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Resumen
La direccion escénica dentro del ambito laboral escénico limefio se encuentra, en una mayoria
de casos, tefiida de rasgos e influencias occidentales, europeas y patriarcales. Caracterizadas
por una distribucion espacial lineal y frontal, una fuerte presencia de un elenco blanco y
hegemonico, y tematicas poco o nada relacionadas con el entorno social en donde se
encuentran insertadas, este tipo de teatralidades terminan por ser poco accesibles para quienes
no cumplimos, o compartimos, sus estandares y/o intereses. Es entonces cuando me pregunto:
(qué resulta ser aquello que se enfrenta a lo normativo y hegemoénico? Lo contracolonial.
Esta investigacion parte de este término debido a que no solo se trata de aquello que
confronta la industrializacion de nuestra escena teatral, sino también como una invitacion a
crear nuevas formas de existencia y presencia para comunidades sociohistdricamente
oprimidas y olvidadas en nuestro territorio. A través de la elaboracion de un laboratorio de
investigacion con la participacion de cinco mujeres artistas disidentes, estudiantes de la
Facultad de Artes Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Pert, en donde se
trabajo una adaptacion propia de la obra Jardin de pulpos (1996) del dramaturgo Aristides
Vargas, se pretendié encontrar una nueva metodologia de direccion que pudiera lograr la
resignificacion de sus memorias, identidades y necesidades desde las artes escénicas.
Compuesta por partes tedricas, practicas y analiticas, esta investigacion desarrolla también
puntos de partida desde el género y la disidencia, en aras de trabajar desde las vivencias y
corporalidades de las participantes, y el juego, desde donde se puede comenzar a pensar en el
teatro como un espacio seguro de creacion, en donde el didlogo, la libertad, la comunidad y

los suefios se hacen presentes.

Palabras claves: contracolonialismo, disidencia, juego, identidad, direccidon escénica,

colectivo.
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La vida tuya, tanto como la mia, estan en mis manos, en tus manos, en las nuestras. Somos
gotas de agua dentro del hueco de nuestras manos. Yo seré lo que tu quieres que sea, yo
vivire por ti y en ti, todo el tiempo que nuestros corazones, grandes y rojos, quieran. Vuelvo
en tus suenos, que son el rayo infinito de la memoria. [...] Vuelvo en suenios y veo a mis
amigas preguntarse por qué, por qué nos hicieron lo que nos hicieron, y buscando respuestas
que sacien nuestra confusion y nos den, por fin, tranquilidad. Y me veo a mi, a ti. Y me ves
como yo te veo, como yo me veo. Eres todas nosotras, Josefa. Eres tu madre, tu tia, tu
familia, tus amigas, tu cuerpo, tus memorias, tu pais. Eres dolor y eres felicidad. Eres caos y
agonia, y paz y tranquilidad. Eres todo eso y seras mucho mds, pero no nos puedes olvidar,
Josefa. Aunque duela, aunque sangre, aunque te haga reir hasta mds no poder. Ahora ya lo
sabes: detras de cada memoria hay una guerra antigua, tan antigua como el dolor, como el

amor. Es hora de que despiertes.
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Introduccion
Un intento de saber como comenzar y hacia donde ir

Cuando comencé a estudiar en la especialidad de Teatro de la Facultad de Artes
Escénicas de la PUCP en el 2018 tenia dos cosas claras: ser una gran profesional y disfrutar
del teatro que hiciera. Los afios pasaron, y poco a poco comenzo a inundarme esta sensacion
de que no sabia a donde iba ni por qué estaba haciendo lo que hacia en la carrera. Comencé a
sentir que vivia en automatico. La pandemia y el confinamiento, que conllevaron a muches a
una forzada convivencia consigo mismes, reforzaron esta sensacion de estancamiento. Sin
embargo, a su vez, iba despertando en mi una necesidad por redescubrir aquello que, desde el
teatro y las artes escénicas, me movilizaba y motivaba a accionar, sin olvidar la persona en la
que me estaba convirtiendo.

El teatro que hacia durante ese afio parecia ser el de siempre; aquel con protagonismo
en el texto, de constante repeticion y de didlogos que planteaban escenarios sociales distintos
y lejanos a los mios. En noviembre del 2020 el pais se veia sumido no solo en una crisis
sanitaria, sino también politica, que generd la movilizacion de miles de peruanes,
incluyéndome. Me encontré en las calles exigiendo justicia y soluciones que realmente
respondieran a las necesidades de ese momento. Me vi sumida en un remolino de
informacion, emociones y contradicciones que se desprendian de mi y que me hacian
cuestionar mi estilo de vida, mis relaciones, mis aspiraciones y mis aprendizajes. Aun asi, en
medio de tanto caos, no me sentia sola. Es complicado entender como en aquellas
manifestaciones politicas encontré un sentido de colectividad y pertenencia que en otros
espacios no habia podido hallar hasta ese entonces. Fue asi que comencé a preguntarme cémo
podia trasladar esta sensacion, que movilizaba todo mi ser, al teatro que tenia a mi alcance.

Limitada por las paredes de mi cuarto, se me hacia un poco complicado repensar en

nuevas expresiones mas alla del momentéaneo teatro virtual. Decidi, entonces, explorar otros



lenguajes que hasta el momento desconocia, a ver si asi entendia un poco mas de quien estaba
comenzando a querer ser. Comencé con el teatro fisico, la danza contemporanea, la
improvisacion teatral, en busqueda de aquello en donde pudiera encontrar ese tipo de teatro
que necesitaba y deseaba; uno en donde mi cuerpo e identidad, alejados de caracteristicas
hegemonicas, pudiera encajar y manifestarse plenamente. En el 2022 volvimos a una
presencialidad que me permitié conocer lo que era el trabajo escénico en espacios abiertos y
tratar tematicas relacionadas a la historia del Perti cuando fui dirigida por Ana Correa en una
biografia escénica de Manuelita Sdenz, pero no fue hasta mitades de ese afio que conoci un
teatro que se acercaba, mucho mads, al que yo habia estado buscando.

Me encontraba en el curso de Actuacion 8 donde, junto a mis compatfieres de carrera,
debiamos de realizar nuestro montaje final. Alin recuerdo mucho las palabras que dije durante
la primera clase al presentarme: “no quiero hacer mas teatro clasico ni naturalista, quiero algo
nuevo, algo interesante”. En ese momento lo inico que no queria era trabajar una obra de
algiin autor europeo que ya habia sido varias veces montada. La docente del curso, Ana Julia
Marko, nos trajo El bien amado, obra del dramaturgo brasilero Dias Gomes. Ahora, mirando
este momento varios afios después, considero que llegd a mi justo en el momento en el que lo
necesitaba. A través de Ana Julia y del jefe de practica, Sebastian Ramos, se convirti6 en un
proceso que hasta el dia de hoy recuerdo con mucho carifio y amor. Nunca antes se me habia
presentado la posibilidad de crear escénicamente desde el juego ni dentro de un espacio en
donde la confianza y la seguridad primaran, tanto entre les actuantes como con les directores.

Abordamos tematicas relacionadas con el contexto sociohistorico latinoamericano, asi
como las relaciones de poder que prevalecen en €l. Si bien la obra poseia un tinte comico, fue
abordada de manera que lo relevante no fuera opacado por lo burlesco. A partir de esta
experiencia estuve en busqueda de otros espacios en donde pudiera aprender sobre como

trabajar, escénica y artisticamente, tematicas relacionadas con nuestro contexto nacional, a



través de una creacidon que iniciara con el trabajo interno e identitario de cada integrante, y
que se encuentre en constante transformacion, acomodandose a los intereses de todes les
participantes. Fue asi como, durante el ciclo académico del 2023-1, el curso de Direccion me
ofrecio lo que necesitaba.

Dictado por Ana Julia Marko, este curso me permitié ver al acto de dirigir como algo
mas que una posicidn jerarquica que hace y deshace a su gusto, sino como un generador de
espacios en donde se vuelve posible converger todo tipo de cuestiones, desde las relacionadas
al ambito actoral y técnico, hasta aquellas vinculadas a nuestro lado més personal. Recuerdo
una de las frases que una de mis compafieras comentd en una de las clases: “voy a dirigir
como hubiera querido que me dirigieran a mi”. Esta me acompafa hasta el dia de hoy. Fue asi
que naci6 mi primera direccion: Jardin de pulpos. Las consignas eran claras: podiamos
modificar la obra a nuestro gusto, siempre y cuando nuestro concepto y puntos de vista sobre
el material dramatirgico estuviesen claros. Dentro de mi resonaban ideales relacionados con
la identidad y el sentido de pertenencia, asi como la importancia de la memoria y
responsabilidad colectiva y territorial, por lo que decidi adaptar el texto de Aristides Vargas
de manera que cumpliera con lo que estaba necesitando en ese momento del teatro. Convoqué
a dos actrices, Olga Kozitskaya y Macarena Garcia, y durante todo el curso estuvimos
sumergidas en un ambiente que no sabia, hasta ese momento, que era capaz de crear. No
buscaba reproducir la misma experiencia que tuve con El bien amado, sino que deseaba
transmitir la libertad que senti cuando fui parte de ese proceso. Y poco a poco lo estaba
logrando.

Durante ese ciclo me encontraba también realizando mi plan de tesis y, por cosas de la
vida, terminé cambiando mi tema a Gltimo momento y, felizmente, encontré en mi proceso
con Jardin de pulpos lo que realmente me apasionaba investigar. No me apresuré a establecer

un tema determinado sino a aprender, junto a Olga y Macarena, sobre lo que significaba ser



directora. Comencé, ademas, a sistematizar una metodologia de direccion, como la que estaba
desarrollando y empleando en aquel momento, para que pueda ser utilizada en un futuro.
Muchos sentimientos de duda e inseguridad me inundaban. ;Era acaso la direccion un rol
solitario? Con el paso del tiempo comprendi que no. Se trataba de un poder creativo basado
en el trabajo colectivo, por lo que aquel Jardin de pulpos fue tan mio como de mis actrices.
Ensayo tras ensayo ahonddbamos en la importancia de jugar para crear y en la comprension
de lo que se estaba planteando escénicamente; para que asi, lo que se transmitiera al publico
estuviese cargado de sentido y conexion personal. Si bien era la historia de los personajes de
José y Antonia, también pretendi que fue la de Olga y Macarena, creando un producto
escénico capaz de transitar tanto por lo actoral como lo personal.

Mi vida se transformoé desde entonces. Después de aquel proceso creativo, comencé a
consumir productos escénicos diferentes, en donde pudiera reconocer un confrontamiento con
un orden normativo, asi como integrar y frecuentar espacios de investigacion en donde se
exploraran teatralidades que resonaran con mis nuevos deseos personales. Empapada de
nuevos conocimientos, y cuestionamientos, retomé nuevamente este viaje en el ciclo
académico 2024-1, esta vez con un punto de partida diferente y aterrizando académicamente
en la presente investigacion para darle continuidad al proyecto de mi plan de tesis, iniciado
ciclos anteriores. Ana Julia Marko hace nuevamente su aparicion en mi vida, esta vez no
como docente o directora, sino como la asesora y guia de esta travesia. Fue junto a ella que
estableci lo que necesitaba, y podia, investigar: el teatro como un espacio de creacion seguro
en donde el didlogo, la libertad, la colectividad y la identidad se hicieran presentes. Teniendo
mucho mas en claro quién necesitaba ser, era momento de transportarlo a mi rol de directora.
Nuevamente me sumergi en Jardin de pulpos y lo adapté de manera que fuera yo quien se

expresara a través de esas paginas; asi, creé¢ un espacio para que mi identidad disidente,



cansada de la normatividad y la hegemonia impuesta y presente en mi entorno artistico,
laboral y social, se hiciera presente.

Y eso es lo que estan a punto de leer. Todas estas paginas son tan mias como lo es mi
cuerpo y mi historia. Primero, iniciaré ahondando en los tres términos que sostuvieron y
atravesaron la practica, mediando y surgiendo de ahi mi investigacion: la contracolonialidad,
el género y la disidencia, y el juego; para luego explicar su presencia y relevancia en las artes
escénicas, de la mano de investigadores y activistas latinoamericanes como Antonio Bispo
dos Santos, Luiz Antonio Simas, Jota Mombagca, Ailton Krenak, Ana Julia Marko, Veronica
Gago, Silvia Rivera Cusicanqui, entre otres. Una vez explicada esta parte teodrica, introduciré
mi experiencia como directora de mi laboratorio de investigacion, experiencia que comparti y
creé¢ junto a Silvana Ventura, Marilyn Chumbimune, majomutchi, Ivonne Lézaro y Arlette
Venero. Les presentaré como este nuevo Jardin de pulpos, a través de una metodologia de
direccion contracolonial y ludica, se fue convirtiendo para nosotras en un ambiente seguro de
dialogo, libertad e identidad, en donde se incluyo el trabajo con materialidades, como objetos
personales y vestuario, y el espacio abierto. Con este analisis del laboratorio culminado,
procederé a explicar mi metodologia empleada y las razones detras de mis decisiones
tomadas, todo en relacion a la creacion de una puesta en escena que fuese una experiencia
escénica contracolonial.

Sin mas palabras que afiadir, acompafnenme en este viaje colectivo e identitario, que
pretende presentar y crear una posibilidad de ser escénica y teatralmente lo que queramos ser,

de ensayar y equivocarnos para probar, por fin, la libertad.



Capitulo 1. Navegando entre preguntas sobre la libertad y la identidad: un viaje hacia
quiénes fuimos, somos y queremos ser
Para iniciar el viaje por el cual pretendo llevar a quienes lean las siguientes paginas,
llenas de suefios, ternura, resistencia, memorias y colectividad entre mujeres, resulta
necesario presentarles los tres principales conceptos alrededor de los cuales girara esta
investigacion: la contracolonialidad, el género y la disidencia, y el juego. Entenderlos servira
para adentrarnos en el camino hacia cdmo es posible que un proceso creativo de direccion se
convierta en un espacio de didlogo, libertad e identidad. Didlogo, porque no solo se pretende
conversar sino también conocer las ideas y afectos de quienes conforman un grupo o
comunidad; libertad, para crear un espacio en donde la seguridad y la confianza estén
presentes en la expresion de une individue; e identidad, como aquella manifestacion de
vivencias y memorias personales, que permite entablar vinculos con otros grupos y
comunidades. Es necesario especificar que, si bien se intentard seguir un orden en el andlisis
de cada uno de estos términos, los tres se intersectan y afectan entre si. Tanto la disidencia
como el juego parten y comparten principios, espacios y expresiones contracoloniales en la
busqueda de practicas, pedagogias y metodologias escénicas que resulten liberadoras e
inclusivas para quienes las utilicen; y, ademas, que puedan obtener resultados escénicos
resignificativos para con aquellos grupos sociales oprimidos, excluidos y silenciados en
nuestra historia y sistema social.
Mi investigacion tendera un didlogo con la contracolonialidad, término que aparece en

A terra da, a terra quer, texto del activista quilombola afrobrasilero Antdnio Bispo dos
Santos, y que es utilizado para mencionar y crear una discusion alrededor de temas que “los

propios eurocolonizadores no tienen el coraje de hablar” [traduccion propia] (2023, p. 3-4).

L «“Como podemos contracolonizar falando a lingua do inimigo?”. E respondi: “Vamos pegar as palavras do inimigo que
estdo potentes e vamos enfraquecé-las [...]. Para enfraquecer o desenvolvimento sustentavel, nds trouxemos a biointeracao;
para a coincidéncia, trouxemos a confluéncia; para o saber sintético, o saber organico; para o transporte, a transfluéncia; para



Estos temas se encuentran principalmente relacionados con el impacto que tuvo la
colonizacidn en la organizacion social, politica, identitaria y territorial de comunidades que
sometieron, saquearon y persiguieron, algunas incluso hasta su desaparicion. Esta “herida
colonial que aun duele”, haciendo referencia al nombre de la performance de la activista
brasilera Jota Mombaga, presenta a la colonizaciéon como un “sistema interminable de
opresion y reproduccion de guerra” [traduccion propia] (Furtado, 2018. p. 25)?, atin presente
en nuestras sociedades actuales.

Bispo dos Santos termina por ser una inspiracion y una fuente muy importante para
este trabajo, no solo porque introduce uno de los conceptos principales sino por como
construye su identidad dentro de un contexto social neocolonial, partiendo del término
“quilombola”.

...1dentifican en la tradicién popular muchas variaciones en el significado de
la palabra quilombo, a veces asociada a un lugar: “quilombo era un
establecimiento singular”, a veces a un pueblo que vive en este lugar; “las
diversas etnias que lo componen”, o a manifestaciones populares, “fiestas de
calle” [...]. La inmensidad de significados, como concluyen varios estudiosos
de la cuestion, favorece su uso para expresar una gran cantidad de
experiencias, como un aparato simbolico que representa todo lo relacionado
con la historia de las Américas. La conquista de América no produjo una sola
historia, sino, como escribe Giucci (1992), "arboles de historias". Los negros

estaban insertados en el movimiento colonial de "descubrir, rescatar, poblar y

o dinheiro (ou a troca), o compartilhamento; para a colonizag@o, a contracolonizag@o... e assim por diante. Ele entendeu esse
jogo de palavras: “Vocé tem toda a razdo! Vamos botar mais palavras dentro da lingua portuguesa. E vamos botar palavras
que os proprios eurocolonizadores ndo tém coragem de falar!”(Bispo dos Santos, 2023, p. 3-4).

2 A frer that, I started to deploy my blood in a seriesistr of works called A Ferida Colonial Ainda Déi (The Colonial Wound
Still Hurts), in which I intervene in iconic maps, magazines, books, and places, using my blood to write or draw or simply
underline discourses and representations that reinforce coloniality as a never-ending system of oppression and reproduction
of war.” (Furtado, 2018, p. 25).



gobernar", solo que como pueblos dominados. Esta es la diferencia que, en la
memoria, se impone como su significado primordial [traduccion propia]
(Boaventura, 1999, p. 127)%.

A través de lo expuesto, se puede determinar que el ser quilombola se encuentra
relacionado con una identidad colectiva que surge de la resistencia, cuestiones que resuenan
con esta investigacion.

Mientras que la sociedad se hace con los iguales, la comunidad se hace con los
diversos. Somos los diversos, los cosmoldgicos, los naturales, los orgédnicos.
No somos humanistas, los humanistas son las personas que convierten la
naturaleza en dinero, en el coche del afio. Todos somos cosmos, menos los
humanos. No soy humano, soy quilombola. Soy agricultor, pescador, soy un
ente del cosmos [...] A pesar de ser criaturas de la naturaleza, los humanistas
se desprenden de la naturaleza y se convierten en creadores. De ahi su
necesidad de sintetizar lo orgénico, de llamar a todas las vidas materia prima.
Esta materia prima se convierte en un objeto a mejorar, beneficiar y sintetizar
por los humanos. Se sienten duefios de la inteligencia, sienten el propio dios,
el dios en la logica de la verticalidad, en la l6gica del poder, la interferencia en
la vida de los demads y la manipulacion, y no un dios en la 16gica de la

biointeraccion [traduccion propia] (Bispo dos Santos, 2023, p. 16)*.

8 “Lopes, Siqueira e Nascimento (1987) identificam na tradigdo popular muitas variagdes no significado da palavra quilombo,
ora associado a um lugar: “quilombo era um estabelecimento singular”, ora a um povo que vive neste lugar; “as varias etnias
que o compde”, ou a manifestagdes populares, “festas de rua”, ou ao local de uma pratica condenada pela sociedade; ““lugar
publico onde se instala uma casa de prostitutas”, ou a um conflito: uma “grande confusdo”, ou a uma relag@o social: “uma
unido”; ou ainda a um sistema econdmico: localizagdo fronteiriga, com relevo e condigdes climaticas comuns na maioria dos
casos”. A vastiddo de significados, como concluem varios estudiosos da questdo, favorece o seu uso para expressar uma grande
quantidade de experiéncias, como um aparato simbolico a representar tudo o que diz respeito a historia das Américas. A
conquista da América ndo produziu uma unica historia e sim, como escreve Giucci (1992), “arvores de historias”. Os negros
estavam inseridos no movimento colonial de “descobrir, resgatar, povoar e governar”, s que como povos dominados. Esta é
a diferenca que, na memoria, impde-se como sendo seu significado primordial.” (Boaventura, 1999, p. 127).

4 “Enquanto a sociedade se faz com os iguais, a comunidade se faz com os diversos. Nos somos os diversais, os cosmologicos,
os naturais, os organicos. Nao somos humanistas, os humanistas sdo as pessoas que transformam a natureza em dinheiro, em
carro do ano. Todos somos cosmos, menos os humanos. Eu ndo sou humano, sou quilombola. Sou lavrador, pescador, sou um



De esta manera, me baso en estos dos autores para plantear la vision de una naturaleza
instrumentalizada por el mismo ser humano dentro de la cual existen pueblos dominados. El
hombre, en aras de poder sentirse duefio de algo, genera una jerarquia basada en la
importancia material en donde al ser €l quien crea este nuevo orden, termina por posicionarse
como superior al resto. Esta sensacion de superioridad le otorga la creencia y autoridad para
explotar los recursos naturales a su gusto, instaurando una hegemonia concebida a su imagen,
afectando a todo tipo de naturalezas, tanto ambientales como humanas. Como consecuencia,
se erradican aquellas identidades que no le son similares o utiles, sin importar su antigiiedad o
relevancia sociohistorica, y comenzar a crear sociedades que homogenizan y nivelan la
existencia. Y es en esta igualacion de identidades y comportamientos, la cual no se encuentra
relacionada con la igualdad de derechos y oportunidades, que se forjan sociedades
mecanizadas y muertas; que ya no accionan mas en busca del bienestar colectivo, sino de
quienes dictan e instauran una hegemonia jerarquizada a quienes se encuentran viviendo en
ellas.

Cuando hablamos de contracolonialismos debemos de hablar sobre lo que representa
lo colonial. Si bien més adelante serd explicado con mayor precision y extension, comienzo
detallando que el colonialismo es aquella “estructura social diferenciante y a la vez inhibidora
de un discurso propio” (Rivera, 2015, p. 26). Es decir, aquel modelo que segrega y reprime
expresiones, identidades, y todo aquello que pueda desprenderse de une individue y formar
parte de quien es. De esta configuracion parte la colonialidad, “una racionalidad fundada en
la negacion del estatuto de humano a los pueblos no europeos ni occidentales” (Romero,

2020, p. 89). Por lo tanto, no solo se trata de una opresion dirigida hacia una sola persona,

ente do cosmos. Os humanos séo os eurocristdos monoteistas. Eles t€m medo do cosmos. A cosmofobia ¢ a grande doenga da
humanidade. Apesar de serem criaturas da natureza, os humanistas se descolam da natureza e se tornam criadores. Dai sua
necessidade de sintetizar o organico, de chamar todas as vidas de matéria-prima. Essa matéria-prima passa a ser um objeto a
ser melhorado, beneficiado e sintetizado pelos humanos. Eles se sentem os donos da inteligéncia, se sentem o proprio deus —
o deus na logica da verticalidade, na logica do poder, da interferéncia na vida alheia e da manipulag@o, e ndo um deus na logica
da biointeracdo.” (Bispo dos Santos, 2023, p. 16).



sino hacia una comunidad entera y, al hablar de una afectacion colectiva, se habla también de
una alteracion en las subjetividades y afectividades a nivel individual. En este aspecto, y
sumado a lo analizado en el texto de Bispo dos Santos, se puede identificar como lo dictado
por una jerarquia social influencia en la formacion de los conceptos de une individue sobre su
propia identidad y sentido de pertenencia.

