terreno complejo de recepcion,
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como si el creador dijera:«Este soy y no soy yo, parezco yo pero no lo soy. Pero, cuidado,
porque podria serlo»” (Alberca, citado en Martin, 2016, p.174).

Por su parte, Mauricio Tossi, sefialara que en el largo camino de la renovacion del
quehacer actoral que podemos rastrear desde Stanislavski, pasando por Artaud y Grotowsky,
hasta nuestros dias es posible observar un desplazamiento de la encarnacién a la
corporizacion que, sumadas a la nocion de la dramaturgia del actor, generan una dimension
autoficcional sumamente relevante en el teatro contemporaneo. Esta dimension, encuentra
anclaje en “la tendencia del actor contempordneo a concebirse como un inevitable
“autoficcionario”, ya que sin su carne/accion/poesia develada en escena numerosas practicas
carecerian de vitalidad o rigor artistico” (2017, p.91). Es decir, la nocion de dramaturgia del
actor pone en tension la tradicional separacion entre personaje/actor y acerca el quehacer
actoral contemporaneo al del autor de autoficcion. Miguel Rubio, por su parte, al hablar de la
cultura personal del actor, nos revela como en el proceso de creacion colectiva es central
reconocer el cuerpo desde donde se crea y los diversos referentes artisticos, académicos y
personales que constituyen a cada actor creador (Rubio, 2014).

Asi pues, es posible sefialar las estrechas relaciones entre autoficcion y creacion
colectiva. Como vemos, la autoficcion escénica genera un pacto autoficcional centrado no
solo en el nombre propio sino también en el cuerpo presente de la actriz/autora. Lo que hemos
visto hasta ahora responde a la necesidad, desde la direccion, de generar dicho pacto. Lo he
llamado encuadre porque me interesa que queden claras tres cosas a nivel de la experiencia:
primero, que a pesar de ser una obra por Zoom nos encontrabamos “presentes” gracias a la
mediacion digital. Segundo, que aquello que se performa en la escena es dificil de contar y
pertenece a un terreno ambiguo entre la verdad y la ficcion y, finalmente, que la misma
identidad de la actriz/autora se desdibuja en una “ella” genérica que, sin embargo, nunca se

convierte en un pronombre desencarnado...
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Ella
(Interrumpiendo) Ella entiende la insignificancia de su historia (anexo 1)
Tirso

(Como pensamos el lugar de enunciacion cuando hacemos referencia a nuestro propio
nombre? ;Hasta qué punto nuestra historia es insignificante ante la cosa social, la cultura, los
procesos politicos? ;Qué puede el cuerpo frente al poder fosilizado, institucionalizado,
naturalizado? ;Como intentar crear una obra que haga algo sobre el mundo? ;Somos algo
mas que las condicionantes que nos atraviesan?

Si mi hacer depende de qué se me hace o, mas bien, de los modos en que yo soy
hecho por esas normas, entonces la posibilidad de mi persistencia como «yo»
depende de la capacidad de mi ser de hacer algo con lo que se hace conmigo.
Esto no significa que yo pueda rehacer el mundo de manera que me convierta
en su hacedor (Butler, 2006, p.16).

De alguna manera, hacer algo con el papelito, hacer algo con eso que es dificil de
contar me remite a la idea de hacer algo con lo que se hace conmigo. Evidentemente, yo no
soy el hacedor del mundo, Ella tampoco. Podra sonar ridiculo esto si se dice sin atencion al
contexto. Sin embargo, al pensar en las posibilidades politicas del arte escénico me parece
importante reconocer sus limites, ya que es una forma de delimitar nuestro campo de accion.
Pero esto no necesariamente se traduce en un debilitamiento de nuestra accion, por el
contrario, creo que ese sefialamiento apunta a la fuerza de nuestro trabajo artistico que esta
negado a las grandes producciones masivas; la intimidad de un encuentro escénico en vivo en
tiempos en que 100, 200 personas son un nimero minimo frente a otros tipos de consumo
cultural.

En Juzgado de Familia Numero 6, esa intimidad nos lleva a un caso minimo en

relacion a la inmensa red de casos y revictimizaciones experimentadas por las mujeres en el
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poder judicial. Como creadores, intentamos trabajar desde la conciencia de esto como una
estrategia para hacer visible nuestro deseo de ser conscientes de nuestro lugar de enunciacion.
Por su parte, Sergio Velarde, en su critica a la obra sostiene que la principal fortaleza del
montaje es que trate de un caso mas: “Como esta mujer hay miles. Es por ello que,
lamentablemente, se trata solo de “un caso mas”. Y eso es lo que duele.” (Velarde, 2021, p.1).
En la obra, la actriz/autora frecuentemente dice que esta historia es insignificante. Incluso es
parte del texto final de la obra.
Ella
“Ella entiende la insignificancia de esta historia pero son tantas, tantas, tantas, tantas.
Somos tantas, tantas, tantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantas.” (Anexo 1)
Tirso
Largo silencio
Pero ese es el final. Regreso a la primera escena: al principio de esta, la actriz/autora
nos dijo que, antes de empezar, hay que ir al inicio de todo esto, a lo que hemos llamado el
mito de origen:
3.4. Escena 3 “Ella, las ballenas en movimiento y los tiburones”. Autoficcion fantastica y
multiplicacion de la identidad
Tirso
Este texto intenta comportarse como un hibrido entre el reporte académico y el texto

performatico. Una de las estrategias propuestas para este objetivo es la siguiente: Al final de
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este capitulo y el siguiente, invitaré a escribir un parrafo o dos a la actriz/autora. En primer
lugar, para dar cuenta del intento en el proceso por construir una relacion democratica de
trabajo.

En segundo lugar, como un gesto performatico en donde el director no tiene la ultima
palabra.

Nani Pease

El qué decir, qué no decir, qué podemos dejar de decir ha sido uno de los grandes
temas de conversacion en este proceso. Ha sido mi mayor fuente de angustia. Mi ida hacia
atras y mi vuelta. El qué es justo, indispensable, imposible. Que causa un dolor que no quiero
causar. Qué queda dicho y por tanto es imborrable. Que no quisiera nunca...ha sido de lo que
mas hemos pensado y repensado. El término “encuadre” es muy comun en la entrevista
psicoldgica, en la entrevista en general. Cuando Tirso trajo la idea de “encuadre
autoficcional” entendi, aparecid esa calma que traen los limites que te contienen y te cuidan.

Pero eso fue al final. Volvamos al inicio, al mito de origen a Ella, las ballenas en
movimiento y los tiburones.

El cambio es drastico, de una profesora dirigiendo una actividad participativa hemos
pasado a un aro led en la oscuridad y ahora entramos en el terreno del cuento fantastico
mezclado con fabulas de animales. A nivel de imagen, vemos, primero, la ilustracion en
acuarela de un grupo de ballenas, sobre la ballena lider una nifia de pie con una sonrisa
desafiante y vestido verde. Instantes después, en pantalla veremos imdgenes del baiio de la
actriz/autora. A nivel sonoro, escuchamos vibraciones de cuencos tibetanos que entraran en
correspondencia con las “vibraciones” que escucharemos en el preludio de la escena final.
Finalmente, a nivel de discurso, escuchamos una fabula que narra un cuento sobre violencia,

dominacion, maternidad y animales de fantasia.
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Figura 6

llustracion, Ella, las ballenas en movimiento y los tiburones

Nota: Tlustracion, Maria Elena Pease
Tirso

La imagen de la nifia sobre la ballena fue realizada por la hermana de Nani, Puchi,
especificamente para la obra. La colaboracion familiar no es ajena a este proceso, Nani es mi
esposa. Y eso ha generado un proceso creativo privilegiado en donde hemos tenido la
oportunidad de conversar, verbalizar mucho fuera del espacio de ensayo y tomar desiciones
en conjunto. Me ha generado también una serie de preguntas respecto al trabajo escénico y
sobre el cuidado y autocuidado ;No es este trabajo una actualizacion del trauma? ;Qué
estamos haciendo al volver de forma explicita el pasado, presente? ;Qué estrategias de
cuidado y autocuidado podemos aplicar?

Es importante sefialar que esta blisqueda es, en principio, la busqueda de Nani. Yo he
sido invitado a acompafiarla. Esto no significa que no pueda asumir el rol de la direccion;
pero implica comprender dicho rol desde una perspectiva democratica del trabajo escénico.
Me adscribo a ciertas premisas de la creacion colectiva latinoamericana, por ejemplo, a la

idea de que el director debe construir su autoridad desde sus argumentos y que el concepto de
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la obra se construye colectivamente (Garzén, 2009). Asimismo, me inspiro en la dialéctica
propuesta por Miguel Rubio entre acumulacion sensible y eslabones. En donde la primera
responde a un espacio exploratorio en donde la cultura personal del actor o actriz y la
subjetividad juegan un rol sumamente importante y los segundos responden a unidades con
inicio, medio y fin susceptibles a encadenarse con otras unidades (Rubio, 2014). La l6gica de
los eslabones explica, en parte, los cambios radicales que esta obra hace.

Pero, por otro lado, estas diferencias radicales entre eslabones también responden a lo
que Ana Casas identifica como caracteristicas de los relatos auto ficcionales: fragmentarismo
y heterogeneidad (2012), mismas que entran en consonancia con la perspectiva del “yo”
como construccion y con lo que Sergio Blanco llama multiplicacion en su decalogo de un
intento de autoficcion:

La autoficcion parte del precepto de que el yo no es una entidad tnica,
indivisible y singular, como se suele creer, sino que se trata de algo compuesto
de varias entidades, multiples, divisibles y plurales (...) la nocion de la
identidad del ser ligada a un sustantivo singular es inviable: la inica
alternativa viable es considerar al ser como una multiplicidad de identidades
(2018, Blanco, p.80).

Desde ahi, el montaje construye distintos tipos de atmdsferas y de relaciones con la
subjetividad. Creo que uno podria decir que cada escena es una dimension de la
actriz/creadora o que cada escena es una forma distinta de acercarse al hecho traumatico y
hacer algo con el recuerdo del papelito. En la escena, a nivel discursivo, escuchamos una
historia que se refiere a si misma como un mito de origen. Este fragmento de la obra podria
ser ubicado dentro de lo que Ana Casas llama, retomando a Vincent Colonna, autoficcion
fantastica en donde la historia narrada escapa las coordenadas de la verosimilitud pero

mantiene al autor en el centro (2012). En este caso, se trata de una voz materna que le habla
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directamente a la actriz/autora e interpretada por ella misma.
Ella

Antes de que el tiempo fuera tiempo, es decir, antes que los tiburones lo dominaran

todo, nosotras, las ballenas, reinabamos en el mar (ver anexo 1).
Tirso

A nivel sonoro, escuchamos cuencos tibetanos que son un adelanto de las vibraciones
futuras que escucharemos ya en el juzgado de la escena final y que creé para la obra
utilizando grabaciones de agua corriendo por el inodoro y jugando en el DAW Logic Pro con
reverberacion, texturizacion sonora y ecualizaciones para volver extraio el sonido. Por ahora,
los cuencos tibetanos son vibraciones tranquilas y estables que colaboran con la sensacion de
proteccion que la ballena de la historia busca generar. En el transcurrir de la obra, la vibracion
sonora devendra en distorsiones y reverberaciones inquietantes. En simultaneo, a nivel de
imagen, vemos el cuarto de bafio de la actriz/autora con juguetes de nifia, maquillaje, cremas,
jabon, etc. El cafo esta abierto. Elegi sonidos e imagenes que opacaran el discurso del cuento
y, al mismo tiempo, nos recuerden que estamos siendo invitados a un espacio que no es
compartido de forma cotidiana; en la pandemia global, el teatro y las clases universitarias nos
han hecho conocer de forma forzada los cuartos, oficinas y salas de los otros, pero no es
comun ver un cuarto de bafio en una sesion de zoom.

El cuerpo de la actriz/autora permanece ausente a nivel de imagen. Por supuesto, su
VOZz nos guia, claro, pero durante cerca de 10 minutos nos acompafian imagenes diversas que
denotan intimidad. Nada de rostros, nada de cuerpo. Asi pues, en la primera escena se
buscaba un cuerpo cotidiano, “fuera” de la representacion, en conversacion directa con los y
las participantes, relajado y amable. En las escenas siguientes la ausencia de la imagen del
cuerpo busca generar cierta sensacion de ausencia, pérdida, duelo que, como veremos a

continuacion, se relacionan directamente con una herida personal de la actriz/autora.
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Figura 7

El océano

Nota: Foto, Tirso Causillas

A nivel discursivo, el cuento nos narra la historia de un mundo idilico habitado por
ballenas terrestres orientadas al disfrute y la dicha. En algin momento, estas fueron
dominadas por los tiburones que trataron de imponer una légica de la competencia, la
rivalidad y el éxito. La forma central de dicha dominacion, recay6 sobre sus cuerpos; se les
hizo creer que estaban en falta por la forma de estos, se les atribuy6 culpa. En este contexto,
algunas ballenas decidieron tomar el mar y se convirtieron en las ballenas en movimiento.
Todo esto es narrado por una ballena madre a su hija.

Ella

El problema es que me fui al mar donde mueren las ballenas muy temprano,
demasiado temprano. Y las ballenas que te cuidaban no pudieron con el sufrimiento de mi
temprana partida. Nadie pudo. Nadie supo qué hacer para consolarte. Dicen que tu llanto fue
tan intenso que rebalsé el mar. Gener6 inundaciones. Tsunamis. Y que ya no jugabas ni reias

y dejaste de dormir. Llegabas tarde a todo. Te sentias insignificante (ver anexo 1).
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Tirso

Esta muerte materna, segiin la misma voz de la ballena/madre, es (a un nivel) la herida
que provocd los sucesos que veremos a continuacion. Como si, por el dolor, el movimiento
hubiese sido olvidado por la protagonista. Pero esta voz materna, escrita por la misma
actriz/autora, viene a decirle que el movimiento estara siempre ahi, para ella, para todas las
mujeres. La voz, cierra diciendo que “esta historia insignificante” tiene que ver con el regreso
al movimiento, a la lucha, al descontento compartido.

Suena el despertador. Escuchamos la voz de la actriz sorprendida de lo tarde que esta
para su cita en el instituto de medicina legal, el primer hito de su proceso judicial.

Ahora bien, la multiplicacidon, la representacion del yo como fragmentado dan cuenta
de una concepcion del self como siempre atravesado por lo colectivo y siempre en
permanente relacion con su entorno. La autorreferencialidad aqui implica intentar dar cuenta
de la relacion entre lo personal y lo politico. Ahora bien, dentro la multiplicidad de formas en
que se puede construir lo anterior, la autoficcion fantastica nos coloca ante un director
cuestionamiento de lo verosimil. En el relato de las ballenas y el movimiento, este ultimo se
refiere al movimiento politico colectivo, especificamente al feminismo. Me parece importante
sefalarlo porque este mito de origen, en palabras de la actriz/autora, sefala un origen politico
y colectivo para el yo presentado en este fragmento. Desde el inicio, el origen de este “yo” se
encuentra marcado por la lucha antagdnica entre nosotras (ballenas) y otros (tiburones) cuyo
conflicto hace referencia al conflicto constitutivo en lo politico (Mouffe, 2007). Se trata de un
relato inverosimil y fantastico que intenta reconstruir un origen marcado por el conflicto, la
pérdida y la rabia pero que, al mismo tiempo, intenta provocar sentimiento de ternura y
cuidado.

Hollman, en su trabajo sobre la autoetnografia nos recuerda que la rabia no es

suficiente, es necesario hacer algo con ella (2016). Hemos visto hasta ahora, lo que de forma
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especifica a este proceso de laboratorio hemos considerado (Nani y yo) como una puerta de
entrada a la subjetividad, atravesada por el colectivo y misteriosa. De forma especifica a este
montaje, los recuerdos de la actriz han servido de material creativo, de inspiracion y
motivacion para crear metaforas escénicas que den cuenta de este cuerpo en escena y
permitan el encuentro colectivo, encarnado y simbolico.

Nani Pease

La historia del cuento de la ballena es una de las mejores muestras de como los limites
entre lo que crea Tirso y lo que creo yo son dificiles de establecer.

Cuando Tirso y yo empezabamos a salir y a enamorarnos yo estaba haciendo trabajo
de campo en escuelas publicas rurales. Le conté, volviendo de un viaje, de la rabia que me
dan los bafios de las escuelas publicas, como toda la desigualdad del Peru se ve materializada
en esos bafios en los que nunca hay agua, en los que a veces las nifias no van por temor a que
las manoseen o abusen de ellas. Tirso empezo a escribir una obra sobre el sistema educativo a
partir de esas historias. En una de ellas, una adolescente acosada sexualmente por su profesor
evitaba ir al bafio por temor a que ¢l abuse de ella. Las ganas de orinar la llevaban a imaginar
que montaba una ballena en el mar. Una ballena protectora con la que vivia aventuras. Esa
obra atin no la montamos, pero unos afios después preparando otro proceso de una obra que
nunca despeg0, Tirso me regald esa imagen para que yo la trabaje. Y escribi la historia de una
nifia que era abusada por tiburones que la acosaban y que era rescatada por una ballena que se
la llevaba a viajar por el mundo. Finalmente, los tiburones la atrapaban nuevamente y la
ballena enfurecida, salto tan fuerte que gener6 un tsunami y con ello construyd una pequena
isla donde la nifia pudiera vivir. La nifia contaba esta historia defendiendo a su ballena de un
juicio en que querian matarla.

Esas dos ballenas, la de Tirso y la mia construida en base a la de Tirso nunca vieron la

luz. Cuando este proceso empez6 trabajamos con la segunda ballena, pero yo sentia que traia
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algo a la historia que quebraba el pacto autoficcional. Traia una historia cierta y
lamentablemente comun pero que no era cierta en el contexto de la historia de Ella. Ella no
fue acosada por tiburones mientras crecia. Ella tuvo un padre, tios, maestros que la cuidaron.
Ella, mientras crecia, tuvo un padre inmenso, de esos que atacaria a cualquier tiburén que la
dafara. Lo que Ella perdi6 fue a su ballena. A su ballena-madre-protectora. A su madre-
ballena-feminista que sofiaba con que Ella de grande lo fuera también. El mundo nunca
volvid a ser igual desde esa pérdida. Hace unas semanas, hicimos una funcién de la obra para
el Movimiento Manuela Ramos. Fue absolutamente conmovedor ver como resonaba la obra,
y sobre todo esta escena en ellas. En todas esas ballenas del movimiento, a las que mi mama
sofiaba con que perteneciera (ver anexo 2).

3.5. Escena 4 “Instituto de medicina legal”. Sujecion, poder y violacion

Figura 8

Ella y el grito
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Nota: Foto, Tirso Causillas. Edicion, Diego Acosta
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Suena el despertador, que marca el supuesto fin de la fantasia, con la camara del
celular en mano en disposicion subjetiva podemos ver la primera parte de la escena desde la
perspectiva de la mirada de la actriz autora. Se ha despertado tarde. Rapidamente, ordena
sus cosas para su cita en el Instituto de Medicina Legal, su cuarto se encuentra desordenado,
vemos juguetes de nifia pequeria, maquillaje, condones, cremas para la cara. El mundo
infantil femenino invade ese cuarto con colores y personajes sonrientes. Aqui el lugar del
cuerpo es diferente, no vemos (aun) la imagen del cuerpo de la actriz/autora pero el cuerpo
de esta se hace presente en la perspectiva subjetiva de la camara, sabemos que ella esta
sosteniendo el dispositivo que nos permite participar de este convivio tecnomediado, es desde
este lugar que observamos un espacio intimo, su cama sin tender, juguetes nifia pequena,
vino, pastillas, etc. El cuerpo juega aqui el rol de corporizar la experiencia visual, una
camara que se desplaza, que se integra a una urgencia elevada.

Ella

Hoy tengo que probar mi salud mental. Tengo que demostrar que soy capaz de criar a
mi hija. Tengo que demostrarle a €l, a su abogado, al fiscal, al juez, al padre nuestro que esta
en el cielo, al hijo y al espiritu santo que las cosas no son como ¢l dice. Que son lo contrario
de lo que ¢l dice. Tengo que demostrar que soy una madre competente COM PE TEN TE.
(Donde esta la blusa blanca? esa que me hace sentir competente (Anexo 1).

Tirso

El siguiente cambio de cdmara nos muestra un espacio vacio con una pequefia cruz
colgada, totalmente iluminado de verde. Una vez mads, ausencia de la imagen del cuerpo.
Escuchamos, en voz de la actriz/autora, un resumen del cuento ante la Ley de Franz Kafka.
Ahora bien, a nivel de proceso este cuento puede ser visto como una propuesta de direccion;
una estrategia de descentramiento, un enfrentarse a un relato aparentemente lejano, una suerte

de desplazamiento, etc. Por supuesto, no se trata de un elemento cualquiera, no se trata de
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generar un trabajo de extranamiento en el proceso por el simple hecho de romper esquemas
de trabajo de la actriz ya que una ruptura arbitraria supondria paternalismo sobre el trabajo de
la creadora. Por el contrario, se trataba de intentar acercarnos a un elemento extrafio que, sin
embargo, sea cercano para asi romper esquemas con un proposito creativo.

En este caso especifico, el cuento nos acercaba a la dimension excesiva de la Ley y a
la dimension corporal de esta. Me explico, en su libro El género en disputa, Judith Butler, nos
cuenta como este cuento, especificamente la lectura de que hace Derrida de este sirvid de
inspiracion para su teoria de la performatividad de género: en el cuento, un campesino espero
ante la puerta de la Ley en donde un guardian le dice que algun dia podra pasar pero, ahora,
no (2006). En este cuento, la Ley opera gracias a las atribuciones que el campesino hace
sobre esta, lo que anticipa sobre la Ley es lo que termina siendo el poder de esta sobre ¢él.
Butler, se pregunta si, de forma similar, el género opera de una manera analoga como un
mandato que se hace material en su anticipacion (2007). De alguna manera, la sujecion
requiere que el sujeto haga una serie de atribuciones sobre la Ley y son dichas atribuciones
las que, finalmente, hacen que espere sentado el resto de su vida.

Nani Pease

Tal vez si Kafka escribiera este texto hoy lo haria sobre las mujeres ante la ley. No sé
si Kafka era feminista o qué significaba ser feminista en tiempos de Kafka (...) Tal vez no
nombro del todo al feminismo, y fue hijo de su tiempo. Pero me puedo imaginar que un
Kafka del siglo XXI entenderia ese sufrimiento de la arbitrariedad de la ley como algo que
los grupos excluidos, como las mujeres, las personas trans, los gays, las lesbianas, los
bisexuales, sufrimos. Y, lamentablemente, también los campesinos. Y los pueblos nativos
amazonicos y todos los que no seamos los hombres, blancos, de clase alta que crearon la ley
y a quienes sirve la ley. Tal vez quiero creer esto porque necesito imaginar que tiene sentido

este contexto de “ante la ley” escrito por un hombre, para trabajar con un director hombre, las
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preguntas acerca de la relacion de las mujeres con el sistema legal. Tal vez, también porque
quiero proponer que hay un tipo de masculinidad que no viola, no agrede, no mata, que
también contiene, cuida, acompana y nos ayuda a construir preguntas dejandonos ser. Como
cuando mi maravilloso director me dice: no hay mejor ensayo que en el que tu creas y yo
puedo acompanarte desde tu creacion. Como cuando mi mejor amigo me dice: ti mandas
Nanacha, yo te sigo. Como cuando mi hijo me dice que es feminista. Como cuando mi papa
me decia: descansa, suefia, puedes lograr lo que quieras hijita, Camotito. No sé por qué estoy
hablando de hombres y masculinidad. Debo parecer ahorita la peor feminista.

Pero lo soy. Soy feminista (ver anexo 2).

Figura 9

Instituto de medicina legal

Nota: Foto, Tirso Causillas
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Tirso

Gracias, Nani, por la interrupcion que trae un nudo entre poder/resistencia,
feminismo/masculinidad y afectos que, creo, aporta luces sobre este proceso creativo que
vivimos. Desde la direccion, la comprension de mi rol como el de crear condiciones para la
creacion escénica me permitio tomar distancia de la figura abstracta de la autoridad del
director para acércame un poco a la vision de la creacion colectiva latinoamericana de
Enrique Buenaventura, recogida por Mario Garzon. En esta perspectiva creativa, el concepto
de la obra, es decir la unidad estética de esta, se construye colectivamente y la autoridad del
director sobre argumentos y debate (2009). Por supuesto, todas esas conversaciones toman
tiempo y, desde mi experiencia en este proceso creativo, me parece que son necesarias tanto
para crear un espacio democratico de trabajo, como para dar tiempo a que todos y todas los y
las involucradas en el proceso podamos procesar aquello que ocurre en el espacio. Si
recogemos la idea de Sergio Blanco de que en la autoficcion es posible transitar “del dolor
del trauma hacia la liberacion de la trama” (2018, p.104) es necesario prestar atencion a los
tiempos y necesidades que dicho transito implica y, por otro lado, reconocer que este no se
puede reducir a un acuerdo racional desde ninguna de las dos instancias.

Al hablar de esta necesidad de cuidado y atencidn a las propias emociones, estoy, al
mismo tiempo, tratando de acercarme a la perspectiva politica de esta investigacion artistica.
Para continuar adentrandome en esto, daré cuenta de ciertas perspectivas sobre la sujecion, el
poder y lo politico. Para esto me apoyo en pensadoras como Judith Butler, Rita Segato y
Michel Foucault que tienen una relacion tedrica y politica con el pensamiento feminista. Por
supuesto, al ser socializado hombre decido escuchar las voces de compatfieras que previenen a
los hombres de llamarnos feministas. Pero considero que estas ideas son claves en el
pensamiento politico contemporaneo y que, sobre todo la teoria de performatividad de género

de Butler, son cruciales en las formas en que entendemos cuerpo, politica y poder en las artes
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escénicas. En ese sentido, el acercamiento a la teoria feminista de esta investigacion propone
que es crucial para la creacion escénica en general, sobre todo aquella que tenga una voluntad
politica explicita.

En primer lugar, me gustaria regresar a Butler y su interpretacion de Ante la Ley de
Kafka, pues considero que, al hablar de anticipacion y Ley, esta acercandose a una de sus
preguntas centrales y una de las que mas resuenan en mi como creador e investigador: “como
adoptar una actitud de oposicion ante el poder aun reconociendo que toda oposicion esta
comprometida con el mismo poder al que se opone” (Butler, 2001, p.27). Por un lado, esta
inquietud reconoce al yo y al cuerpo como construidos en la pugna social, pero, al mismo
tiempo, hace de esta condicion el lugar de la pregunta por el cambio. Asimismo, la pregunta
nos previene claramente de cualquier &nimo de colocar, automaticamente, al sujeto en el
lugar de la resistencia y a lo social en el lugar del poder. Por el contrario, el sujeto ya esta,
incluso en su espacio mas intimo, en relacion con el poder. Es casi una relacion intima y casi
tragica.

En otras palabras, en el primer tomo de su Historia de la Sexualidad, Michel Foucault
afirma que el poder no solo dice no, por el contrario, muchas veces dice si. En su
argumentacion, Foucault desarrolla que el poder tiene una dimension productiva que es
crucial (1998), y que produce sujetos (Butler, 2007). El trabajo de Foucault es sumamente
relevante en la concepcion del sujeto como “constituido, reproducido y transformado en y a
través de la practica social, y la vision del sujeto como fragmentado” (Faircluogh, 1992,
p-33). {Como, entonces, el sujeto puede oponerse al poder que, a un nivel, es eso que lo hace
posible? Butler, nos previene de las trampas politicas de olvidar esta dimension paraddjica de
la accion politica, de la relacion entre poder y resistencia. No para sumir en la inaccion y el

desamparo; por el contrario, se trata de reconocer nuestras condicionantes y limitaciones en
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un ejercicio necesario para una politica no idealista y, desde mi experiencia creativa en este
proceso, para una creacion artistica que pretende dar cuenta de lo real.

Leyendo desde ahi la escena de Kafka, esta nos acerca a un extrafio evento en donde
observamos una situacion en donde aparentemente no ha sucedido nada violento; el
campesino ha quedado a la espera de Ley ;Qué hace que la busque? ;Qué lo mantiene
sujetado a la espera que termina con su muerte? En el cuento, el campesino va en busca de la
Ley y encuentra, después de muchos afios, la muerte. Y, justo antes de morir, el guardia le
cuenta que esa puerta era solo para él y que ahora, que esta a punto de morir, la cerrara
(Kafka, 2006). Como creador, el relato me deja estupefacto: no sé por qué. No s¢ a qué cosa
refiere esa relacion intima entre Ley, espera, muerte, campesino, guardia. No sé qué buscaba
el campesino. No sé si las cosas podrian haberse dado de otra manera. No sé€. Pero me queda
claro que se trata de una cosa intima y, al mismo tiempo, totalmente colectiva. Decido
trabajar desde esa incertidumbre y esa media certeza.

Acaba el cuento. Sin transicion, continua la escena.

A nivel de imagen, vemos la misma iluminacion verde, la misma cruz diminuta, el
encuadre abierto, contrapicado. Miramos a la actriz/autora desde arriba. A nivel sonoro, esta
escena estd acompainada por quintas de un riff punk/rock en una progresion simple y
descendente que acompaiia la accion de la actriz en vivo. A nivel de discurso, el relato de la
actriz/autora tiene dos instancias: primero, la instancia de lo que estd sucediendo en la
realidad del instituto de medicina legal y, segundo, la de lo que estd sucediendo en la
realidad de la fantasia. La primera instancia del relato puede ser contada brevemente: ella
entra al instituto y, arbitrariamente, su turno es pospuesto. Se resigna. Mientras espera, un par
de policias acompafian a una nifia que es jaloneada, casi, como una cosa. No podré ir, tengo

que acompariar a esta violada, dice uno de los policias. Ella se indigna. Ambos se van. Ella
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se aturde. Un policia se le acerca y la consuela brevemente ante su estado de evidente
perturbacion.

El mundo, casi paralelo, de la fantasia y del mondlogo interior, en cambio, es el
mundo de la rabia ante la arbitrariedad, la inoperancia y la lentitud burocratica. El mundo
interior esta lleno de palabras rabiosas, de desafios, de palabras encarnadas.

Ella
Oye, reconchatumadre ;Por qué me tratas asi? (ver anexo 1).
Tirso

Es posible pensar que los insultos tienen una dimension performativa y corporal,
hacen cosas. La escena no sigue siendo la misma después de decirle en la cara a alguien oye,
reconchatumadre. En Juzgado de Familia Numero 6, la rabia establece una relacion corporal
con el poder, la frustracion, la impotencia, el deseo de destruccion. El transito del cuerpo
docente, pasando por la ausencia de la imagen del cuerpo, al cuerpo rabioso nos da cuenta de
un trabajo encarnado que asume una vision fragmentada del cuerpo. Pero la rabia termina
unificando la experiencia; es verdad que cuerpo y subjetividad tienden al pedazo, pero la
relacion con el poder abusivo termina por construir un experiencia compartida entre los
cuerpos. Las emociones y pasiones son radicalmente corporales y, por tanto, se experimentan
en el cuerpo pero también convocan a la accidon colectiva. Y, desde ahi, son las emociones las
instancias que habilitan el transito entre lo personal y lo colectivo. En Juzgado de Familia
Numero 6y en el proceso creativo intentamos establecer diversas relaciones entre el cuerpo
de la actriz y la sesion de zoom,; el cuerpo docente, exigia al zoom parecer una clase
académica, el cuerpo ausente, exigia al zoom ser un espacio metaforico sobre la intimidad; el
cuerpo rabioso, exigia denunciar el instituto de medicina legal como un espacio

revictimizante y, finalmente, el cuerpo que maneja el aro, como veremos mas adelante,
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construye cierto control (de parte de la actriz/autora)sobre las circunstancias dadas por el
relato.

Regresando a esta escena, la rabia se hace presente y crece ante esa categoria dicha en
voz alta por la autoridad metafoérica en cuerpo de policia: No podré ir, tengo que acompariar
a esta violada. Ella escucha, las palabras retumban en todo el edificio, nos cuenta, a esta
violanda. No podré ir, tengo que acompanar a esta violada. Las tensiones musculares propias
de esta emocidn se hacen presentes, la respiracion se acelera y el volumen de la voz aumenta.
La actriz representa a los policias desde la rabia parddica y, cuando asume el cuerpo de este
texto, toma a la nifia como si fuera una cosa, un objeto, un pescado, un cadaver. La nifia es
construida como /a violada, €l cuerpo del policia nos muestra, con su accion fisica, que esa
violada es (para este personaje) una especie de resto, de cosa incomoda, pero, sobre todo, es
algo que se puede cargar, categorizar, mover de un lado para otro, etc. La actriz/autora se
para casi en puntas y estira el brazo como sosteniendo el cuerpo de la nifa.

Ya dijimos que el poder produce sujetos, esta escena denuncia, ejemplifica,
metaforiza, escenifica rabiosamente, la produccion del sujeto /a violada como un problema
menor e incomodo, como una cosa ante la cual no se tiene ninguna consideracion, respeto,
reconocimiento, etc.

(Qué es una violada? ;Qué es una violacion? En su trabajo La estructura de glnero y
el mandato de violacion, Rita Segato la define como “el uso y abuso del cuerpo del otro, sin
que éste participe con intencidén o voluntad comparables” (2003, p.22) y nos previene de
considerarla como una excepcion externa y extraordinaria a la estructura social y cultural del
sujeto masculino. Asimismo, nos sefiala como se trata de un problema presente en multiples
sociedades y culturas presentes y pasadas. La masculinidad es leida por Segato, a nivel
estructural, como una conquista constante por un estatus que puede derrumbarse en cualquier

momento en donde el mandato de violacidn juega rol crucial. Segato, subraya que:
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La violacion debe comprenderse en el marco de esta diferencia y como
movimiento de restauracion de un estatus siempre a punto de perderse e
instaurado, a su vez, a expensas y en desmedro de otro, femenino, de cuya
subordinacion se vuelve dependiente (2003, p.38).

En este punto, es importante recordar como el feminismo y la mayor presencia
femenina en posiciones de poder, en el espacio publico, politico, etc. son indicadores del
constante declive del poder del sujeto masculino y que, en este contexto, la agresion sexual
puede leerse como un acto desesperado por la recuperacion del poder sobre los cuerpos
(Garcia, 2017). Claro estd, no por ser originada en la fragilidad, desesperacion y la
impotencia es menos condenable. Ahora bien, en nuestros tiempos, el estatus masculino que
debe ser conquistado se encuentra en permanente jaque y es importante recordar que entre la
masculinidad hegemonica tradicional y la violencia hay una cercana relacion: perder el status
de hombre, ser “feminizado”, ser dominado, suele ser conducir a la agresion (Rubinacci,
2019). En esta dinamica estructural, una mujer que cuestiona el rol tradicional femenino
puede ser construida como una mujer que se “sale de su sitio” y amenaza el estatus
masculino. Al analizar las elaboraciones de violadores encarcelados en torno a sus actos,
Segato, sefiala que una de las formas en que se refieren y comprenden sus delitos es “como
castigo o venganza contra una mujer genérica que salié de su lugar, esto es, de su posicion
subordinada” (2003 p.31). Se trata, desde la perspectiva del agresor, de una forma de poner en
su sitio a una mujer insubordinada de colocarla en la posicion de dominada y, por medio de
este acto, recuperar/sostener el estatus masculino.

En la obra, no vemos el acto en escena. No vemos el uso y abuso del cuerpo de la
nifia, pero su ausencia nos invita a imaginar ese cuerpo y esta situacion de poder totalmente
asimétrica que, lamentablemente, es cotidiana en nuestro pais. Por otro lado, lo que si vemos

es a la autoridad obscena sujetandola como si fuera un trofeo/cadaver y nombrandola, sin
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atencion a su sufrimiento, con total poder sobre el cuerpo de esta, y a gritos en el pasillo del
instituto del instituto medicina legal. Ese lugar en donde, en teoria, deberia recibir
acompafiamiento para procesar los hechos traumaticos acontecidos. Cabe sefialar que
tampoco estamos ante un testimonio en primera persona. Sin embargo, esta escena es una
metafora de la condicion femenina en nuestra sociedad y, de forma mas especifica a esta
investigacion, del proceso de revictimizacion femenina en el poder judicial peruano.

Ella observa con rabia. De pronto, algo imposible sucede.

No olvidemos que en la escena anterior habia una nifia ballena. Y una madre ballena
poderosa. No olvidemos que nuestro personaje central tiene una hija pequefia. No olvidemos
que la siguiente en la cola después de esta nifia sujetada es nuestro personaje central. No
olvidemos que lo que sigue se encuentra en el plano de la fantasia. Y que, en lo que sigue,
hay un animo justiciero y tristemente imaginario. Finalmente, se trata de un mondlogo que
revela el mundo interior de Ella y su fantasia. Pero, al mismo tiempo, la rabia es real, se
manifiesta corporalmente.

En el mundo de la realidad de la fantasia, que gracias al cuerpo de la actriz y al
presente de la accion escénica no llegamos a distinguir con claridad de la realidad del instituto
de medicina legal, ella toma a la nifa, insulta al policia, se eleva, crece en su furia que la
convierte en algo que es pura rabia, pura fuerza, casi pura naturaleza vengandose de todos, la
pesadilla de la ciudad ordenada, la pesadilla de los institutos legales y, dicho se de paso, un
personaje conocido por nifias, nifios y nifies: Godzilla.

El cuerpo en esta escena es otra cosa totalmente diferente al cuerpo docente de la
primera escena y al cuerpo ausente de las siguientes. El plano de esta escena es el tnico plano
que nos permite observar el cuerpo casi completo de la actriz. El cuerpo Godzilla es un
cuerpo tomado por la rabia, por el deseo de destruccion. Un cuerpo que grita. En este punto,

me gustaria recordar que corporizar, si seguimos la perspectiva teorica del embodiment,
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implica, entre otras cosas, una atencion especial a las emociones, las relaciones entre estas,
los espacios y el cuerpo (Aguilar & Soto, 2013). Es por esto que la rabia y sus implicaciones
fisicas (tension muscular, movimientos rapidos e intensos, gritos, desafios, etc.) son formas
de relacionar cuerpo y espacio a partir de la una experiencia profundamente afectiva,
corporal. Se trata, a mi juicio, de un cuerpo que se desplaza hacia la cdmara en actitud
desafiante, violenta y directa. Que intenta romper la camara/frontera desde la indignacion de
una experiencia, lamentablemente, compartida que interpela directamente al espectador.

Contribuyo a la transformacion tocando en escena la conocida melodia de la serie
animada Godzilla, no soy musico pero me esfuerzo por acomparnar a la actriz/autora en la
cima de su desborde rabioso, harta distorsion, harto volumen, harto punk.

Godzilla lanza fuego por la boca y quema todo el instituto de medicina legal y a todos
aquellos que se encuentran en su interior.

En el plano de la realidad del instituto, vemos que ella se encuentra visiblemente
perturbada, un policia se le acerca y le dice que no se preocupe, que pronto sera su turno y
que todo estara bien. Aun no veremos el estallido fantastico derrumbando la realidad. Atn no
vemos el fuego. Se trataba de un mondlogo interno, de una fantasia, de un deseo. Escuchamos
que la actriz/autora responde gracias. El cuerpo rabia se transforma en un cuerpo delicado
que retrocede, se sienta y continda a la espera de su turno.

Nani Pease

Esta es mi escena favorita de la obra. O mads bien, es la escena que mas disfruto hacer.
Amo la musica que acrecienta la rabia de Ella y como sucede un didlogo no verbalizado entre
Tirso y yo en ese momento. Amo poder expresar toda esa rabia con todo el cuerpo, de la uia
del dedo gordo al cerquillo. Ser indignacion. Ser insulto. Quemarlo todo. Amo imaginar que

ese lugar espantoso, lleno de dolor y sufrimiento al que una va para ser juzgada en su salud
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mental se queme. Que yo pueda quemarlo. Amo poder decir eso en una obra de teatro, en la
que tantas veces las mujeres tenemos poco espacio para mostrar rabia.