Se puede ver, también, a la colonizacidon como un proceso especifico que afectod
sociopoliticamente a los pueblos latinoamericanos y africanos invadidos por las grandes
potencias colonizadoras, como Espafia, Portugal, Francia e Inglaterra. Reducirla a un proceso
finalizado, aquel con una conclusion determinada, seria ignorar su impacto y como se sigue
manifestando en nuestro sistema actual. Para sostener esta postura, presento la siguiente cita
hallada en la tesis doctoral de la pedagoga y directora brasilera Ana Julia Marko, Ventanas
para um retablo: testemunhos, corporeidades e memorias nas praticas pedagogicas do
Grupo Cultural Yuyachkani.

Como afirma Simas (2019), la colonizacién fue una estructura administrativa
que termind en el siglo XIX en América Latina. Sin embargo, la colonialidad
desplaza los principios de dominacion de ese momento historico para operar
en las formas de vida hasta el dia de hoy. Es un proyecto de larga duracion que
permanece y se renueva; que, gobernando instancias econdémicas, politicas,
culturales y afectivas, extiende la perspectiva de subalternizacion de pueblos y
culturas, juzgadas irrelevantes [traduccion propia] (Marko, 2022, p. 197)°.

El principal motor de esta investigacion se encuentra en la busqueda de una

metodologia que frene, cuestione y exponga las sistematizaciones coloniales y neocoloniales,

5 «“Como afirma Simas (2019), a colonizagdo foi uma estrutura administrativa que findou no século XIX na América Latina.
Entretanto, a colonialidade desloca os principios de dominagdo daquele momento historico para operar nos modos de vida até
hoje. E um projeto de longa duragdo que permanece e se renova; que, regendo instincias econdmicas, politicas, culturais e
afetivas, alastra a perspectiva de subalternizagdo de povos e culturas julgados irrelevantes” (Marko 2022, p. 197).
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insertadas en las formas de existencia que son parte de nuestro cotidiano, desde lo escénico.
Es asi que cuando se habla de contracolonialismos en las artes escénicas, se habla de la
busqueda de nuevas maneras para traer y tratar estas tematicas, y por tanto identidades,
invisibilizadas y apartadas del foco central de atencion de esta sociedad. No solo con la
finalidad de comunicar una postura u opinion, sino para presentar un camino de
reivindicacion social, de resistencia colectiva, de visibilizacion y de respeto; todo esto
relacionado con las identidades y necesidades de comunidades sociohistoricamente
marginadas a causa de la violencia sistemdtica generada por grupos de poder a lo largo de
nuestra historia nacional.

Este tipo de accionar también resulta contracolonial debido a que esta violencia
exterminadora de culturas, cuerpos e ideologias, generada por quienes se encuentran en un
nivel social, econdmico, e incluso geografico, superior, sigue siendo similar a la instaurada
quinientos afios atras, solo que se encuentra transformada y adecuada a los tiempos actuales.
Enfrentarla en el presente es enfrentarse al sistema que arribd a nuestras tierras en el siglo XV
y que solo se ha transformado, mas no acabado. La contracolonialidad es necesaria en esta
investigacion desde las artes escénicas debido a que se hablara de situaciones de
acompafiamiento a artistas, pertenecientes a estas comunidades sociohistoricamente
marginadas, durante procesos de creacion desde su identidad, memorias y cuestionamientos
propios. ;Coémo compartir estas posturas y sentires a quienes les estan viendo? ;Como este
accionar evidencia y reivindica sus existencias y resistencias? Y, guardando mayor relacion
con esta tesis, ;cOmo guiar un proceso de creacion escénica, coherente y seguro, que resuene
con estas ideas contracoloniales?

Es cuando se habla sobre identidad que resulta importante mencionar el siguiente
término alrededor del cual se concentra también esta investigacion: el género y la disidencia.

La mirada sociohistorica que la politdloga y activista feminista argentina Veronica Gago
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ofrece en su libro La potencia feminista: o el deseo de cambiarlo todo resulta de las mas
cercanas y precisas para entender el abordaje que se desglosara a lo largo de esta
investigacion. No solo Gago habla sobre el feminismo y sus manifestaciones, sino también
del cuerpo de la mujer como un campo de batalla en el que se encuentra presente una
“guerra” y, por ende, “otro modo de vivir” en €l. “Estar en guerra es liberar fuerzas que se
experimentan contenidas. Es dejar de callar la violencia” (2019, p. 85). Asi, Gago me permite
ver al género mas all4 de una categoria que clasifica y separa, pues lo establece como la
posibilidad de alzar la voz. Alzarla contra aquello que oprime y aplasta. Es en esta lucha, que
resulta mas una batalla por ser y vivir en libertad, que aparece el acompafiante que le asigné a
este término: la disidencia.

Para esta investigacion, se entenderan a las disidencias como un mecanismo a través
del cual se “‘situa al cuerpo, no como confinamiento de una individualidad, [...] sino como
materia ampliada, superficie extensa de afectos, trayectorias, recursos y memorias” (Castro &
Terrazas, 2019, p. 92). Es decir, la disidencia se presenta como un medio que parte del género
y que resulta una categoria ain mas especifica que este, pues se encuentra tefiida e
influenciada por las vivencias, creencias, lugares de pertenencia, y otros factores
socioculturales; demandando mayores cuidados al estar relacionada con el cuerpo, los
origenes y los comportamientos no hegemodnicos de una persona disidente. Resulta relevante
la presentacion tedrica de estos términos debido a que parte de esta investigacion se enfocara
en el trabajo con historias y cuerpos de mujeres artistas disidentes, siendo estos considerados
como aquellos que no cumplen con estandares fisicos y/o de belleza hegemodnica o que no
encajan en los estereotipos conductuales que esta sociedad jerarquizada demanda al género
femenino. Esta decision no solo representa aceptar una responsabilidad durante el trabajo

escénico con estas identidades disidentes sino también una manifestacion y reconexion con
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mi propia identidad disidente, convirtiendo a esta investigacion en un proceso de
resignificacion y busqueda personal.

El trabajo con disidencias se centra en la busqueda de una visibilizacion efectiva y
una inclusién que vaya mas alla de lo superficial, pues demanda un trato atento y cuidadoso
para con las identidades, asi como con sus vivencias y situaciones personales. Por lo tanto, no
solo se esté eligiendo trabajar con un sector sociohistéricamente oprimido e invisibilizado,
sino que se busca, desde las diferentes posibilidades y aristas de lo disidente y lo artistico en
nuestro pais, enfrentarse a esta neocolonialidad presente en el campo de las artes escénicas,
desde sus corporalidades, saberes, memorias y procedencias. Se impulsa, de esta manera, a
buscar, desde la comunidad y el encuentro con otras disidencias, caminos que funcionen, sin
que estos hayan sido los impuestos y/o traidos por los mismos sectores y grupos opresores.

Es en esta busqueda que surge el tercer y tltimo término, aquel que resulta tan
familiar y se encuentra relacionado con varios aspectos de nuestra vida cotidiana: el juego.
En Pukllay: jogo, memdria e teatralidades andinas, Ana Julia Marko analiza el taller
homoénimo del actor y pedagogo peruano Augusto Casafranca, y presenta al juego como “la
investigacion de otras formas de actuar. Tales actividades ayudan en la reorganizacion del
cuerpo, perforando conductas estandar y, finalmente: ensayando la libertad” [traduccion
propia] (2021, p. 69)°. Marko nos presenta al juego como algo mas que una accion. Se trata
de una posibilidad y un estado que se hacen presentes en las artes escénicas como una
invitacion al cambio constante y a la creacion, transformando aquello que ya existia para
establecer nuevos puntos de vista y de partida. Y es que, al jugar, une se enfrenta a los

comportamientos normativos neocoloniales y desestructura sus limites impuestos para crear

6 “Nessa simples investigagdo de outros modos de agir, tais atividades auxiliam na reorganizagao do corpo, furando condutas
padrio, e, por fim: ensaiando a liberdade” (Marko, 2021, p. 69).
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un producto artistico en donde no primen los prejuicios y dictimenes opresores, sino la
libertad que parte del conocimiento de la identidad propia.

Al involucrar lo Iudico en una metodologia escénica se puede permitir que cualquier
tipo de corporalidad, comprendiendo sus memorias y origenes, accione sin las presiones y
opresiones que una sociedad neocolonial impone, resignificando el espacio de creacion. De
esta manera, el juego resulta ser una dinamica mas consciente y preocupada, capaz de generar
un contenido diferente al que el arte hegemonico nos ha acostumbrado a ver y aprender. Sin
embargo, no se trata de una conciencia y preocupacion que consumen y agotan a quien las
siente, sino una invitacidon a ocuparse y a accionar desde las diferentes posibilidades y
perspectivas de lo que puede comprender una metodologia ltdica dentro de las artes
escénicas. Trabajar escénicamente de la mano del juego y de identidades disidentes convierte
al teatro en un acto personal, aunque con una mirada hacia lo colectivo, porque se involucran
la identidad y los deseos de quien la ejerce; y mas politico, porque discute con el entorno de
une y como este afecta tanto su estado interno como sus comportamientos. Asi, se crea un
teatro mas libre, capaz de ser mas revolucionario y de mayor impacto.

Con esta presentacion y breve explicacion tedrica de lo que significaran la
contracolonialidad, el género y disidencia, y el juego en esta investigacion, espero pueda
nacer el deseo en quienes me leen por seguir indagando sobre estas tematicas que afectan
tanto a nuestra comunidad como a nuestro arte; asi como también la duda, la confusion y el
cuestionamiento personal. Espero nazca en ustedes el deseo por querer saber quiénes fueron y
con quiénes comparten experiencias y vivencias que quizas la mente olvida, pero el cuerpo
no. A explorar lo que actualmente son, que, si bien cambia con cada segundo que avanza,
permanece y resiste ante estos tiempos inciertos que son tan amables con unes, pero a la vez
tan violentos con otres. Y a sofiar sobre quienes desean ser, tomando en cuenta el pasado no

solo individual sino colectivo, familiar, nacional y de tantos otros grupos a los cuales han
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pertenecido o siguen perteneciendo, sin haber sido conscientes desde cuando o como. Que
este viaje que pretendo ofrecerles sea una invitacion a explorar desde la libertad y la
identidad y que, cuando este termine, puedan formar parte de ese grupo que desea accionar
escénicamente para recordar, para compartir, para resistir, para luchar, para ser.
1.1 Contracolonialidad

Hablar sobre colonialidad puede representar para muches remontarse a siglos atras,
verla como un suceso lejano y complejo en nuestra historia nacional e incluso hablar de ella
como un proceso culminado; sin embargo, esta se encuentra aun formando parte de nuestros
sistemas sociales. Con el primer contacto en el afio 1532 entre las tropas colonialistas y las
incaicas sobre nuestro territorio, se instaurd una “industria de la muerte, en la cual triturar el
cuerpo humano tenia sentido para lograr el méximo objetivo: [...] la productividad”
[traduccion propia] (Marko, 2022, p. 197)". Esta practica deshumanizante cosifico y
mercantiliz6 el ser humano, dejandolo de considerar como alguien capaz de sentir y pensar.

Para Jos¢ Romero Losacco, la colonizacion “no se reduce al “genocidio” y la
“occidentalizacion” completa de pueblos y culturas (que sin duda ocurrié en mas o menos
casos), sino que es, ante todo, el establecimiento de una hegemonia cultural” (2020, p. 38). Se
le adhiere a esta descripcion el deseo del invasor europeo por imponer un totalitarismo social
dentro de comunidades indigenas y nativas para que siguieran sus normas y creencias
occidentales; y que pretendio, ademés, desaparecer todo aquello que no le era similar o que
considerara una amenaza a la perpetuacion de sus expresiones e ideales. La colonizacién
termind por también imponer un proceso de homogeneizacion, instaurando en nuestros
territorios y nuestras historias un periodo lleno de erradicaciones y matanzas, tanto fisicas

como identitarias. De esta manera, la colonialidad, cualidad que se desprende del proceso de

7 «A colonialidade carrega a logica de 500 anos atras relacionada com a industria da morte, na qual triturar o corpo humano
fazia sentido para conseguir o maximo do objetivo da metrdpole: a produtividade” (Marko, 2022, p. 197).
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colonizacidn, abarc6 una actitud opresora y “trazo la existencia de una relacion entre esta y la
racionalidad moderna, definiendo esta ltima como la construccion de una totalidad que
anulo toda diferencia o posibilidad de cimentacion desde otras totalidades” (Romero, 2020, p.
53).
(Como justificar que somos una humanidad si mas del 70% estan totalmente
alienados del minimo ejercicio de ser? [...] Estas personas fueron arrancadas
de sus colectivos, de sus lugares de origen y arrojadas a esta licuadora llamada
humanidad. Si esas personas no tuvieran vinculos profundos con su memoria
ancestral, con referencias que dan soporte a una identidad, se volverian locas
en este mundo loco que compartimos [traduccion propia] (Krenak, 2019,
p.14)8.

Krenak propone que si se habla de colonialidad entonces también se debe hablar de
humanidad; y me reservaré su postura sobre la identidad para una futura explicacion sobre
esta. Para esto, traigo nuevamente la postura de Bispo dos Santos, presentada en la
introduccion de este capitulo, para establecer que la humanidad traza una relacion con la
palabra “desarrollo” y “tratar a los seres humanos como seres que quieren ser creadores, y
[...] que quieren superar a la naturaleza” [traduccion propia] (2023, p. 16)°. Este deseo de
superacion empujo a generar invenciones utilitarias que terminaron por desnaturalizar el
entorno social y a quienes eran parte de ¢l, limitando e instrumentalizando la creatividad,
pues solo se validaban las invenciones que facilitaban y beneficiaban la perpetuacion de ese

sistema social.

8 «Como justificar que somos uma humanidade se mais de 70% estdo totalmente alienados do minimo exercicio de ser? A
modernizagdo jogou essa gente do campo e da floresta para viver em favelas e em periferias, para virar mao de obra em centros
urbanos. Essas pessoas foram arrancadas de seus coletivos, de seus lugares de origem e jogadas nesse liquidificador chamado
humanidade. Se as pessoas ndo tiverem vinculos profundos com sua memoria ancestral, com as referéncias que ddo sustentagdo
a uma identidade, vao ficar loucas neste mundo maluco que compartilhamos.” (Krenak, 2019, p.14).

9 “Humanismo é uma palavra companheira da palavra desenvolvimento, cuja ideia € tratar os seres humanos como seres que
querem ser criadores, e ndo criaturas da natureza, que querem superar a natureza.” (Bispo dos Santos, 2023, p. 16).
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Sin embargo, hablar en pasado de lo que aun se encuentra presente en nuestro pais y
otros territorios conquistados seria pretender que la colonizacion culminé cuando, en
realidad, solo se transformo. Sostengo mi postura desde lo expuesto en el libro Ch’ixinakax
utxiwa: una reflexion sobre practicas y discursos descolonizadores por la socidloga y
activista boliviana Silvia Rivera Cusicanqui cuando menciona lo siguiente:

El mundo indigena no concibe a la historia linealmente, y el pasado-futuro
estan contenidos en el presente: la regresion o la progresion, la repeticion o la
superacion del pasado estan en juego en cada coyuntura y dependen de
nuestros actos mas que de nuestras palabras. El proyecto de modernidad
indigena podré aflorar desde el presente, en una espiral cuyo movimiento es
un continuo retroalimentarse del pasado sobre el futuro, un “principio
esperanza” o “conciencia anticipante” (Bloch) que vislumbra la
descolonizacion y la realiza al mismo tiempo” (Rivera, 2010, p. 55).

Rivera propone ver el mundo como un suceso circular, que encierra en una relacion
de causalidad al pasado, presente y futuro. Hablar del presente como una “retroalimentacion”
del pasado y para el futuro es otorgarle una responsabilidad y atencion que antes no poseia.
Resuena conmigo la frase “recordar para no repetir”, tan presente en diversas manifestaciones
sociales en Latinoamérica para hacer un llamado a la memoria colectiva y nacional en contra
de los regimenes que nos gobernaron y siguen gobernando; y concluyo que estas opresiones
sistematicas y normativas descritas en lineas anteriores siguen siendo parte de nuestro dia a
dia. Las clases hegemodnicas dominantes atin persisten, moldeando a su gusto y beneficio a
los sectores marginados en su deseo por lograr grupos homogeneizados sin un sentido de
identidad propia. Se borran las comunidades para crear mas sociedades que, de la mano de
procesos industriales depredadores como el capitalismo, arrasan con todo tipo de naturaleza

en busca de mas ganancias materiales. Siendo espectadora de este escenario social en el que
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me encuentro es que hablo de neocolonialismos presentes en nuestro pais, porque si bien las
libertades de las comunidades oprimidas y desertadas han sido cada vez mas, creciendo
también a nivel demograficamente, estas siguen siendo condicionadas y dictadas por quienes,
desde un inicio, las prohibieron.

Con la llegada de la colonizacion se tergivers6 también la mirada sobre el cuerpo
humano, mas aun sobre el disidente. Se le juzgaba y separaba cuando no formaba parte de la
hegemonia impuesta por los estdndares de belleza europea, el cual priorizaba los cuerpos
delgados y blancos, y se traslado esta imposicion hasta nuestros estdndares de belleza
actuales. Se violentaron y aniquilaron memorias, saberes y cosmovisiones de comunidades
andinas, amazoénicas, afrodescendientes, como parte de “politicas de blanqueamiento y
olvido” [traduccién propia] (Marko, 2022, p. 198.)!° que buscaron ejercer su supremacia més
alla del plano territorial y politico. Con las corporalidades e identidades silenciadas y
violentadas, esta opresion se convirtié en un asunto generacional, escalando y afectando hasta
nuestras generaciones presentes. Entonces, surge la necesidad de encontrar y crear nuevos
caminos de resistencia, desde todos los campos posibles, capaces de enfrentarse a este
neocolonialismo, tanto a nivel simbdlico como también en defensa de las memorias y
corporalidades erradicadas y desplazadas.

Antonio Bispo dos Santos presenta el término que resulta ser el titulo de este
subcapitulo y uno de los principales ejes de esta investigacion, la contracolonialidad, como
una “guerra de denominaciones” que se adentra en “el juego de oponerse a las palabras

coloniales como forma de debilitarlas” [traduccion propia] (2023, p. 3)'!. De esta manera, se

10 «Através do teatro, ampliar a visibilidade de culturas originarias da populagdo dos Andes, amazonica e afrodescendente,
que desde o Peru-Colénia sdo ameagadas pelas politicas de branqueamento e olvido? Como experimentar no trabalho cénico
a subversao das cosmogonias candnicas que se impdem como unica possibilidade de conhecimento? Como assumir a
responsabilidade de enunciagdo inerente ao espaco teatral para fazer com que versdes outras da Historia se manifestem,
visando a contestacdo da narrativa oficial e heroica?” (Marko, 2022, p. 198).

1 ep partir dai, seguimos na pratica das denominagdes dos modos e das falas, para contrariar o colonialismo. E o que
chamamos de guerra das denominagdes: o jogo de contrariar as palavras coloniais como modo de enfraquecé-las.” (Bispo dos
Santos, 2023, p. 3).
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hace frente a las imposiciones coloniales, partiendo del ambito de la gramatica y la oralidad,

y propone apropiarse de los términos con los cuales los colonizadores europeos pretendieron

exterminar las identidades de nuestras comunidades ancestrales.
Para debilitar el desarrollo sostenible, trajimos la biointeraccion; para la
coincidencia, trajimos las confluencias; para el saber sintético, el saber
organico; para el transporte, la transfluencia; para el dinero (o el intercambio),
el compartir; para la colonizacion, la contracolonizacion... y asi
sucesivamente. El entendi6 este juego de palabras: “;Tienes toda la razon!
Vamos a poner mas palabras dentro del idioma portugués. ;Y pongamos
palabras que los propios eurocolonizadores no tienen el coraje de hablar!”
[traduccion propia] (2023, p. 3-4)'2.

La contracolonialidad, por lo tanto, se tifie de coraje y responsabilidad, cualidades que
recaen en quienes deciden enfrentarse a la opresion sistematica ejercida atin en nuestro
territorio peruano, e invita a la reforma y la mejora de la calidad de vida de las comunidades
y sectores oprimidos. Se trata, también, de “una préctica, una accidon en el mundo, un proceso
de lucha menos contra algo y més para la invencion de otro modo de existencia” [traduccion
propia] (Marko, 2022, p. 200)'3. Asi, la contracolonialidad comprende una accién, una
practica en el mundo, y no solo en el campo de las ideas o académico. Se trata de una lucha
por la liberacion, tanto identitaria como corpoérea, y la resignificacion de las memorias e
historias de disidencias oprimidas por esta practica deshumanizante. Traigo el término

“libertad” porque, habiendo cumplido nuestro pais hace poco doscientos afios de

12 «para enfraquecer o desenvolvimento sustentavel, nds trouxemos a biointeragdo; para a coincidéncia, trouxemos a
confluéncia; para o saber sintético, o saber organico; para o transporte, a transfluéncia; para o dinheiro (ou a troca), o
compartilhamento; para a colonizac@o, a contracolonizagdo... e assim por diante. Ele entendeu esse jogo de palavras: “Vocé
tem toda a razdo! Vamos botar mais palavras dentro da lingua portuguesa. E vamos botar palavras que os proprios
eurocolonizadores ndo tém coragem de falar!”.” (Bispo dos Santos, 2023, p. 3-4).

13 “Nio faz sentido pensar em descolonizagdo restrita ao exercicio intelectual. Ela precisa ser pratica, uma agdo no mundo,
um processo de luta menos contra algo e mais para a invencdo de outro modo de existéncia” (Marko, 2022, p. 200).
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independencia, se me es complicado incluirla dentro de la calidad de vida que el Peru ofrece
a sus disidencias. ;Realmente somos libres? Y si no es asi, entonces ;/qué y a quiénes implica
y por qué es tan utilizada en los discursos de las clases dominantes?

Ser contracolonial implica cuestionar a la hegemonia y la normatividad, en busca de
una calidad de vida decente que no se vea perjudicada a costa del beneficio parcial de
aquelles que poseen comodidades propias de su clase social dominante. Se trata de accionar y
dialogar desde nuestras necesidades e inconformidades para incitar un replanteamiento del
orden social. Sin embargo, la existencia de didlogo no exceptia la presencia de la violencia,
la fuerza y el caos, en la busqueda de justicia e igualdad. Pertenecer a un sistema opresor
demanda a las disidencias que habitan en él a encontrar maneras de coexistir y negociar con
la hegemonia y sus autoridades, con el fin de obtener un espacio libre y seguro desde donde
pueden manifestar su identidad.

...;,Cémo podemos coexistir en medio de nuestras diferencias, y como
podemos cada uno tener un lugar? Claro que ocupar ese lugar no siempre es
facil. No es un lugar que alguien te lleva y te dice: este de aqui es tu lugar.
Hay que pelear por el espacio, hay que saber negociar, y eso me parece muy
interesante [traduccion propia] (Grupo de Teatro Clowns de Shakespeare,
2021, p. 7).

Esta cita se trata de una entrevista realizada al director peruano Miguel Rubio, de la
cual rescato esta “pelea por el espacio” y su traslado al acto escénico teatral, cuando son las
mismas personas que han sufrido o vivenciado algun tipo de violencia quienes deciden hablar

por ellas mismas y no ser representadas por alguien ajene a su situacion; no con la finalidad

1 “Desde a perspectiva politica ha também uma grande mensagem ao pais: como podemos coexistir em meio as diferengas,
e como podemos cada um ter um lugar? Claro que ocupar esse lugar nem sempre ¢ facil. Ndo ¢ um lugar que alguém chega
até vocé e diz: este aqui é o teu lugar. Ha que se brigar pelo espaco, ha que se negociar, e isso me parece muito interessante”
(Rubio, 2021, p.7).
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de generar pena o compasion en le espectadore, sino de evidenciar y reivindicar los caminos
de su existencia y resistencia. De esta manera, las comunidades sociohistoricamente
oprimidas y silenciadas cuentan sus propias historias desde sus propias posibilidades y
espacios, en donde su presencia e identidad se vuelven revolucionarias. Establecer y aceptar
la existencia e importancia de este lugar de enunciacion resulta fundamental en el camino por
enfrentar a un sistema normativo que les otorga a grupos privilegiados el poder y las
condiciones de representar lo que no les pertenece, de hablar por quienes han sido silenciades
por la hegemonia y, finalmente, seguir perpetuandola.

Es por esta razon que resulta relevante, mas atn si hablamos de la contracolonialidad
en el arte escénico, saber y conocer desde donde se estd hablando y la pertinencia de lo que se
estd diciendo. No se busca representar sino de presentar vivencias y situaciones desde la
investigacion, la comprension y el respeto.

...el pensar descolonial requiere explorar lugares otros desde donde pensar.
Mas atin, cuando se trata del pensar desde lo que piensa, del que sufre los
resultados historicos del proyecto civilizatorio occidental, desde y con los
condenados de la tierra, desde y con aquellas experiencias cuyo lugar de
enunciacion ha posibilitado la emergencia de formas de interpelar al sistema
historico vigente y su utopia moderno-colonial. [...] resulta no una nueva
novedad académica, sino la eclosion de tradiciones que han sido
historicamente ubicadas en la zona del no-ser (Romero, 2020, p.8).

Esta “zona del no-ser” de la que nos habla Romero es en donde se encuentran los
grupos disidentes, invisibilizados y desplazados a lo largo de nuestra historia nacional, y en
donde se les sigue empujando a estar desde la perpetuacion de espacios en donde la inica con
espacio y voz es la hegemonia normativa dominante. Por esta razon, esta tesis pretende

investigar y responder, desde la practica en escena, las siguientes preguntas: ;qué procesos o
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vivencias permiten a une artista poder hablar en nombre de una disidencia oprimida? ;Qué, o
quién, le convierte en apte para realizarlo? Considero que los puntos de partida para realizarlo
resultan ser varios. Como se vera en el segundo capitulo de esta investigacion, asignado al
analisis del laboratorio, las poéticas testimoniales seran uno de estos, debido a que se trata de
herramientas con las cuales la misma persona oprimida encuentra un camino para compartir
sus memorias personales, con la finalidad de visibilizar como ciertas situaciones sociales y
prejuicios historicos afectan su identidad y comunidad a la que pertenecen. La eleccion de
este camino implica la posibilidad de que las disidencias ya no sean personificadas por
hegemonias o grupos que no han compartido ni su realidad ni han buscado indagar en sus
historias personales.

El medio que nos permitird, en esta investigacion, ahondar en las identidades y
memorias personales de una disidencia serdn los archivos. Estos serdn explicados con mayor
detalle en el siguiente capitulo y deberan de ser entendidos como aquellas materialidades que
compendian memorias las cuales, al momento de ahondar en ellas, terminan por revelar
aspectos de nuestras vidas que pensdbamos olvidados. Sin embargo, cuando se habla de
archivo, asi como de la historia, se habla también de una version oficial. Esta, generalmente,
es establecida y manipulada por los grupos de poder que controlan una sociedad, ya sea para
su beneficio como para también enaltecer su linaje y lugar de proveniencia. Por esta razon
resulta importante accionar contracolonialmente durante el trabajo con el archivo pues
terminan por ser “una de las estructuras principales de la colonialidad del saber. Es preciso
descolonizar el inconsciente, es preciso despatriarcalizarnos” (Despatriarcalizar el archivo,
s.f., sp.).

El acto de despatriarcalizarnos se encuentra intrinsecamente relacionado con la
contracolonialidad, demandando e impulsando en nosotres el deseo por indagar més alla de

versiones oficiales, relacionadas a los hombres como unicos agentes y creadores de la
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historia, y de lo establecido como una verdad total e inamovible. La recuperacion de estas
memorias a través de los archivos pretende incomodar y alterar. Busca un cambio colectivo a
largo plazo en nuestra sociedad que no solo signifique una solucion para quienes la ocupan
actualmente o para quienes vendran a ser parte de ella, sino también una reparacion para las
comunidades desplazadas y olvidadas que ya no se encuentran fisicamente presentes. Exigir
la reivindicacion en este tipo de didlogo teatral, que entrelaza lo testimonial con lo escénico,
resulta contracolonial debido a que se demanda una mayor agencia y responsabilidad social a
lo que se esté por crear, cargandola de historias personales y colectivas y de un deber que
repercute mas alla de las paredes de una sala de ensayo.

Pero ;hacia quiénes nos presentamos? Es asi como el publico hace su valiosa
aparicion dentro de lo que se plantea como contracolonial en esta investigacion. Como
artistas no solo es importante analizar los procesos por los cuales pasamos antes, durante y
después de la creacion de una obra artistica, sino también lo que estas generan en le
espectadore. Las experiencias, afectaciones y desplazamientos que les generamos, a través de
las diversas propuestas escénicas en donde se plantean nuevos imaginarios y miradas desde
donde se pueden observar la sociedad a la que pertenecemos, demandan también una
responsabilidad y cuidado. Esta investigacion propone, en relacion con la postura expuesta,
generar relaciones con un publico activo y no estatico. Con esto no se pretende convertir a le
espectadore en une intérprete mas, sino que busca enfocarse en nuevas estrategias escénicas
que le permita involucrarse con la historia que esta siendo escenificada. Dejamos de lado los
teatros y distribuciones lineales, con separaciones ya establecidas entre el publico y le
performer para abrirnos paso hacia una infinita cantidad de escenarios posibles, asi como las
condiciones que rodean a estos.

Accionar contracolonialmente en las artes escénicas es también cuestionar como se

suelen dirigir los proyectos escénicos y cudles son las prioridades y preocupaciones
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principales bajo las cuales se comienza a crear. En la busqueda por no seguir replicando las
jerarquias de poder ya existentes en esta practica escénica es que aparece la necesidad de
implementar una direccion teatral de caracter horizontal. De esta manera, nos preparamos
para enfrentarnos a lo normativo y creamos realidades que se adectien mejor a las identidades
y corporalidades, tanto nuestras como de quienes dirigimos. En el laboratorio de
investigacion de la presente tesis se explica, de manera practica, como esta decision se torna
contracolonial, especialmente con mujeres artistas disidentes, y se hace uso de una
metodologia ludica para establecer las bases, de manera colectiva, de un espacio seguro y
libre para quienes lo integran. Esto convierte a estas puestas en escena en mas que un
producto escénico sino en una experiencia que se termina por volver personal e intima.

Al iniciar esta investigacion me preguntaba si realmente se puede salvar a una
comunidad sociohistéricamente oprimida a través del arte. Considero actualmente que, mas
que salvar, se trata de luchar con y por elles. Por las comunidades oprimidas por el sistema
politico y econdmico, por las disidencias silenciadas y revictimizadas, por las infancias
violentadas, por las neurodivergencias desplazadas y por tantos otros grupos oprimidos por
este sistema de muerte y normatividad bajo el cual nos encontramos viviendo. Se trata de
resignificar nuestras luchas y, en colectivo, invitar a accionar a quienes nos observan. No es
reciente que varias iniciativas y escenarios contracoloniales se vengan manifestando con
fuerza y constancia en el mundo artistico latinoamericano, con los mismos motivos que acabo
de exponer, desde hace ya un tiempo. Resultan ser las elaboradas por grupos y comunidades
desplazadas y violentadas las cuales, cada vez mas, poseen un espacio dentro de las artes
escénicas para alzar su voz.

Se trata de teatralidades no blancas ni hegemonicas o totalitaristas que dialogan con
todo aquello que se ha intentado aniquilar y desplazar hasta su desaparicion desde hace mas

de cinco siglos. Estas se encuentran llenas de dinamicas populares, cuerpos disidentes, y todo
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aquello que los sistemas de poder deciden desatender. Es posible encontrar estas
confrontaciones escénicas en grupos latinoamericanos como el Grupo Cultural Yuyachkani
en Peru, el cual posee y genera un teatro creado y producido desde la diversidad cultural y la
memoria e historia sociopolitica peruana no oficial; también en Kimvn Teatro en Chile,
comunidad formada por miembres mapuches y que impulsa la investigacion y busqueda del
conocimiento ancestral de este pueblo; o en el colectivo teatral Os Crespos en Brasil,
compuesto por artistas negres, que investiga escénica y audiovisualmente la insercion de la
cultura afro en las artes. De estas agrupaciones pretendo rescatar y aprender a “inventar
teatralidades propias y un cuerpo contracolonial propio, un cuerpo poético, colectivo y
disidente que conoce y reconoce culturas originarias, conocimientos y gestos de otros”
[traduccion propia] (Marko, 2022, p. 200)"° y plantearlas en la parte practica de esta
investigacion.

Términos y experiencias han sido narrados y detallados para explicar como la
contracolonialidad parte de aspectos socioldgicos e historicos, para adentrarse y ser parte de
un teatro capaz de convertirse en un acto de enunciacion y de denuncia; a través del cual se
crean posibilidades y espacios para que las comunidades oprimidas puedan poner el cuerpo y
hablar sobre su historia personal mientras forman parte de un espacio escénico. El teatro
termina por convertirse, mas alla de ser una sensacion efimera y simbdlica, en un
compromiso, tanto para quien la ve como para quien la realiza. De esta manera, esta
disciplina artistica posee la capacidad de tender puentes comunicativos, no solo a través de la
palabra y las memorias orales sino también del cuerpo escénico disidente, sin la necesidad de
establecer una respuesta normativa o absoluta a la situacion que presentan. Es asi que ser

contracoloniales teatralmente significa convertirnos en artistas responsables de lo que le

15 «“Este capitulo analisara tais problematicas enfrentadas por Yuyachkani que se empenha em inventar teatralidades proprias
e um proprio corpo contra-colonial, um corpo poético, coletivo e dissidente que conhece e reconhece culturas originarias,
saberes e gestos outros” (Marko, 2022, p. 200).
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ofrecemos, tanto a nuestres pares en escena como al publico. Compartimos historias y
creamos nuevas experiencias capaces de aligerar el peso de la historia sobre quienes han sido
marginades y oprimides. Asi, todes nos hacemos cargo de ella y la vida es mas vivible.
Porque todes son este pais y corresponde buscar maneras de negociacion y equilibrio en el
que se pueda vivir en dialogo y libertad, enfrentando colectivamente estas multiples
violencias que, finalmente, nos afectan a todes.
1.2 Géneroy disidencia

Cuando pienso en género, dos de las primeras palabras que se me vienen a la mente
son “masculino” y “femenino”. Si deseo ahondar mas, surgen ideas relacionadas con el
aspecto fisico de una persona y los comportamientos que se les atribuye a quienes encajan
dentro de lo que estas dos categorias abarcan. Sin embargo, considero que, si el género es
visto solo de esta manera, se convierte en una barrera mas, impuesta por grupos sociales
normativos que buscan dictaminar y establecer como deben de ser las expresiones identitarias
de una persona. A través de un proceso de homogeneizacion social, estas jerarquias
comienzan a controlar y limitar nuestras formas de vestir, nuestras maneras de hablar,
nuestras interacciones con otras personas, e incluso nuestros juicios y percepciones. Nos
separan en dos grupos, donde todo aquello que es delicado, pequefio, pero a su vez histérico y
loco, es propio y aceptable para lo femenino; y lo rudo, insensible, violento y grande es de lo
masculino. Ademas, crean una relacion inflexible entre el género y el sexo, afirmando que lo
femenino corresponde a las personas nacidas mujeres, mientras que lo masculino a quienes
nacieron hombres. Pero ;qué sucede cuando no encajamos en lo que una sociedad determina
como propio de lo que es ser masculino o femenino?

Es entonces cuando transformamos el concepto de género, impuesto como categoria
segregadora, en una posibilidad desde donde nos enfrentamos a un binarismo normativo

opresor para que asi su unico significado deje de ser el otorgado por las supremacias sociales.

26



De esta manera, las disidencias nos apropiamos de este término para adecuarlo a nuestras
propias realidades y sensibilidades y, finalmente, poder expresarnos libremente. Me permito
ver al género como una expresion de lucha y visibilidad gracias a lo expuesto por la
investigadora y activista feminista argentina Verdnica Gago.
Estar en guerra es un modo de asumir el diagrama de fuerzas. Significa
encontrar otro modo de vivir en nuestros cuerpos. Implica visibilizar un
conjunto de violencias que hacen de esos cuerpos “terminales” diferenciales
de esa trama. Estar en guerra es liberar fuerzas que se experimentan
contenidas. Es dejar de callar la violencia (2019, p. 85).

Comenzar a ver al género como lucha, resistencia y evidencia de una fuerza que no se
queda solo en las palabras, sino que se traslada a una accion colectiva, termina por reflejar los
fines de esta investigacion. Por lo que, y en relacion con el contenido que se explord durante
el laboratorio de esta investigacion, me concentraré principalmente en qué es ser mujer, qué
significa crecer con estereotipos y estigmas relacionados a las corporalidades y
comportamientos que se les otorgan socialmente a las mujeres, y los vinculos entre mujeres
dentro de circulos familiares y amicales. Como un cuerpo femenino y feminizado me
pregunto: ;en qué momento vivir y ser parte de esta sociedad, de este sistema, se convirtioé en
sobrevivir y resistir? Estos juicios descritos anteriormente, tan normalizados y a su vez tan
violentos, dejan estragos en nuestros cuerpos y en como estos se expresan dentro de una
sociedad. Nos posicionan dentro de una constante competencia en donde gana quien es la
mejor, en donde se prioriza lo blanco, lo delgado y lo costoso, en donde debemos ser cuerpos
sumisos y adiestrados, mas no rebeldes e independientes, y en donde el silencio es mas
importante que nuestras opiniones o necesidades.

La rapina que se desata sobre lo femenino se manifiesta tanto en formas de

destruccion corporal sin precedentes como en las formas de trafico y
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comercializacion de lo que estos cuerpos puedan ofrecer, hasta el Gltimo
limite. La ocupacion depredadora de los cuerpos femeninos o feminizados se
practica como nunca antes y, en esta etapa apocaliptica de la humanidad, es
expoliadora hasta dejar solo restos (Segato, 2013, p. 71-72)

La antropdloga argentina Rita Segato en su libro La critica de la colonialidad en ocho
ensayos y una antropologia por demanda, especificamente en su capitulo sobre género y
colonialidad, habla de una “ocupacion depredadora” que no solo resuena con lo expuesto en
lineas anteriores, sino que refuerza la interrogante planteada: ;estamos viviendo o
sobreviviendo? Y si la respuesta es la sobrevivencia entonces, ;cémo y desde qué
perspectivas y disciplinas podemos abordar e intentar ofrecer reparaciones y soluciones a las
comunidades afectadas? El género funciona como una solucion ante esta problematica
planteada y, al entretejerse con las artes escénicas, propone diversas posibilidades desde
donde resulta posible una resignificacion de las identidades oprimidas por estandares
hegemonicos heteronormativos.

El grupo problematiza el cuerpo femenino sostenido por el imaginario
patriarcal, este cuerpo, por un lado, olvidado por la historia oficial y, por el
otro, visto como receptaculo de degradacion y sumision, como “deposito de
residuos” (SANTISTEBAN Apud SOUZA, 2012, p.6). Surge la urgencia de
construir “un espacio de resistencia que ensefia nuevas formas de describirse y
narrar frente a la sociedad machista (...) acciones escénicas que afirman el
derecho soberano de la mujer sobre el propio cuerpo, bajo el lema de que 'mi

cuerpo no es el campo de batalla™ [traduccion propia] (2022, p. 242-243)1°,

16 «o grupo problematiza o corpo feminino sustentado pelo imaginario patriarcal, este corpo por um lado esquecido pela
Historia oficial e por outro visto como receptaculo de degradag@o e submissdo, como “depdsito de residuos” (SANTISTEBAN
Apud SOUZA, 2012, p.6). Surge a urgéncia de construir “um espago de resisténcia que ensina novas formas de se descrever e
narrar frente a sociedade machista (...) agdes cénicas que afirmem o direito soberano da mulher sobre o proprio corpo, sob o
lema de que ‘meu corpo ndo é o campo de batalha™” (Marko, 2022, p. 242-243).
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Abordar el género desde las artes escénicas a través de espacios colectivos creados
por y para mujeres, como la anterior cita lo expone, invita a accionar no solo desde un
aspecto teatral o artistico, sino también desde nuestras memorias y vivencias. El trabajo con
testimonios personales y el lugar de enunciacion dentro de una neocolonialidad opresora,
desemboca en un acto no solo de resistencia sino también de permanencia. Se termina
tratando, también, de una labor comunicativa con la finalidad de solicitar que se haga publico
todo lo que significo haber vivido esas violencias, de presentar cOmo nuestros cuerpos no
fueron ajenos a estas situaciones, demostrando como fueron afectados, alterados y
convertidos en lo que actualmente son. Entonces, se habla de manifestarse en un presente,
partiendo de nuestro pasado, para dejar un legado que perdure en un futuro.

Es importante considerar, en esta linea, a nuestro receptaculo de memorias y
vivencias: nuestro cuerpo. Nuestros eternos acompaiantes en la busqueda por comprender la
vida que nos ha tocado vivir. Nuestra principal herramienta de aprendizaje fisiologico,
personal, cultural, social y politico. Entender sus costumbres, sus heridas, sus dolores y sus
colores, y comenzar a verlo como un territorio colonizado, listo para ser utilizado y explotado
por los cuerpos del poder. Esta nueva perspectiva no solo dialoga de manera directa con la
tematica contracolonial de esta investigacion, sino que también invita y posibilita que lo
presentado en el subcapitulo anterior se pueda aplicar en esta dimension. Ya era mencionado
anteriormente que nuestros cuerpos “no son un campo de batalla”, como establece Natalia
Iguiiiz, citada por Marko, por lo que resulta relevante entender lo afectadas que se
encuentran nuestras corporalidades, ya sea por situaciones que las cargan
psicoemocionalmente a diario, como también por vivencias y experiencias que las marcan y
terminan por, incluso, condicionar su accionar. Pensar en como realizamos hasta las acciones
mas cotidianas, como caminar, comer, oler, tocar o acariciar, resultaria indagar en memorias

tan intimas y escondidas, para llegar a la conclusion de que cada uno de nuestros
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comportamientos actuales son los rezagos de situaciones que nos marcaron a lo largo de
nuestro proceso de crecimiento. Estas memorias no solo son personales, sino que forman
parte de una colectividad en donde un mismo hecho puede haber afectado a miles de personas
de diferentes maneras, asi como también haber sido heredado generacionalmente.

A lo largo de este subcapitulo se ha hablado de aquello que no encaja, de lo
desplazado y marginado, por lo que, apoyada en lo expuesto por Felipe Castro y Marcela
Terrazas en su libro Disidencia y disidentes en la historia de México, me gustaria introducir
el término “disidencia” como una potencia que se enfrenta a esa normatividad que no la
entiende ni tolera y, por ende, la desea desaparecer.

La disidencia es una percepcion, una “construccion” que parte de una realidad,
pero no se limita a ella. [...] los movimientos de disidencia han conducido a
grandes conmociones y dramaticos cambios en la distribucion del poder, en la
constitucion de las leyes y las reglas aceptadas para la produccion, la vida
politica y la moralidad cotidiana. [...] puede apreciarse que la disidencia
provoca directa o indirectamente ciertas transformaciones en la sociedad y la
cultura. [...] La derrota de los disidentes puede reforzar las estructuras
represivas o bien resultar en una serie de reformas destinadas a evitar su
reaparicion (2003, pp. 16-17).

Si bien Castro y Terrazas hablan desde un punto de vista de la sociedad mexicana,
considero que resulta posible trasladarlo al contexto peruano. La disidencia, en relacion al
género, resulta ser una realidad desde donde la resistencia y la identidad se hacen presentes.
La disidencia sittia al cuerpo “no como confinamiento de una individualidad, [...] sino como
materia ampliada, superficie extensa de afectos, trayectorias, recursos y memorias” (2019, p.
92). Asi, ser y considerarse una persona disidente, se relaciona con aquellas expresiones que

no encajan en el sistema neocolonial, hegemoénico y homogeneizador. Ademas, comprender
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que es en estas diferencias que une puede lograr encontrarse a si misme, conlleva al
descubrimiento y establecimiento de un sentido de libertad, y la reafirmacion y cuidado de
nuestra existencia, porque nadie deberia de sentirse en riesgo o ser violentade solo por ser
disidente. Se trata de una comunidad tan extensa, Gnica y propia que intentar desestabilizarla
y erradicarla resultaria imposible porque, dentro de un mundo tan diverso como el nuestro,
las diferencias volverian a surgir y, con ellas, los conflictos y separaciones sociales.

La voz, también silenciada y olvidada por estos sistemas opresores, se convierte junto
al cuerpo en las mejores herramientas que se tiene para presentarse a través de la resistencia
colectiva. Resuena en mi la frase escuchada en diversas marchas feministas “nos quitaron
tanto que nos quitaron el miedo”, porque no solo refleja la violencia sino también la
transformacion por la que diversas voces y cuerpos pasan, obligandose a accionar y a
encontrar nuevas maneras de sobrevivencia para que estas opresiones no se vuelvan a repetir.
Crecemos escuchando frases como “siéntate bien”, “no hables tan fuerte”, “pérate derecha”,
“si caminas asi qué dird la gente de ti”, tan cargadas de los juicios de personas ajenas a
nuestras vidas, que no se detienen a preguntarnos qué es lo que realmente queremos o
pensamos. Desde mis propias memorias, harta de estas opresiones, digo: que la gente diga lo
que quiera, yo decido ser libre. Nosotres, las disidencias, nos encontramos cansades y hartes
de buscar encajar en un sistema que no fue creado para nosotres y que tampoco busca
adecuarse a nuestras peticiones. Asi que nos reunimos y decidimos convocar a nuestras
memorias y cuerpos para gritar colectivamente. Porque el silencio y la obediencia forzada se
acabaron y es momento de que todes nos escuchen.

En la sociedad patriarcal, la presencia femenina es silenciosa y su pensamiento
no necesita ser audible. La voz sigue siendo la materializacion de una idea, es
palabra, vibracion, sonido colocado en el espacio, posibilidad de compartir y

direccionar mensajes. Por eso, en el trabajo de los talleres, se busca
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deconstruir esta impotencia e invitar a los participantes a “tomar la palabra”, a
“hablar mas alto” y a ponerse -su cuerpo y su voz- en el mundo, para ser vistas
y escuchadas [traduccion propia] (Marko, 2022, p. 255)".

La lucha desde el género y la disidencia no solo se queda en el aspecto fisico o interno
de una persona, sino que traspasa estas cualidades y se inserta en el accionar y las decisiones
de cada une. Desde las narrativas textuales que se escogen hasta los objetos elegidos para
trabajar escénicamente, todo posee un sentido, una razon; que mientras mas personal y propia
sea, mas potente sera el resultado. Asi, la contracolonialidad nuevamente se hace presente,
porque ayuda a pensar en diferentes medios desde donde se puede comenzar y abordar este
accionar. Nuestros objetos personales y memorias se convierten en testigos de nuestras
vivencias y, activados de manera que dialoguen con nuestra identidad disidente, se
transforman en ese vehiculo que denuncia y perdura a través del tiempo.