Creo que tenemos una relacion problematica con la rabia femenina. Leo lo que Tirso
escribe mas arriba y tiene total sentido. Me encuentro en esas palabras. En mandatos que he
recibido a lo largo de mi vida respecto a qué significa ser mujer y a como una mujer debe
expresar rabia. Se me viene a la mente la muerte de Eyvi, esta chica hermosa quemada en un
bus por un hombre que simplemente sintidé que podia hacerlo impunemente. En un bus,
delante de un monton de gente que no lo freno. Pienso en uno de los miles de videos subidos
a redes sociales de un hombre violando en un bar a una mujer dormida mientras quienes
rodean filman en lugar de detenerlo. Siempre me he preguntado cémo asi no estamos todos
gritando de rabia al ver todo eso. Como asi podemos. Cémo. Como asi.

Creo que a Ella no le alcanza la indignacion. Es decir, no le alcanzan las palabras. Por
eso se vuelve cuerpo gritando. Por eso se vuelve Godzilla, una madre defendiendo a su cria.
Nombrarlo no es suficiente. No alcanza. Es demasiado. Es realmente demasiado. Deberiamos
todos estar gritando.

Pero se siente muy rico decir: oye reconchatumadre (anexo 2)

3.6. Preludio a la escena 4. La rabia femenina como emocion politica

“No hay una sola mujer que no sepa que la ira femenina es motivo de escarnio”
publico. (Chemaly, 2009, p. 11)

Tirso

El fuego es una metafora que apareci6 repetidas veces en el proceso de laboratorio y
montaje. Asimismo, este se encuentra presente en la escena anterior como forma simbolica de
la rabia y se hara presente de manera similar en la escena final, llamada de la misma manera
que la obra, Juzgado de Familia Numero 6. Ahi acompafiaremos a E/la en una audiencia de

su juicio de tenencia. Hasta ahora, como sefialé al principio, he intentado dar cuenta de los
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sucesos de la obra en tiempo presente y, al mismo tiempo, he intentado dar cuenta de los
sucesos del proceso creativo de la misma manera. Esta estrategia narrativa, es también una
estrategia de exposicion de la investigacion que intenta combinar y explicitar la dimension
reflexiva y la dimension performatica de la investigacion artistica (Grande, 2013) En donde la
accion piensa y el pensamiento hace. Sin embargo, me detengo en el fuego y la rabia porque
ocupan un lugar central en esta investigacion desde el arte.

Figura 10

Ella ante el juzgado

Nota: Foto, Tirso Causillas. Edicion, Diego Acosta

Tanto en el trabajo de laboratorio, como en las pautas de trabajo y en el montaje final,
hemos intentado dar cuenta de la relacion entre autoficcion, herida simbolica y politica. Es
importante sefialar que, en esta investigacion desde el arte, 1a rabia encuentra una conexion
con cada uno de estos elementos, sobre todo si se piensa como una emocion relacionada con
la herida simbdlica y si se plantea que las emociones pueden ser personales y colectivas. En

este analisis, el principal lugar donde se anudan estas relaciones (autoficcion, herida
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simbolica y politica) es en las reflexiones en torno a la rabia como emocion politica. Pero es
posible, también, reconocer como cada escena se puede leer como una reaccion a la herida
simbolica; el papelito es una invitacion a la reconstruccion e intervencion de experiencias
dolorosas, las ballenas nos llevan a conocer un duelo materno que impacta en la vision de la
maternidad de la actriz/autora y la escena anterior nos coloca ante la revictimizacion que
sufren las mujeres en el poder judicial. Me parece importante sefialar como la escena, hasta el
momento, mas especifica con respecto a sucesos (finalmente, es el primer momento en que se
nos narra un acontecimiento “real’’) es también la mas clara con respecto al poder abusando
de un sujeto y a lo que esto produce en el cuerpo de la actriz/autora.

En coherencia con lo anterior, me apoyo en las reflexiones de Mauricio Tossi cuando
analiza diversas obras de autoficcion en el proceso de la postdictadura argentina. En este
trabajo, nos sefiala que estas tienen en comun el partir de una herida personal hacia un
ejercicio colectivo politico/artistico (Tossi, 2016). Por otro lado, cuando Stacy Hollman se
plantea una serie de desafios para lograr situar los textos autoetnograficos como
provocaciones textuales intersubjetivas que sirvan de puentes entre lo personal y lo colectivo,
hace un énfasis en el rol de las emociones, el cuerpo y la voz en esa tarea (2016) que me
parece central tanto para dar cuenta de mi disefio de proceso como para dar cuenta de la
forma en que lo estoy exponiendo en el presente texto. Como creador/investigador, considero
que la investigacion artistica no puede ser ajena a las emociones y los afectos que se
encuentran en estrecha relacion con el cuerpo. Finalmente, si se tiene en cuenta que la herida
personal es el punto de partida y que las emociones encarnadas son parte crucial del proceso
creativo, me parece posible afirmar que la rabia es una emocion politica a la luz de este
proceso creativo especifico. Y que, justamente, el conflicto rabioso es aquello que podria

volver el relato individual en algo para ser compartido colectivamente.
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Como senala Sandra Cisneros, al reflexionar en torno a su propio trabajo en torno a
ficcidn, noficcion y autobiografia, las emociones no pueden ser tomadas del otro, no pueden
ser inventadas (2015). En el contexto de la presente investigacion, es evidente que la
construccion desde la herida no puede ser indiferente a las emociones y que estas no son
ajenas a la tarea politica. La rabia es radicalmente individual, pero la pasion que genera puede
tender puentes de conexion y accion colectiva.

Trataré de adentrarme en lo anterior un poco mas para dar cuenta de una reflexion
tedrica que se encuentra atravesada por la practica, que no puede olvidar el acto creativo y
que pretende dar cuenta de su potencial reflexivo; como ya he sefialado, parte del
posicionamiento teorico y politico de este trabajo ha supuesto intentar dar cuenta de la
conciencia de los limites y potencialidades del relato subjetivo. Sobre todo, de la intima
relacion del sujeto con el poder; de como no hay sujeto fuera de lo social y de como la accion
politica implica cierta paradoja en donde aquel que se opone ha sido producido por aquello a
lo que se opone. Recordemos las palabras, ya mencionadas, de Judith Butler:

La posibilidad de mi persistencia como «yo» depende de la capacidad de mi
ser de hacer algo con lo que se hace conmigo. Esto no significa que yo pueda
rehacer el mundo de manera que me convierta en su hacedor. (2006, p.16).

Lo anterior es, a mi juicio, un aproximamiento a la paradoja que mencionaba que
puede encontrar resonancia en nuestro proceso creativo; la existencia de limites a la accion, la
condicién de sujeto a las normas sociales, el poder como productor de subjetividades, etc. no
suponen la eliminacion de la capacidad de accion. Quiero tratar de decir que distanciarse de la
pretension narcisista de convertirse en un hacedor individual del mundo no implica la
anulacion de la esperanza en la accidn politico/artistica que busca ser un hecho colectivo. Al

contrario, el “yo” implica un hacer sobre y desde el colectivo. Hacer algo con lo que se hace
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conmigo (Butler, 2006). El fuego y la rabia son, en esta obra/investigacion, metaforas (y

motores al mismo tiempo) de ese algo.
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Figura 11

El descenso

Nota: Foto, Tirso Causillas

En Juzgado de Familia Numero 6, ese hacer algo es el proceso creativo y el proceso
de circulacion de la obra. Aqui la autoficcion cobra una relevancia tedrica y creativa porque
es en primer lugar una forma de pensar el Yo creador de la actriz/autora como uno
fragmentado y en permanente construccion desde la practica escénica que construye disenso
y, por tanto, tiene el potencial de convertirse en accidon politico-artistica. Me explico: como es
sabido, el teatro contemporaneo suele colocar al actor en un lugar central en la creacion, en
donde el cuerpo de este y sus vivencias seran materia prima para el proceso creativo (Cubas,
2010). Ahora bien, Tossi, nos habla del rol central del concepto de dramaturgia del actor en la
autoficcion escénica: justamente, por la condicion corporal y vivencial de la dramaturgia del
actor, los procesos creativos que asuman esta perspectiva pueden ser leidos como procesos
autoficcionales. Desde ahi, cabria sefialar que este tipo de obras suelen implicar rupturas

narrativas, performaticas y teatrales que dan cuenta de un “yo” inestable, pero, al mismo
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tiempo, de un suceso disruptivo, narrativas fragmentarias con multiples rupturas. Y es esta
condicidn la que Tossi relaciona con los planteamientos entre politica y ficcion de Jacques
Ranciére con la autoficcion escénica:

La ficcion no es la creacion de un mundo imaginario opuesto al mundo real. Es

el trabajo que produce disenso, que cambia los modos de presentacion sensible

y las formas de enunciacion al cambiar los marcos, las escalas o los ritmos, al

construir relaciones nuevas entre la apariencia y la realidad, lo singular y lo

comun, lo visible y su significacion. (Ranciere, citado en Tossi, 2017, p. 102).

Aqui, la ficcidn es pensada como una suerte de maquina que produce disenso,
desacuerdo, conflicto y ese es el corazon de la forma en que Ranciere entiende la relacion
entre politica y arte en donde “las practicas artisticas tienen como objetivo desestabilizar
aquello que se ha impuesto como tnico y que se ha naturalizado como <<verdadero>>"
(Vich, 2021, p.84) Asistimos en la obra a una rabia constante, a un deseo de destruccion que
acompana el proceso de gestionar un proceso judicial en que la condicidon de mujer supone
una constante desventaja ante la autoridad y dichas situaciones no pueden ser reconfiguradas
desde el acuerdo racional o desde el acatamiento de la Ley. Ese deseo de destruccion es el
crucial en la obra: la rabia como uno de los motores de la accion que explica, parcialmente, su
estructura fragmentada en eslabones de una cadena simbdlica que podriamos llamar una
cadena politico/personal de metaforas sobre la experiencia subjetiva del poder sobre las
mujeres encarnada en una experiencia singular.
Ahora bien, jsignifica esto que lo que plantea la obra es una oda a la destruccion?

(Qué la obra asume una perspectiva rapida e inflexible de amigos/enemigos? ;Qué al abrazar
la ira pierde una oportunidad reflexiva? ;Qué la rabia impide una lectura politica de la obra?
Creo que no. Por el contrario, considero que la negacion de estos impulsos destructivos serian

mas bien la negacion de lo politico. Como menciona Chantal Mouffe, lo politico refiere a la
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dimension conflictiva constitutiva en las relaciones sociales que no es posible eliminar por
completo y que, en democracia, deberia manifestarse como una oposicioén nosotros/ellos en
donde ambas partes institucionalicen dicha dimension de tal manera que no se destruyan entre
si (2007). Esta perspectiva, no solo colabora con esta investigacion a nivel reflexivo posterior
al proceso creativo, fue importante como punto de referencia de disefio de laboratorio y en el
proceso de montaje; el conflicto es constitutivo en las relaciones sociales y la rabia es una
emocion asociada a este. Por su parte, Yannis Stavrakakis afirmara que “la democracia
comporta una tension constitutiva, una ambigl edad central, el reconocimiento y la
institucionalizacion de una desarmonia” (2007, p.177, 2007). Esta desarmonia refiere a parte
de los planteamientos psicoanaliticos sobre la subjetividad en donde la pulsion destructiva
nunca puede ser suprimida por completo (Mouffe, 2007). Podriamos decir que hacer politica
implica reconocer y hacer algo con el impulso destructivo de y hacia mi projimo.

Hasta este punto, he intentado articular la relacion entre la rabia en la obra y la
politica: no solo se trata de una reaccion comprensible ante la injusticia, es también el
corazon de lo politico. Ahora bien, en el proceso, las conversaciones con la actriz/autora en
torno a la rabia me permitieron entender que ella experimentaba la rabia como una emocion
no permitida para las mujeres. En el trabajo escénico, por ejemplo, mientras que los
estereotipos de director escénico rabioso y temperamental suelen ocultar cierta fascinacion
por el “genio” creativo tan inmerso en su tarea que estalla en rabia, las mujeres que hacen
presente su rabia suelen ser consideradas problematicas, poco reguladas e incomodas.
Haciendo eco de esto, tuvimos varias sesiones de improvisacion respecto a los estereotipos de
actriz, directores como vehiculo para pensar las relaciones de poder entre roles femeninos y
masculinos. Muchas quedaron reservadas para el futuro porque consideramos que ese

material nos alejaba del Juzgado y queriamos mantener cierta unidad tematica en la cadena de
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fragmentos. Sin embargo, fue crucial atravesar improvisaciones en donde la palabra
corporizada estaba cargada de rabia reflexiva.
Nani Pease
Porque desde que tengo memoria mas bien, lo que me han venido diciendo y diciendo
es que deje mi mente al crear. Que me abandone al cuerpo. Que la deje ir. Todos los
directores dicen eso. Y creo que no tiene nada que ver con mi mente. Creo que tiene que ver
con su necesidad de poner a quienes dirigen en su sitio. De convertirnos en plastilina. La
actriz plastelina, que aprieta los ojos, levanta la voz y llora, justo ahi cuando el hombre grita y
golpea la mesa. Asi que me vale verga. Diré mente (y verga) muchas veces. Verga verga
verga mente mente mente verga verga verga mente mente mente. De hecho, se me esta
viniendo a la mente un proceso en el que estuve con un director, hombre con verga, junto con
mi actual director que era mi compafiero en escena en ese momento, donde principalmente
nos decia que dejemos de pensar, que seamos plastilina, basicamente para poder colocar sus
proyecciones de nosotros sobre la historia que intentdbamos contar. Y cuando se lo dijimos,
se fue tirando la puerta como un bebé engreido. Que verga. Que falta de mente (ver anexo 2).
Tirso
Quiza, la mencidn al cuerpo puede confundir. En el texto anterior, ella se refiere al
uso de la palabra cuerpo como una instancia ajena a la cultura, a las relaciones de poder y al
lenguaje. Esa vision del cuerpo es diferente a la que intentamos construir en nuestro proceso
creativo, como creadores escénicos, consideramos que el cuerpo es una realidad material y
discursiva compleja en donde el poder intenta inscribirse, aunque nunca logra hacerlo por
completo. En ese sentido, la creacion escénica en nuestro laboratorio intentd siempre
mantener cuerpo y discurso en relacion tensa y multiple. Esto implica, para esta investigacion
artistica en particular, un cuerpo que habla, un cuerpo que escribe, un cuerpo que siente, un

cuerpo que lucha, un cuerpo que piensa, un cuerpo que crea. Es por eso que la obra esté llena
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de palabras, para resistir la tentacion de un cuerpo mudo. Como sefala Judith Butler, habria
que:
Replantearse la figura del cuerpo como mudo, anterior a la cultura, en espera
de significacion; una figura que posee referencias cruzadas con la de lo
femenino, esperando la inscripciéon como incision del significante masculino
para introducirse en el lenguaje y la cultura (2007, p.286).

La autora, nos sefiala como el terreno anterior a la cultura, ajeno al lenguaje, suele ser
adjudicado a lo femenino y suele ir de la mano con estrategias de poder sobre los cuerpos
femeninos. Lo que la obra propone es que la rabia que se performa habilita la aparicioén de
palabras encarnadas. Asimismo, da cuenta de una problematica directa sobre la condicion
femenina en realidades patriarcales: a las mujeres se les niega la palabra sobre todo cuando
estas son movilizadas por la rabia. Al respecto, Soraya Chemaly, expone en su libro Rabia
Somos Todas que esta emocion suele ser atribuida como deseable y esperable en la
socializacion masculina mientras que, en la femenina, por el contrario, es considerada
sumamente incomoda y condenable (2019). Contexto que puede ser comprendido a la luz de
las reflexiones en torno a la masculinidad de Segato en donde el estatus masculino debe ser
conquistado (2003). Por tanto, la rabia y la violencia son consideradas como esperables para
defender y conquistar dicho estatus (masculino) pero condenables para una mujer. Ante este
tipo de masculinidad tradicional, una mujer rabiosa es una afrenta al propio estatus y una
especie de usurpadora de la posicion masculina.

Nani Pease
Y una actriz que no es plastilina, es una actriz “incomoda” (ver anexo 2).
Tirso Causillas
Soraya Chemaly, sefiala que “hablar desde una posicion de autoridad moral y —a

menudo— con un justo enojo es vital para adquirir una voz publica y ejercer poder politico”
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(2019, p.298) Por su parte, Chantal Mouffe argumenta que la politica requiere de pasion y
conflicto para habilitar las identificaciones necesarias para la participacion (2007, p.31). Y es
a esto a lo que me refiero cuando digo que el deseo de destruccion es central en la obra, no a
la destruccion sorda, no al terror ciego. Por el contrario, me refiero a la organizacion de la
rabia en una accion politica creativa. En el caso de este proceso especifico, al intento de
organizar la herida en una experiencia escénica, en una experiencia que genere empatia y
deseo de cambio pero no niegue la rabia, el conflicto.

Y este movimiento, trabajar desde la rabia, la fisura, para intentar construir un
encuentro colectivo, podria ser pensado como una premisa creativa que hemos intentado
sostener en el proceso de creacion. Una sublimacion del impulso destructivo. Stavrakakis, ha
sefalado la sublimacion como un posible eje para una ética democratica con inspiracion
lacaniana. Es decir, una ética que no niegue aquello que no se puede simbolizar, ni las fallas
en la subjetividad (Vich, 2021). Al respecto, es importante mencionar su doble dimension
singular y colectiva: “La sublimacion crea un espacio publico. Si bien, solo puede ser
individual, no obstante, crea un espacio publico: cierto campo de unificacion” (Stavrakakis,
2007, p. 187) y, finalmente, sefialar que, para este autor, una ética democratica no debe negar
la falla, la fisura, la desarmonia, la rabia. Es por esto que la sublimacién ocupa un espacio
importante; hace de estas el centro. Como vimos, la democracia implica una tarea
interminable: institucionalizar el conflicto, algo que es imposible hacer por completo pero
que, al mismo tiempo, moviliza la accion.

En escena, total oscuridad. Un aro de luz aparece. Solo vemos oscuridad y un aro
blanco de luz. Escuchamos la pieza Atravesar(se) compuesta por Tirso Causillas para este
proceso creativo.

El
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Compuse esta pieza sonora usando grabaciones de agua fluyendo por las tuberias del
edificio donde vivo con Nani y mezclando una serie de grabaciones de mi inodoro siendo
descargado. El agua se lleva el desecho en forma de torbellino. Las heces como testimonio
incomodo del cuerpo. El inodoro como cultura materializada. Jalar la cadena. En la pieza
sonora, los sonidos son irreconocibles, el reverb, la distorsion y la superposicion de capas
sonoras hecha en el DAW Logic Pro crean una pared sonora que me recuerda a las presencias
sonoras que me aterraron y fascinaron de adolescente en las peliculas de David Lynch. Me da
miedo escucharla. Compuse esta pieza reviviendo terrores sonoros personales, reviviendo
angustias que retornan en formas inverosimiles, acuosas, acudticas, amorfas, informes. De
alguna manera, quise hacer un tributo a lo que Ella compartia, hacer sonar lo que duele, lo
que asusta.

Desde dentro del aro blanco, las manos de la actriz/autora emergen en diversas
formas violentas, acusadoras.

Nani Pease

Lo primero que sale es un dedo acusador y luego una especie de imagen del zest de
Rochard y varias manos robando cosas. La musica te lleva a una pesadilla. Es una verdadera
pesadilla de angustia. Mi hermana me dice que la primera imagen parece una violacion. Una
penetracion. Yo lo veia como un dedo acusador. El dedo que acusa a las mujeres. Entiendo

que, claro, de alguna forma son lo mismo (anexo 2).
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Figura 12

Atravesar(se)

Nota: Foto, Tirso Causillas
Tirso

Y, en este momento, Ella emerge del aro para con rostro cansado y triste. Y nos habla
en primera persona de su madre, de su temprana partida y de como la muerte es
incomprensible, de la forma en que, hoy, ha decidido inventar ser madre. Es el mismo aro que
marco la ausencia de la imagen del cuerpo de la actriz/autora en la escena posterior al
papelito ahora establece una relacion de marco de luz con su rostro. Se trata de un cuerpo
atravesado por la oscuridad y el elemento fuente de luz. En la escena siguiente, veremos
como este aro permite a la actriz un trabajo corporal de manejo del elemento que habilita la
construccion de mdscaras parddicas y que, al mismo tiempo, el aro hace referencia a ella en
una estrategia autoficcional. A mi juicio, esta escena establece una relacion entre cuerpo,
espacio y camara diferente a lo que hemos visto hasta ahora; aqui se hace evidente la relacion
corporal entre el elemento y el cuerpo de la actriz. Este encuentro se profundizara en la
escena siguiente pero que este momento se encuentra entrelazado con el recuerdo de la

muerte materna (cuando la actriz tenia 15 afios) termina por tensionar el pacto ambiguo tipico
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de la autoficcion. De alguna manera, es el duelo una experiencia compartida y radicalmente
personal. El duelo se experimenta corporalmente y podemos observarlo en el cuerpo de la
actriz. Su mirada nos coloca en el recuerdo de nuestros propios duelos. Nadie puede
experimentar la experiencia corporal del otro pero, por suerte, las palabras intentan tender
puentes sobre ese abismo imposible.