Accionar desde nuestras identidades disidentes, y por lo tanto desde nuestro género,
comprende un enfrentamiento a las jerarquias hegemoénicas dominantes que desplazan y
silencian a grupos minoritarios como parte de su proyecto homogeneizador. Puede que
comprenda sea una lucha larga y cansada, pero no solitaria. La disidencia se convierte en esta
comunidad, en esta esperanza que le hace frente a esta erradicacion identitaria, en donde nos
encontramos y reconocemos en colectivo, y en donde prima la resistencia. Una resistencia
para no seguir siendo violentades ni olvidades, a que nuestras voces sean escuchadas y que
seamos nosotres quienes hablemos en nombre de les nuestres. Este enfrentamiento en el que

nos sumergimos termina por ser parte de nuestra identidad y no guarda relacion con una

17 “Na sociedade patriarcal, a presenga feminina ¢ silenciosa e seu pensamento ndo precisa ser audivel. A voz ainda ¢
materializa¢do de ideia, ¢ palavra, vibrag@o, som colocado no espaco, possibilidade de compartilhamento e enderegamento de
mensagens. Por isso, no trabalho das oficinas, busca-se desconstruir essa impoténcia e convidar as participantes a “tomar a
palavra”, a “falar mais alto” e a se colocar — seu corpo e sua voz — no mundo, para serem vistas e escutadas.” (Marko, 2022,
p. 2595).
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oposicion a la negociacion o al didlogo, sino con buscar diversas y nuevas maneras de
expresarnos libremente.

Las artes escénicas terminan por ser una de estas maneras para manifestarnos, en
donde se vuelve una posibilidad crear nuevos caminos en donde nuestras historias sean
visibilizadas y escuchadas, y en donde se vuelve posible llegar a distintos escenarios, tanto
fisicos como sociales. Nos enfrentamos a representaciones distorsionadas, generadas y
creadas por colectivos que pretenden invisibilizar a las diversidades sexuales, desde el
desconocimiento de nuestras situaciones, y que terminar por extender las violencias
estructurales normativas al campo de las artes escénicas. En este accionar, las disidencias no
buscamos ser premiadas ni felicitadas por alzar nuestra voz pues nuestro deseo recae en la
reparacion al dafio sistemético e historico que la hegemonia ha ocasionado y sigue
ocasionando a nuestra comunidad en sus diversos territorios de expresion.

En este trabajo de investigacion se intentd proponer un proceso escénico dentro del
cual las mujeres artistas, integrantes del laboratorio, indagaran y crearan desde su identidad
disidente y como esta resonaba y se relacionaba con el territorio que habitaban. En esta
ocasion, la normatividad enfrentada se traté de la casa de estudios a la que todas
perteneciamos, asi como nuestros circulos sociales y laborales. Se cuestionaron prejuicios,
burocracias, injusticias, inseguridades y violencias acontecidas en estos espacios, para luego
proponer colectivamente una respuesta ante estas opresiones, en didlogo con el texto de
Jardin de pulpos. De esta manera, al trabajar desde la visibilizacion y valoracion personal,
hacia la produccion artistica creada por mujeres y disidencias, se pretendié recordar a
aquelles que no pudieron mostrar el arte que tenian dentro. Asi, en un futuro, no permitir que
otres se sientan abandonades o apartades por sistemas jerarquicos hegemodnicos y patriarcales

como nosotras nos sentimos alguna vez y, por fin, lograr ser libres de verdad.
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1.3 Juego

Mi primer encuentro con el juego lo tuve en la etapa de la infancia. Considero que
este inicia a través de pequefios intentos y errores que se cometen en la busqueda por
entender un poco mas la vida que estamos teniendo y termina por manifestarse en los circulos
sociales mas cercanos. Poco a poco, se fue abriendo paso a otros ambientes y pasé de jugar en
mi casa, a salir y jugar en la calle, en el colegio y en otros espacios publicos colectivos que
comenzaba a frecuentar. El juego, entonces, me permitié explorar nuevos ambientes y
conocerlos desde el constante cambio y movimiento. Al tratarse de una actividad que
comencé realizando en colectivo, el juego también me demand6 conocer quién era cuando
entraba en contacto con alguien mas. Asi, mi identidad se fue moldeando. Acompafiada de la
influencia de mi crianza en casa, fue a través del juego que aprendi también a reconocer
cualidades en las personas que me acompanaban, como la competitividad, el miedo y el
egocentrismo. Ademas, las capacidades fisicas se iban revelando y en este estado de
competencia y constante movimiento, surgian agilidades, o torpezas, que se volvian parte de
nuestros comportamientos fisicos.

Juego hasta cansarme, hasta que mi cuerpo no puede mas, hasta quedar empapada de
sudor. Juego para sentirme llena de energia y alegria. Sin embargo, llega un dia en el que
simplemente solo me encuentro muy ocupada como para seguir jugando. Mi mundo deja de
girar alrededor de la liberacion, el descubrimiento y el disfrute, y las reemplazan la quietud,
el deber y la inmediatez. De estar en constante movimiento, mi cuerpo comienza a quedarse
rigido, y mi ambiente ya no es mas el espacio abierto sino aquel limitado por cuatro paredes.
Me termino por insertar en un sistema que me sienta y concentra mi atencion en los
problemas del futuro, en los trabajos que debo de tener, en el dinero que tengo que ganar, y
en lo que pasard si es que no logro triunfar en alguno de estos aspectos. Se me introduce en

una competencia para ver quién avanza mas rapido, y mis amigues y compaifieres son
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presentados ante mi como rivales, a quienes debo de superar, o eliminar. Toda esa
colectividad y sentido de comunidad que conoci jugando se va difuminando y me convierto
en un ser individualista, que solo busca su progreso personal, sin importar como ese proceso
afecte a otres.

La colonialidad, de esta manera, se apodera de este otro aspecto de mi vida;
industrializando mis metas y relaciones, y acelerando procesos en aras de construir una
sociedad que, quienes la componen, le sirvan y produzcan ganancias y beneficios. Aparecen
las rutinas extenuantes y, como diria Bispo dos Santos, comienzo a desprenderme de mi
naturaleza para convertirme en una creadora que destruye y consume irresponsablemente, y
que también termina por destruir y consumirme a mi misma. Parar es dificil, y salir de este
sistema lo es ain mas. Mi cuerpo se encuentra tan mecanizado y atrofiado que
desacostumbrarlo de esta vida rutinaria puede resultar ser parte de un largo proceso, pero no
de uno imposible. El juego, entonces, reaparece para otorgarle esa esperanza y dinamismo
perdido; porque podemos parar de jugar, pero eso no implica que desaparezcan todas esas
memorias y sensaciones guardadas en lo més profundo del subconsciente, debido a que ya se
encuentran siendo parte de nuestra identidad.

Para iniciar este camino y variante ludica me gustaria introducir una de las
herramientas que el juego nos ofrece, de la mano de lo que Renato Noguera y Marcos
Barreto, pedagogos brasileros, exponen en su articulo Infancializag¢do, ubuntu e teko pora:
elementos gerais para educagdo e ética afroperspectivistas: la “infancializacion”.

Infancializar es activar la infancia en adultos, haciendo viable la percepcion de
que las acciones éticas y politicas deben tener en cuenta quién ha estado aqui
(ancestralidad) y quién estard (futuridad), ademas de las personas que estan
vivas en la actualidad. Ubuntwana es asumir la infancia como un sentido que

nos permite ver la realidad como un territorio de produccion continua,
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inestable y susceptible de reformulaciones y resignificaciones. Finalmente,
ubuntwana remite, en el contexto de la filosofia ubuntu, a comprender la
infancia y, al mismo tiempo, a los nifios como inventores de nuevos mundos
[traduccion propia] (2018, p. 632)'%.

De esta cita rescato diversos aspectos. En primer lugar, se hace mencion del término
africano “ubuntwana”, pues la infancializacion surge del aprendizaje en las experiencias
compartidas con infancias afros. En esta linea, resulta importante resaltar que no se debe
confundir la infancializacidn con la “infantilizacion” debido a que no se trata de regresar a
comportamientos propios de la infancia o considerar a les nifies como inferiores en busca de
recuperar aquellas sensaciones de etapas pasadas. Ademads, la infantilizacion abriga la idea de
que existe une adulte, una imagen de poder que refleja la presencia de una jerarquia, por lo
que se estaria encontrando nuevamente a este sistema normativo del cual se esta intentando
deslindar. El acto de infancializar consiste en recuperar esa esencia y deseo por redescubrir el
mundo que nos rodea, de jugar y equivocarnos en el camino, sin martirizarnos o juzgarnos
constantemente, pues estos son los comportamientos que la industria instaura en nosotres.

En segundo lugar, lo descrito por Noguera y Barreto resuena con esta investigacion
debido a esta consideracion mencionada con respecto a nuestro presente, pasado y futuro.
Dialoga, ademas, con lo expuesto por Rivera en el primer subcapitulo al ser la
infancializacion este proceso a través del cual se manifiesta esta espiral que retroalimenta al
futuro del pasado, cargando nuestros actos presentes de una mayor responsabilidad y

conciencia. Asi, infancializarse se convierte en una estrategia contracolonial y ludica para

18 “Infancializar & ativar a infancia em adultos, tornando viadvel a percep¢do de que as agdes éticas e politicas precisam levar
em conta quem ja esteve aqui (ancestralidade) e quem estara (futuridade), além das pessoas que estdo vivas na atualidade.
Ubuntwana ¢ assumir a infancia como um sentido que propicia que encaremos a realidade como um territério de continua
produgdo, instavel e passivel de reformulagdes e ressignificagdes. Por fim, ubuntwana remete, no contexto da filosofia ubuntu,
a compreender a infancia e, a0 mesmo tempo, as criangas como inventoras de novos mundos.” (Noguera & Barreto, 2018, p.
632).
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establecer nuevas perspectivas desde donde se puede seguir creciendo y descubriendo la
identidad personal, con la libertad de “crear nuevos mundos” que permitan establecer un
estilo de vida que nos permita sentir que estamos viviendo verdaderamente. Sin embargo,
para poder realizarlo es necesario desprendernos de comodidades y enfrentarnos al entorno
que nos rodea; resultando necesario reapropiarse del territorio que habitamos.

Esta reapropiacion genera una apertura de fisuras en el modo de vida normativa y
comienzan a plantearse nuevos escenarios en donde se vuelve viable accionar desde una
posicion disidente. En relacion con los intereses de esta investigacion y a la visibilizacion de
las mujeres disidentes, la posibilidad de amplificar nuestras voces dentro de este territorio
colonizado se vuelve mas tangible y realizable al estar acompafiada por un aspecto ludico.
Este se encuentra dispuesto a crear infinitas variaciones, con la finalidad de repensar las
veces que sean necesarias, y a componer en colectivo como es que queremos ser vistes por el
resto. Se trata de denuncias performativas que interrogan estructuras de género e incluyen
cuestiones feministas en los debates de la comunidad que necesitan examinar “los regimenes
de violencia que existen tanto en tiempos de guerra como en tiempos de paz” [traduccion
propia] (Diaz, 2019, como se cit6é en Marko, 2022, p. 246)"°.

Sin embargo, esta democratizacion de expresiones se completa cuando se incluye a
las corporalidades de quienes las manifiestan. Luiz Antonio Simas en su libro O corpo
encantado das ruas habla de la fiesta, del carnaval, de estos ambientes publicos y populares
en donde es posible encontrar a la infancializacion y la libertad de los cuerpos, como un
espacio en donde une se convierte en duefie de su movimiento y presenta un camino por el

cual nuestras corporalidades pueden recuperarse de sus violencias vividas.

19 «A ideia do espago publico como lugar de passagem de corpos domesticados de acordo com a logica patriarcal ¢é
desestabilizada. Abrem-se fissuras no modo de vida normativos onde mulheres falam por si s6, onde sua voz ¢ amplificada,
seu corpo visibilizado. Tratam-se de dentncias performativas que interrogam estruturas de género e incluem questdes
feministas nos debates da comunidade que precisam examinar “os regimes de violéncia que existem tanto em tempos de guerra,
como em tempos de paz.” (DIAZ, 2019, p.1) (p. 246).” (Marko, 2022, 246).
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La fiesta es un espacio de subversion de las ciudadanias negadas. Se inventd
en la calle el pueblo robado de los gabinetes. Disciplinar la calle, ordenar el
bloque, domesticar los cuerpos, secuestrar la alegria (jprueba de los nueve!) y
enmarcar la fiesta, a su vez, fue la estrategia de los sefiores del poder la mayor
parte del tiempo. Del choque entre la tension creadora y las intenciones
castradoras, la ciudad es un territorio en disputa que pulsa en la flagrante
oposicidn entre un concepto civilizador elaborado exclusivamente a partir del
canon occidental, afectado hoy por la 16gica empresarial y evangelizadora, y
un caldo vigoroso de cultura de las calles forjado en la experiencia inventiva
de superar la escasez y el desencanto [traduccion propia] (Simas, 2019, sp.)*.
La fiesta se presenta como esta exposicion en donde se cruzan todo tipo de
identidades, vivencias, memorias, tantos individuales como colectivas, que a través del
aspecto ludico que forma parte de su composicion, resulta posible encontrar un punto medio
de negociacion. Simas habla, ademas, de la fiesta como un acto que surge en la calle, en el
publico, aspecto que resuena con esta importancia de recuperar los ambientes colectivos
colonizados. Asi, el juego se entreteje con el contracolonialismo y el género y la disidencia, y
resulta mas sencillo crear una metodologia que incluya los tres aspectos, cuando estos ya, de
por si, se encuentran relacionados. Esta fiesta, sin embargo, parte del encuentro entre el
descubrimiento y el placer de liberarnos a través del movimiento, sin demandar coreografias
precisas o cuerpos perfectos. “El cuerpo carnavalizado, sambado, disfrazado, revelado,

sudoroso, zapateado, sincopado, duefio de si mismo, es el que escapa [...] al confinamiento de

20 <A festa é espago de subversdo de cidadanias negadas. Inventou -se na rua a aldeia roubada nos gabinetes. Disciplinar a rua,
ordenar o bloco, domesticar os corpos, sequestrar a alegria (prova dos nove!) e enquadrar a festa, por sua vez, foi a estratégia
dos senhores do poder na maior parte do tempo. Do embate entre a tensdo criadora e as inten¢des castradoras, a cidade ¢ um
terreiro em disputa que pulsa na agrante oposi¢@o entre um conceito civilizatorio elaborado exclusivamente a partir do cdnone
ocidental, temperado hoje pela 16gica empresarial e evangelizadora, e um caldo vigoroso de cultura das ruas forjado na
experiéncia inventiva de superagdo da escassez e do desencanto” (Simas, 2019, sp.).
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la existencia como proyecto de desencanto y mera espera de la muerte segura”. [traduccion
propia] (Simas, 2019, sp.)*'. Es el cuerpo que reaprende a jugar el que podra crear y repensar
en todos los caminos necesarios hacia su liberacion.

El reencuentro con el espacio publico, entonces, resulta inevitable. Incurrir en ¢l no
solo es hacerles frente a las actuales opresiones sino a todas aquellas que han existido y
convivido en ese ambiente por tanto tiempo. Si ya en los espacios propios, como nuestras
casas o centros de estudio, se recuerdan vivencias ocurridas en ellos, la cantidad de memoria
y carga emocional que posee un espacio abierto y colectivo ya no solo afecta a une sole
individue sino a toda una comunidad que ha estado ahi, activamente presente. Este aspecto
sera analizado en los siguientes capitulos, en donde ahondo en el impacto que ciertos
espacios publicos poseen en el desarrollo de una performance y en quienes la ejecutan. No
solo se trata de cuerpos y corporalidades singulares, sino también de experiencias que los
atraviesan y los vuelven ain mas especificos.

Entrelazando estas cualidades propias del juego con las artes escénicas, y por ende
con la vision de esta investigacion, los procesos de creacion teatral acompafiados de una
metodologia ludica se transforman en herramientas capaces de reivindicar y repensar las
luchas de las identidades disidentes dentro de una sociedad hegemonica y normativa. Se trata
de agarrar estas corporalidades que se manifiestan en el juego, indagar en ellas y trasladarlas
a escena. A través de esta “investigacion de otras formas de actuar, tales actividades ayudan
en la reorganizacion del cuerpo, perforando conductas estandar y, finalmente: ensayando la

libertad” [traduccion propia] (Marko, 2021, p. 69)?2. “Ensayar la libertad” como respuesta

21«0 controle dos corpos sempre foi parte do projeto de desqualicagdo das camadas historicamente subalternizadas como
produtoras de cultura. O corpo carnavalizado, sambado, disfargcado, revelado, suado, sapateado, sincopado, dono de si, ¢ aquele
que escapa, subindo no salto da passista, ao connamento da existéncia como projeto de desencanto e mera espera da morte
certa.” (Simas, 2019, sp.).

22 «Nessa simples investigacdo de outros modos de agir, tais atividades auxiliam na reorganizago do corpo, furando condutas
padrio, e, por fim: ensaiando a liberdade” (Marko, 2021, p. 69).
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contracolonial y camino que prepara a le artista desde la priorizacion de su comodidad y el
entendimiento del espacio que ocupa. Este juego guiado y con objetivos escénicos permite
‘“una reactualizacion/reinvencion de la memoria colectiva en ciertos espacios/tiempos del
ciclo historico en que se ve venir un cambio o conmocioén de la sociedad” (Rivera, 2015, p.
28).

Se ha mencionado que resulta importante y necesario enfrentarse a esta colonizacioén
de los espacios y saberes. Esta metodologia lidica escénica permite trabajar desde la
negociacion y el acuerdo grupal, por lo que se espera que todes les integrantes se encuentren
comodes y segures de poder expresarse libremente. Se trata de una solucidon que debe de ser
trabajada colectivamente en donde se necesita de otres para aprender, para crear, para ser. Es
en grupo que une descubre quién realmente es y en donde debe de adecuar sus intereses y
deseos propios para no romper con la armonia que el didlogo presente crea. Es inevitable que,
debido a las diferentes situaciones que las diversas personalidades y corporalidades presentes
en un colectivo, se encuentre presente el conflicto. Sin embargo, propongo verlo como una
situacion positiva, constructiva, que es capaz de generar debate y revisar certezas, dudas y
posturas que surgen cuando dos 0 mas convergen en un mismo espacio.

El juego dentro de una creacion teatral demanda el establecimiento de una
democratizacion de labores y, por ende, del establecimiento de una relacion horizontal entre
les individues que comparten un mismo espacio escénico. Invita, ademas, a que otros limites
se borren y a salir de la zona de confort de cada une, explorando todas las nuevas
posibilidades que ese resquebrajamiento puede ofrecer, tanto al desarrollo de la puesta en
escena como al personal.

La imaginacion es demandada y la habilidad creativa desarrollada. El riesgo y
el desafio de afrontar lo inesperado y equiparar problemas de orden no

cotidiano hacen que los participantes ejerzan una accion inventiva en el aqui y
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ahora. La improvisacion teje el trabajo con la voz, el cuerpo, el objeto y la
mascara en redes que acogen a la participante y estimulan la reflexion sobre si
misma y su entorno, produciendo nuevos entendimientos sobre ser mujer en
este mundo [traduccion propia] (Marko, 2024, p. 256)%.

Pensar en “el aqui y ahora” para habitarlo y generar consciencia de todo lo que se ha
vivido y tenido que atravesar para ser quien se es ahora me motiva a entrelazar esta
declaracion con el trabajo testimonial y la exploracion con archivos y materialidades
personales, capaces de despertar en cada une las memorias dormidas que esos objetos alguna
vez pudieron generar en nosotres. Ademas, cuando se hablo de género y disidencia, se
desarroll¢ la idea de lo importante que resulta reactivar las voces, cuerpos y corporalidades
silenciadas y desplazadas, por lo que el juego permite reunir estas dos ideas y permitir que no
sean procesos revictimizantes o dolorosos para quien los realiza. Traigo nuevamente la
experiencia creada por el Grupo Cultural Yuyachkani en sus talleres dirigidos a mujeres
jovenes y adultas debido a que se trat6 de un espacio en donde fueron utilizadas diversas
herramientas ldicas para trabajar con las memorias y corporalidades de cada una de las
integrantes. Marko las reune en su tesis doctoral y me presenta una manera ludica de abordar
historias y cuerpos disidentes, importantes para la metodologia empleada en el laboratorio de
esta investigacion.

Las innumerables formas de decir algo y su transformacion en accion, en
actitud corporal, involucran a los participantes en el camino de la visibilidad.

Al experimentar con diferentes tipos de volumen, proyeccion e intencion, las

23 «por fim, todos esses eixos sdo experimentados a partir da improvisagdo que reivindica o estado processual da criagdo,
afastando a obrigagdo de acabamento ou de produto a ser consumido. A imaginagdo ¢ demandada e a habilidade criativa
desenvolvida. O risco e o desafio de encarar o inesperado e equacionar problemas de ordem ndo cotidiana fazem com que as
participantes exercitem uma agdo inventiva no aqui e agora. A improvisagao tece o trabalho com a voz, o corpo, o objeto ¢ a
mascara em redes que acolhem a participante e estimulam a reflexao sobre si e seu entorno, produzindo novos entendimentos
sobre ser mulher neste mundo.” (Marko, 2024, p. 256).
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mujeres ensayan posibilidades de ponerse y ser escuchadas. “Tener voz”, y
“tomar la palabra” dejan de ser metaforas, para, a través del juego, ser
practicos, en el cuerpo y en el espacio. El trabajo con objetos va en la misma
direccion. Elementos que a priori estan relacionados con el universo femenino
como los de la vida doméstica (ollas, bolsas de mercado, cuchara de madera) y
los relacionados con la dictadura de la belleza (zapatos, maquillaje, vestidos)
se sacan de su contexto original y se reubican en otra perspectiva. Como en
una “rebelion de objetos”, los participantes pueden explorar usos diferentes de
aquellos a los que fueron creados, en agencias ludicas de ruptura simbdlica.
Aqui, el clasico juego de resignificacion, en el que una escoba puede
convertirse en caballo o un hierro puede convertirse en carro, abre la
posibilidad de repensar los estigmas del género [traduccion propia] (Marko,
2022, p. 256)*.

Considero que no hay mejor forma de concluir esta seccidn, y por ende este capitulo,
que estableciendo al juego en las artes escénicas como ese puente que une experiencias
pasadas con las futuras para crear un presente mucho mas amable en donde vivir. Que nos
permite no solo dialogar con experiencias propias sino también con el espacio que habitamos;
con quienes nos rodean, con nuestras memorias y corporalidades. Decidir jugar en este
aspecto es burlar aquellas vallas sociales, hegemodnicas y normativas, y utilizar el miedo a

equivocarse para poder seguir avanzando, siempre en colectivo. Comenzar a comunicarnos

24 «As intmeras formas de falar algo e sua transformag@o em acdo, em atitude corporal, engajam as participantes no caminho
da visibilizacdo. Ao experimentarem diversos tipos de volume, projecdo e intencdo, as mulheres ensaiam possibilidades de se
colocarem e de serem escutadas. “Ter voz”, e “tomar a palavra” deixam de ser metaforas, para, através do jogo serem praticas,
no corpo e no espago. O trabalho com objetos vai na mesma direg¢do. Elementos que a priori sdo relacionados ao universo
feminino como os da vida doméstica (panelas, sacolas de mercado, colher de pau) e aqueles ligados a ditadura da beleza
(sapato, maquiagem, vestidos) sdo tirados de seu contexto original e realocados em outra perspectiva. Como em uma “rebelion
de objetos”, as participantes podem explorar usos diferentes daqueles para os quais foram criados em agenciamentos ludicos
de ruptura simbolica. Aqui, o classico jogo de ressignificacdo, no qual uma vassoura pode se transformar em cavalo ou um
ferro de passar pode se tornar carrinho, abre a possibilidade de se repensar os estigmas do género.” (Marko, 2022, p. 256).
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en un lenguaje ludico, no realista, no cotidiano, nos permite incluso explorar nuestros deseos
mas ocultos y profundos, y plantear, desde esos impulsos primarios, creaciones innovadoras,
puras y propias. Asi, recuperamos aquello que nos quitaron y volvemos a sentir que

pertenecemos; esta vez, a una comunidad en donde todes seamos libres de verdad.
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Capitulo 2. Dialogo, libertad e identidad: laboratorio de investigacion

La teoria y la practica resultan ser compafieras inseparables. Una no funciona sin la
otra y ambas, en conjunto, ayudan a entender con mayor profundidad lo que une desea
expresar o explicar. Y es que las palabras por si solas tienden a no ser suficientes. Por esta
razon, esta tesis no solo se va a nutrir del lado tedérico ya expuesto en el primer capitulo, sino
que, a través de un laboratorio de investigacion, decido también poner a prueba mis fuentes y
citas. Debido a que se trata de una investigacion contracolonial, con una metodologia ludica y
en relacion con la identidad disidente, el grupo humano que convoqué para esta ocasion
fueron cinco mujeres artistas disidentes, en estado de formacion, de la Facultad de Artes
Escénicas de la Pontificia Universidad Catolica del Pera. Esta decision partid, en primer
lugar, de mi deseo por adentrarme en la biisqueda personal de una reivindicacion de esta
comunidad oprimida, a la cual también pertenezco, a través del trabajo escénico; y, en
segundo lugar, para enfrentar a la fuerte presencia jerarquica de hombres cisgénero ocupando
cargos de directores, actores, dramaturgos, entre otros, que muchas veces no permiten
conocer otras historias que no sean las que ellos cuentan.

Elegi trabajar con la obra Jardin de pulpos del dramaturgo argentino Aristides Vargas
debido a que es un texto que aborda tematicas latinoamericanas, y que me permitia,
escénicamente, accionar desde lo contracolonial para cuestionar textos y técnicas
occidentales y europeas, tan presentes en nuestra formacion como en la escena teatral limefia;
ademas de que ya lo habia trabajado anteriormente en el curso de Direccion, por lo que se me
hacia familiar. Reuniendo todos estos deseos y decisiones, emprendo este viaje colectivo
hacia la creacion teatral y la construccion de espacios seguros, a través de una metodologia
contracolonial y lidica, que terminen por crear un teatro capaz de acoger todas nuestras
historias y corporalidades, y brindarnos, a las mujeres artistas disidentes, un lugar seguro

desde donde podamos enunciarnos.
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2.1 Hacia una direccion contracolonial e identitaria

Para iniciar con el analisis de este laboratorio se me hace necesario primero narrar
como fue el proceso de seleccion de las integrantes. Durante el mes de abril del presente afio
(2024), decidi realizar una convocatoria virtual, a través de un formulario, para elegir a las
actrices participantes de este espacio de creacion e investigacion. Este proceso reuni6 a siete
personas interesadas. El formulario presentaba los siguientes requisitos indispensables:
considerarse una mujer y/o disidencia, ser de la especialidad de Teatro de la FARES PUCP,
estar matriculada en el ciclo académico 2024-1 (ciclo durante el cual se realizé el laboratorio
de investigacion), haber llevado y aprobado el curso de Actuacion 4 de la malla curricular
2016-1 o Actuacion 6 de la malla curricular 2021-1, y tener disponibilidad para asistir a todas
las sesiones del laboratorio. Estos acuerdos previos eran importantes debido a las tematicas
que iban a ser tratadas dentro del espacio de investigacion, tales como memorias y
experiencias personales, que demandaban un proceso que no se viera interrumpido; ademas
de que el ritmo con el que se iban a ejecutar las escenas de la obra requeria de la participacion
activa y la presencia de todas las actrices seleccionadas. En el caso del curso de Actuacion 4,
o Actuacion 6, era necesario haberlos cursado debido a que las tematicas que se trabajan en
ellos son la creacion de personajes y ejecucion de obras completas, por lo que me aseguraba
que las actrices elegidas tuvieran experiencia en estos aspectos teatrales.

En el formulario también inclui dos preguntas con la finalidad de conocer un poco
mas los intereses y vivencias dentro de la FARES de las postulantes. La primera fue: ;cuales
son tus saberes?, por ejemplo, danza contemporanea, canto, gimnasia, tejido, etc., y la
segunda, compuesta por dos interrogantes, ;como consideras que ha sido tu experiencia a lo
largo de tu formacion actoral en la especialidad de Teatro de la FARES? ;Como te sientes
como mujer y/o disidencia dentro de tus espacios de estudio? Fue con esta ltima que

encontré respuestas que resonaron no solo con mi identidad de mujer disidente sino también
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con los objetivos de esta investigacion; y que estuvieron relacionadas con como veian que la
FARES atendia cuestiones de género y neurodivergencias, lo dificil que resultaba entender y
acoplarse en la carrera de Teatro por parte del estudiantado, la vulnerabilidad que conllevaba
ser mujer dentro de un espacio de estudio ante la posibilidad de sentirse minimizada para
entrar en un estereotipo social, y los limites corporales dentro de un espacio en donde se era
consciente de las denuncias de acoso y violencia. Cabe aclarar que estas respuestas no seran
descritas en su totalidad con el proposito de proteger la privacidad y confidencialidad de las
participantes; de igual manera, se realizara acto similar con las entrevistas de comunicacion
personal que seran expuestas en las futuras paginas de esta investigacion.
Considero que como mujer en este espacio de estudio soy un punto vulnerable
0 es como yo me siento y es una lucha constante entre encontrar un espacio
donde se me minimiza por mi género y tener que entrar en el molde y sentirme
libre haciendo lo que hago (majomutchi, comunicacion via Formularios de
Google).

Después de leer las diversas respuestas y de considerar los saberes, habilidades,
memorias y experiencias que cada una poseia, fueron escogidas cuatro participantes: Marilyn
Chumbimune, majomutchi, Ivonne Lazaro y Silvana Ventura. Para este laboratorio
consideraba necesario, también, tener la ayuda de una artista disidente que fuera parte de la
especialidad de Creacion y Produccion Escénica de la FARES para que me apoyara en temas
logisticos y de produccion. Es a raiz de otro proyecto en el que me encontraba en el momento
que le extendi la invitacion a Arlette Venero, quien complement6 y aterrizo6 todas las ideas
que poseia con respecto a la creacion de esta puesta en escena. Ademads, al haber estado
juntas en este otro proceso, reconoci en ella este aspecto ludico que se me hizo muy necesario
para que me acompanara, tanto a mi como a las actrices participantes, a lo largo de la

direccion de este nuevo proyecto.
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Una vez seleccionadas todas las participantes, se les presento el material a trabajar un
miércoles 10 de abril. Durante esta primera sesion, leimos mi adaptacion de Jardin de pulpos
de Aristides Vargas, la cual poseia solo cuatro personajes: Madre, Tia, La Jefa e Hija, y
discutimos sobre las tematicas que abordaba la obra original. Esta gira en torno a la historia
de José, quien “tiene la cabeza llena de olvido” (1996). En busca de ayuda para recuperar sus
memorias, llega a una playa desierta donde conoce a Antonia. Ella, en cambio, tiene la
cabeza llena de recuerdos, que chocan entre si para poder salir de su mente. José desea poder
recordar su historia y, para eso, necesita dormir y sofiar. Juntes emprenderan un viaje entre lo
real y lo onirico: José en busca de su memoria y Antonia, de su razon. El motivo por el cual
se decidi6 trabajar con este texto se debe a dos principales razones. La primera razon resulta
ser que la obra se encuentra atravesada por temdticas de género, situaciones politicas, sociales
y familiares, todas en relacion con la memoria y el olvido en Latinoamérica. Estos son
enunciados de una manera abordable desde asuntos y practicas contracoloniales debido a la
presencia de un conflicto en donde se evidencian las jerarquias y el impacto de las relaciones
familiares en la identidad de una persona.

La segunda, guarda relacion con el trabajo que realicé durante el curso de Direccion
durante el ciclo 2023-1, espacio en el cual se me presento y trabajé por vez primera con
Jardin de pulpos. Mientras llevaba el curso, realicé una adaptacion que, si bien no se
distanciaba tanto de la que trabajé en este laboratorio de investigacion, se concentro
principalmente en generar espacios de creacion escénica en donde solo trabajara con mujeres.
Esto afectaba también a los personajes originales de la obra, por lo que decidi cambiarle el
género a José y convertirlo en Josefa. Este cambio me motivé a realizar lo mismo para este
proceso, aunque, en este caso, solo le cambié el género a La Jefa, originalmente El Jefe, y
creé¢ un nuevo personaje, el de Hija, quien en realidad es José, pero en el mundo de los

suefios. Con respecto a los personajes de Madre y Tia, estos se mantuvieron como eran en la
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obra original, solo que combiné algunos de sus didlogos con los de otros personajes para que
se adecuaran a la finalidad de esta investigacion y la linealidad dramattrgica. Esta ultima
decision me ayudo a comprender como agregar textos ajenos al de Jardin de pulpos, que
guardaran relacion con la opresion sociohistorica ejercida hacia nosotras las mujeres, me
permitio dialogar y reapropiarme de la obra, desde mi deseo por hallar un camino hacia la
reivindicacion y la denuncia de estas violencias a través de las artes escénicas.

Aparte del argumento y de los personajes, la distribucion espacial fue otro motivo que
afecto en la creacion de una metodologia para una direccidon contracolonial que cambiara la
tipica distribucion escénica frontal a una circular. Esta decision venia influenciada también
por el proceso realizado en el ciclo 2023-1, en donde trabajé por primera vez este cambio
espacial que afectaba el desplazamiento de las actrices en escena, asi como la experiencia de
le espectadore. Durante esta primera version trabajé junto a Macarena Garcia y Olga
Kozitskaya, quienes interpretaron a Antonia y Josefa, respectivamente, y con quienes
comencé a indagar lo que significaba crear desde un teatro colaborativo, antes incluso de
pensar que ese se convertiria en mi tema de tesis. Este tipo de teatro en el cual, si bien estan
establecidos los roles de cada une, no existe una jerarquia o una funcién mas importante que
la otra, sino que existe una armonia entre ellas, me hizo replantear y cuestionar diversas
ensenanzas que habia recibido a lo largo de mi formacion actoral.

Situaciones relacionadas con la manera en como fui dirigida en cursos de Actuacion y
laboratorios escénicos, con las jerarquias de poder entre le directore y yo como actriz en
formacion, el constante trabajo y priorizacion de obras dramaticas occidentales y la falta de
cuidado y consideracion hacia mi estado, tanto fisico como mental, me impuls6 a probar una
metodologia de direccion que pudiera presentar una solucion y reparacion a todas estas
situaciones y vivencias que marcaron mi vida como artista escénica. Esta busqueda fue

transportada hasta llegar a este trabajo de investigacion, por lo que esta experiencia del 2023
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sirvi6 de impulso e inspiracion para la implementacion de dindmicas, espacios de dialogo y
metodologias en el laboratorio, que me permitieron generar un espacio seguro de creacion,
ahora bajo otros aspectos y circunstancias, relacionados con la contracolonialidad, la
disidencia y el juego.

Para el recojo de informacion fue importante el uso de bitacoras personales, tanto para
las participantes como para mi misma, siendo esta tltima mi herramienta principal para la
recopilacion y andlisis de lo realizado en las sesiones. Ademas, realizamos un registro
audiovisual, el cual fue subido a una carpeta Drive, a la cual todas las participantes poseian
acceso, y en donde se podian apreciar los ejercicios, exploraciones, marcaciones y la
evolucion del trabajo escénico de las participantes. Esta recopilacion fue importante para la
investigacion debido a que permitia, una vez culminadas las sesiones, repasar y volver a
observar las dindmicas que se creaban dentro del laboratorio. Asi, si durante el registro
simultaneo de lo que sucedia en cada encuentro no apuntaba o pasaba por alto algiin detalle o
accion realizada por las actrices participantes, el material audiovisual recogido me permitia
retornar a estos momentos y realizar una descripcion y andlisis mds exactos, profundos, y
mantener cierta distancia con lo recogido en esa etapa.

Una vez culminada esta etapa, y durante el momento de escritura de la presente
investigacion, fueron tomados en cuenta tres aspectos para la organizacion de la informacion
y el analisis de lo recogido durante el proceso de creacion. El primero fue coémo detectar la
presencia de aspectos contracoloniales durante los ejercicios, a través de los comentarios de
las participantes y desde las opciones estéticas y discursivas que proponia desde la direccion.
La observacion de ejercicios, como el de “el antropologo y el espécimen”, o lo conversado en
los circulos de didlogo entre las participantes del laboratorio, los cuales serdn mencionados y
explicados mas adelante, forman parte de este segmento. Asi, no solo fue analizado como era

posible producir material escénico que surgiera de las propuestas de las actrices participantes
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sino también la influencia de este en sus relaciones, tanto interpersonales como escénicas,
dentro del espacio de creacion.

El segundo aspecto de analisis de informacion, el cual también se relaciona con la
metodologia contracolonial del laboratorio, fue como el caracter ludico, presente en las
indicaciones que realizaba y en las dinamicas creadas tanto para el trabajo de vinculos entre
las actrices como en la creacion de escenas, termind por generar el producto escénico
presentado en la muestra final. El juego, como se explicard mas adelante, termino por
atravesar todo este proceso, tanto de investigacion como de creacion, y fue fundamental para
generar un espacio seguro entre todas las presentes. Ademas, a través de €I, era posible
repensar y variar una y otra vez las propuestas, tanto mias como de las participantes, y
generar un producto con el que todas estuviéramos comodas y de acuerdo.

El tercer y Gltimo aspecto fue la identificacion de puntos en la construccion de un
discurso teatral que partiera de cuestionamientos y pensamientos alrededor de la identidad
disidente, y que fuera propio de quienes conformaran la investigacion. Con esta finalidad
fueron creados diversos espacios de didlogo y reflexion entre las participantes y se invitaba a
la discusion de las teméticas tratadas en las escenas, asi como los didlogos y las pautas de
movimiento que cada una de ellas realizaban a lo largo de la obra. Por ejemplo, al final de la
cuarta sesion del laboratorio, tras haber realizado una exploracion que buscaba trabajar la
relacion entre las actrices y sus personajes, realizamos un circulo de didlogo en donde les
pregunté como se sintieron e indiqué los aspectos actorales que me gustarian que pudieran
trabajar para acuerpar mas a cada uno de sus personajes. Asi, entraban en negociacion mis
intereses propios en relacion con la creacion de la obra y lo que las participantes me podian
ofrecer, partiendo del material escénico y personal que cada una de ellas poseia y me ofrecia.

El laboratorio de investigacion se llevo a cabo durante trece sesiones, doce de

creacion y una de muestra, de dos horas de duracioén cada una y, en el caso de solo dos
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sesiones, de hasta tres horas, con una frecuencia de dos encuentros por semana durante el
ciclo universitario 2024-1. Las sesiones fueron realizadas dentro de las instalaciones de la
PUCP, desde el 10 de abril hasta el 18 de mayo del 2024, tanto en los salones de ensayo de la
FARES como en los espacios abiertos dentro del campus universitario, especificamente en
sus areas verdes. Este proceso estuvo dividido en tres etapas. La primera fue la de
presentacion y reconocimiento entre las actrices participantes. Esta se llevo a cabo durante las
dos primeras sesiones del laboratorio y se pretendio, a través de dinamicas en grupo y
ejercicios en los que fuera posible observar las corporalidades, memorias e identidades de
cada una de ellas, ahondar y conocer las dindmicas que mejor se acoplaban con las tematicas
de investigacion de esta tesis. Estos seran explicados con mayor detalle mas adelante en este
capitulo.

La segunda etapa consistio en el trabajo con objetos personales, vestuario y una
primera introduccion a los personajes. Para la seleccion de estos no se realizé audicion
alguna, sino que se tratd de una combinacion entre escuchar los deseos de cada una de las
actrices, una primera lectura del guién y mi intuicion. Fue asi que decidimos que el personaje
de Tia seria interpretado por majomutchi, el de Hija por Marilyn Chumbimune, el de Madre
por Silvana Ventura y el de La Jefa por Ivonne Lazaro. La asignacion de personajes fue
realizada a través de este proceso colectivo y estuvo acompafiada de una metodologia
horizontal con el fin de distanciarse de la tipica seleccion de personajes, a veces tan distante y
comun dentro de los espacios de formacion como laboral. Durante esta etapa, la cual también
tuvo una duracion de dos sesiones, contamos con la presencia de la musica durante los
momentos de calentamiento fisico y/o exploracion, y se ahondd en como el trabajo con
materialidades y objetos afectaba la escena y el estado del personaje.

Por ultimo, la tercera etapa consistio en la organizacion del material escénico creado

para asi emprender la construccion en colectivo del montaje y muestra final. A lo largo de las
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nueve sesiones que durd esta fase, y recopilando lo trabajado en las anteriores cuatro, se
inicio6 recién un trabajo mas enfocado en mi adaptacion de Jardin de pulpos. Durante estos
momentos se fueron cambiando las locaciones de los ensayos, transportando e introduciendo
a las actrices hacia los espacios abiertos; de manera que no solo se les iba preparando para lo
que seria accionar, por primera vez para muchas, dentro de un espacio que no tuviera cuatro
paredes y butacas al frente, sino que también se volvid una posibilidad para investigar la
descolonizacion del espacio escénico y entablar una relacion menos distanciada y
jerarquizada con el publico.

Culminadas las sesiones, se acordo6 con las participantes del laboratorio realizar un
encuentro para cerrar el proceso de creacion compartido. Durante este encuentro entrevisté a
cada una de ellas. Este consistidé en un momento personal con cada una de las cuatro actrices
en el que fueron realizadas siete preguntas, algunas de las cuales giraron en torno a como les
habia parecido la conduccion del laboratorio, su experiencia al trabajar en espacios abiertos,
si pudieron enunciarse desde su identidad de mujer disidente a través de lo trabajado y como
veian el futuro, tanto del proyecto como de ellas como artistas. Ivonne, majomutchi, Marilyn
y Silvana al responder, coincidieron en que habia sido un ambiente en el que se sintieron
escuchadas, seguras y cuidadas. La variedad de corporalidades presentes en el espacio de
trabajo como ayuda para trabajar y mirar desde otra perspectiva el cuerpo propio formé
también parte de sus respuestas, asi como el gran aprendizaje e impacto que el proyecto habia
generado en cada una de ellas, ocasionando que Jardin de pulpos se convirtiera en un
proyecto en el cual quisieran seguir trabajando.

Toda esta informacion, junto a la mencionada en lineas anteriores, fue analizada y
ordenada para su presentacion y explicacion en este capitulo, el cual no solo da a conocer el
impacto de una puesta en escena dirigida bajo los conceptos de horizontalidad, didlogo y

encuentro sino también mi proceso como directora y artista mujer disidente en la busqueda
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por crear una metodologia de direccion contracolonial contra el olvido; para recordar quiénes
hemos sido y elegir quiénes queremos ser, en esta lucha por recuperar los territorios que
habitamos y para que no se olviden que existimos y resistimos. Considero que atn sigo en el
proceso por establecer estas bases metodoldgicas pero que a través de esta experiencia he
podido investigar y ahondar en mi propia identidad, de la mano de otras disidencias, asi como
crear espacios seguros desde nuestros propios deseos y corporalidades, capaces de generar un
espacio de didlogo y libertad dentro de las artes escénicas de nuestro pais.
2.2 Conduccion del laboratorio: horizontalidad y espacio seguro
Creo que se ha llevado muy bien el tema de la vulnerabilidad. Por ejemplo, yo
he llegado como a romperme ;no? Siento que no en todos los grupos he
podido compenetrarme tan bien. Creo que se logro eso: llevar el tema de la
confianza hacia el trabajo (I. Lazaro, comunicacion personal, 13 de junio del
2024).

Escoger trabajar de manera horizontal fue una de las primeras decisiones que tomé
antes incluso de iniciar el laboratorio de investigacion. Necesitaba de un modelo de direccion
que se acoplara con los fines y objetivos de esta tesis, un modelo capaz de generar un espacio
de creacion en donde primara la confianza y la libertad y no el prejuicio o la sobreexigencia.
La horizontalidad como parte de la conduccion del laboratorio me ayudé a construir un
espacio en donde las jerarquias de poder no existian y, por ende, era viable generar un
ambiente en el que todas poseian la misma posibilidad de hacer escuchar sus propias voces y
opiniones. Esto no significaba que los cargos y responsabilidades, como el de directora,
productora o actriz se eliminasen. Todo lo contrario. Con la implementacion de este modelo
de teatro colaborativo pretendi buscar un camino en el que cada participante conociera qué le

correspondia hacer y como su trabajo estaba en constante didlogo con el del resto.
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Considero que dentro de un modelo de direccion horizontal existen las
individualidades, mas no los individualismos. Lo que le afecta a una nos termina por afectar a
todas. Por este motivo, resulta importante la generacion de acuerdos, el establecimiento de
limites y la constante invitacién a comunicar los sentires y pensamientos que surjan a lo largo
de cada sesion de trabajo. Como lo mencioné en el capitulo anterior a través de las palabras
de Miguel Rubio, para coexistir en medio de nuestras diferencias, y tener cada une un lugar,
es necesaria la negociacion. Resulta este un accionar contracolonial porque busca ahondar en
lo personal y no pretende mecanizar procesos o espacios en busca de lograr solo objetivos
personales. Esta metodologia de trabajo, ademas, cuestiona y acciona ante los sistemas
neocoloniales impregnados en algunos espacios de formacion artistica por los cuales pasaron
las actrices participantes de esta investigacion. Resulta importante crear una comunidad que
se enfrente a esta homogeneizacion proveniente de las jerarquias hegemodnicas y en donde se
escuche cada una de las voces de quienes la integran.

El aspecto ludico se hace también presente en esta metodologia debido a que es a
través de €l que buscamos y encontramos maneras, relacionadas con la libre creacion, que se
ajusten al estilo de trabajo de cada participante, sin que esto signifique ignorar o
menospreciar el de la otra. El juego permitid, en este aspecto, que el espacio de creacion se
convirtiera en un ambiente en donde las artistas pudimos volver a conocernos, desde una
mirada y trabajo colectivo. Se trat6 de infancializarnos, como Barreto y Noguera mencionan,
en busca de liberarnos de las opresiones y limitaciones que un sistema normativo hegemoénico
estableci6 en nosotras. Paralelamente, las identidades y memorias personales estuvieron
también presentes, generando un producto escénico propio de quien la crea. Se trato, por lo
tanto, de una creacion que entendio6 y fue capaz de trascender tanto en la historia personal y

colectiva de las participantes, para luego pretender hacer lo mismo con le espectadore.
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En base a lo anteriormente mencionado, durante la primera sesion expliqué la manera
en como esperaba que fuese la participacion de cada una de las participantes. Ese no era un
espacio en donde solo se sentarian a leer, aprender su texto, a escuchar indicaciones sobre
como pararse en el escenario y ver a sus compaiieras actuar. Ese era un espacio en el que
todas ibamos a estar creando y proponiendo todo el tiempo, que estaba listo para recibir y
resolver sus dudas y cuestionamientos, en el que se escucharian sus opiniones y se tomarian
en cuenta para la creacion, y en el que era importante que las participantes reconocieran coémo
ingresaban y salian sus cuerpos de cada sesion. Comenzdbamos siempre con un “;como
estamos hoy?”, pues era consciente de todo lo que puede conllevar la respuesta a esta
pregunta.