Soy el director, soy juez y parte de esta investigacion, estas reflexiones pretenden ser
hechas desde la practica, desde el cuerpo y, por eso mismo, algo se pierde cuando tecleo. Asi
que te cuento, lectora, lector, lectore: lo que he creado me atraviesa, me conmueve, no hay
objetividad posible en este instante. Miro la escena, me conmuevo. Agradezco.

Nani Pease

Gracias Tirso. Es también el momento que mas me atraviesa. Y el que mas me
permite atravesar, cruzar, salir (Anexo 2).

3.7. Escena 5: “Juzgado de familia nimero 6”. Extrafiamiento, autoficcion y resonancia
colectiva

La escena entera es transmitida por Zoom en primerisimo primer plano.

Tirso

A nivel argumental, Ella se presenta en su audiencia de tenencia. Ha sido demanda
por el padre bioldgico de su hija que alega promiscuidad como factor para retirarle la
custodia. Desde el principio de la escena, los sonidos sostienen una atmdsfera tenebrosa y
tensa mediante vibraciones y explosiones sonoras. El universo construido roza el absurdo. A
nivel de proceso creativo, un referente importante para la atmdsfera construida aqui es el
cuento Ante le Ley y la novela El proceso de Franz Kafka y sus situaciones inverosimiles que
nos devuelven una mirada extrafiada de lo que entendemos por Ley y justicias. A nivel
escénico, la actriz autora asume 5 personajes: el fiscal, el abogado defensor, el juez, el

agresor y Ella. Durante toda esta escena, la actriz utiliza un aro led de luz como elemento de
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trabajo y fuente central de iluminacion. Para favorecer la diferenciacion, cada personaje tiene
una relacion fisica distinta con el aro que, por un lado, modifica sus acciones y, por otro,
modifica la forma en que el rostro de la actriz es iluminado generando una suerte de
magquillaje luminoso, ilusion provocada por el angulo de la luz.

Figura 13

El aro como magquillaje luminoso.

Nota: Foto, Tirso Causillas

En primer lugar, el fiscal se construye desde el uso del aro contrapicado y apoyando la
quijada de la actriz sobre este. La actriz mantiene una sonrisa amplia y un tono
condescendiente, el fiscal se relaciona con Ella como si fuera una nifia pequefia que entiende
poco del mundo de los adultos. Por su parte, el abogado defensor se construye usando el aro
dirigido al lado contrario de la cdmara y dejando reposar la nariz sobre el borde inferior de
este. La cercania de la luz genera un rostro sobre iluminado y blanco. La actriz mantiene los
ojos entrecerrados, el abogado defensor se relaciona con Ella desde la confusion y un largo
bostezo. En el caso del juez, el aro se coloca de forma similar al abogado defensor pero la
actriz coloca su rostro de perfil y realiza una mascara facial similar a un pez. El juez se

relaciona con Ella con desagrado y prepotencia. Finalmente, el agresor es construido
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colocando el aro sobre la coronilla en referencia a una aureola, signo de santidad. El no se
relaciona con Ella, su intervencion se da desde la indignacion por que considera las
acusaciones de violencia infundadas.

Figura 14

Variacion del aro

Nota: Foto, Tirso Causillas

A nivel de proceso creativo, estas construcciones de personajes mediante el
elemento/aro recibieron la influencia e inspiracion de la Antigona de Yuyachkani en donde el
mismo elemento/capa colabora con construccion de la fisicalidad de los diversos personajes
que asume Teresa Ralli(Creative Writing in Spanish at NYU, 2019). Cabe destacar que, en
esta investigacion artistica particular, el orden cronoloégico no supuso una exploracion para
crear los personajes. En realidad, el proceso exploratorio con el aro gener6 una serie de
imagenes que, a posteriori, nos dieron la pista para el trabajo entre elemento y personaje.
Podriamos decir, entonces, que todo el trabajo con el aro en la obra es consecuencia de una

serendipia. Como ya hemos sefialado, crear las condiciones para la aparicion de algo
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inesperado fue uno de nuestros principios metodologicos y podria ser pensado como una
estrategia metodoldgica propia de la investigacion artistica (Anaya & Cozar, 2014).
Figura 15

Variacion del aro 2

Nota: Foto, Tirso Causillas

Como creador escénico, considero que es importante no olvidar que dichos
acontecimientos creativos se encuentran habilitados por el trabajo artistico en el espacio, las
influencias conscientes e inconscientes de nuestros referentes que nos atraviesan (como la
Antigona de Yuyachkani) y por nuestra propia experiencia vital. Por supuesto, el
descubrimiento creativo no se reduce a sus condicionantes, pero se debe a ellas.

Continuando con la escena, esta vez a nivel argumental, aquello que se revela en esta
es lo siguiente: en este juicio de tenencia, Ella alega que el juzgado metaforico debe decidir a
su favor puesto que el padre de su hija ha desaparecido 5 de los 6 afios de vida de esta y que,
poco antes de desaparecer, ejercid violencia fisica y psicoldgica sobre Ella. En este punto,
recordemos la atmosfera inverosimil que se ha construido; el juez, el fiscal, el abogado

defensor y el agresor més que personajes son mascaras o imagenes tenebrosas del rol dentro
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del sistema. Esta construccion es, desde mi punto de vista como creador, una estrategia de
extranamiento que busca hacer visible la experiencia de revictimizacion en el poder judicial.
Dicho de otra manera, se muestran mascaras parddicas en lugar de personajes para hacer
evidentes relaciones de dominacion sobre la mujer. Segun la actriz creadora, la experiencia
femenina en estos procesos no solo se manifiesta en momentos visibles de franca injusticia,
en paralelo, existen formas de relacion invisibilizadas de violencia simbdlica que atraviesan
el proceso. Justamente por su dimension sutil el extrafiamiento podria colaborar con hacerlas
evidentes.

Ahora bien, cuando digo “estrategia de extrafiamiento” estoy pensando en el
Verfremdungseffekt y en la decision creativa de apropiarse estratégicamente de este. Al
respecto del concepto Brechtiano, dada la amplia literatura entorno a él, solo me centraré en
plantear la forma en que me ha influido como creador desde tres ideas: primero, lo que mas
me interesa es entenderlo como heredero de los planteamientos del formalismo ruso en torno
al priem ostraine, “hacer extrano” (Schechner, 2012, p.190). Como creador escénico, mas
que una especie de intentos de recuperar las estrategias particulares del teatro de Brecht me
interesa tomar el volver lo familiar extraiio como una premisa de trabajo para hacer visibles
formas de dominacion naturalizadas y asi “mostrar todo en una luz fresca y poco familiar, de
tal modo que el espectador sea llevado a mirar criticamente incluso lo que hasta ahora le ha
parecido obvio” (Willett, citado en Schechner, 2012, p.291).

Segundo, y aparentemente paradojico, recordar que “distanciar a un personaje no
significa alejarle de la esfera de lo amable” (Brecht & Dieterich, 2010, p.162) aqui la
traduccion suele provocar una confusion en donde se asume que el extrafiamiento supone una
negacion total de las emociones, una distancia infranqueable. Si bien es cierto que en el
planteamiento Brechtiano las emociones son relegadas a un segundo plano, no se trata de

convertir al arte escénico en un instrumento frio para los fines politicos, por el contrario, se
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trata de permitir intervenir las ideas politicas en el arte escénico, de hacerlas evidentes. Es
decir, de tomar cierta distancia de ellas. Como creador escénico, intento ubicarme en la
tension entre distancia analitica y emocion encarnada para crear una experiencia hibrida que
sea tanto emocional, como distanciada. Ahora bien, es importante recordar que estoy
exponiendo, no el concepto tal cual es, sino las formas en me apropio del concepto y lo
convierto en parte mi trabajo creativo.

Tercero y, final, cuando Terry Eagleton reflexiona sobre el extrafiamiento brechtiano
nos sefala que responde a lo siguiente:

En la medida en que la sociedad politica no se reconoce a si misma como una
produccion se hace necesario representarla como tal, lo que (desde el momento
en que el propio concepto de producciodn trastoca las nociones clésicas de
representacion) inevitablemente da lugar a una estética autocontradictoria
(Eagleton, 2017, p.60).

Y esta seria la logica del “volver extrafio”: hacer evidentes las relaciones sociales
como producidas y no naturales. En el caso de la obra, se trata de asumir las relaciones de
género como producidas en la pugna social y no por relaciones fundamentadas en un orden
“natural” y “patriarcal”. Y, como son producidas, susceptibles a ser modificadas, a ser

impactadas por la accion politico-artistica en este caso.
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Figura 16

Variacion del aro 3

Nota: Foto, Tirso Causillas.

Ahora bien, en el caso especifico de esta investigacion creacion, es importante sefialar
que estos personajes extrafiados son asumidos por el cuerpo de la actriz/autora de una obra
autoficcional: la propia experiencia vivida se convierte en estas mascaras parodicas, cada una
de estas representaciones puede tener un referente de carne hueso afuera de la realidad
escénica pero, en la escena, se convierten en gestos controlados, sublimados y criticados por
la actriz/autora desde la practica, desde la accion.

Se trata entonces de pensar al juez, el agresor, el abogado defensor y el fiscal como
construcciones autoficcionales. Es decir, como metaforas construidas desde la experiencia
que dan cuenta del proceso que describe Sergio Blanco en donde “lo vivido -el trauma- es el
que habilita y posibilita la creacion narrativa: la trama” (2018, p.101). Asimismo, estos
personajes son performados desde una perspectiva que piensa lo politico como ligado
directamente con el conflicto y la reivindicacion de la rabia femenina como emocion politica

y creativa. Finalmente, es importante sefialar que es el cuerpo de la actriz el que se presta a
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representar a estos personajes ;Por qué habriamos de pedirle una representacion “equilibrada”
de la interioridad de dichas mascaras parddicas? Sobre todo, cuando aquello que se
experimenta frente a un funcionario cumpliendo su rol en la estructura social no es su lado
“humano” que, probablemente “existe” en otros espacios, pero suele ser negado en su rol
institucional. Al respecto, me parece pertinente recoger las siguientes ideas de Slavoj Zizek:
Cuando un sujeto se encuentra frente a un juez, sabe muy bien distinguir entre
las caracteristicas subjetivas del juez como persona y la autoridad institucional
“objetiva” de la que esta dotado dado que es un juez. Esta brecha es la hiancia
entre mis palabras cuando yo las pronuncio como un particular y mis palabras
cuando las pronuncio como alguien dotado de una autoridad por una
institucion, de tal manera que es la institucion la que habla a través de mi. (...)
la institucidn existe aqui solo en tanto efecto performativo de la actividad del
sujeto. La institucion existe solo cuando los sujetos creen en ella, o mejor
dicho, actiian (en su interaccion social) como si creyeran en ella (2015, p.80).
En esta division entre el juez como persona y el juez como autoridad, por ejemplo, es
a la autoridad institucional que se dirigen las representaciones parodicas de la obra y, ademas,
a la forma en que se organizan los roles de género en la estructura social. Sin embargo, dado
que no se piensa aqui a los sujetos como ajenos a lo social, es importante recordar, con Zizek,
que la institucion que habilita la autoridad existe por las acciones de los sujetos. Es decir, el
juez persona no es un instrumento poseido por el orden social; es alguien que actia como si
la institucidn existiera y de esta manera la hace posible. A un nivel, de manera similar a la
Ley en el cuento de Kafka en donde lo que se le atribuye anticipadamente a la ley produce
sus efectos (Butler, 2007). En sintesis, los personajes pueden ser vistos como metaforas de
roles sociales pero esta estrategia no implica restar responsabilidad a los sujetos puesto que

estos habilitan el poder de dichos roles.
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En el caso especifico de esta investigacion artistica, valdria la pena observar el viaje
simbolico del aro.
Figura 17

Variacion del aro 4

Nota: Foto, Tirso Causillas
Nani Pease

Recuerdo el momento en que Tirso propuso el aro de luz y como eso cambio6 toda mi
comprension de esa escena. El juez, el fiscal, el abogado y El, dejaron de ser voces. Entraron
en escena. La escena se volvio una verdadera pesadilla. Como si hubiéramos atravesado el
aro de luz para entrar en ese infierno que Ella tuvo que vivir. Ella esté tan sola en medio de
todas esas presencias agresoras. Cuando vi por primera vez la escena grabada me perturbd de
una manera muy dificil de explicar. Era hermosa. Eso que Tirso propuso hacer con el aro de
luz convirti6 la escena en una pesadilla estética y hermosa. Y Ella que antes era Godzilla es
aplastada con toda la fuerza del sistema de justicia (ver anexo 2).

Tirso
Como vimos al inicio de la obra, el personaje Ella se presenta mostrando el aro de luz

blanca y esto se ve subrayado en el preludio a la escena final por medio de una secuencia
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fisica. Ahora bien, no se trata de decir el aro representa a Ella. A un nivel, esto es cierto, sin
embargo, el aro circular colabora con tensionar al personaje Ella como una estrategia
autoficcional que, por un lado, refiere a la actriz/autora y, por otro lado, niega dicha
referencia. Se trata de una autorreferencialidad que sefiala al “yo” pero, al mismo tiempo,
sefiala a “ella” un pronombre que bien puede hacer referencia al “yo” narrativo o a cualquier
mujer. “Ella” podria signar la dimension colectiva de la experiencia o, también, signar a la
actriz/autora. Finalmente, esta ambigiiedad es propia de la autoficcion y, me parece, da
cuenta de lo complejo, lo dificil y lo indecible que implica la autorreferencialidad.

Ante lo anterior, es importante recordar que el “yo” autoficcional es uno
fragmentado, ficcionado e inestable (Casa, 2012). Entonces, podriamos decir que el aro
refiere a Ella, pero, al mismo tiempo, refiere a ese yo complejo, multiple. Ahora bien, de
manera concreta y material, cuando la actriz/autora toma ese mismo aro y lo usa para
representar a los personajes/sujetos del orden que decide criticar y denunciar, estamos
observando una metéfora fisica de la idea del “hacer algo con lo que se hace conmigo”
(Butler, 2006, p.16) que vimos, como vimos con Butler, es crucial en la construccion del yo.
En la obra, la actriz/autora toma el aro, que es una referencia al personaje Ella que es, al
mismo tiempo, una referencia a la actriz/autora. Y, con ese mismo aro, construye los
personajes que, en algin momento, constituyeron la experiencia traumatica con que se trabaja
en esta investigacion artistica. De alguna manera, esto que describo es una version fisica del
papelito del inicio de la obra en donde todos, todas y todes escribimos algo que es dificil de
contar 'y realizamos una intervencion sobre lo escrito.

Actriz/autora: Aro.
Aro:Ella.
Ella: Actriz/autora.

Actriz/autora: Aro.

127



Aro:Ellos.

Aro:Papelito

Papelito:Aro

(Estaba esto planeado?

No.

(,Se buscaba encontrarlo?

No.

(Lo identificamos mientras sucedia?

No.

(Pero sucede)

Aqui la serendipia vuelve a hacerse presente como un principio metodologico en
donde algo inesperado aparece, pero, cuando lo hace, descubrimos que ese algo estaba
presente en nuestro trabajo artistico quiza desde antes de empezar a trabajar en el espacio
escénico.

A nivel argumental, continuamos con un mondlogo que describe los sucesos en el
plano de la realidad del juzgado de familia y en el plano interior. Aqui la rabia vuelve a ser
metaforizada en forma de fuego. Ella recuerda que, pocos dias antes de los sucesos descritos
en tiempo presente, su pequefia hija se encontraba asustada por un video de YouTube que un
compaifiero de clases le mostrd sobre la combustion espontdnea. La gente no se quema de la
nada, le dijo a su hija, pero, inmediatamente, pens6 en como la rabia la invadia al pensar en el
juicio y temi6 que la fantasia invadiera la realidad.

Ella

El juez me cede la palabra. La violencia no se concilia, le digo con una voz que no

conozco, y entiendo que me fregué; acabo de perder el juicio. El juez me detesta. Este no es

un juicio de violencia, dice el juez, este es un juicio de tenencia. El abogado de oficio alega
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que la demandada, o sea yo, sostiene que el demandante, o sea él, ha ejercido tanto violencia
fisica como psicolédgica, en mi contra. ;Psicoldgica también? ;Y qué cosa es eso? El abogado
de oficio lee y lee papeles. Habla de las llamadas amenazantes, de los mensajes amenazantes,
los correos amenazantes, del correo que mandé a todos en la oficina donde trabajo diciendo
que soy una puta, de cuando se paraba en la esquina de mi casa en la mafana, en la tarde, en
la noche a ver con quien entraba, con quien salia, a qué hora llegaba, a qué hora salia, los
insultos, los gritos, las amenazas, de los 63 mensajes de WhatsApp insultantes y amenazantes
que mando6 en un mismo dia. Lee. Lee. Lee. Me veo quemandome por dentro, saliendo humo
y fuego desde el estomago, igual que en el video de Rodrigo, rodando por el piso para no
morir, los 0jos inmensos de Rebeca diciendo: mama, ;la gente puede quemarse de la nada?
No escucho mas, miro mis manos.

Silencio

Yo no soy esa mujer que el abogado de oficio describe. Yo no soy la que permitid
todo eso. La que permiti6 la primera amenaza, la segunda, la tercera. El primer golpe, el
segundo, el tercero. La que aguantd que le dijeran: madre incompetente, egoista de mierda,
solo piensas en ti. Madre incompetente. La noche que saco a Rebeca de su cuna para decirle
al oido: pobrecita mi hijita, tiene una mama que es una puta de mierda (ver anexo 1).

Tirso

En la obra, la violencia psicologica no es considerada por el juez. Y la violencia fisica,
al no haber sido denunciada, no es considerada tampoco. Muy cerca del final, el abogado
defensor se pregunta a Ella si “denuncio los golpes”.

Ella
Los golpes no.
Los golpes no.

No pude (ver anexo 1).
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Tirso

La musica nos anuncia la derrota de Ella. Esto se sefiala construyendo a nivel sonoro
la victoria del agresor, alzando una progresion de acordes en un sintetizador
intencionadamente artificial, con texturas sonoras distorsionadas, que recuerda a una especie
de misa macabra; la misma progresion que ha sido usada con un instrumento de timbre
mucho mas dulce (una ocarina) cuando se hacia referencia a Rebeca, la pequenia hija, y la
misma progresion usada para presentar al agresor. Esta progresion es muy similar a la de
Dear Theodosia, cancion sobre paternidad en el musical Hamilton de Lin-Manuel que inspir6
algunas de nuestras improvisaciones y exploraciones en el proceso creativo. De esta manera,
la musicalizacion apunta a sefialar el parentesco entre el agresor, Ella y Rebeca para
problematizar dicho lazo. A nivel musical, podria decirse que el sistema judicial (metafora
del orden social) celebra la proteccion de la familia tradicional de fundamentos biologicos y
el orden paterno biologico de las demandas “no validas” de una mujer que no se mantiene en
el rol al que se le ha sujetado. La musica busca metaforizar el goce de un sistema patriarcal
que pone a Ella en su “sitio”.

A nivel de imagen, una luz de patrulla policial invade la escena, el aro desaparece.
Ella rememora la noche de la denuncia, el patrullero, la escalera de la comisaria, el instituto
de medicina legal. La luz del patrullero, pulsante, ilumina un rostro que pugna por
mantenerse compuesto, digno. Y, desde esa pugna, Ella dice:

Figura 18

Ella, cerca del final
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Nota: Foto, Tirso Causillas
Ella

Ella entiende la insignificancia de esta historia pero son tantas, tantas, tantas, tantas.
Somos tantas, tantas, tantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas,
tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas,
tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas
tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas,
tantastantas tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas, tantastantas
tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantastantas, tantastantas tantas (ver anexo
1).