Al decidir dedicarle parte del tiempo que estaba destinado a avanzar escenas para, en
su lugar, conocer como se sentian las personas con quienes estaba trabajando, invité a la
contracolonialidad a ser parte del espacio de trabajo, y se fue estableciendo un vinculo mas
cercano entre nosotras. No pretendia ignorar como es que mis participantes llegaban al
espacio de trabajo, asi que las invitaba a trabajar desde donde podian ese dia, desde sus
dolores y ansiedades, como de sus comodidades y felicidades. Esta decision pretendid
enfrentar la idea de que une artista profesional es aquelle que, a pesar de cualquier
circunstancia, siempre debe de dar su 100%, llegando incluso a perjudicar su estado fisico y/o
mental en aras de realizar “bien” su trabajo. Esta idea solo refuerza la mecanizacion de las
personas que conforman un grupo, y que parte de estos sistemas de poder que solo buscan
producir irresponsablemente, sin considerar como esto afecta a quienes producen para ellos.
Considero que comenzar a trabajar desde la escucha de nuestros cuerpos ayuda a generar una
conciencia personal en los momentos en los que une se siente bien, como en los que no.
Ademas, nos permite conocer nuestras posibilidades y limitaciones y, por ende, contribuye a

la formacion de una conciencia de identidad propia.
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Figura 1

Circulo de dialogo durante la primera sesion

El circulo fue una figura que ayud6 mucho a la posibilidad de entablar un didlogo
horizontal durante los momentos de conversacion y creacion. El primero que formamos fue
durante la primera sesion. A través del circulo cada una de las participantes debia de activar
alin mas su sentido de la vista para poder ver y prestar atencion al resto de sus compaiieras de
trabajo. Se colocaba en el centro lo que se queria compartir entre todas y el espacio se
avivaba de modo que, si se hubiera elegido una distribucion espacial frontal, habria sido
complicado lograr el dinamismo y la participacion de todas por igual. El circulo ayudoé a
confrontar, contracolonialmente, el individualismo y a generar, de manera progresiva y
continua, comunidad entre todas nosotras.

Debido a que el resultado de la puesta en escena estaba pensado para ser presentado
en un espacio abierto, en donde el ptblico se encontrara rodeando y delimitando el area

donde las actrices iban desarrollando las escenas, invité a las actrices durante las sesiones del
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laboratorio a trabajar en figuras y distribuciones espaciales circulares. Estas permitian que las
participantes fueran desarrollando una vision periférica mucho mas activa. Ademas, las invité
a desprenderse de la idea de la frontalidad, aquella que termina por posicionar y acondicionar
al cuerpo a trabajar mirando hacia un mismo frente todo el tiempo, ignorando todas las
posibilidades espaciales que la circularidad puede ofrecer. Parte de los fines de esta
investigacion comprenden también la descolonizacion de la relacion con el publico,
incluyéndolo e invitandolo, de una manera ludica y activa, a ser parte de la accidon escénica.
Esto no busca convertirlo en un personaje mas, sino en crear una experiencia inmersiva y
entablar una relacion con quienes nos estan viendo, volviendo este tipo de espectaculos
teatrales en encuentros personales y inicos.

Otro aspecto que una conduccion horizontal permitio que se desarrollara dentro del
espacio de creacion fue saber y reconocer, tanto desde la direccion como desde la produccion,
los momentos pertinentes para intervenir en las acciones que las actrices participantes
realizaban. Dentro de los espacios de didlogo se discutid sobre una experiencia que todas las
participantes presentes compartiamos. Eramos conscientes de que, muchas veces, dentro de
un ambiente en donde priman las jerarquias de poder, quienes se encargan de guiar y/o
realizar las indicaciones deciden colocarse en una posicion externa y no se involucran en lo
que se estd creando en el espacio de trabajo. Comentamos que estas situaciones generaban un
distanciamiento entre quienes dirigen y quiénes éramos dirigidas, un distanciamiento que
creaba un desconocimiento, desconexion e incluso desentendimiento de lo que la otra parte
estaba realizando; asi, al no tener ni voz ni agencia, se generaba un espacio en el que no nos
sentiamos parte. Sin embargo, tampoco era apropiado que la direccion tomara una postura
despreocupada, debido a que se terminaria por descuidar tanto el proyecto como a quienes lo
integran. Por lo tanto, llegué a la conclusion de que resultaba necesario crear una negociacion

entre ambos tipos de direccion y crear uno en donde se partiera de un acompafiamiento que
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guie y proponga, pero que también observe y se encuentre dispuesto a aprender de lo que el
resto enuncie. La direccion, de esta manera, se torno para mi en una retroalimentacion de
todas las personas presentes en el espacio, mas que en un rol que se hace y deshace en
solitario.

Figura 10

Dindamica de integracion entre majomutchi, Ivonne y Marilyn durante la segunda sesion

Durante el laboratorio de investigacion, el primer momento en el que como directora
tuve que tomar la decision de intervenir fue durante la segunda sesion. Como parte de una de
las dinamicas realizadas con el fin de explorar los personajes de la obra, terminamos por salir
del salon de ensayo en donde nos encontrabamos, hecho que gener6 que una de las
integrantes, Marilyn, se trepara a uno de los arboles que se encontraba en ese espacio abierto.
Ese dia solo habian asistido tres de cuatro actrices, Arlette se encontraba realizando el
registro audiovisual y Marilyn, que se encontraba trepando el arbol, comenz¢ a tener
dificultades para seguir subiendo. Al tratarse de una situacion en donde una de mis

participantes se encontraba en riesgo fue inmediata mi reaccion para ayudarla y resguardar su
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bienestar. Es asi que cuando hablo de generar un espacio seguro no solo me refiero a la
sensacion de poder comunicar libremente pensamientos y opiniones sino de también saber
que existe una responsabilidad entre todas las personas presentes por cuidar el cuerpo de la
otra. El espacio de trabajo seguro, de esta manera, resulta una sensacion y un proceso que se
construye colectivamente, y es a través del tiempo, y de las dindmicas que se van realizando,
que esta relacion de cuidado entre todas se va generando.
A veces, teniamos un peso diferente o como una energia diferente antes de,
pero, junto con la direccion, eso se convertia en algo positivo, algo relajante,
de alguna otra manera, y era muy bonito eso (M. Chumbimune., comunicacion
personal, 13 de junio del 2024).

Un modelo de direccion horizontal como el implementado en este laboratorio
permitid también aceptar las diferencias y las singularidades de cada una de las integrantes,
aspectos que quizas, en otras situaciones y bajo otras metodologias, no hubieran sido
permitidos. Esta propuesta metodoldgica propuso una vision en donde estas cualidades eran
consideradas como posibilidades desde donde se podia ahondar en el trabajo artistico de cada
una de las participantes. Invita a ver el error, no como la razoén para martirizarse a una misma
0 a quien se equivoca, sino como la apertura a un didlogo eficiente y a la bisqueda de una
alternativa que se acople con la manera de trabajar de cada una sin que esto signifique
alejarse del concepto de la obra teatral. Esta fue una dindmica de trabajo en donde se busco
negociar en escena para que todas las actrices se encontraran en sintonia, cbmodas y a gusto
con lo que se estaba trabajando; y para que sintieran que lo que se estaba creando era también
suyo. Esta sensacion de pertenencia convierte a este tipo de metodologias de direccion en un
camino, relacionado a aspectos contracoloniales y disidentes, que busca la reapropiacion de
espacios y sensaciones que el proyecto colonizador, presente en Latinoamérica hace cinco

siglos, nos pretendi6 arrebatar.
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2.3 Material personal

Como se menciond en el capitulo anterior, esta investigacion busca conectar con las
identidades y memorias personales, aquellas que se encuentran amenazadas por el sistema
neocolonizador en el que nos encontramos viviendo. Por esta razon, se pretendio llevar a las
actrices participantes por un camino de autoconocimiento, que partiera de experiencias y
memorias personales, capaz de dialogar con su labor escénica. Se tratdo de un didlogo
constante con la contracolonialidad, asi como con tematicas de género y disidencia, debido a
que el trabajo con materialidades y archivos personales involucraba la despatriarcalizacion
del saber, término mencionado en el capitulo anterior. Como resultaba esencial presentar esta
metodologia antes de insertar a las actrices a la creacion escénica, este fue un proceso que se
llevé a cabo durante las dos primeras semanas del laboratorio de investigacion.

Como iba a indagar en aspectos personales de cada una de las actrices participantes,
procuré conducir estos momentos desde la ternura, la pausa y el cuidado, para que cada una
se sintiera libre de comunicar lo que quisiera y hasta donde pudiera. De la misma manera,
invité en todo momento a pensar como esto que iban descubriendo de si mismas conectaba
con la obra y/o con sus personajes, creandose una suerte de tension y encuentro entre la
ficcion y la realidad. No pretendia forzar la creacion de una relacion, sino que invitaba a que
pudieran ver y considerar en su creacion escénica el hecho de que no existe un espacio
inmenso entre la persona y el personaje que interpreta, sino que, a través de pequefias
conexiones que se pueden encontrar en el trabajo e indagacion con material personal, estas
dos entidades se van acercando y aprenden a dialogar entre si.

2.3.1 Corporalidades y lugar de enunciacion
Me senti mas abierta. A lo politico, a lo mujer, a no tener miedo a hablar y que

la gente tenga que escuchar lo que tiene que escuchar. Ya depende de elles si
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lo aceptan o no, pero yo soy libre de poder hablar (M. Chumbimune,

comunicacion personal, 13 de junio del 2024).

Figura 3

Primera dinamica grupal durante la primera sesion

El tema de las corporalidades y las formas de expresion fue un aspecto abordado y
discutido desde la primera sesion del laboratorio. Durante este primer encuentro, se les
pregunto6 a las actrices participantes si es que ya se conocian de antes; algunas si, otras no, y
otras solo se conocian de vista. Entonces, procedi a explicar la primera dinamica, la cual
pretendia observar como eran sus desplazamientos y dindmicas, tanto personales como
colectivas. La indicacion dada consistio en pasar de un calentamiento personal a uno grupal,
por lo que invité a las actrices a conectar a través de la mirada y a realizar movimientos
corporales que respondieran a la musica que en ese momento acompafiaba la dinamica, asi
como a los sonidos que surgian de las propuestas que las otras actrices realizaban. A través de

este momento, se busco trabajar con el cuerpo colectivo, en donde si bien todas se podian
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encontrar bajo una misma consigna, siempre iban a aparecer singularidades y diferencias,
muy bienvenidas y apreciadas por parte de direccion, como un reflejo de lo que representa la
convivencia disidente dentro de un mismo espacio.

Después de este momento, la conexion entre ellas se dio de manera muy rapida. No
solo sus ideas y propuestas resonaban en la otra, sino que sus corporalidades iniciaron un
dialogo colectivo espacial. No hubo necesidad de un acuerdo pactado previo, tan solo fue
necesario el didlogo corporal que partia de sus impulsos y curiosidades dentro de un espacio
de creacion seguro. majomutchi, durante las entrevistas realizadas al finalizar el proceso,
menciono lo siguiente con respecto a la relacion entre la diversidad corporal dentro de
laboratorio y su perspectiva corporal propia:

...Pero, por un lado, las chicas también me ayudaban mucho a... como hay
tanta diversidad entre nosotras seis creo que eso también ayuda mucho. Que
todas seamos tan diferentes, que todas seamos como, muy abiertas a
aceptarnos entre todas. Eso me ayudod bastante (Comunicacion personal, 13 de
junio del 2024).

Las tematicas contracoloniales y sobre género y disidencia entraron a dialogar desde
este momento del laboratorio debido a que los cuerpos de las actrices participantes
terminaron por transformarse para ser vistos como caminos colectivos, a través de los cuales,
era posible exteriorizar sus sentimientos y pensamientos: los positivos, los negativos, los
dolorosos, los felices; y no solo aquello que el resto quiere ver sino lo que necesitaba ser
visto. Este accionar se enfrentaba al sistema opresor bajo el cual nos encontramos viviendo y
al desplazamiento y silenciamiento forzado al que fueron impuestos sus corporalidades,
memorias e identidades disidentes. La posibilidad de que existan detonadores capaces de
posicionar y devolverles estas sensaciones y miedos que alguna vez pudieron llegar a

experimentar, a pesar de que se estuvieran sosteniendo entre ellas durante los ejercicios en
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grupo, me conllevo a poseer un mayor cuidado al momento de crear dinamicas que
involucrasen el trabajo con el cuerpo.

El pasado de las participantes, sus anhelos, sus curiosidades y como estos resuenan en
el espacio de creacion no solo deberian de quedarse en los momentos de exploraciones y
dinamicas de introduccion al espacio de trabajo. Considero que lo ideal seria que estas
exploraciones no sean restringidas a solo un momento del proceso de un montaje, sino que
cada parte de este pueda ser influenciado y afectado por los descubrimientos que, poco a
poco, irdn surgiendo. Ante esto me pregunto: ;como lograrlo? Nuevamente se hace presente
la direccion horizontal tefiida de aspectos ludicos, capaz de crear puentes comunicativos, a
través de los cuales sea posible transmitir el poder e influencia que poseen los espacios de
constante exploracion e investigacion dentro de un proceso de creacion escénica. Asi, esta
adaptacion de Jardin de pulpos ya no solo se trataba de un trabajo mio sino de una
demostracion identitaria de cada una de las participantes.

En aras de explorar y de proponer dindmicas que trabajasen con temas identitarios y
de corporalidades, se trajo al espacio el ejercicio de “el antropologo y el espécimen”.
Propuesta original creada por la organizacion trans-disciplinaria de arte La Pocha Nostra, y
ensenada a mi persona por la maestra y performer Lorena Pefia, realicé una adaptacion a este
gjercicio, el cual pretendia ver a las actrices no solo como artistas sino también como
antropologas investigadoras, cuyo objeto de estudio era el cuerpo de su compatfiera. Se
trabajo durante la primera sesion del laboratorio e indagaron, en parejas, en todo lo que el
cuerpo desconocido de su compafiera les ofrecia, haciendo uso de cuatro de sus cinco
sentidos: la vista, el olfato, el oido y el tacto. El sentido del gusto fue excluido en este
ejercicio debido a que consiste en lamer a la otra persona, accion intima con la cual, al ser su
primer encuentro, no muchas se sentian comodas pues demandaba una mayor cercania entre

ellas.
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Figura 4

“El antropologo y el espécimen” durante la primera sesion

En esta dindmica existia una persona A y una persona B y comienza con B cerrando
los ojos y confiando en A. Esta debe de ser guiada por una persona externa que diga las
indicaciones que A debera de realizar y que indica la duracion de cada exploracion. En este
caso, Ivonne y majomutchi trabajaron juntas, siendo Ivonne A y majomutchi B; mientras que
la otra pareja estuvo conformada por Silvana y Marilyn, donde Silvana fue A y Marilyn B. Al
ser un ejercicio que trabajaba con los sentidos de las participantes, se inicid investigando
desde el sentido de la vista, manteniendo una distancia con B para que no resultara un acto
invasivo. Se repitid lo mismo con el sentido del olfato y el oido, permitiendo en este tltimo
que A se acercara mas a B, e incluso que se apoyara en su cuerpo para percibir bien lo que
este emitia. Finalmente, A investigaba desde su sentido del tacto. Esta Gltima accion se

realizd con mucho cuidado y les pedi a las actrices que tenian el rol de A que realizaran
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diferentes movimientos en el cuerpo de B, desde la flexion y el estiramiento de sus
extremidades, de manera que pudieran explorar las posibilidades que esta corporalidad
desconocida les oftrecia.

La dinamica llega a su fin cuando se invita a que A, una vez haya culminada su
investigacion desde todos sus sentidos, de manera progresiva, realice una escultura con el
cuerpo de B. Esta figura podia ser realizada en niveles altos, medios o bajos, y debia de
poseer un movimiento que B sea capaz de repetir indefinidas veces. Si en algin momento B
se sentia incomoda por las acciones de A, podia parar el ejercicio y retomarlo, o parar el
ejercicio y finalizarlo. Se les indic6, ademas, que la escultura guardara relacion con alguna
tematica de Jardin de pulpos que haya resonado en ellas, de modo que se volvian tangibles y
visibles sus primeras impresiones sobre la obra. Las esculturas que se crearon fueron dos. La
creada por Ivonne y majomutchi, titulada “El descanso”, guardo relacion con el sangrado en
las mujeres, mientras que la escultura de Silvana y Marilyn recibi6 el nombre de “Soledad” y
estuvo relacionada con la sencillez de la existencia.

Durante el laboratorio de investigacion este ejercicio se realiz6 dos veces y con las
mismas parejas. En la segunda vez, fue el turno de las que fueron A ser B, y se hizo uso de
objetos personales para complementar la investigacion. Este aspecto serd explicado con
mayor detalle y analisis en la siguiente seccion, pero lo menciono en este momento debido a
que el cambio de roles permitidé que no solo una experimentara la sensacion de ser
manipulada corporalmente, sino que también pudiese manipular y sostener la corporalidad de
alguien mas. Debido a que se creé un ambiente seguro y relajado, en donde no se demandaba
un silencio completo mientras la dindmica era realizada, las actrices participantes se sintieron
en la libertad de reirse o realizar gestos de confusion, los cuales aligeraban el momento y
permitian crear una conexion con su pareja. Con respecto a las sensaciones que se originaron

a raiz de este ejercicio, Ivonne Lazaro comento lo siguiente:
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Me parece interesante porque de la nada senti como se me iban los aretes y me
puse un poco nerviosa porque a veces tengo miedo de que entren mal y duela,
pero no me dolié nada, yo confié. Bien interesante ser la otra persona porque
puedo sentir nomas. No tenia que pensar en nada, solo existir (Comunicacion
personal, 13 de junio del 2024).

Resulta de gran apoyo lo sefialado por Ivonne debido a que, dentro de la duracion del
gjercicio, el cuerpo es liberado de tensiones, de preocupaciones, de responsabilidades. En
didlogo con las teméaticas de género y disidencia que esta investigacion posee, este ejercicio
no solo cred un momento en el que el cuerpo de las actrices se pudiese relajar, sino que se
cred toda una dinamica de confianza y cuidado entre las parejas. Partiendo del contexto social
dentro del cual se encuentra insertado este laboratorio de investigacion, donde las opresiones,
silenciamientos y desplazamientos forzados hacia las disidencias son generados
constantemente por los grupos de poder hegemonico normativo, ser parte de un espacio de
confianza y cuidado colectivo se convierte en una ocasion en el que es posible descansar un
momento y repensar en lo que significa accionar desde ese tipo de corporalidad como mujer
disidente. A través de “el antropdlogo y el espécimen” fue posible invitar a que cada una de
las actrices pudiera reconocerse en la existencia de la otra y resonar, colectivamente, a través
de sus sentidos, creando historias que solo ellas conocian y comprendian.

Otra dindmica a través de la cual se activo este sentimiento de resonancia colectiva
fue la del lugar de enunciacion. Se realiz6 durante la segunda sesion y partié de una serie de
preguntas que les realicé a las actrices: ;desde donde me pronuncié hoy?, jpor qué yo soy la
adecuada para hablar de esto?, ;desde donde quiere hablar mi cuerpo hoy?, ;qué me duele,
me da placer, me gusta o me estresa?, ;como, desde mi lugar de enunciacidon corporal,
dialogo con la corporalidad de mi personaje? Lo primero que les indiqué para trabajar estas

interrogantes fue crear una pequefa secuencia en la que cada una trabajara desde donde, ese
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dia, sintieran alguna tension en sus cuerpos. Asi, Ivonne trabajé desde los hombros,
majomutchi desde las caderas y Marilyn desde el abdomen. Después, les pedi que agregaran
una frase y un movimiento que consideraran propios de sus personajes. Luego de que cada
una mostrara al resto lo que habian estado creando, generamos un circulo de dialogo que gir6d
en torno a las relaciones entre madres e hijas, entre tias y sobrinas, y entre hermanes. La
finalidad de este fue trasladar los vinculos existentes entre los personajes de Jardin de pulpos
a las vidas cotidianas de cada una de nosotras. De esta manera, se acortaron las distancias
entre persona y personaje, siendo posible verlos como un reflejo de lo que cada una habia
vivenciado alguna vez a lo largo de nuestras vidas. Decidi iniciar esta conversacion después
de la exploracion fisica debido a que les iba a indicar que, una vez culminado este momento,
volvieran a realizar el mismo ejercicio, solo que esta vez debian de ser conscientes de como
sus acciones no solo guardaban relacidon con sus personajes sino también con sus propias
identidades y vivencias personales.

Esta conversacion derivo en la narracion de diferentes anécdotas personales y, en un
momento de esta, Arlette menciond lo siguiente: “Al momento de verlas [accionar] me hizo
pensar un toque en todas las cosas que, tal vez, he retenido por mantener una buena relacion
con mi mama” (13 de abril, 2024). Todas estuvimos de acuerdo con ella. A lo largo del
laboratorio de investigacion, tanto en momentos de la creacion de las escenas como en
circulos de didlogo, conversamos sobre el vinculo que cada una de las participantes poseia
con sus mamas y como estas generaron los pensamientos y comportamientos propios que
cada una poseia en la actualidad. Fue asi que ya no se trataba solo de crear y proponer desde
cdmo nuestros cuerpos se sentian ese dia sino de también cuestionar, colectivamente, las
relaciones y experiencias intrafamiliares de cada una y como nos afectaban. Asi, se fue

convirtiendo en un trabajo mas personal e intimo, que era capaz de reflejar y enunciar las
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memorias que nuestros cuerpos guardaban. Nosotras éramos las mujeres que nos habian
criado.

Si bien Silvana no nos pudo acompaiiar en esta segunda sesion, este tema volvio a ser
discutido en otros momentos del laboratorio, por lo que también se pudo recoger su historia y
experiencia personal con sus vinculos familiares. Durante la entrevista de cierre del proceso,
menciono lo siguiente con respecto a lo que significo para ella ese momento en el que pudo
acuerpar y entender mejor a su personaje:

...lo entendi mas al ultimo cuando dijiste “en esta parte, sean ustedes” o “aqui,
Jjueguen como ustedes” o “;coémo th dirias esto? Creo que, al Gltimo, cuando le
diste énfasis a decirnos esto como directora, fue como que recién dije “ah, ok,
aca conecto con esto, esto que digo tiene sentido”. Aparte, siento que al final,
en la muestra, més all4 de interpretar a Madre, que era el personaje, también
senti que era yo por momentos diciendo un discurso con el cual me sentia
coémoda (S. Ventura, comunicacion personal, 13 de junio del 2024).

Este testimonio no solo dialoga de manera contracolonial con esta investigacion, sino
que se encuentra insertado y entretejido con como una direccion horizontal es capaz de crear
un ambiente desde donde es posible encontrar un vinculo con la identidad de cada una de las
personas que conforman el espacio de trabajo, para luego transportarlo al trabajo con
personajes. Partir de preguntas como “;como lo harias ta?” no significa que se esté delegando
la labor de direccion para que alguien mas se encargue, sino que se pretende escuchar.
Escuchar las inquietudes, dudas y propuestas de todas las participantes para que no sea un
espacio de trabajo unidireccional, en donde solo importa lo que una persona diga, sino que
sea posible que todas las voces presentes resuenen. Resulta contracolonial esta accion debido
a que las jerarquias se desploman y aparece la posibilidad de poder posicionar a todas las

participantes en un solo nivel. Ya se mencionaba antes que esta dindmica era propia de un
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teatro colaborativo y que, en este caso, permitio el didlogo con cuestiones de género y
disidencia. Las participantes crecieron escuchando frases como “habla mas bajo”, “una
seforita no habla asi” o “silencio que estoy hablando”, que tan solo buscaban moldear su
identidad de acuerdo con una hegemonia patriarcal. Buscar maneras en donde se visibilice lo
que fue oprimido y silenciado y que sigue presente en nosotras, a través de dinamicas ludicas
que constantemente cuestionan y buscan variaciones de lo establecido, resultd ser un hallazgo
colectivo que les abrio la puerta a hacer uso de sus propias voces para retratar sus propias
luchas.

La exploracion que le sigui6 a esta conversacion reunio lo trabajado en la primera
parte, solo que, en esta ocasion, cada una de las actrices, debia de buscar encontrarse con las
otras dos, y dialogar con lo que proponian. Esto gener¢ la creacion de diversos didlogos que
partian de los personajes de cada una de ellas, pero que no formaban parte necesariamente de
la obra. Se plantearon e improvisaron diferentes escenarios, y poco a poco se comenzo a crear
una narrativa dentro de la cual las actrices, a través de sus personajes, fueron explorando las
relaciones entre ellas y siendo conscientes de la influencia de la sociedad en la construccion
de su identidad. Esta dinamica generd imagenes y momentos muy significativos entre ellas;
como el abrazo grupal que surgi6 en una de las esquinas del salon. Este momento permitio
que, yo como directora, pudiera tantear la posibilidad de crear una micro dinamica a la cual
llamé “regalale algo de...”. Esta consistia en que cada una de las actrices les diera un regalo a
las otras dos, primero desde ellas como persona, y luego desde su personaje. De esta manera,
Ivonne le regal6 algo a los personajes de Hija y Tia, para que luego sea La Jefa quien le
regalara algo a Marilyn y a majomutchi. La dindmica se repiti6 de igual manera con cada una
de ellas. Durante el circulo de reflexion final de esa sesion, se realizo el siguiente comentario

con respecto a este momento:
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...fue como encontrar una parte de ti en el personaje porque, como era tan
inmediato, podia encontrar esto de mi en Tia. En el momento de los regalos
como que intentaba y me conectaba y sentia una fusiéon muy grande, muy

fuerte (majomutchi, comunicacién personal, 13 de abril del 2024).

Figura 5

Abrazo grupal en una de las esquinas del salon durante la segunda sesion

La dindmica no solo se estaba convirtiendo en un momento de juego a través del cual
se volvia posible ahondar en el trabajo de sus personajes, sino que le permitia a cada una de
ellas explorar, desde la ternura y el cuidado, cdbmo estas mujeres se relacionaban entre si. En
este aspecto convergen la contracolonialidad, el género y disidencia, y el juego, debido a que,
para buscar caminos colectivos que partan desde la escucha y la atencion, resulta necesario
desprenderse del ego propio y pensar en lo que la otra necesita en ese momento. Pensar en su
vulnerabilidad y considerar como se puede encontrar su cuerpo ante la presencia de nuevas

sensaciones. A través de la disidencia se volvid posible también accionar escénicamente
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desde estas situaciones, debido a que entran en consideracion lo que conformaba la identidad
de cada una de ellas, asi, los cuidados se volvieron ain mas especificos y significativos.

El juego, para concluir este momento, permitié que se instaurara una atencion y
apertura al cambio constante. De esta manera, cada vez que resultaba necesario crear un
espacio en donde se tuviese que ofrecer algun tipo de cuidado hacia la otra, esta disposicion
permitia a las integrantes poder desenvolverse y accionar de manera segura. Como se ha
mencionado anteriormente, estas decisiones fueron capaces de generar un espacio de creacion
escénica que conectara, mas alla del aspecto actoral o performatico de las actrices, con la
identidad de ellas mismas, convirtiendo esta experiencia en un suceso y asunto mucho mas
personal y enriquecedor para su bagaje artistico.

El siguiente momento en el que se volvio a hacer presente esta union entre las tres
actrices durante esta segunda sesion fue cuando Marilyn intent6 escalar un arbol y se ensucio
al hacerlo. Nuevamente, desde la direccion, plante¢ la posibilidad de convertir este momento
en alguna de esas situaciones que toda nifia pequena ha vivenciado y propuse replicar esta
sensacion de haber cometido una travesura y no querer que nuestra mama se entere. A través
de mis indicaciones, las actrices se adecuaron rapidamente a la nueva situacion planteada y se
trasladaron hacia uno de los bafios de mujeres de la FARES, para poder limpiar y arreglar a
Marilyn. Todo este momento estuvo acompafiado por didlogos inventados que partian de los
personajes de Tia y La Jefa, que calzaban perfectamente con la ausencia de la actriz que
interpretaba a Madre, y que, si bien eran dichos en tonos serios, aleccionadores e incluso

agresivos, sus acciones reflejaban cuidado y carifio hacia Hija.
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Figura 6
Las actrices de Tia (derecha) y La Jefa (izquierda) arreglando a la actriz de Hija (centro) en el bario de

mujeres de la FARES

Era posible observar como se creaba una dualidad y contradiccion entre las acciones
rapidas y toscas y los didlogos amables; como si no terminaran de conectar las ideas con los
gestos. La dinamica fue siendo conducida hacia su fin con el retorno al salon de ensayo,
donde se les indicd, tanto a Ivonne como a majomutchi, que trenzaran el cabello de Marilyn.
Este momento estuvo acompafiado por miradas, sonrisas, cantos y abrazos entre los
personajes de Hija y La Jefa, asi como por frases de disgusto y desdén dichos por el personaje
de Tia. Como ultima indicacion de esta dinamica, les pedi a cada una que dijeran unas
ultimas palabras, las cuales fueron las siguientes:

La Jefa: ;Por qué sangramos?
Tia: Porque somos mujeres

Hija: Porque las mujeres somos... /chéveres?
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En comparacion al texto original escrito por Aristides Vargas, la frase “;por qué
sangramos?” aparece en la escena VII de la obra, en un contexto y con una respuesta
totalmente diferente a la que se dio durante esta sesion del laboratorio:

El Jefe: (Han comenzado a sangrar.) ;Alguien me puede explicar por qué
sangramos tanto?

José: ;Yo! Es que somos adolescentes y tenemos el esqueleto joven y crece y
duele al crecer y sangra, porque el pellejo es nifio y se estira, hasta que deja de
ser nifio a fuerza de sangrar y...

El Jefe: jPendejadas! Yo creo que sangramos porque somos unos cobardes,
unos pobres maricas.

Todo lo referido a “sangrar” que, si bien en la obra de Aristides Vargas poseia un
sentido mucho mas literario y relacionado a los cuerpos en constante lucha, dentro de esta
adaptacion se relaciond con la menstruacion. La menstruacion planteada no solo como un
momento de cambio en la vida de una persona menstruante, atravesado por cuestiones y
prejuicios de género, sino también como un periodo que trae dolor, placer y adaptacion. Las
actrices participantes pudieron conectar con esta frase desde sus propias vivencias y
experiencias, y fue gracias al aspecto ludico, presente en toda esta dindmica, que aceptaron y
acoplaron rapidamente a lo que la otra proponia, originando este nuevo cambio en los
didlogos de sus personajes.

Esta situacion que crearon reflejo uno de los muchos momentos en la vida de una
mujer disidente y menstruante en los que la preocupacion se comienza a apoderar de sus
acciones y decisiones. Se preocupan si se mancharon el pantalon, de por qué les duele tanto,
de por qué no les viene regularmente cada mes; e incluso comienzan a ser cuestionadas por
sus cambios hormonales que afectan su humor y son calificadas como débiles o delicadas. La

contracolonialidad surge como respuesta ante este aprisionamiento social y, en didlogo con el
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juego, se buscan maneras de darle la vuelta a aquello que nos dafa y oprime, para convertirlo
en un disfrute propio y colectivo. “Porque las mujeres somos chéveres” porque “sangramos”
es la respuesta que se generd en esa sesion ante los juicios y cuestionamientos de una
sociedad machista hacia la menstruacion. Este cuestionamiento no solo estuvo presente en
ese momento, pues, desde que ayudaron a Marilyn a arreglarse, pude observar en las actrices
el reflejo de unas nifas, obligadas a mantener la compostura y que fueron juzgadas
constantemente, que comenzaban a explorar la libertad en los cuerpos de sus versiones
adultas. Por lo tanto, estas vivencias, a través de este tipo de dindmicas, logran resignificarse

y transformar aquello que dafié a nuestro cuerpo y memoria, en una fortaleza colectiva.

Figura 7

Imagen final de la dinamica realizada durante la segunda sesion

A este pequefio didlogo le siguid una imagen final, en la cual las tres actrices
formaron con sus cuerpos una figura triangular en el piso. Para cerrar este momento, les

comuniqué el comando “pausa”, el cual fue seguido de un breve silencio, para luego
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indicarles el comando “fin” y cerrar este ejercicio. La dinamica dur¢ alrededor de cuarenta
minutos y estuvo guiada tanto por la musica como por mis indicaciones. Un momento como
este, en el que se trabajaron y conectaron intereses personales con intereses teatrales, resulto
de los méas enriquecedores durante la creacion, tanto de personajes como de las escenas. No
solo se presentd como una situacion a partir de la cual se pudieron discutir temas
relacionados con el género y la disidencia y como cada uno de estos afectaba y era parte de
las identidades y corporalidades de las participantes del laboratorio, sino que permitid
conocer como era el juego de cada una.

Una jugaba desde la locura, otra desde la calma, otra desde el cuidado y otra desde la
inocencia. Combinadas estas cuatro cualidades se generaba un juego muy interesante,
dindmico y hermoso de ver. No se esperaba que tuvieran todas las respuestas a las preguntas
que les realizaba a lo largo de cada sesion, ni que entendieran en un 100% lo que sus
personajes hacian. Lo que esperaba de ellas era que se divirtiesen y que el espacio de trabajo
se convirtiera en un ambiente seguro donde no tuvieran que accionar desde lo racional sino
desde lo primitivo y lo ludico. Incluso si eso significaba volver a encontrarse con sus nifias
interiores, me concentré en comunicarles, a través de mis decisiones como directora, que ese
era un lugar en donde podia serian libres y cuidadas. Tal dindmica permitio resignificar las
vivencias y memorias individuales de las participantes para comprender, a través del didlogo
y del movimiento escénico, que estas nunca fueron situaciones que solo aquejaron a una o
dos, sino que se tratd de toda una comunidad viviendo en la incomodidad. Gener6, también,
crear conexiones entre sus identidades individuales y entablar relaciones y propuestas
escénicas que partian desde aspectos internos, como opiniones e ideales, que reforzaron la

identidad colectiva, encontrando una misma manera de resonar entre todas.

75



2.3.2 Objetos y vestuario

El trabajo con objetos inicio6 a partir de la segunda semana del laboratorio de
investigacion. Solicité a cada una de las actrices que trajeran dos objetos personales que
poseyeran un significado personal fuerte para ellas, y dos objetos que consideraran propios de
sus personajes. Para su presentacion, se les pidid que narraran el momento en el que
comenzaron a ser parte de sus vidas y que nos detallaran las caracteristicas y memorias
personales guardadas que estos poseian. Este fue un ejercicio que la docente y directora
Lucero Medina me enseil¢ en una clase y demandaba hacer hablar a nuestras materialidades.
Por esta razon, les pedi a las actrices que realizaran una pequeia secuencia en donde le
pedian permiso a uno de sus cuatro objetos antes de comenzar a hablar sobre él.

Figura 8

Materialidades traidas por las actrices en la tercera sesion

De manera seguida, les pedi que crearan un texto que respondiera a las siguientes

. . A A : (7 . r . .
. *o b b
preguntas: ;a qué coleccion pertenece este objeto?, ;qué es lo que se puede decir, o no decir
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de este objeto?, ;cOmo resueno yo, persona y personaje, con este objeto? Ese dia, entre las
materialidades que las actrices trajeron se encontraban un peine amarillo, un gato tejido a
crochet amarillo, un pantalon rasta rosado, una botella amarilla de Moco de Gorila, un
peluche de un perro, una bolsita con olor al perfume de vainilla de Victoria Secret, una foto
familiar, un celular, un mono de peluche, un plumoén rosado, dos espejos, un esmalte rojo, dos
aretes plateados, un rosario sin cruz y una agenda de Mafalda.

De esta dindmica surgieron diversas reflexiones a partir de la presentacion de cada
uno de sus objetos personales, asi como la relacion que mantenian con ellos, tanto
actualmente como en el pasado. Ivonne, por ejemplo, utilizd para este ejercicio su Posca
rosado. Nos comentd que se trataba de un objeto que habia sido robado y que, desde que lo
obtuvo, comenzo a ser parte de su identidad al tratarse de un plumoén que le permitia dejar
constancia, a través de escritos, de haber estado en cierto lugar. Lo guardaba con mucho
cariflo porque también le recordaba a cuando era nifa y le decian que no pintara en las
paredes o que no se ensuciara mientras dibujaba.

Este tipo de trabajo con objetos nos permitio realizarle preguntas a aquello que no nos
puede responder a través de las palabras, pero si de recuerdos impregnados en nuestras
memorias. Se tratd de un trabajo testimonial relacionado con aspectos ludicos y
contracoloniales, que se vieron reflejados en como fueron abordados los testimonios que
surgian al investigar un poco mas sobre el origen y el impacto de materialidades en el
presente de cada una de las integrantes. Esto permitid trabajaran y terminaran resignificando
algin momento de sus vidas personales, teniendo como punto de partida sus propios objetos,
los cuales veian, hasta antes de esa sesidon, como comunes y ordinarios pero que, en realidad,
fueron capaces de resguardar sentimientos y evocar recuerdos. Esta fue una dinamica que
permitié despatriarcalizar el recojo de informacion al activar el trabajo escénico desde la

memoria personal, y ayudd a que las actrices comprendieran que no solo les era posible crear
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escénicamente desde lo que ofrece un texto teatral sino de todo lo que nos rodea y forma
parte de nuestro cotidiano.

Una vez presentados los objetos de todas, realizamos nuevamente el ejercicio de “el
antropologo y el espécimen”, solo que esta vez incluyendo las materialidades traidas. Estas
fueron dispuestas en el espacio y les indiqué, previamente consultando si todas estaban de
acuerdo, que pudieran escoger entre todos los objetos tendidos en el suelo, fueran o no suyos.
Ese dia la sesion fue realizada al aire libre, por lo que el ejercicio no solo fue afectado por la
inclusion de los objetos sino también por otros estimulos externos, tales como los ruidos de la
calle y de los seres, tanto humanos como animales, que se encontraban presentes durante ese

momento.

Figura 9

Marilyn y Silvana realizando “el antropologo y el espécimen” durante la tercera sesion
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Figura 10

majomutchi e Ivonne realizando “el antropologo y el espécimen” durante la tercera sesion

Como este era otro ambiente, ya no es el salon, cada vez que me acercaba a
Silvana la sentia, pero al mismo tiempo escuchaba los carros, los pajaritos, la
gente que hablaba y era super interesante. Me pasaba que cuando me acercaba
a su pantalon se escuchaba un poco de ruido, un poco de textura y, con todo lo
demas, se sentia rico (M. Chumbimune, comunicacion personal, 17 de abril
del 2024).

Debido a la tematica familiar que habia comenzado a estar presente desde la sesion
anterior, la dindmica de “el antropdlogo y el espécimen” comenzd a adquirir un tono
diferente. Ya no solo eran objetos que alguna vez usaron en un momento determinante de sus
vidas, sino que se trataba de materialidades que las conectaban con algune familiar en
especifico, con una situacion en particular, con una edad, con un recuerdo, y se encontraba

cargada de sentimentalismos y deseos propios de los momentos en los que se les fueron
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entregados. Esta nueva sensacion permitia que las actrices pudieran imaginar y entablar
nuevos vinculos entre ellas, que partian del cuidado y responsabilidad que demandaba el
trabajo con materialidades personales, tanto propias como ajenas.
Al ver aca todos los objetos, al hablar de recuerdos, al hablar de familia y al
ser manipulada, me hace recordar mucho a la infancia, como nifiez, como
jugar... Siento que es muy “nifia de la infancia inocente”. El hecho de que me
manipulen me hizo sentir asi, asi como “juguemos”. A veces también cuando
una es nifia y tiene su amiguita y se comienzan a probar cosas, “ay, ponte
esto”. Muy nifia (S. Ventura, comunicacion personal, 13 de junio del 2024).
Esta sesion permitio que las esculturas moviles que se creaban en el momento final
del ejercicio se transformaran y tuvieran mayor sentido y carga emocional, pues ahora las
actrices sentian que estaban construyendo historias que partian de materialidades que les eran
propias o conocidas. De esta manera, ya no se trataba de repetir un ejercicio solo para que
todas pudieran pasar por la experiencia, sino que resultaba ser un proceso en donde se lograba
ahondar mas en la exploracion de diferentes maneras para conectar desde las memorias
propias con las memorias de las otras, y como las materialidades resultaban ser un camino
para lograrlo. Esta decision resultd ser contracolonial debido a que no se buscaba mecanizar
ni homogeneizar la dindmica, o ignorar como las actrices eran afectadas por este tipo de
experiencias. Todo lo contrario. Se tomo cada una de sus sensaciones y se incluyeron en el
trabajo que estaban realizando, de manera que se sintieran escuchadas y atendidas; y para
comenzar a entablar un didlogo entre el relato que se iba creando a través del ejercicio, los
objetos y el guion de Jardin de pulpos.
Al utilizar objetos al toque se me vino la posibilidad de crear algo més alld de

una imagen sino una historia. Y eso fue lo que hice a través de mis recuerdos:
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darle mas forma a toda esta situacion que se estaba trabajando con Ivonne y
los objetos (majomutchi, comunicacion personal, 17 de abril del 2024).

El trabajo con objetos continu6 en la cuarta sesion cuando se introdujo a las actrices a
una nueva dinamica: “el viaje de la semilla”. Esta consistia en formar un triangulo en el piso,
lo suficientemente grande para poder echarse dentro de €1, y poner en cada una de las puntas
tres objetos personales. Una vez formado, yo conducia a las actrices oralmente a través de un
viaje personal. Primero, con los ojos cerrados y acostadas en posicion fetal, las invitaba a ir
reactivando poco a poco su cuerpo, y reaprender a caminar, a moverse y a hablar. Después,
les indicaba que agarraran uno de los tres objetos para que las acompafiasen en la primera
fase del ejercicio: un viaje hacia la nifiez. El escenario que se cred para esta ocasion fue el del
primer dia en el nido. Cada una de las actrices debian de enfrentarse colectivamente a las
diferentes situaciones que se iban presentando, tales como hacer su primera amiga y tener una
discusioén con una compafiera de clase.

Cuando percibia que el momento creado habia invitado a que todas se involucraran y
relacionaran colectivamente, les indicaba volver a sus tridngulos y cerrar nuevamente los ojos
para viajar a la siguiente etapa: la adolescencia. La situacion que les presenté para este
momento fue el primer dia de clases en la secundaria. Al igual que en la primera parte, la
dindmica iniciaba con el accionar individual de cada una de ellas, para luego presentarles
situaciones que demandaran el encuentro colectivo dentro del espacio imaginado creado. Esta
vez, las situaciones que se presentaron estuvieron relacionadas con ser retenidas en el patio
del colegio por haber llegado tarde y el tener que ayudar entre todas a una compafiera que se
habia desmayado. Se repitié lo mismo que en la primera etapa y una vez culminada, les
indiqué dirigirse nuevamente a su tridngulo para entrar a la tltima fase: la adultez. Esta vez la
situacion ficcional estuvo ambientada en una oficina de recursos humanos. Los conflictos que

surgieron fueron diferentes: desde pelearse porque una era muy ruidosa y la otra muy
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mandona, hasta quien hacia la mejor performance en el karaoke para impresionar al jefe. Al
igual que en las otras dos etapas, guie el ejercicio de manera que, cada vez que surgiera un

conflicto, la solucion estuviese en el accionar colectivo.

Figura 11

Dindamica “el viaje de la semilla” durante la cuarta sesion

Después de haber conducido a las actrices por estas tres etapas, les pedi que volvieran
a sus triangulos para realizar un Ultimo viaje: sus personajes en Jardin de pulpos. Este
iniciaba con ellas echadas nuevamente en el piso en posicion fetal y sintiendo como sus
cuerpos iban creciendo y aprendiendo a moverse. Debian de reconocer nuevamente sus
extremidades y aprender a caminar como su personaje lo haria. Sus personajes, sin embargo,
no pasaban por las etapas de nifiez, adolescencia y adultez, sino que despertaban teniendo la
edad que cada una de las actrices les habia otorgado. La primera indicacion que les di fue que
comenzaran a caminar por el espacio con los ojos cerrados. Para este momento, ya habia

retirado sus objetos personales para que se desplazaran seguras y libremente. La accion de

82



caminar la debian de realizar hasta encontrarse con otra persona, y seria con esta con quien
trabajarian hasta el final de la dinamica. Todo el ejercicio fue acompafiado por canciones y
efectos de claroscuro, en especial en esta ultima parte, debido a que las luces fueron apagadas
y prendidas para generar una sensacion de cambio de ambiente.

Una vez que cada una encontro a su pareja, les pedi que se reconocieran fisicamente a
través del tacto, lo que genero caricias en el cabello, el rostro y las manos de la otra persona.
Luego, les indiqué que realizaran desplazamientos por el espacio y que, finalmente,
compartieran una calidad energética con su pareja. Ivonne hizo pareja con Marilyn y
trabajaron desde el juego y los movimientos rapidos y grandes; mientras que majomutchi fue
la pareja de Silvana, y adoptaron una actitud corporal que cuestionaba en todo momento lo
que la otra pareja hacia, con movimientos mas restringidos y sostenidos. Para culminar, les
pedi que se juntara y crearan una calidad energética entre las cuatro para componer una
imagen final. Esta consistio en la elaboracion de una fila en donde las actrices le arreglaban el
cabello a quien tenian en frente, figura encabezada por la actriz de Hija. Se les indic6 el
comando “pausa”, para luego anunciar el comando “fin” y cerrar el ejercicio.

Al analizar esta dindmica desde una mirada contracolonial, disidente y ludica, pude
observar diferentes patrones en los comportamientos escénicos de las actrices. Llegué a la
conclusion de que, al partir desde un individualismo, tanto majomutchi como Ivonne,
Marilyn y Silvana creaban situaciones basadas en el desacuerdo. Esto activaba en ellas un
estado de alerta, en donde velaban primero por su propio bienestar y que generaban
discusiones y desconfianzas durante “el viaje de la semilla”. Un posible origen de estos
conflictos puede también hallarse en la existencia de un sentido de competitividad entre las
participantes, propio de la carrera y estilos de vida que poseen, en donde los sistemas

hegemonicos demandan ser siempre la mejor, cueste lo que cueste y afecte a quien afecte.
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Sin embargo, a pesar de estos enfrentamientos, el juego fue capaz de alterar la
situacion que estaban creando y permitirles ver mas alla del goce individual. Ante cada
situacion en donde predominaba una discusion, las invitaba a proponer una solucion desde lo
mas absurdo y ridiculo. Conversaciones sobre avena con mermelada de fresa, falsos
desmayos en el patio del colegio y confesiones de amor en el karaoke fueron planteadas a raiz
de esta situacion y asi fue posible enfrentarse a todo aquello que las separaba. Por lo tanto, si
bien cada una poseia diferentes lugares de procedencia, opiniones o comportamientos, el
hecho de haber pasado por un conflicto, haber hallado una solucién juntas y haber podido
gozar de esa satisfaccion y nuevo estado de calma, reforzaba la existencia de un sentido de
comunidad y pertenencia entre ellas.