Figura 19

Ella, cerca del final 2
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Nota: Foto, Tirso Causillas
Tirso

La repeticion continua hasta el infinito. Para indicar esto, el audio es cortado después
de varios segundos. Observamos a la actriz/autora rabiosa continuando la repeticion en
silencio.

Apagon

Tirso

Somos tantas aparece y completa la frase que hemos escuchado durante toda la obra.
La repetida mencion a la insignificancia de esta historia puede leerse, por lo menos, de dos
maneras: primero, podriamos decir que refiere a su insignificancia respecto a las otras
historias de revictimizacion femenina en el poder judicial. Finalmente, esta historia tiene
como personaje central a una mujer de una clase privilegiada, urbana y blanca. Dentro de la
inmensa red de casos de revictimizacion ante el poder judicial, este “caso” podria ser llamado
“insignificante”. Pero, al mismo tiempo, podriamos observar como llamar a su propia historia
traumatica de violencia contra la mujer insignificante es una forma de minorizacion

autoinflingida. Recordemos que por minorizacion Rita Segato entiende la representacion
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femenina como menor de edad, desplazada al lugar de minoria y a la reduccion del problema
de la mujer en la sociedad como uno menor (2016). Quiza, cuando el personaje llama a la
historia que observamos insignificante hace eco de esta triple estrategia del poder que ha sido
internalizada.

Sin embargo, cuando la mencidn a la insignificancia es seguida por un pero somos
tantas la frase deviene en una metafora de la dimension colectiva de esta experiencia. Este
malestar, este dolor, esta derrota no son solo reflejo de una experiencia individual, se trata de
una experiencia que es radicalmente personal y, al mismo tiempo, radicalmente colectiva. Si
el objetivo de esta investigacion desde el arte fue analizar la construccion de una
representacion escénica de la relacion estructural entre la mujer y la Ley desde la experiencia
personal autoficcionada en el proceso creativo Juzgado de Familia Numero 6, podriamos
decir que dicha relacion se entiende a partir de la revictimizacion que se sufre cuando las
condiciones estructurales invisibilizan la violencia contra la mujer. Por supuesto, esta
situacion se experimenta directamente sobre el cuerpo de cada mujer pero, al mismo tiempo,
se trata de una experiencia compartida en donde la relacion estructural es experimentada por
cada de una de esa tantas ellas. En escena, esto se manifiesta en lo fragmentario de la
narrativa que podria ser pensada como una consecuencia de la violencia que rompe la unidad
del relato. Asimismo, se experimenta en el cuerpo rabioso de la actriz y en este cuerpo que se
relaciona con el aro led para construir este acontecimiento escénico especifico: una
reconstruccion y resimbolizacion del trauma por parte de la actriz/autora.

Al inicio de la obra, Nani nos pide que hagamos algo con eso que es dificil de contar
y, luego, nos muestra que eso que ella hace es la misma obra Juzgado de Familia Numero 6
que, ahora lo sabemos, es la historia de un fracaso. Ante la Ley “ella” tiene todas las de
perder, de hecho el llanto final, las luces rojas y azules que recuerdan a las de un patrullero

son significantes que apuntan al regreso a aquella noche violenta y, por tanto, el
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desplazamiento y transformacion del juzgado en el momento de los sucesos violentos. Este
regreso, esta transformacion, es testimonio de como el proceso mismo en el poder judicial se
experimenta (en esta escena particular y en esta obra en particular) como un reabrir la herida,
revivir los sucesos traumaticos y encontrar las propias demandas signadas como invalidas.
Ella
Los golpes no.
Los golpes no.
Tirso
La escena construye la tension previa al siguiente texto: si ella no ha denunciado a
tiempo la violencia fisica, para este juzgado dicha violencia no existio.
Ella
No pude (ver anexo 1).
Tirso

Pero esta derrota es una derrota solo en el nivel de la ficcion. La obra, en cambio, es
testimonio de que se puede hacer algo con ella. Me explico: el encuadre autoficcional, saber
que esta historia es un trabajo de ficcion que nace desde la experiencia de la actriz/autora
Cuyo cuerpo se encuentra en ese momento, en vivo, gracias a la plataforma Zoom frente a
nosotros, y nosotras, es testimonio de que la derrota ha devenido creacion escénica,
intervencion.

Y, me parece, el momento en que la actriz/autora pone el cuerpo y dice somos tantas
la actriz/creadora ha puesto el cuerpo para que el sentido de esta frase se construya sobre lo
experimentado juntes en el transcurso de la obra. Asimismo, el papelito del inicio es una
invitacion a conectar desde nuestros multiples y diversos malestares para transitar una
historia que activa nuestras propias historias y nos coloca (quiero creer esto) en un compartir

colectivo (quiero creer/haciendo) que nos recuerda que se puede hacer algo con el papelito y
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que ese algo tiene sentido en la conexidn entre malestares, entre fisuras, entre traumas, entre
recuerdos dificiles de contar, entre singularidades. En ese sentido, podria decir que la frase
del principio estaba incompleta pero que se completa al final de la obra. Pero es importante
decir que no se completa solo con palabras; la accién de decir, al final de la obra, solo se
termina de simbolizar gracias al viaje que la actriz/autora y el publico han realizado en
conjunto. Un viaje que esta lleno de palabras, pero también de sujeciones, de emociones, de
impotencia, de rabia y de la constante referencia a hacer algo con todo esto; una invitacion a
la accidn colectiva desde la autorreferencialidad consciente de la dimension social de la
propia experiencia .
Nani Pease

Me cuesta mucho poner en palabras lo que siento al leer todo lo que Tirso escribe
aqui. Me conmueve de una manera dificil de verbalizar. Entiendo al leer por qué se siente tan
sanador el final. El decir “tantas” tantas veces. Por qué al terminar de hacer la obra, podria
hacerla de nuevo una y otra vez. Se vuelve coro, canto, grito, y se vuelve, quiero creer, acciéon
politica o al menos un intento de que eso compartido nos lleve a ser en comun.

Gracias. Me lo llevo como una de las experiencias mas hermosas de mi vida (Anexo
2).

Tirso

Este movimiento, hace més clara la idea de que algo dificil de contar nos confronta
con las limitaciones de las palabras para dar cuenta de la experiencia, pero, al mismo tiempo,
nos confronta con la dimension corporizada del acto que supone hablar en escena. Podria
decirse que esa frase, después del viaje colectivo que la obra propone, se carga por
experiencia performada y compartida generando una resonancia final (elegimos creer) en los,
las y les espectadores. Desde mi rol de director/investigador, esa resonancia me ha

acompafiado en el proceso, en cada funciéon y me acompaia en el momento en que escribo
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estas palabras. Una resonancia que activa mis propias fisuras, mis propias cosas dificiles de
contar'y me convoca a la accion artistico-politica. Una resonancia que de alguna manera
convierte el pasado en presente y en urgencia. Ante esto, mi trabajo consiste, entonces, en
intentar volcar mis recursos escénicos para lograr que los que nos acompafian en este viaje
puedan percibir un poco de esta.

Escribo estas palabras intentando navegar en dos rios diferentes al mismo tiempo.
Escribo tratando de mostrar aquello que paso y tratando de decir como funciond, qué
premisas nos acompanaron. Escribo tratando de ordenar mis impulsos politicos como creador
escénico y la conciencia de mis limitaciones. Escribo tratando de contarles como funcion6
nuestro proceso creativo. Escribo tratando de contarles que creo que estd detras de mi trabajo
y mi intuicion. Es algo dificil de contar. Espero que valga la pena.

Nani Pease

Tirso me pide que yo sea quien tenga la tltima palabra de su tesis. Quiere ser ¢l quien
inicia un didlogo y ser yo quien pone el punto final. No quiere reproducir practicas de
dominacion en nuestro encuentro creativo. No podria. No estd hecho de eso. Tiene otra
configuracion. Y por eso ha hecho de este proceso lo que ha logrado hacer. El espacio de
amor, cuidado y crecimiento que ha sido para mi. Le digo que por qué no cerrar con sus
palabras que son tan hermosas. Me pide, carifiosamente que, si me parece, cierre yo. Lo hago
entonces, Tirso, haciendo tus palabras también mias: Escribo estas palabras intentando
navegar en dos rios diferentes al mismo tiempo. Escribo tratando de mostrar aquello que paso
y tratando de decir como funciond, qué premisas nos acompafaron. Escribo tratando de
ordenar mis impulsos politicos como creador escénico y la conciencia de mis limitaciones.
Escribo tratando de contarles como funciond nuestro proceso creativo. Escribo tratando de
contarles que creo que esta detrds de mi trabajo y mi intuicion. Es algo dificil de contar.

Espero que valga la pena (Causillas y Pease, 2021, ver anexo 2).
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CONCLUSIONES

Esta investigacion/creacion y este texto hibrido de exposicion de la investigacion
buscan dar cuenta de algo imposible de reconstruir en su totalidad; la experiencia del sujeto
artista en el proceso creativo. Dicha experiencia, ademas, fue marcada por un interés por
explorar la tension entre lo colectivo, lo estructural y lo personal, lo intimo. Apoyandome en
la teoria y referentes practicos autoficcionales, intenté disefiar y transitar un proceso creativo
democratico, compasivo y riguroso en donde la experiencia subjetiva se encuentre
descentrada por la conciencia de sus propias condicionantes, un trabajo radicalmente singular
por encontrar sus bases en la experiencia personal de la actriz/autora pero que, al mismo
tiempo, intenta performar una experiencia colectiva; el proceso de sujecion, minorizacion,
victimizacidn y revictimizacion que sufren las mujeres en el poder judicial. Personal y
politico. Asi desearia que mi trabajo como director sea leido y experimentado.

Ahora bien, ;Como dar cuenta de lo imposible podria traducirse en un ‘“hallazgo™?
(Como imaginar estética y corporalmente puede generar conocimiento? Como seialé en el
sustento tedrico, la investigacion desde la practica implica un tipo de praxis que no separa
sujeto y objeto ni teoria y practica. Y, por esto, toda conclusion requiere de ser confrontada
con la obra, con lo que la pieza de arte hace. Esto es conocido parcialmente por los creadores
pero, al mismo tiempo, se conoce desde lo que obra hizo sobre nosotros, sobre nuestro
saber/hacer. De forma especifica, sefialaré como hallazgos lo siguiente: primero, mi
experiencia al construir un rol del director que sea democratico y no niegue el conflicto y el
desacuerdo como instancias creadoras; segundo, mi experiencia en relacion al trabajo con lo
traumatico, la necesidad de cuidado y autocuidado y, ademas, los limites del arte como
espacio sanador; tercero, mi experiencia en torno a la posibilidad de intervencion sobre los
recuerdos; cuarto, la comprension creativa de la rabia como emocion politica y encarnada;

quinto, el trabajo con el objeto de iluminacién (aro led) desde la agencia de la actriz/autora;
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sexto, y finalmente, la pertinencia de los formatos hibridos para dar cuenta de procesos
creativos y su relacion con la autoficcion.

Mi rol como director tuvo como principal tarea mantener distancia de la idea de
autoridad para darme el tiempo de construir de forma conjunta cada decision, cada accion.
Sin embargo, asi como reconstruir la experiencia creativa en su totalidad por medio de
palabras es imposible, asumir el rol de director implica tomar decisiones, no creo que sea
posible evadir esto. En coherencia con lo anterior, la nocion de democracia como
intimamente relacionada al conflicto fue un ancla para generar espacio de debate, discusion y
desacuerdo entre el director y la actriz/creadora. Esto implico un espacio de permanente
dialogo y, por tanto, de tiempo; poco mas de un afio conversando, explorando, deseando,
cambiando, creando. Para intentar dar cuenta de esto, este texto fue construido a modo de
dialogo entre mi mismo y la actriz creadora; para de esta manera intentar explicar y mostrar
el proceso creativo y la obra misma. Este planteamiento del director democratico se reafirmé
gracias a la practica, un hallazgo a sefalar es que dirigir democraticamente no implica la
ausencia de direccion, por el contrario, implica una direccion que dialoga, que problematiza,
que debate, que construye sus decisiones mediante argumentos y mediante aquello que surge
en el espacio pero que, sobre todo, esta dispuesto a escuchar. Y para esto se necesita tiempo.

El tiempo, asimismo, fue necesario para que aquello traumatico que era convocado a
la escena fuera procesado nuevamente, para que el papelito simbdlico estuviera bajo nuestro
control (dentro lo posible). Y, me parece, esto encuentra eco en las diversas menciones a la
simbolizacién del trauma que he sefialado en diversos estudios y cuya atencion fue parte
importante de este proceso creativo. Como ya he sefialado, muchos tedricos y artistas
autoficcionales mencionan que este tipo de trabajo es muy similar a la actualizacion del
trauma en procesos de psicoterapia y que esto supone un revivir el trauma para luego

reelaborar en torno a ¢l. Otro hallazgo a sefialar desde esta investigacion/creacion es la
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necesidad de atencion al cuidado y a los limites del arte. Dado que el teatro tiene potencial
sanador, pero no es una actividad que tenga como objetivo principal cumplir una funcion
terapéutica. A partir de lo vivido, me parece importante sefialar que es necesario acompafiar
el dispositivo creativo con otras formas de elaboracion como la psicoterapia, por poner un
ejemplo, tanto para los que se colocan en el rol de actores/autores y actrices/autoras como
para aquellas y aquellas que dirigen. En mi caso particular, como creador necesité apoyarme
en mi acompafiamiento terapéutico para poder sostener las partes més duras de este proceso.

Ahora bien, gracias a mi experiencia como creador escénico autoficcional, en este
proceso y otros anteriores, me parece posible afirmar que estas dos instancias; por un lado, el
conflicto entre director y actores/creadores y, por otro, la necesidad de tomarse el tiempo
necesario para procesar aquello traumatico que el proceso creativo revive, implican elegir
decir algo que considero importante: habria que olvidar la famosa frase the show must go on.
Hay cosas que el teatro no puede contener, hay cosas que necesitan largo tiempo para ser
procesadas.

Por otro lado, otro hallazgo a sefialar es que, siempre con atencion a los propios
limites, pudimos experimentar la posibilidad de intervencion sobre los recuerdos. Gracias a
una plataforma colaborativa (jamboard) donde numerosas personas pudieron compartir con
nosotros lo que hicieron con su papelito y los valiosos aportes de colegas que observaron
ensayos, funciones y comentaron. En este punto me gustaria recordar que en el sustento
metodoldgico se menciond que en este tipo de investigacion es relevante el proceso de
transformacion que el investigador atraviesa. Partiendo de ahi, como creador/investigador,
puedo sefialar que este proceso ha impactado de mi subjetividad y mi propia manera de
elaborar mis propias cosas dificiles de contar.

(Qué se descubrid desde nuestros propios cuerpos? La certeza de que los recuerdos

pueden ser intervenidos, que el sujeto puede reconstruirse desde el arte, pero, al mismo
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tiempo, que nuestro “yo” se encuentra fragmentado, dividido, incompleto y atravesado por lo
social. Quiero creer (y lo escribo asi porque la investigacion desde el arte deberia permitirse
la creencia y el deseo) que el encuadre autoficcional pudo darle a los asistentes una muestra
de la experiencia maravillosamente empoderadora de intervenir artisticamente la propia
vivencia, que la fantasia tiene el potencial de hacernos sofar con otros mundos posibles, que
la rabia puede ser el motor del cambio, de la accidn politica, colectiva y transformadora.
Asimismo, considero que lo anterior entra en coherencia con lo que desde el sustento tedrico
entendimos por autorreferencialidad; un movimiento que no se agota en el mero sefialamiento
de uno mismo sino que, al contrario, implica el reconocimiento del otro “dentro” de si
mismo. Dicho de otra manera, al emprender un proceso autorreferencial, lo hicimos desde
una perspectiva que considera que el “yo” se encuentra atravesado por lo colectivo y esto nos
llevo a apropiarnos y crear multiples estrategias de autorreferencialidad como el manejo del
aro, el uso del pronombre “ella”, el uso del relato fantastico y la actividad participativa.

Continuando con los hallazgos, me parece posible afirmar que la obra hace un
esfuerzo por desnaturalizar el sistema patriarcal que construye formas de masculinidad
destructivas y violentas. A partir de lo encarnado por mi parte, del trabajo de la
actriz/creadora y desde las reacciones del publico considero que Juzgado de Familia Numero
6 provoca rabia y deseo de cambio.

Si, recordando el objetivo de esta investigacion desde el arte, lo que buscdbamos era
analizar como se construye la representacion escénica de la relacion estructural entre la mujer
y la Ley desde una experiencia autoficcionada debo decir que fue necesario mirar
criticamente la posicion del director y que fue necesario mantener atencion al cuidado y el
autocuidado ;Por qué? Pues porque aquello que se trabajaba era el recuerdo de un proceso de
revictimizacion constante, de abuso de poder y de, vamos a llamarlo asi para no caer en el

relativismo, injusticia. Lo que la actriz/autora revivia en su cuerpo y en sus palabras
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corporizadas no era (solo) el suceso violento especifico sino lo que sucede cuando una mujer
se acerca a buscar justicia en un poder judicial atravesado por el machismo. Ese es el hecho
traumatico que es personal y colectivo al mismo tiempo. Y la conclusion escénica y corporal
de este encuentro entre mujer y ley produce rabia que es canalizada en el hecho escénico.

Desde ahi, me permito sefialar como aporte la posibilidad de pensar la rabia como
emocidn politica y como condensador del descontento, del deseo de cambio y de justicia
social. Recordando los planteamientos hechos en torno a lo politico, la rabia femenina y las
emociones como manifestaciones encarnadas, me parece que esta investigacion/creacion
encontr6 un terreno fértil de exploracion en la rabia, el conflicto y el desacuerdo que, a un
nivel, es herencia de la tradicidn teatral pero que al hacerse explicita como forma de lo
politico invita a continuar pensar y haciendo en torno a la rabia.

Como ya he sefalado, esta investigacion desde el arte ha intentado posicionarse, tanto
tedrica como practicamente, en la conciencia del tanto de los limites como potenciales del
relato autoficcional performatico, es decir desde el cuerpo en escena relatando, desde la
tension entre lenguaje y cuerpo. En sentido, la rabia tomo el lugar condensador por ser una
emocion que habilita un énfasis en la palabra como palabra encarnada y, al mismo tiempo,
como emocidn politica que no niega la fisura en la subjetividad, en la relacion entre cuerpo y
lenguaje.

Por otro lado, es posible sefialar como hallazgo el uso del elemento luminico como
forma de trabajo de construccion de personajes y como forma de exploracion autoficcional.
Me refiero al aro de luz led. Ahora bien, el uso de elementos y el trabajo sobre ellos suele ser
una entrada habitual en la exploracion teatral. Sin embargo, lo que aqui se manifiesta de
forma particular es el uso del elemento para dar cuenta de si mismo; para crear personajes
desde la perspectiva del yo que, al mismo tiempo, extrafien los roles sociales a los que la

experiencia nos confronta. Asimismo, destaco el uso de la luz como transformador corporal y
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gestual. Uso que es habitual en las artes escénicas, pero considero que el uso en esta obra
invita a explorar la agencia de los actores y actrices creadoras sobre su propia iluminacion.

Finalmente, me gustaria decir que he intentado dar cuenta de un autoanalisis
corporizado de mi propia experiencia, compartiendo mis referentes tedricos, artisticos y
metodologicos que, para mi, son inseparables; en el fondo de mi mismo encuentro a otros y
agradezco que sea imposible ser un individuo separado de lo colectivo.

He intentado que la forma en que comparto mi proceso de cuenta de esto
performaticamente. Y esto me parece un aporte/hallazgo: la pertinencia de los formatos
hibridos para dar cuenta de procesos creativos. Mi trabajo y, el de mis colegas, se encuentra
cargado de emociones, creencias, palpitos y afectos. Y por esto el papel no alcanza. Sin
embargo, como creo que queda claro, como creador no me interesa pensarme como individuo
desconectado de lo social. No hay regreso al genio creativo que nada tiene que decir sobre su
propio trabajo. Pero esto no implica que dar cuenta del propio trabajo sea una tarea que se
deba abandonar, todo lo contrario, es algo dificil de contar, pero es algo que debe ser contado
para ser compartido. Por supuesto, estos formatos son cada vez son mas aceptados y
valorados en la investigacion desde las artes pero en nuestro pais son pocas las tesis de
licenciatura y maestria que toman esta forma y me parece que cada formato hibrido puede
aportar como hallazgo una forma particular de atravesar la escritura desde el arte.

Desde ahi, el proceso creativo, que ha supuesto tanto la obra como escribir estas
palabras, me han conducido a comprender desde la practica la importancia de que las
estrategias del arte invadan el reporte académico: no hay forma alguna de que leyendo estas
palabras se reconstruya mi experiencia y, por tanto, un reporte textual sobre una investigacion
es una ficcion. El autoanalisis que supone este proceso podria pensarse como una autoficcion

justamente por la forma en que esta concibe la relacion entre lenguaje y experiencia; siempre
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hay algo que desconocemos de nosotros y nosotras. Siempre hay algo que se pierde al tratar

de reconstruir la experiencia y, como es irrecuperable, nos toca imaginar.
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ANEXOS

ANEXO 1. TEXTO DE LA OBRA

JUZGADO DE FAMILIA NUMERO 6

DE NANI PEASE

A las ballenas del movimiento,

a las pioneras, que nos enseflaron que se podia vivir de otra forma,

y a las mas jovenes, que me ensefiaron que mi rabia también tenia derecho a ser.

Esta obra pasé de ser un conjunto de monologos a ser una obra en el marco del proceso creativo
dirigido por Tirso Causillas. Y no se habria atrevido nunca a ser obra, sin su aliento, cuidado y

contencion.

No hay personajes, o todxs los personajes son y no son Ella.

Todo es interpretado por una misma actriz.

La musica es muy importante. Es casi un personaje mas.

No hay un lugar especifico. Transcurre en un sitio parecido al infierno.

No hay un tiempo. Sucede y sigue sucediendo en el Pert, todos los dias, desde hace demasiado
tiempo.

Ingreso

El publico va ingresado a zoom y en el fondo de la pantalla dice

“Juzgado de familia nimero 6”
hola, porfa mientras comenzamos trae un papelito (del tamafio que quieras) y un lapiz o lapicero

Tal vez hay musica
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Escena 1: Papelito

(La camara se enciende y la actriz estd en un escritorio. Se debe ver casero y precario. En mood
profe. No dice su nombre. No importa si es personaje o no en ese momento.)

Hola a todos

Muchas gracias. Gracias por estar aca y acompanarnos.

Quiero pedirles a todos un favor enorme. Algo medio extrafio en esta forma de teatro
tecnomediado en la que estamos teniendo que habitar. Quier pedirles que por favor enciendan
sus camaras.

Yo se que cuando vas al teatro te piden que apagues la cdmara pero para este primer momento
necesitamos mirarnos asi que, si les es posible, les rogaria que las prendan.

No se preocupen, luego la apagaran.

Gracias

Otro favor enorme. Como vieron en el mensajito mientras entraban todxs decia que traigan
un papelito y lapicero o lapiz. ;Podrian hacerlo? Yo también tengo aca tengo el mio

Una vez que traigan su papel y su lapicero, enséfienmelo. (Va a gradeciendo indicando el
nombre de cada persona)

Hola, hola que tal, gracias.

Vamos a anotar algo en ese papel. Nadie lo va a leer més que uds. Pero si es muy importante,
por favor, que lo hagan, incluso Ixs que tienen su cdmara apagada. Confiando en que todo
estara bien.

Les quiero pedir que por favor piensen y anoten en el papelito un recuerdo dificil de contar.
No tiene que ser un secreto. De hecho hay cosas que hemos contado muchas veces y que
igual son dificiles de contar. A veces las hemos contado tantas veces que nos recordamos
contandolas y se nos enredan. A veces es dificil de contar porque duele. Lo que si les pido es

que por favor no escojan algo que sea demasiado doloroso de traer a mente. De hecho es
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mejor si es algo que ya han mirado, revisado. Escojan algo que no les haga dano. Algo como
para este momento. Anotenlo para entenderlo uds. nadie mas lo va a leer. Puede ser con una
frase pequefia que solo uds entiendan o con una

Por ejemplo: la vez que.... o el dia que....

Vamos a darnos unos minuto para anotarlo.

Yo también voy a anotar en mi papelito.

Gracias. Muchisimas gracias.

Ahora por favor miren su recuerdo anotado. Releanlo. Lean las palabras que uds. mismxs han
escogido para dar cuenta de su recuerdo. ;Qué viene a la mente cuando lo leo? ;Una foto?
(como un flash, una imagen? ;una serie de imagenes, como un video? piensen en ese
recuerdo un ratito. ;Qué partes recuerdo mejor? ;cudles se me empiezan a borrar? Cuando
pienso en ese recuerdo ;se me vienen escenas a la mente? ;palabras? ;personas?

(Hay partes que se me borran? ;que son mas confusas? ;que no se si fueron realmente asi?
(por qué sera eso? ;Tal vez lo he contado muy poco? o ;tal vez lo he contado tantas veces
que me recuerdo contandolo méas que recordar el recuerdo como tal?

Tratemos de mirar esas partes que se nos borran. ;Vuelven?

Es curioso esto, porque, desde las visiones mas constuctivistas de memoria, la memoria ya no
es como una especie de camara que filma nuestra historia, ni es una cajita donde guardamos
todo lo vivido permaneciendo intacto.

Al contrario

La memoria es mas bien un esfuerzo por construir sentido, es un mecanismo de construccion
de significado que permite entender, comprender. Los mamiferos humanos no aguantamos
que nuestra historia no tenga sentido. Se lo atribuimos. Y la memoria es ese humano y

universal mecanismo que permite y nos ayuda a significar.
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Por eso es completamente natural que las cosas se nos vayan borrando, resignificando,
transformando, sobre todo cuando son cosas como estas, dificiles de contar. Y mas ain si
ademas duelen.

El dolor las reconstruye, las transforma. A veces el dolor las guarda tan pero tan adentro que
al salir es liberador. A veces no libera, solo duele mas. A veces no logramos que salgan.

A mi me dio un enorme alivio saber eso. Saber que era esperable que mis recuerdos se
transformaran. Que no es que yo fuera una mentirosa compulsiva que va por ahi
desinformando sus recuerdos. Yo vengo de una larga tradicion por linea materna de
mitomania, donde hay harta historia bien bonita pero bien poco probable. Por eso me dio
tanta tranquilidad saber que eso nos pasa a todos. Todos vamos transformando nuestros
recuerdos todo el tiempo cada vez que los recuperamos y que los volvemos a almacenar. De
hecho yo ahorita estoy afectando ese recuerdo que han escrito. Cuando lo recuerden,
probablemente, se acuerden también de mi y de este momento.

Y si lo pensamos bien es muy poderosa esa idea. De hecho a mi me hace sentir muy poderosa
el saber que podemos transformar nuestros recuerdos a partir de las nuevas vivencias que
vamos teniendo. Es esperanzador pensar que ese recuerdo doloroso, o dificil de contar pueda
ser transformado no solo con el paso del tiempo sino con lo que hacemos con €I, con la vida 'y
sus transformaciones.. Con eso nuevo que uno haga en su vida. Me hace sentir muy poderosa
esa idea.

Y algo de eso es lo que haremos aca.

Les voy a pedir que coloquen el papelito frente a ustedes, con el recuerdo mirando hacia
ustedes, o sea, de espaldas a la cdmara. Mirenlo una vez mds y siganme.

Doblemos el papelito por la mitad, y por la mitad, una vez mas y otray otra y otra y otra y

otra y otra y otra, hagamoslo hasta que se vuelva una bolita. Una cosa pequefia que entra en
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mi mano. Apretenla un ratito ahi. Sostenganla. Sientan como se siente al apretarla y lo
chiquita que es y como entra en su mano.

Vamos a intervenir ese recuerdo.

Quiero pedirles que por favor intervengan su papelito.

Que hagan algo con ¢l o mas bien que le hagan algo a él. Si quieres tiralo por la ventana mas
cercana. Algo que puedan hacer en este momento, donde estan. O sea nada demasiado
complejo tipo ir al estadio nacional, pararse en el centro y gritar mientras....algo mas simple.
No se, pasalo por el water, sin atorar tu water. Quemarlo, sin quemar tu casa. Abrazalo,
quémalo. Abrelo y déjalo tomando aire. Guardenlo para ensefiarselo a alguien.

No tenemos que hacer lo mismo, de hecho no me atreveria a decirles qué hacer con él.
Depende de la naturaleza misma del recuerdo y de tu relacion con ¢él. Tampoco tiene nadie
que saber lo que hacen con ese recuerdo. Incluso no vamos a ver lo que hacen con su
papelito. Les voy a pedir que apaguen su camara cada uno para hacerle algo a su papelito. Yo
voy a contar 30 segundos y cuando lo hayan hecho porfa prendan su camara para saber que
estan aca.

Vamos a tomarnos 30 segundos para cada uno hacer algo con su recuerdo. Les pido que por
Vamos volviendo.

Muchas gracias. Gracias por compartir esto conmigo.

Ojala ese recuerdo dificil de contar encuentre su camino. El camino que uds. necesitan que
tenga ese recuerdo. Y ojald al recordarlo nos acordemos también de lo pequefio que se veia
en nuestra mano. De como podia entrar en él y lo podiamos casi controlar. En un ratito Ale
(la productora) va a poner en el chat un enlace para un jamboard para que si lo desean, al
terminar la funcién nos cuenten qué tan lejos mandaron su recuerdo o qué hicieron con él.
Yo también tengo mi papelito acd. Y lo que yo quiereo hacerle a mi recuerdo es que se los

quiero ensefiar. Eso es lo que quiero hacer con él.
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(Ensefia el papel a la camara este dice: “Juzgado de familia nimero 6”).

Y como todo recuerdo dificil de contar y en este caso un recuerdo doloroso hay partes que ya
no recuerdo cémo fueron exactamente. Hay partes que se me borran, se difuminan. Se me
mezclan, enredan. En mi caso creo que por no haberlo compartido a tiempo. De hecho por
mucho tiempo he dudado si tenia derecho a compartir esta historia.

Ese recuerdo ademas se ha ido transformando por las muchas cosas que han sucedido en mi
vida desde ahi, por haberlo metaforizado, por haberlo reprensado. En alglin momento senti
que ya no lo entendia del todo y que si bien esa historia ya no actuaba en mi vida, si actuaba

la necesidad de compartir lo vivido.

Les adelanto: es una historia insignificante.

A duras penas es una historia.

Y tampoco es mi historia. Es en realidad la historia de ELLA.

Yo a ELLA le voy a prestar mi cuerpo (se quita los lentes), mi voz (se quita el pafiuelo)y mi
mente (se quita la chompa, queda de negro en algo tipo ropa de trabajo) para dar cuenta de su
historia lo mejor posible.

Ahora si, entonces, pénganse comodos apaguen sus camaras y micros para contarle sobre

ELLA.

Escena 2: ELLA

(Mood cambia: voz de actriz-narradora. Se empieza a compartir pantalla, reforzando algunas

frases con un fondo negro. nani va desapareciendo hasta que aparece el video del bafio).

Ella tiene una hija pequefia. Trabaja. Cria, Corre. Tiene dos trabajos poco tiempo,
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(desde ahi el texto se lee susurrandolo)

y muchas deudas que ¢l le dejo. Siente que ha llegado tarde a casi todo en la vida. Ya se
separ6 de él. Ya entendi6 que él es alcohélico. El ya lanzoé un dia todos los muebles de la sala
delante de ella. Ya perdio todo trabajo posible. Ya maltraté a toda su familia y a la de ella.
Ella sabe que su hija no sabra esto nunca. Le hablara bien de su papa cada dia de su vida
hasta que su hija sepa quién es ¢l por si misma. Le hablard bien mientras ¢l ( ) mientras ¢l

() mientras €l ( )

Ella ya ley6, ya aprendid, ya entendi6 del dafio que le haria a su hija hablarle mal de ¢l. Ella
siente que no no puede controlar casi nada en su vida por eso elige controlar eso: No hablarle
nunca a su hija mal de su papa. Ella entiende la insignificancia de su historia. Pero...

Pero todo eso pasa después. Mejor vayamos al inicio de todo esto. Al mito de origen: Ella, las

ballenas en movimiento y los tiburones.

Escena 3: Ella, las ballenas en movimiento v los tiburones

Antes de que el tiempo fuera tiempo, es decir, antes que los tiburones lo dominaran todo,
nosotras, las ballenas, reinabamos en el mar. Eso seguro ya lo sabes, o lo puedes imaginar.
Pero lo que creo que no sabes, es que también reinabamos en la tierra. Teniamos colas mas
pequefias que nos ayudaban a desplazarnos en tierra firme, y nuestro espiraculo, ese hoyo por
donde botamos agua, era inmenso y con enorme capacidad de absorcion de agua a distancia.
Eramos dichosas. Disfrutdbamos mucho de la quietud que da la tierra. No sabes lo placentero
que era solo estar ahi, con nuestras crias, de cara al sol viviendo el presente. No teniamos que
correr de un lado al otro para protegerlas de ser devoradas. No teniamos que nadar
incansablemente horas de horas al dia para conseguirles alimento. La tierra nos daba en
abundancia. Podiamos jugar y dormir y ese espacio nos daba tiempo para preguntarnos qué es

la vida, qué sentido tiene y cobmo queriamos vivirla. De todo lo que ellos nos quitarnos al
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dominarnos creo que eso fue lo peor. Nos quitaron una mente con espacio. Ellos querian
dominar el mundo. Conquistarlo, hacerlo suyo. Hacer un mundo cada vez mas complejo,
cada vez mas entreverado, donde tibur6én se imponga sobre tiburéon para decidir cual de todos
era el mejor tiburdn que habia entre todos los tiburones. El tibur6n ganador. El tiburéon de
tiburones. Entiendo que en ese plan, un montén de ballenas felices, panza arriba, disfrutando
del sol eran un obstaculo, un desproposito, una vergiienza. Primero tomaron nuestros cuerpos
y los de nuestras crias. Lo hicieron hasta hacernos sentir que habia algo malo con ellos. Algo
malo con ser asi, como éramos. Luego nos llenaron de culpa y miedo, y rabia y nos instalaron
la sensacion de no ser suficiente. De estar permanentemente en falta por tener esos cuerpos.
Y empezamos a ensefiarles a nuestras pequefias ballenas que sus cuerpos debian ser
escondidos, que tentaban a los tiburones, que eran fuente de peligro, que merecian ser
atacadas. Que era su culpa. Un dia nos dimos cuenta de que ya no podiamos mirar al sol, ya
no lograbamos preguntarnos nada respecto a la vida. Y una de nosotras, la mas vieja y sabia
aullo, aguda y dolorosamente y nos dijo: Amigas ballenas, es suficiente. Ya no recuerdo el
sol. No me entra en la mente. No tengo espacio. Quienes quieran otra vida siganme al mar.
Algunas la seguimos y logramos vivir. Fuimos pocas. Y fue doloroso. Tuvimos que
desarrollar otro cuerpo, aprender a vivir en movimiento, en permanente angustia de ser
atrapadas. Pero éramos libres. Nos volvimos las ballenas del movimiento.

Ahi naciste tu, entre ballenas libres y en movimiento. El movimiento te hizo fuerte. Yo
siempre imaginé que serias una gran ballena. De esas que podria encarar a los tiburones, que
nos ayudaria a recuperar la tierra. ;Te acuerdas que te lo decia desde chiquita? De grande,
hija, seras una gran ballena en movimiento. Tu eras respondona y rebelde y eso me daba
seguridad.

El problema es que...me mori. Me fui al mar donde mueren las ballenas muy temprano,

demasiado temprano. Y las ballenas que te cuidaban no pudieron con el sufrimiento de mi
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temprana partida. Nadie pudo. Nadie supo qué hacer para consolarte. Dicen que tu llanto fue
tan intenso que rebalsé el mar. Gener6 inundaciones. Tusnamis. Y que ya no jugabas ni reias
Empezaste a llegar tarde a todo. Empezaste a sentirte insignificante. Tal vez por eso caiste
presa de los tiburones, casi sin darte cuenta. Mi hija. Una ballena de mar, fuerte y del
movimiento, atrapada en las garras de un tiburon de tierra. Dicen que tenias miedo de dormir
en la noche, seguro por la tristeza y que por eso dormir a su lado te daba menos miedo. Esa
historia acabd como tenia que acabar. Un dia de mayo te miraste en los ojos de ese tiburdn de
tierra y recordaste que hacia tiempo que tu mente no tenia espacio y eso te dio fuerza para
irte. Yo era ya solo un recuerdo en tu memoria, vago € impreciso. Una voz. Pero ellas, las
ballenas del movimiento, estaban listas con el corazon abierto para recibirte, para que vuelvas
a ser lo que siempre habias sido. Esta historia, insignificante, tiene que ver con los ultimos

momentos de esa salida.

Escena 4: transicion Ella

Suena una alarma de despertador que no se detiene.

Son las 5:40. 5:40. Es tarde. Tardisimo. Ella siente que ha llegado tarde a casi todo en la
vida. Ella llega tarde a todo. Hoy es un dia importante y atin asi llegara tarde. jDespierta!
Estas tarde. Ella tiene 45 afios y una hija pequefia. Es demasiado tarde para tener una hija
pequefia. Morird antes que su hija termine la universidad. La dejard sola. Haré eso que nunca
hubiera querido hacer. Ella lee en una revista que cuando las mujeres tienen hijos a una edad
tan avanzada el cuerpo no da, el cuerpo no estd hecho para ser madre a esa edad. Y ella
coincide. Est4 de acuerdo con lo que dice el articulo. A ella le duele el cuerpo todo el tiempo.
Le duele algo todo el tiempo. Hoy es un dia muy importante. Hoy tiene que ir al Instituto de
Medicina Legal. Tiene que demostrar su salud mental. Tiene que probar que es capaz de ser

una madre COM PE TEN TE. Tiene que probar ante el juez, ante el fiscal, ante el abogado,
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ante dios, ante el padre, ante el hijo y ante el espiritu santo que las cosas no son como el dice.
Que son, en realidad, lo contrario de lo que el dice. Tiene que probar que es competente.
Tiene que verse competente ;Doénde esta la blusa blanca? la tunica blusa que la hace sentir

competente. Apurate. Es tarde. Llegas tarde a todo. Llegas tarde a todo en la vida.

Escena 5: Instituto de medicina legal

(en off)

Ante la Ley. Kafka

Ante la ley hay un guardidn. Hasta ese guardian llega un campesino y le pide que le permita
entrar a la ley. El guardian le dice que en ese momento no le puede franquear el acceso. El
campesino le pregunta si mas adelante sera posible. “Es posible”, le dice. “Pero ahora no”. El
campesino no habia previsto semejantes dificultades. Después de todo la ley deberia de estar
disponible para todos, todas y todes en todo momento. Pero decide sentarse a esperar. Asi el
campesino espera toda su vida. Cuando esta a punto de morir se acerca y le dice. “Guardian.
(Por qué si todo el mundo quiere entrar en la ley he estado yo aca solo, por qué no ha venido
nadie mas? ;Y por qué no me has dejado entrar? El guardian lo mira con desprecio y le dice:
(Ella entra en escena)

Esta puerta fue creada solo para ti. Solo para que tu no entres en la ley. Y ahora que estés a

punto de morirte la cerraré.

Ante la ley hay un policia, que decide quién entra y en qué orden. Que recibe mi documento
lo lee y me dice

Policia 1: Peritaje psicologico

Ella: Si. Y peritaje psiquiatrico también

Policia 1: El psiquiétrico es otro dia sefiora ;no sabe leer?
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Ella: Si, disculpe, lo que pasa es que

Policia 1: No me haga perder mi tiempo. A ver acé dice que este es un uuicio de violencia (la
mira de pies a cabeza) ;y ud. es la victima?

Ella (narradora): Ya conozco esa mirada. Es la misma mirada que me di6 el policia de la
comisaria. La misma mirada que me di6 la psicologa de la comisaria. Entiendo que hay algo
en mi rostro que me hace no ser una victima adecuada y entiendo que eso es un problema. Lo
siento.

Ella: Si, yo soy la victima.

Ella (narradora): Coge mi hoja. Me ensefia la larga pila de papeles que tiene a su costado y la
pone ultima. Y me mira, para que sepa que lo esta haciendo.

Ella. Sefior, disculpe. Yo he llegado a mi turno a mi hora, incluso antes de mi hora y
verdaderamente necesito entrar en mi turno porque he pedido permiso en mi trabajo y he
dejado a mi hijita

Policia 1: No

Ella (narradora): me dice

Policia 1: Tu, tienes que esperar

Ella: ;Yo0..?

Policia 1: Tu tienes que esperar

Ella: ;Por qué yo..?

Policia 1: Esta cola fue creada solo para ti. Solo para que tu tengas que esperar

Ella: Oye reconcha tu madre por qué me tratas asi

Ella (narradora): Debi decirle

Ella: ;No te das cuenta? ;Que una ya se siente miserable de estar aca? ;Por qué me quieres
hacer sentir mas miserable de lo que ya me siento?

Ella (narradora): Debi decirle
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Ella: Por qué el estado peruano pone gente de mierda a lidiar con la mujeres en esta situacion.
Ella (narradora): Debi decirle. Pero le dije:

Ella: gracias. Muchas gracias.

Ella (narradora): Pasa un policia alto, altisimo llevando, casi sosteniendo a una nifia de unos
11 o 12 afos. Pasa otro y le dice:

Policia 2: Oye men vienes a la huevada o qué

Ella (narradora): El policia alto, le responde diciendo:

Policia alto: No puedo causa tengo que llevar acé a esta violada a que le hagan su peritaje
Ella (narradora): El otro policia le responde

Policia 2: ;Qué?

Policia alto: a esta violada la tengo que lleva a que le hagan su peritaje

Ella (narradora): ;A esta violada? ;A esta VIO LA DA? las palabras retumban en todo el
Instituto de Medicina Legal lleno de gente intentando probar su salud mental. Me acerco,
quiero ver a la nifia. Quiero ver sos ojos. Los tiene debajo de debajo del suelo. Quiero decirle
que todo estara bien. Mentira. Quiero decirle que ahorita todo se ve como una mierda pero
que eventualmente se vera mejor.

Policia alto: Ud. que quiere serfioa ;jah?

Ella (y ella narradora): ;Por qué eres tan maldito? ;Y si se lo digo? ;A eso te dedicas? ;A
agarrar mujeres y meterlas en la cajita de las violadas y a gritarle a todo el mundo que son
violadas? ;Y si se lo digo? ;Y si te denuncio? ;Y si te denuncio a ti y de paso denuncio al
otro reconcha su madre que agarrd mi papel y lo puso tltimo cuando he llegado primera? ;Y
denuncio a todo el puto instituto de medicina legal? Me elevo me vuelvo inmensa. Me salen
algas. Boto fuero por la boca. SOY GOTZILA. Cargo a la nifia y le digo que nunca nadie mas
la va a tratar asi. Nadie mas la va a meter en la cajita de las violadas. Vuelo encima del

instituto de medicina legal Y LO QUEMO. Por las ventanas saltan todos esos psicologos
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miserables que deshonran la profesion. Todos esos policias maltratadores de mujeres SE
QUEMAN Y SE MUEREN. La nifia y yo vemos como se eleva un humo negro que evapora
todo ese dolor, todo ese sufrimiento, se eleva y desaparece. La nifia y yo gritamos SOMOS
LIBRES, SOMOS LIBRES, SOMOS LIBRES.

Policia alto: ;Sefiora? ;esta ud. bien?

Ella: Si. Gracias.

Policia alto: Hoy le van a hacer su peritaje ;/no, sefiora?

Ella: Si. El psicolégico

Policia alto: Todo va a salir bien, senora.

Ella (narradora): Me dice. Con pena

Ella: gracias. Muchas gracias.

Escena 6: Es la tnica blusa blanca que tengo

Ella espera su turno sintiéndose insignificante. Por el juzgado circulan, madres cargado
bebés. Abogados instruyendo nifios. Policias. Consigue un café de maquina que le quema las
manos. Recuerda a su propia abogada diciendo: “estos es muy duro para los nifios. Ojald no
tengamos que traer a tu hija a este lugar”. Apreta el café tan fuerte entre sus manos que lo
chorrea sobre la unica blusa que la hace sentir medianamente competente, medianamente soy
buena madre, medianamente por favor no me hagan traer a mi hija a este lugar.
Medianamente auscultenme todo lo que quieran a mi pero déjenla a ella, medianamente por
favor, medianamente por favor, medianamente por favor, medianamente por favor,
medianamente por favor, medianamente por favor

Escena 7: Aros de luz

Manos atraviesan un aro de luz. Parece un jucio. Una penetracion, Un test de rochard. Y

todas parecen acusaciones.

165



Escena 8: Aprender a vivir de otra forma

Ella (narradora): Ella despierta la mafiana de su juicio sintiéndose insignificante. Su hija
duerme, felizmente. Y puede sofar con ballenas

(Esta escena sera siempre improvisada. Tendra puntos de llegada pero nunca sera igual)
(Ella se mira al espejo en la mafiana de su juicio. Toda la escena sucede dentro del aro de
luz)

Ella: Parece que no hubiera dormido. Cuando tengo esta cara de cansancio me parezco a mi
mama. Estas ojeras. Estas arrugas. Y yo no me parezco a mi mama. Yo me parezco a mi
papa. Esta parte (muestra la parte de arriba de su rostro) mi mama. Esta parte (muestra la
parte de abajo de su rostro) es mi papa. Es muy curiosa esta payasada que te hace la vida de
hacer que conforme pasa el tiempo, conforme envejeces, te parezcas cada vez mas a quien
hiciste tanto esfuerzo por diferenciarte. Mi mama era hermosa. Era inmensa. Siempre olia
rico. Era un inmenso colchon de carifio. Todo el mundo la queria. Era la persona mas
generosa que he conocido. Daba. Daba. Daba. Pero daba a costa de ella. Incluso contra ella
misma. No sabia decir que no. No sabia como pensar un ratito primero en ella. Aun cuando lo
necesitaba. Ayudaba a todo el mundo, todo el tiempo. Y tal vez por eso. Tal vez por dar tanto
todo el tiempo se quedo sin tener que dar y se murio. Muy pronto. Demasiado pronto. Y al
hacerlo, dejo de cuidar aquello que si tenia que cuidar.

Por eso cuando tuve a mi hija yo decidi no ser como mi mama. Para cuidar de ella. Para no
dejarla sola. Yo hacia un horario, cuando ella era chiquita, donde ponia todas las horas del
dia y anotaba con quién estaba cada hora, quien me ayudaba a cuidarla cuando tenia que
trabajar, y yo tenia que estar con ella mas horas, mas tiempo que nadie. Ella tenia que saber
que era el centro. Ella es el centro de mi vida. Yo no sabria como vivir sin...y ella no tendria

por qué saber como vivir sin mi.
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Por eso decidi no ser como mi mama. Para durarle a mi hija. Para quedarme acé. Decidi ser
diferente. Con todo lo que la quiero decidi no ser como ella. Aprender a vivir de otra forma.
Aprender a vivir bien. Hacer las cosas diferente. Para quedarme con mi hija. Para no dejarla
sola. Para vivir bien, pero sobre todo, para poder vivir.

(Suena un pito agudo)

Escena 8: Juzgado de familia nimero 6

(en off) Juzgado de familia nimero 6

Ella: Leo. Me siento. ;Ddonde esta mi abogada? Carajo nunca debi dejar de fumar. Llevo
mensajedndola horas. Mi abogada es pro bono, o sea casi gratis. Y eso de que sienta que me
hace un favor es una cagada.

Se abre la puerta. Sale un hombre. En terno, en sus cincuentas, entiendo después que es el
fiscal

(El fiscal habla, casi cantando. Con tono infantilizador)

Fiscal: Adelante sefiora. Estamos listos para ud. Oh. No! ;Cémo que no tiene abogado? A un
juicio se viene con su a-bo-ga-do. ;Qué hacer? No, no, no. No podemos darle otro dia.
Lamentablemente, no podemos. Porque hoy-es-el-dia-de-su-juicio ;Qué hacer? Yo quiero
ayudarla. jYa se! Le pondremos un abogado de oficio. (Risas grabadas como de sitcom) Lo
mejor del sistema judicial peruano (Risas grabadas como de sitcom). Esta ud. en excelentes
manos (Risas grabadas como de sitcom). Confie en su sistema judicial peruano (Risas
grabadas como de sitcom). Adelante pase

Ella: Entro. Nunca imaginé que una corte fuera asi. Solo hay una larga mesa al centro con
una silla alta tras de ella, como un trono. Y un enorme crucifijo y una biblia. No juraré sobre
ella ni juraré por él. Todos son hombres en la habitacion. El fiscal, su abogado y él. Hago un

No quiero mirarlo. Tengo tanta rabia que siento que podria morir de combustion espontanea.
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Justo ayer Rebeca vino del colegio con la novedad de que “la gente puede quemarse de la
nada, mama. De pronto se incendia y se muere” su amiguito Rodrigo le habia ensefiado en
youtube un video sobre la combustién espontanea y tenia miedo. No mi amor, que
preocupacion es esa para una nifia de 6 afios. Rodrigo tiene una enorme imaginacion. Tu estas
bien. A ti no va a pasarte nada. La gente no se incendia de la nada...Pero luego pensé en hoy
y medio miedo de que mi propia rabia me queme por dentro. No voy a llorar frente a €él.
Tengo una cosa clara. No voy a jurar sobre esa biblia y no voy a llorar frente a €I, tengo dos
cosas claras.

Ella: Denuncia de tenencia.

Ella (narradora): Le explico al abogado de oficio que habla y habla a gritos y parece no
entender una sola palabra de lo que le digo. La verdad es que me llega al hombro y desde
hace rato esta que quiere que me siente porque detesta tener que mirarme para arriba.

Ella: No sefior, en serio, muchas gracias. No puedo sentarme ahorita.

(el abogado de oficio bosteza largamente y se despereza entre una frase y la otra)

Abogado de oficio: Sefio, aca dice que este es un juicio de alimento.;Cudnto alimento esta
pidiendo ud?

Ella (narradora): Me mira a los ojos. Los tiene inmensamente tristes. ;Como asi alguien
decide pasarse la vida defendiendo a personas que no conoce, y para eso estudia derecho?
(Como asi alguien decide demandar a la madre de su hija de 6 afios para quitarsela cuando no
la ve hace 5?

Ella: No sefior, este no es un juicio de alimentos. El no pasa alimentos. No ha pasado
alimentos nunca. Yo siempre he mantenido a mi hija sola y de hecho cuando ¢l vivia
conmigo lo mantenia yo a él. No es por alimentos

Abogado de oficio: Ah sefio, pero acé dice que ¢l le ha hecho unos depositos bancarios que

ud. no ha querido cobrar
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Ella: Claro pero miente

Abogado de oficio: Claro sefio, pero cémo lo demostramos

Ella: No sefior, yo no tengo que demostrar nada. El que tiene que demostrar que no teniendo
trabajo, ni vivienda ni habiendo pasado alimentos nunca esta en capacidad de ver a si hija es
¢l. Yo no tengo que demostrar nada

Ella (narradora): Me mira con cara de no entender una sola palabra de lo que le estoy
diciendo. Respiro. Me siento.

Ella: Sefior, mire. La otra parte, el padre biologico de mi hija, me la quiere quitar. Esto no es
por alimentos. El quiere quitarmela. Pero en el Pert la ley manda que los nifios estén con sus
madres hasta que tienen 8 afios. Mi hija tiene 6. Entonces le corresponde estar conmigo. Pero
todo eso t lo sabes. El no tiene un caso. El estd armando un caso. El esta
alegando...promiscuidad. DIce que me acuesto con muchos hombres y que eso me hace
promiscua. Se ha conseguido unas pruebas de HIV y de ETS que me hice y dice que eso es
evidencia y que como sigo casada con €l, eso prueba infidelidad.

Abogado de oficio: Ah sefio, ;y ud. sigue casa con ¢l)

Ella: MIRA. El tiene una denuncia de abandono de hogar hace 5 afios. No conoce a su hija, la
que ni siquiera le dice “papa” desde que tenia 1 afio y no ha pasado alimentos nunca. AHI
ESTA TU CASO.

Ella: El abogado de oficio ya no me mira. Solo revisa papeles. Se abre la puerta. Todos se
ponen de pie. Entra el juez. Empieza a dar lectura al caso. Se me va a salir el corazon.
Empieza a decir algo que no entiendo de conciliar, no entiendo nada de lo que dice. El
abogado de oficio se me acerca al oido y me dice

Abogado de oficio: No sefio, no procede conciliar. Lo que pasa es que este juez tiene hambre.
Esta es la tltima diligencia de la mafiana y el juez quiere irse a almorzar a su casa. Pero no se

preocupe seflo, no procede, la violencia no se concilia.
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Ella: El juez me cede la palabra. LA VIOLENCIA NO SE CONCILIA. Le digo con una voz
que no conozco y entiendo que me cagué. Acabo de perder el juicio. El juez me detesta.
Juez: Este no es un juicio de violencia

Ella: Dice el juez

Juez: Este es un juicio de tenencia.

Ella: El abogado de oficio alega que la demandada, o sea yo, sostiene que el demandante, o
sea €l, ha ejercido tanto violencia fisica como psicoldgica en mi contra.

Juez: ;Psicologica también? ;Y qué cosa es eso?

Ella: El abogado de oficio lee y lee papeles. Habla de las llamadas amenazantes. Los
mensajes amenazantes. Los correos amenazantes. Del correo que mando a todos en la
empresa de trabajo diciendo que soy una puta. De cuando se paraba en la esquina de mi casa
en la mafiana, en la tarde, en la noche, a ver con quién entraba, con quién salia, a qué hora
entraba, a qué hora salia. De los insultos, los gritos, las amenazas, del dia que me mando 63
mensajes de wassup amenazandome y diciéndome que soy una puta. Lee. Lee. Lee. Me veo
quemandome por dentro. Igual que en el video de Rodrigo, rodando por el piso para no morir.
Los ojos inmensos de Rebeca diciendo: “;mama, la gente puede quemarse de la nada?”. No
escucho mas. Miro mis manos. Yo no soy esa mujer que el abogado de oficio describe. Yo no
soy esa mujer que acepto la primera amenaza, la segunda, la tercera. El primer golpe, el
segundo, el tercero. Que aceptd que le dijeran “madre incompetente, madre incompetente.
Egoista de mierda. Solo piensas en ti. Madre incompetente”. La noche que saco a Rebeca de
su cuna para decirle al oido: pobrecita mi hijita. Tiene una mama que el una puta de mierda.
El juez le ha dado la palabra y €l habla con voz de reconciliacion. Y empieza la narrativa del
padre abandonado, del padre excluido, del padre dejado de lado por esta mujer adicta al

trabajo, que lo hacia sentir mal con ¢l mismo.
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El santo: ;Cémo va a ser verdad lo que ella dice? ;Como van a ser verdad tamafias
barbaridades? Si es asi, ;donde estan los documentos? ;donde estan los papeles? ;donde
estan las denuncias?

Ella: El abogado de oficio se me acerca al oido y me dice

Abogado de oficio: Sefio, no denuncid la violencia ;jno?

Ella: Recuerdo las escaleras de la comisaria muy temprano en la manana. Las luces del
patrullero ddndome en la cara. La larga cola para entrar. Al policia tomadndome la declaracion
sin mirarme. A la psicologa encargada de probar mi salud mental.

Solo denuncié violencia psicologica, le digo

Abogado de oficio: ;Los golpes no?

Ella: Los golpes no. Los-golpes-no. No logro decirlo en voz alta sin pensar que le paso a
alguien mas. No, los golpes no. No pude.

Ella (narradora) y Ella: Ella entiende la insignificancia de su historia pero son tantas. Tantas,
tantas, tantas, tantas. Somos tantas. Tantas, tantas, tantas, tantas, tantas. Somos tantas.
SOMOS TANTAS, TANTAS, TANTAS, SOMOS TANTAS. SOMOS TANTAS. SOMOS
TANTAS, TANTAS, TANTAS, SOMOS TANTAS. SOMOS TANTAS. Somos tantas,

tantas, tantas, tantas, tantas, tantas, tantas, tantas, tantas, tantas, tantas, tantas.

(Apagon)
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ANEXO 2. APUNTES DE BITACORA

Reflexiones escritas de la actriz/autora. Durante el proceso de creacion de la obra y de
escritura de este texto se le solicito a la actriz/autora que escriba reflexiones en torno a lo
acontencido y a lo leido. Ahora bien, en corcondancia con el disefio del proceso, se trata de

escrituras performaticas que oscilan entre la reflexion, la fantasia y la accion.

La metafora es un arma de doble filo
Te permite decir la verdad mintiendo
Te permite callar lo que duele gritando

Te permite transformar lo personal en politico

Hola soy inmensa. No soy grande, soy realmente inmensa. Creci aceleradamente,
antes que todos mis pares. Llegué primero que nadie a los arboles, pero lo hice de manera un
poco desordenada. Me explico. Los demas, conforme todo se iba organizando, iban
desarrollando columna, patas, dientes. Algunos incluso alas. Yo nunca he entendido bien
como funciona eso de organizarse para recibir. Creo que he llegado tarde a todo en la vida. A
todo acontecimiento posible. Y estoy casi siempre como recién entendiendo, recién
poniéndome al dia. Yo por ejemplo queria tener alas, poder ver todo de arriba, me parecia
espectacular. En mi caso no. Obtuve piernas fuertes y firmes. Muy firmes, casi como anclas
al suelo. Nada flexibles, solo inmensos soportes de mi inmenso cuerpo. Tampoco consegui
brazos como el tiranosaurio rex. Yo sé, todos se rien de ¢l. De lo ridiculo que se le ve siendo
asi de inmenso con tamafos bracitos. Pierde todo sentido de autoridad. Pero por mucho

tiempo yo quise ser como ¢él. Tener la posibilidad de callar al mundo de un rugido. De hacer
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que haya silencio, que todos dejen de matarse y entre-comerse como vienen haciendo. Tener
ese poder, y carajo usarlo tan mal. Ver que todo se hunde, que este mundo tal como lo
conocemos se destruye cada dia y no hacer nada, nada de nada mas que comerte al siguiente
que se te acerque. Yo no tuve nunca ese poder. No saqué dientes. Ni brazos. Tampoco doy
miedo. Creo que soy la dinosauria més parecida a un perro peludo gigante. Como hierba, y
solo me creci6 el cuello. Crecid, crecid y crecid. Me gustaria decir que por algin proposito,
que fue porque fui la primera en ver el meteorito que venia a destruirnos. A sacarnos la
mierda. Pero no es verdad. No ser¢ la primera en ver el meteorito tampoco. Seré quien mire el
color del cielo incendiandose y pensando que es el atardecer mas hermoso que he visto en mi

vida.

Creo que Kafka estd diciéndonos con “ante la ley” que si te quedas sentado a esperar
justicia te mueres. Se te pasa toda la vida sin conseguirla y te mueres.

Porque hay un sistema que no nos trata igual a todes.

Es interesante que quien se acerque a la ley sea un campesino, es decir, el eterno
excluido del sistema, el eterno ciudadano de segunda categoria. OJO, es un campesino que
sabe sus derechos, que dice, que, después de todo, la ley deberia ser igual para todos. Lo
sabe. Pero saber no es suficiente. Igual hay una ley arbitraria solo para €l que se le cierra a
modo de puerta, porque sabe que en el fondo €l no va a colarse, porque sabe que €l no se
atrevera a enfrentarse al policia o al guardian que tiene como mision dejarlo fuera.

Tal vez si Kafka escribiera este texto hoy lo haria sobre las mujeres ante la ley. No sé
si Kafka era feminista o qué significaba ser feminista en tiempos de Kafka. De hecho, sé que
perdid a sus hermanas en campos de concentracion. Que fue educado como judio de manera
muy estricta y que luego fue socialista y ateo. Que tenia un padre estricto, devaluante,

autoritario que no lo hacia sentir querido. Que su madre estaba postergada en su crianza, y
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que su relacion con el amor y las mujeres fue siempre medio problematica. Todo en su vida
fue medio problematico. De hecho, es posible que haya tenido rasgos
esquizoides. Esquizoide o no, creo que vivio con profundo sufrimiento, a muchos niveles.

Tal vez no nombro del todo al feminismo, y fue hijo de su tiempo. Pero me puedo
imaginar que un Kafka del siglo XXI entenderia ese sufrimiento de la arbitrariedad de la ley
como algo que los grupos excluidos, como las mujeres, las personas trans, los gays, las
lesbianas, los bisexuales, sufrimos. Y, lamentablemente, también los campesinos. Y los
pueblos nativos amazonicos y todos los que no seamos los hombres, blancos, de clase alta
que crearon la ley y a quienes sirve la ley.

Tal vez quiero creer esto porque necesito imaginar que tiene sentido este contexto de
“ante la ley” escrito por un hombre, para trabajar con un director hombre, las preguntas
acerca de la relacion de las mujeres con el sistema legal. Tal vez también porque quiero
proponer que hay un tipo de masculinidad que no viola, no agrede, no mata, que también
contiene, cuida, acompaiia y nos ayuda a construir preguntas dejandonos ser. Como cuando
mi maravilloso director me dice: no hay mejor ensayo que en el que tu creas y yo puedo
acompanarte desde tu creacion. Como cuando mi mejor amigo me dice: ti mandas Nanacha,
yo te sigo. Como cuando mi hijo me dice que es feminista. Como cuando mi papd me decia:
descansa, suefia, puedes lograr lo que quieras hijita, camotito. No sé porqué estoy hablando
de hombres y masculinidad. Debo parecer ahorita la peor feminista.

Pero lo soy. Soy feminista.

Con lo grande y dolorosa que a veces se me hace la palabra y con lo en los dientes
que a veces se me queda el término.

Y creo como Rita Segato en un feminismo que nos libere a todos, también a los
hombres de su terrible mandato patriarcal. Y que nos traiga justicia a todes ante la ley y ante

nosotres mismes.
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Tal vez por eso es necesario Kafka en esta historia.

Mi ballena me cont6 una historia que yo nunca habia oido.

Antes de que el tiempo fuera tiempo, me dijo mi ballena, es decir, antes que los
tiburones lo dominaran todo, nosotras reinabamos en el mar. Eso seguro ya lo sabes, o lo
puedes imaginar. Pero lo que creo que no sabes, es que también reinabamos en la tierra.
Teniamos colas mas pequefias que nos ayudaban a desplazarnos en tierra firme, y nuestro
espiraculo, ese hoyo por donde botamos agua, era inmenso y con enorme capacidad de
absorcion de agua a distancia. Podiamos aspirar alegremente agua del mar y hacernos
pequefias psicinas saladas en las cuales descansar. Eramos dichosas. Disfrutdbamos mucho de
la quietud que da la tierra. No sabes lo placentero que era solo estar ahi, con nuestras crias, de
cara al sol viviendo el presente. No teniamos que correr de un lado al otro para protegerlas de
ser devoradas. No teniamos que nadar incansablemente horas de horas al dia para
conseguirles alimento. La tierra nos daba en abundancia. Podiamos jugar y dormir y ese
espacio nos daba tiempo, tiempo para preguntarnos qué es la vida, qué sentido tiene y como
queriamos vivirla. De todo lo que ellos nos quitarnos al dominarnos creo que eso fue lo peor.
Nos quitaron una mente con espacio. Y a veces me pregunto si se dieron cuenta de lo que
hacian. Ellos querian dominar el mundo. Conquistarlo, hacerlo suyo. Hacer un mundo cada
vez mas complejo, cada vez mas entreverado, donde tiburdn se imponga sobre tiburdn para
decidir cudl de todos era el mejor tiburdn que habia entre todos los tiburones. El tiburon
ganador. El tiburdn de tiburones. Entiendo que en ese plan, un montdn de ballenas felices,
panza arriba, disfrutando del sol eran un obstaculo, un desproposito, una vergiienza. Primero
tomaron nuestros cuerpos y los de nuestras crias. Los hicieron hasta hacernos sentir que habia

algo malo con ellos. Algo malo con ser asi, como éramos. Luego nos llenaron de culpa y
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miedo, y rabia y nos instalaron la sensacion de no ser suficiente. De estar permanentemente
en falta por tener esos cuerpos. Y empezamos a ensefiarles a nuestras pequenas ballenas que
sus cuerpos debian ser escondidos. Que eran peligrosos, que atraian el mal de los tiburones.
Su dafio. Un dia nos dimos cuenta de que ya no podiamos mirar al sol, ya no lograbamos
preguntarnos nada respecto a la vida. Y una de nosotras, la mas vieja y sabia aulld, casi como
una loba de tierra, aguda y dolorosamente y nos dijo: Amigas ballenas, es suficiente. Ya no
recuerdo el sol. No me entra en la mente. No tengo espacio. Quienes quieran otra cosa
siganme al mar. Algunas la seguimos y logramos vivir. Fuimos pocas. Y fue doloroso.
Tuvimos que desarrollar otro cuerpo, aprender a vivir en movimiento, en permanente
angustia de ser atrapadas. Pero, las que se quedaron, de ellas prefiero no acordarme, prefiero
no recordar como terminaron.

No se cudl es la moraleja de todo esto -me dijo finalmente mi ballena-. Creo que solo
quiero que sepas la enorme oportunidad que ta tienes. Lo que significa tener tu mente

completa y tener sol y poder amarte como oportunidad. Quizés solo eso.

Mi ballena me cont6 una historia que yo nunca habia oido.

Antes de que el tiempo fuera tiempo, me dijo mi ballena, es decir, antes que los
tiburones lo dominaran todo, nosotras reinabamos en el mar. Eso seguro ya lo sabes, o lo
puedes imaginar. Pero lo que creo que no sabes, es que también reinabamos en la tierra.
Teniamos colas mas pequefias que nos ayudaban a desplazarnos en tierra firme, y nuestro
espiraculo, ese hoyo por donde botamos agua, era inmenso y con enorme capacidad de
absorcion de agua a distancia. Podiamos aspirar alegremente agua del mar y hacernos
pequefias psicinas saladas en las cuales descansar. Eramos dichosas. Disfrutdbamos mucho de

la quietud que da la tierra. No sabes lo placentero que era solo estar ahi, con nuestras crias, de
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cara al sol viviendo el presente. No teniamos que correr de un lado al otro para protegerlas de
ser devoradas. No teniamos que nadar incansablemente horas de horas al dia para
conseguirles alimento. La tierra nos daba en abundancia. Podiamos jugar y dormir y ese
espacio nos daba tiempo, tiempo para preguntarnos qué es la vida, qué sentido tiene y como
queriamos vivirla. De todo lo que ellos nos quitarnos al dominarnos creo que eso fue lo peor.
Nos quitaron una mente con espacio. Y a veces me pregunto si se dieron cuenta de lo que
hacian. Ellos querian dominar el mundo. Conquistarlo, hacerlo suyo. Hacer un mundo cada
vez mas complejo, cada vez mas entreverado, donde tiburdn se imponga sobre tiburdn para
decidir cual de todos era el mejor tiburon que habia entre todos los tiburones. El tiburon
ganador. El tiburdn de tiburones. Entiendo que en ese plan, un monton de ballenas felices,
panza arriba, disfrutando del sol eran un obstaculo, un despropdsito, una vergiienza. Primero
tomaron nuestros cuerpos y los de nuestras crias. Los hicieron hasta hacernos sentir que habia
algo malo con ellos. Algo malo con ser asi, como éramos. Luego nos llenaron de culpa y
miedo, y rabia y nos instalaron la sensacion de no ser suficiente. De estar permanentemente
en falta por tener esos cuerpos. Y empezamos a ensenarles a nuestras pequefias ballenas que
sus cuerpos debian ser escondidos. Que eran peligrosos, que atraian el mal de los tiburones.
Su dafio. Un dia nos dimos cuenta de que ya no podiamos mirar al sol, ya no lograbamos
preguntarnos nada respecto a la vida. Y una de nosotras, la mas vieja y sabia aulld, casi como
una loba de tierra, aguda y dolorosamente y nos dijo: Amigas ballenas, es suficiente. Ya no
recuerdo el sol. No me entra en la mente. No tengo espacio. Quienes quieran otra cosa
siganme al mar. Algunas la seguimos y logramos vivir. Fuimos pocas. Y fue doloroso.
Tuvimos que desarrollar otro cuerpo, aprender a vivir en movimiento, en permanente
angustia de ser atrapadas. Pero, las que se quedaron, de ellas prefiero no acordarme, prefiero

no recordar cOmo terminaron.
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No se cudl es la moraleja de todo esto -me dijo finalmente mi ballena-. Creo que solo
quiero que sepas la enorme oportunidad que ti tienes. Lo que significa tener tu mente

completa y tener sol y poder amarte como oportunidad. Quizas solo eso.

Ha sido muy conmovedor leer todo esto. Tirso tiene razon cuando dice que me cuesta
mucho, todavia, unir mi mirada académica con mi mirada de creadora. Durante mucho
tiempo senti que lo tnico que me permitia seguir creando (teniendo otra carrera a tiempo
completo, criando a un hijo, antes de conocer a Tirso, sola) era el adormecer mi voz
académica al crear. Tal vez porque la formacion teatral que he recibido siempre privilegio la
idea de que ser racional era algo que a uno le jugaba en contra. Uno tenia que seguir
impulsos, apagar la mente, entrar en cero al espacio sagrado de la creacion. Y yo y mi carrera
y mi maestria y mi doctorado y mi trabajo a tiempo completo y mi hacer activismo politico y
siempre pensarlo todo desde 2549 angulos, hasta por el placer de pensarlo, hacian que ese

proceso fuera raro y doloroso.

Creo que aprendi a entenderme como creadora desde el apagar mi mente.

No sé si segui indicaciones, o las interpreté de manera particular, o las extremé porque

necesitaba hacerlo. Pero la escision era tan grande que hablaba de mi yo de profesora-

universitaria-investigadora como Clark Kent y de mi yo como actriz-directora como

Superman.

Tirso no me ha permitido hacer eso en esta obra. Y ha sido maravilloso no hacerlo.
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Cuando leo sus reflexiones y elaboraciones en torno a lo que hemos vivido juntos a lo
largo de este proceso, el mas intenso y cuidado de mi vida, siento que mi mente ha estado
convocada de una manera como nunca lo habia estado. No me pidié que la deje fuera. Me
exigio que la traiga. Que cree desde ella, con ella, para ella. Oyéndola muy atentamente.
Oyéndome desde mi ser antropologa, psicologa, mama, ciudadana, y luego de todo eso, o
quizas por todo eso mismo, lo que termind saliendo ha sido de lo mas sorprendente que he

vivido.

Ojala esto se quede conmigo.

No estamos en un teatro

Es cierto, pero no se sintid asi. El espacio de creacion ha sido un cuarto de nuestro
pequefio departamento. El mismo cuarto en que yo dicto clases, en el que Tirso trabaja. Ha
sido montado y desmontado.

La primera vez que dicté una clase por zoom en pandemia, de mi querido curso de
Psicologia y Violencia, cuando termind la clase me eché a llorar. Me siento ridicula al
contarlo atendiendo a los verdaderos dramas vividos en pandemia, pero se sentia imposible,
injusto e imposible. Ensefiar es para mi un espacio tan centrado en el vinculo que no entendia
coémo diablos podria hacer eso mediado por una pantalla. Mis hermosxs alumnxs y yo
aprendimos finalmente a encontrarnos en esta distancia.

Pero, la primera vez que entré a un ensayo y Tirso prendio6 el zoom y coloco la cdmara
y me dijo que el publico estaba ahi, a decir verdad no se sinti6 como no estar en un teatro.
Tampoco me eché a llorar al salir del ensayo. Creamos en la ausencia del publico con la
ilusion de luego encontrarles. Yo recordaba ese silencio hermoso lleno de tension en el que
recibes el texto de tu compaiierx y entras al tuyo. Ese silencio en el que oyes la respiracion

del publico y te sabes acompafiada de una forma indescriptible. Podia volver ahi. Pero
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ademas no estaba sola. No estdbamos en un teatro pero estabamos estabamos juntos, haciendo
todo lo posible por construirlo.

Cuando se prendieron todos los cuadraditos del zoom en el estreno y vi mas de 200
caras, me sobrecogio de una manera dificil de explicar. Estdbamos juntxs, viviendo algo
juntxs. No estariamos pudiendo respirar el mismo aire, este aire que hemos ensuciado a punta
de maltratar el mundo, pero estabamos juntxs intentando compartir eso que nos es dificil de

contar.

El qué decir, qué no decir, qué podemos dejar de decir ha sido uno de los grandes
temas de conversacion en este proceso. Ha sido mi mayor fuente de angustia. Mi ida hacia
atras y mi vuelta. El qué es justo, indispensable, imposible. Que causa un dolor que no quiero
causar. Qué queda dicho y por tanto es imborrable. Que no quisiera nunca...ha sido de lo que
mas hemos pensado y repensado. El término “encuadre” es muy comun en la entrevista
psicoldgica, en la entrevista en general. Cuando Tirso trajo la idea de “encuadre

autoficcional” entendi, aparecid esa calma que traen los limites que te contienen y te cuidan.

Pero eso fue al final. Volvamos al inicio, al mito de origen a “Ella, las ballenas en

movimiento y los tiburones”

La historia del cuento de la ballena es una de las mejores muestras de como los limites
entre lo que crea Tirso y lo que creo yo son dificiles de establecer.

Cuando Tirso y yo empezabamos a salir y a enamorarnos yo estaba haciendo trabajo
de campo en escuelas publicas rurales. Le conté, volviendo de un viaje, de la rabia que me
dan los baos de las escuelas publicas, como toda la desigualdad del Peru se ve materializada

en esos bafios en los que nunca hay agua, en los que a veces las nifias no van por temor a que
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las manoseen o abusen de ellas. Tirso empez6 a escribir una obra sobre el sistema educativo a
partir de esas historias. En una de ellas, una adolescente acosada sexualmente por su profesor
evitaba ir al bafio por temor a que ¢l abuse de ella. Las ganas de orinar la llevaban a imaginar
que montaba una ballena en el mar. Una ballena protectora con la que vivia aventuras. Esa
obra aun no la montamos, pero unos afnos después preparando otro proceso de una obra que
nunca despego, Tirso me regald esa imagen para que yo la trabaje. Y escribi la historia de una
nifia que era abusada por tiburones que la acosaban y que era rescatada por una ballena que se
la llevaba a viajar por el mundo. Finalmente, los tiburones la atrapaban nuevamente y la
ballena enfurecida, salto tan fuerte que generd un tsunami y con ello construy6 una pequefia
isla donde la nifia pudiera vivir. La nifia contaba esta historia defendiendo a su ballena de un
juicio en que querian matarla.

Esas dos ballenas, la de Tirso y la mia construida en base a la de Tirso nunca vieron la
luz. Cuando este proceso empezo trabajamos con la segunda ballena pero yo sentia que traia
algo a la historia que quebraba el pacto autoficcional. Traia una historia cierta y
lamentablemente comun pero que no era cierta en el contexto de la historia de Ella. Ella no
fue acosada por tiburones mientras crecia. Ella tuvo un padre, tios, maestros que la cuidaron.
Ella, mientras crecia, tuvo un padre inmenso, de esos que atacaria a cualquier tiburén que la
dafiara. Lo que Ella perdi6 fue a su ballena. A su ballena-madre-protectora. A su madre-
ballena-feminista que sofiaba con que Ella de grande lo fuera también. El mundo nunca
volvio a ser igual desde esa pérdida. Hace unas semanas, hicimos una funcion de la obra para
el Movimiento Manuela Ramos. Fue absolutamente conmovedor ver como resonaba la obra,
y sobre todo esta escena en ellas. En todas esas ballenas del movimiento, a las que mi mama

sonaba con que perteneciera.
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Esta es mi escena favorita de la obra. O mads bien, es la escena que mas disfruto hacer.
Amo la musica que acrecienta la rabia de Ella y como sucede un didlogo no verbalizado entre
Tirso y yo en ese momento. Amo poder expresar toda esa rabia con todo el cuerpo, de la ufia
del dedo gordo al cerquillo. Ser indignacion. Ser insulto. Quemarlo todo. Amo imaginar que
ese lugar espantoso, lleno de dolor y sufrimiento al que una va para ser juzgada en su salud
mental se queme. Que yo pueda quemarlo. Amo poder decir eso en una obra de teatro, en las
que tantas veces las mujeres tenemos poco espacio para mostrar rabia.

Creo que tenemos una relacion problematica con la rabia femenina. Leo lo que Tirso
escribe mas arriba y tiene total sentido. Me encuentro en esas palabras. En mandatos que he
recibido a lo largo de mi vida respecto a qué significa ser mujer y a como una mujer debe
expresar rabia. Se me viene a la mente la muerte de Eyvi, esta chica hermosa quemada en un
bus por un hombre que simplemente sintié que podia hacerlo impunemente. En un bus,
delante de un montén de gente que no lo frend. Pienso en uno de los miles de videos subidos
a redes sociales de un hombre violando en un bar a una mujer dormida mientras quienes
rodean filman en lugar de detenerlo. Siempre me he preguntado cémo asi no estamos todos
gritando de rabia al ver todo eso. COmo asi podemos. Cémo. CoOmo asi.

Creo que a Ella no le alcanza la indignacion. Es decir, no le alcanzan las palabras. Por
eso se vuelve cuerpo gritando. Por eso se vuelve Godzila, una madre defendiendo a su cria.
Nombrarlo no es suficiente. No alcanza. Es demasiado. Es realmente demasiado. Deberiamos
todos estar gritando.

(Pero se siente muy rico decir: oye reconchatumadre.)

Porque desde que tengo memoria mas bien, lo que me han venido diciendo y diciendo
es que deje mi mente al crear. Que me abandone al cuerpo. Que la deje ir. Todos los

directores dicen eso. Y creo que no tiene nada que ver con mi mente. Creo que tiene que ver
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con su necesidad de poner a quienes dirigen en su sitio. De convertirnos en plastilina. La
actriz plastelina, que aprieta los ojos, levanta la voz y llora, justo ahi cuando el hombre grita y
golpea la mesa. Asi que me vale verga. Diré mente (y verga) muchas veces. Verga verga
verga mente mente mente verga verga verga mente mente mente. De hecho se me esta
viniendo a la mente un proceso en el que estuve con un director, hombre con verga, junto con
mi actual director que era mi compafiero en escena en ese momento, donde principalmente
nos decia que dejemos de pensar, que seamos plastelina, basicamente para poder colocar sus
proyecciones de nosotros sobre la historia que intentdbamos contar. Y cuando se lo dijimos,

se fue tirando la puerta como un bebé engreido. Que verga. Que falta de mente

Y una actriz que no es plastilina, es una actriz “incomoda”

Lo primero que sale es un dedo acusador y luego una especie de imagen del test de
Rochard y varias manos robando cosas. La musica te lleva a una pesadilla. Es una verdadera
pesadilla de angustia. Mi hermana me dice que la primera imagen parece una violacion. Una
penetracion. Yo lo veia como un dedo acusador. El dedo que acusa a las mujeres. Entiendo

que, claro, de alguna forma son lo mismo.

Gracias Tirso. Es también el momento que més me atraviesa. Y el que mas me

permite atravesar, cruzar, salir.

Recuerdo el momento en que Tirso propuso el aro de luz y como eso cambi6 toda mi
comprension de esa escena. El juez, el fiscal, el abogado y El, dejaron de ser voces. Entraron
en escena. La escena se volvid una verdadera pesadilla. Como si hubiéramos atravesado el

aro de luz para entrar en ese infierno que Ella tuvo que vivir. Ella esta tan sola en medio de
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todas esas presencias agresoras. Cuando vi por primera vez la escena grabada me perturbd de
una manera muy dificil de explicar. Era hermosa. Eso que Tirso propuso hacer con el aro de
luz convirti6 la escena en una pesadilla estética y hermosa. Y Ella que antes era Godzila es

aplastada con toda la fuerza del sistema de justicia.

Me cuesta mucho poner en palabras lo que siento al leer todo lo que Tirso escribe
aqui. Me conmueve de una manera dificil de verbalizar. Entiendo al leer por qué se siente tan
sanador el final. El decir “tantas” tantas veces. Por qué al terminar de hacer la obra, podria
hacerla de nuevo una y otra vez. Se vuelve coro, canto, grito, y se vuelve, quiero creer, accién
politica o al menos un intento de que eso compartido nos lleve a ser en comun.

Gracias. Me lo llevo como una de las experiencias mas hermosas de mi vida.
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