El uso de los objetos dialogd también con uno de los aspectos mas importantes del
laboratorio de investigacion: el vestuario. La eleccion y buisqueda de las vestimentas que
mejor se prestaran para narrar esta historia fue una actividad que se dio incluso antes del
inicio de las sesiones. El concepto principal era claro: debian de ser prendas relacionadas con
el mar, una tematica muy presente en Jardin de pulpos, y cuya estética influyera en lo que se
estaba planteando escénicamente. Esto se debia reflejar ya sea a través de texturas o en la
paleta de colores de las prendas escogidas. Como se trataba de un espacio colectivo y
colaborativo, para la cuarta sesion les pedi a las participantes que llevaran prendas propias de
colores marrén, verde oscuro, amarillo mostaza, azul oscuro, turquesa, rojo y blanco.
Ademas, se les indico que deberian de ser prendas que le recordara al concepto de la obray a
las tematicas tratadas, tales como la playa, la familia y los suefios. Asi, surgieron los primeros

vestuarios de sus personajes.
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Figura 12

Primera prueba de vestuario realizada durante la cuarta sesion

Resultaba importante que las actrices fueran parte de la eleccion del vestuario debido
a que no buscaba imponer el uso de prendas ni mis opiniones estéticas, acto que hubiera
generado incomodidades y que se alejaba del propdsito de que ese fuera un espacio seguro y
en donde todas tenian voz y voto. Obligarlas a utilizar vestimentas que les generara
incomodidad o algin tipo de inseguridad hubiera borrado todo tipo de confianza generada
hasta ese momento, eliminando el didlogo horizontal en el que habia estado trabajando desde
la primera sesion y que resultaba fundamental para seguir y cumplir con los objetivos
contracoloniales, disidentes y ludicos de esta investigacion. Ademas, el vestuario resultaba
ser un elemento importante en la visibilizacion de sus cuerpos y caracteristicas, por lo que les
correspondia a ellas aceptar, y criticar, mis propuestas.

Esta primera prueba de vestuario origind un cambio en la estética que habia sido

inicialmente elegida para la obra, trayendo el uso de capas, paiuelos y joyas largas, y la
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reduccion de la paleta de colores, para solo usar prendas de color azul, blanco y rojo. La
busqueda no fue nada facil. Algunas prendas cobraban sentido en una sesion y lo perdian a la
siguiente, otras no otorgaban suficiente movilidad, y otras no generaban una armonia visual
cuando las cuatro actrices se encontraban juntas en escena. Para mi, estos eran cualidades
muy importantes, debido a que considero que una de las primeras maneras de cautivar al
publico es a través de lo visual y, tanto el vestuario como los elementos en escena, se
encontraban insertados dentro de este aspecto. Decidi, entonces, realizar compras en Tacora
en busca de prendas que se acercaran y ayudaran a narrar este Jardin de pulpos que, para ese
momento, ya iba por mas de la mitad de sus escenas creadas. Finalmente, después de varios
intentos y cambios, se logré componer una vestimenta que no solo resonara con los intereses
estéticos anteriormente mencionados, sino que ayudaba en la composicion de la identidad de

cada uno de los personajes.

Figura 13

Vestuarios finales
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Sin embargo, no todo fue felicidad y comodidad. Si bien consideré las cuestiones de
autoestima y autoimagen que cada una de las actrices poseia con sus propios cuerpos dentro
de las decisiones que como directora tomaba, conversando posteriormente con majomutchi,
me di cuenta de que, si bien no puedo controlarlo ni prevenirlo todo, esta en mi el deber y
responsabilidad de acompaiar y ser lo mas cuidadosa posible.

En cuanto al vestuario, ahi si me agarraron. Porque, a pesar de que era un
lugar seguro, en donde yo me sentia muy segura, tengo muchos problemas con
respecto a mi cuerpo. Entonces, siempre el vestuario es como un ;qué me van
a poner? ;Qué me voy a tener que poner? ;Me voy a tener que calatear? ;Voy
a tener que mostrar mucho? ;Se me saldra el rollo? Cosas asi. (majomutchi,
comunicacion personal, 13 de junio del 2024).

Abordar el tema de las corporalidades y como las actrices reaccionaban a situaciones
en donde se sentian vulnerables, demand6 un acompafiamiento que, desde la direccion, se
manifesto a través de constantemente preguntarles qué tan comodas se sentian con lo que
estaban usando y, una vez se encontraran accionando en el espacio escénico, si preferirian
utilizar otro tipo de ropa que les permitiera sentirse mas libres. Si bien no me enteré del
testimonio de majomutchi hasta la finalizacion del laboratorio, siempre procuré darles
espacios en donde sus voces estuvieran presentes y reafirmar la agencia que cada una de ellas
poseia dentro de este proceso. Este accionar contracolonial desde la direccion representaba
buscar maneras de dialogar y negociar con las corporalidades disidentes presentes en este
espacio de creacion, democratizandolo.

Debido a que hubo prendas traidas, pero no usadas, se decidi6 utilizarlas para
delimitar el espacio escénico donde las actrices desarrollarian la accion escénica. Asi, fue
posible marcar un area circular alrededor de un arbol de la Huella FARES, zona donde

termind por ser la muestra final de este laboratorio de investigacion. Ademas, estas prendas
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sirvieron para acompanar momentos claves de la puesta en escena, tales como cuando se
creaba un circulo alrededor de Tia e Hija en la primera escena, cuando se tenia que cubrir a
Hija después de que esta se desmoronara durante la segunda escena, o cuando Hija invitaba a
los otros personajes a jugar hacia el final de la tercera escena. En todos estos momentos fue
esencial la manipulacion de las prendas. No hubo nunca un orden en especifico de su uso
debido a que su significado se transformaba y acomodaba a la escena en donde estaban
siendo manipuladas. En este caso, no fue necesario seguir una paleta de colores o de texturas
pues la unica consigna era poder llenar el espacio con la mayor cantidad de prendas posibles.

Figura 14

Prendas utilizadas para delimitar el espacio escénico durante la muestra final

De lo generado en el trabajo con objetos y vestimentas, rescato la posibilidad y
necesidad de realizar pausas, ya fuesen para admirar lo que se estaba creando, lo que nos
rodeaba o como nos sentiamos en determinados instantes. Se volvid una posibilidad muy

presente dentro de este espacio de trabajo que nos permitia reconsiderar y transformar
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nuestras propuestas para que se acoplaran de mejor manera con lo que estaba sucediendo
escénicamente. La accidon de parar, ademas, significd enfrentarnos a una postura neocolonial
y hegemonica que nos suele exigir nuestra maxima productividad y nos hace pensar que, si
nos detenemos, perdemos, introduciéndonos a un estado mecanizado en el que, a veces, ya ni
siquiera somos conscientes de nuestras creaciones ni se nos permite admirar el mundo que
nos rodea. Estos automatismos impulsados por sociedades industrializadas y capitalistas se
manifiestan también dentro de los espacios de creacion escénica. Sin embargo, a través de
una metodologia ludica, result6 posible detenernos y tomar un respiro, sin tener miedo a las
consecuencias.

Si es que nunca me hubiera detenido y solo me hubiese concentrado en decidir lo mas
rapido posible, sin ser consciente de lo que esto generaria en mi, en la creacion escénica y en
mis participantes, entonces todos los conceptos contracoloniales que vengo detallando desde
un inicio se hubieran esfumado. Decidi prestarle atencion a aquello que se pasa por
desapercibido, a detenerme y cuestionar mis propias decisiones, a admirar los espacios
abiertos a los que introducia a mis actrices, a las personas que me rodeaban, y, antes de
buscar cambiar lo que me generaba conflicto, decidi primero comprenderlo. Asi, el cambio
que le realizara seria uno mucho més consciente. Procuré trasladar estos cuestionamientos al
resto de las participantes del laboratorio, de manera que me acompafiaran en mis pausas
como yo en las suyas, generando y creando colectivamente experiencias, escénicas y
personales, que partieran desde un trabajo mas atento y cuidadoso.

2.4 Trabajo en el espacio
Como que mi mente aun estaba muy cuadrada, muy “el espacio sagrado en el
que te tienes que sacar los zapatos para poder entrar” y ahora es algo distinto

(I. Lazaro, comunicacion personal, 13 de junio del 2024).
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Desde antes del inicio del laboratorio, el trabajo en el espacio fue un aspecto que se
consideré como de los mas importantes en el didlogo con las tematicas contracoloniales y de
juego que forman parte de esta investigacion. Era consciente de que, debido a la formaciéon
recibida en la FARES y otros espacios formativos con influencia occidental, no era comuin
salir y crear en otro tipo de ambientes que no fueran los salones de ensayo. Esta tesis apuesta
por el trabajo en el espacio abierto por diversas razones. La primera, y en relacion a Jardin de
pulpos, es la gran cantidad de escenarios que la obra propone. No solo era la playa en donde
José y Antonia tienen sus encuentros sino todos los ambientes en donde los suefios de José
tienen lugar. Al existir tanta variedad, decidi trabajar en un espacio que reflejara una
neutralidad y que fuera capaz de adaptarse a las situaciones que presentaban cada una de las
escenas. Encontré esta posibilidad en el espacio publico, el cual también me invitaba a
plantear, desde la direcciodn, situaciones y acciones que fueran solo posibles de hacer en ese
territorio, otorgandole otro valor y peso a mis creaciones.

En segundo lugar, esta decision parte del deseo personal por recuperar los espacios
publicos arrebatados, con cada vez mas restricciones que el sistema jerarquico normativo nos
impone. Es en este tipo de zonas donde Simas propone que el cuerpo se carnavaliza,
convirtiéndonos en duefies de nuestras propias corporalidades, arrebatadas también por la
normatividad, que nos permitird escapar y reinventar estos estilos de vida plagados de
opresion. Por ultimo, considero que accionar en el espacio publico nos permite crear un
didlogo con lo que ese territorio representa para nuestra sociedad. Siendo especifica, no
impacta de la misma manera realizar una obra sobre la historia en el Pert dentro de un teatro
en un distrito centralizado, como Miraflores o San Isidro, que plantear su ejecucion en la
Plaza San Martin. Este tipo de accionar demanda también una conducta escénica abierta al
publico, no necesariamente teatral, que sera expectante de nuestro espectaculo. En este

subcapitulo propongo crear un didlogo entre la carga emocional y la memoria, que surgen de
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los espacios que frecuentamos o nos marcan, apropiandonos de ellos y resignificandolos
teatralmente, para reforzar nuestro sentido de pertenencia y entendimiento de los territorios
que habitamos.

Por esta razon, propongo una distribucion escénica circular. Durante el 2023, este
reordenamiento espacial resultd ser una invitacion a crear una experiencia que le ofrecia al
publico estimulos, tanto sensoriales como escénicos, a pesar de haber sido realizada dentro de
un salon de ensayo. Las separaciones entre las sillas de les espectadores y la performance de
las actrices no se encontraban tan distantes, de manera que lo que sucedia en escena se
encontraba, de manera literal, mas cercana a elles. Una experiencia teatral como esta buscaba
interpelar al publico y generar en elles cuestionamientos sobre teméaticas abordadas a lo largo
de la obra. Objetos eran entregados, gestos eran compartidos y miradas complices eran
realizadas por las actrices, todo para que el publico sintiera que también era parte de la
historia que se estaba contando. El potencial de una distribucion espacial como esta fue una
observacion que tanto las actrices participantes de esa adaptacion, Macarena Garcia y Olga
Kozitskaya, resaltaron e impulso el deseo en mi por realizar nuevamente Jardin de pulpos,
pero esta vez en un espacio publico abierto.

La oportunidad lleg6 con la realizacion de este laboratorio de investigacion y estuvo
tefiido, como ya ha sido mencionada, por un caracter contracolonial, disidente y desde el
juego, que dialogaron con mis deseos personales, expuestos al inicio de este subcapitulo.
Considero que la metodologia Iudica fue de las herramientas més utiles para este momento
debido a que me permitia proponer situaciones en los ensayos en donde no se tuviera el
control de una situacion, como también la investigacion desde el contacto con otras texturas,
como hojas secas y pasto. Asi, invitando a las actrices a salir de las cuatro paredes del salon

de ensayos, las iba preparando para la presentacioén en la muestra final.
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2.4.1 Del espacio cerrado al espacio abierto
Porque si, el primer dia en espacio abierto fue “ahhh, me come el espacio
abierto”, y a veces también era como “ay, me esta mirando”. Y uno como
actor...luego llegaba a mi casa y decia “Maria José, eres actriz, por qué te
incomoda que alguien te mire”. Pero creo que es algo que es parte de nosotres
aun, ese roche, esa vergiienza. Pero me gusté mucho, mucho explorar en un
espacio abierto, me gustaria explorar mucho més. Eso no quiere decir que no
me guste el teatro, si me gusta, pero también me gusta explorar en un espacio
abierto (majomutchi, comunicacion personal, 13 de junio del 2024).

Cuando decidi realizar esta investigacion y consideré volver a trabajar con Jardin de
pulpos, fue necesario elaborar un cronograma capaz de insertar paulatinamente a las actrices
participantes en el trabajo con el espacio abierto, de manera que no se transmitiera como una
obligacion accionar en ¢l sino como una necesidad. Debido a que el laboratorio tenia una
duracion de seis semanas, pretendi comenzar a trabajar de manera definitiva y constante en
espacios abiertos recién a partir de la cuarta semana. Esto daba tiempo para que durante las
dos primeras semanas las participantes se pudieran conocer en la intimidad que brinda un
salon de ensayo y para que, durante la tercera semana, se pudieran establecer las primeras
marcaciones de las escenas de la obra. Asi, no se percibiria como si las estuviese lanzando al
espacio abierto a crear desde cero, sino que ingresarian a ¢l con un concepto y marcaciones
desde las cuales podian comenzar a trabajar. Sin embargo, la entrada al espacio abierto se dio
antes de lo planeado.

Como mencioné anteriormente, desde la segunda sesion comenzamos a salir del salon
para complementar las dinamicas que les proponia a las actrices. En esa ocasion, fueron
intervenidas algunas areas verdes y el bafio de mujeres de la FARES, espacios que ya

conociamos pero que, aun asi, le otorgaron un nuevo sentido al ejercicio realizado. En la
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tercera sesion volvimos a trabajar en un espacio abierto, solo que estd vez la razon estuvo
relacionada a que no se nos fue posible reservar un aula de ensayos. Propuse, entonces, tener
nuestro encuentro en los jardines traseros de la Facultad de Educacion.

Era la primera vez que nos exponiamos de esa manera; no solo estadbamos lejos de
nuestra Facultad, sino que éramos conscientes de que llamabamos la atencion de las personas
que también se encontraban ahi presentes, recibiendo miradas de confusion y asombro. Esta
experiencia también nos sirvio para entender qué elementos de los usados dentro del salén
eran posibles de trasladar al espacio abierto y cuales no. Tuvimos que prescindir de la musica
ese dia, debido a que todos los sonidos que nos rodeaban, los de la calle, de la naturaleza, de
otras personas, ya creaban una musicalidad propia del espacio. Sin embargo, logramos
adaptarnos rapidamente y tener una increible sesion, como ya fue descrito en lineas
anteriores.

Fue gracias a estas situaciones inesperadas pero muy bienvenidas por parte de todas
las integrantes que decidi adelantar el trabajo en espacios abiertos y comenzo6 la busqueda por
el territorio en donde seria posible realizar nuestra muestra final, y en donde sintiéramos que
era el lugar correcto para manifestar nuestra creacion. Se tuvo en consideracion los ya
mencionados jardines de la Facultad de Educacion y, con el deseo de explorar mas opciones,
durante la sexta sesion del laboratorio nos trasladamos a las areas verdes de la antigua
Facultad de Arte y Disefio. Durante este encuentro pudimos observar como las corporalidades
de las actrices entraban en conflicto con la geografia del espacio. Ya no se trataba de un
espacio delimitado por biombos y cubos y con un piso plano, sino que nos enfrentdbamos a
arboles, relieves, sefializaciones y otros objetos inamovibles que demandaban una adecuacion
de acciones y desplazamientos ya pactados.

Debido a que los jardines de la antigua Facultad de Arte y Disefio presentaban

muchos obstaculos y el espacio que habiamos encontrado posicionaria a le espectadore en
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una distribucion lineal frontal, aspecto que se alejaba de la circularidad espacial que se
buscaba proponer, decidimos buscar otros espacios. Fue asi que, con el propdsito de
aprovechar al maximo las sesiones restantes, decidi establecer dos momentos: un primer
instante en el que trabajariamos en el espacio abierto con las marcaciones realizadas dentro
de un salon en la sesion anterior, y en donde buscariamos adaptarlas al nuevo territorio; y un
segundo instante en el que ingresariamos al salén para avanzar con las partes restantes del
guion. Esta dindmica generd que trabajaramos en diferentes zonas, tales como los jardines

frente a las piletas del Pabellon Z y las zonas verdes al costado del Tambo Actoral.

Figura 15

Trabajo en el espacio abierto durante la octava sesion

Cada una de estas zonas presentaban dificultades y distintas geografias ante las cuales
las actrices se debian de enfrentar, demandando un acondicionamiento de sus marcaciones y
de su trabajo tanto fisico como vocal; de esta manera, lo avanzado y acordado dentro del

salon de ensayo no se veia completamente afectado por esta nueva disposicion espacial, sino
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que solo eran necesarias unas cuantas acomodaciones para luego continuar creando. Desde
mi rol como directora debia de tener mucho mas en claro estas marcaciones y proponer
diversas maneras de transformarlas con lo que cada espacio abierto nos proporcionaba. Por
ejemplo, si en uno de los jardines encontrabamos varias hojas secas, buscaba incorporarlas en
la escena que nos tocaba trabajar ese dia para ver si aportaba en la narracion visual planteada.
Después de una larga busqueda, decidimos, finalmente, realizar la puesta en escena en
la Huella FARES, una gran area verde que se encontraba frente a la facultad a la que todas
perteneciamos. Resultd significativa la eleccion de esta zona, no solo porque se trataba de un
espacio familiar para nosotras, sino que los fragmentos de denuncia que Jardin de pulpos
poseia comenzaron a cobrar otro sentido al hacerlo ahora frente a esta institucion, que si bien
nos ofrecid experiencia y conocimiento, también descuido y silenci6 a quienes suponia debia
de proteger y ayudar a crecer. Fue a través de los circulos de didlogo que fue posible recoger
esta informacion por parte de las participantes del laboratorio. Varias coincidian, e incluso
habia sido parte de sus respuestas en el formulario de postulacion, que eran conscientes que
los ambientes dentro de la FARES no siempre eran seguros para ellas y que aun existian
aspectos por incluir dentro de la malla de estudios. Se les otorgaba poco tiempo de discusion
a temas como las neurodivergencias, las corporalidades disidentes y el cuidado como parte
esencial de un espacio de ensefianza, y era priorizado el trabajo tedrico de fundamentos
teatrales occidentales.
Si, mas que nada por el hecho de trabajar en un espacio abierto. Nunca he
hecho eso, nunca hacemos esto en la formacion. Entonces, creo que eso ayudo
a explotar al maximo las capacidades que, tal vez teniamos, pero no sabiamos
(S. Ventura. comunicacion personal, 13 de junio del 2024).
El trabajo en el espacio abierto generd, como lo plantea Silvana, que se creara un

conflicto interno en las actrices que confrontaba su técnica y saberes escénicos aprendidos en
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la facultad hasta el momento, con mis indicaciones y metodologia dentro del laboratorio de
investigacion. Si bien a través de lo desarrollado en las sesiones pretendia insertarlas en un
trabajo y conduccion actoral horizontal, siempre me mantuve dispuesta a escuchar sus dudas
y criticas. Sin embargo, esta decision tampoco significé que aceptara todo lo que propusieran,
sino negociar nuestros intereses y opiniones para generar una propuesta que todas
comprendiéramos y con la cual estuviéramos cémodas.

Era importante que se tuviera en claro esta dindmica dentro del laboratorio porque la
obra poseia diversos monologos y actos de denuncia que, quizés, no todas comprendian en su
totalidad y, al buscar entenderlos, vieran como solucion el cambiarlos, afectando la narrativa.
Apareci6 en esta situacion una nueva labor para mi como directora debido a que debia de
encontrar maneras de dialogar con las actrices, desde sus imaginarios e identidades, para que
cuando interpretaran estos textos, lo hicieran desde un sentido de pertenencia y conexion con
el discurso que enunciaban. Asi, se estaria generando una propuesta escénica con una alta
carga sentimental, que buscaba crear un impacto y ser una invitacion movilizante para
sumarnos todas a la lucha por una sociedad mas justa. Esta postura guarda relacion con el
espacio abierto y cobra mayor importancia al realizarse en ¢l debido a que salimos a
incomodar, a denunciar y a impactar en el cotidiano de otres. Por lo tanto, una problematica
deja de ser propia de una sola comunidad o territorio y se traslada a un grupo de mas
personas, creando una mayor fuerza de oposicion a la opresion y la normatividad.

Esta propuesta fue aterrizando y acomodandose a lo que se iba creando dentro del
laboratorio de esta investigacion, entretejiéndose con los didlogos en donde se abordaban
tematicas relacionadas a la memoria colectiva, la familia, la feminidad, el miedo y el olvido.

ESCENA 1
TiA: Ha de ser tortuoso venir al mar s6lo para mirarlo, pero es bueno que

sufran de nifas; que no todo en la vida son rosas, mas bien todo son espinas;
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que, aunque no lo digan, bien que se padece. Si no, mirame a mi. Estoy
haciendo de la soledad mi pasatiempo mas preciado; es terrible sentirse
abandonada... Pero jqué importa! La tristeza es un sentimiento del siglo
pasado. Hay que vivir con la modernidad, olvidar el pasado...

ESCENA 2

MADRE: Lo ultimo que salié fue un libro... Era la historia de este pais
carcomida por tus jugos gastricos. Era la historia de un estdmago hambriento
que habia devorado su pasado, tal vez buscando una respuesta...

ESCENA 3

HIJA: El pasado es una muleta: nos ayuda a andar, pero certifica que somos
unos lisiados.

El estar en un espacio abierto no solo demandaba que hubiera una técnica vocal que
sea capaz de resonar en un ambiente como el de la Huella FARES, sino que también invitaba
a las actrices participantes a realizar y pensar en propuestas de acciones que sean lo
suficientemente grandes, corporal y vocalmente, como para ser apreciadas por todo el
publico. Una direccion y conduccion horizontal con carécter ludico fue parte elemental del
acompafiamiento que se les brind6 a lo largo de este proceso de adecuacion. Sin esto, habria
sido complicado realizar este salto del espacio cerrado al espacio abierto pues no se les
hubiera permitido explorar diferentes posibilidades escénicas y se les habria exigido poseer
ya una propuesta que se tendria que mantener hasta ejecucion de la muestra final.

Una cuestion que desde la direccion también influencid en que todas las participantes
pudieran confiar en el trabajo que estdbamos realizando fue el aceptar que, a veces, no iba a
ser posible encontrar soluciones a todo. Este estado de vulnerabilidad al que ingresabamos
generd una cercania y una invitacion tacita a que nos involucraramos mas en el

descubrimiento y solucion colectiva de las dudas que nos aquejaban. Un ejemplo de esta
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situacion fue durante la onceava sesion en la cual se invité a Ana Julia Marko, asesora de este
trabajo de investigacion, para que pudiera dar sus observaciones sobre la puesta en escena
que, si bien ya estaba concluida para ese momento, atin poseia detalles por afinar. Uno de sus
comentarios fue que el espacio en donde se encontraba siendo realizada la accion escénica era
muy grande y que debiamos delimitarlo mas. Asi, seria posible crear una mayor intimidad y
complicidad entre las actrices y el publico.

Una vez que Marko se retir6 de la sesion, le confesé a las actrices que no sabia qué
hacer ni como solucionar, dentro del tiempo que nos quedaba, todos los comentarios que mi
asesora me habia dado. Sin embargo, me propuse que, al igual que las invitaba a trabajar
desde la duda y el error, decidi aventarme en lo desconocido y comenzar a crear sin pensar en
si estaria bien o mal. Realmente, ;qué es lo bueno y qué es lo malo? Me tomé una breve
pausa y me concentré en repasar las indicaciones y en comenzar a solucionar. Transporté a
todas las participantes al nuevo espacio en donde ahora se realizaria la muestra final, siendo
este mas cercano que el anterior al frontis de la Facultad, y puli detalle por detalle dentro de
los quince minutos que nos quedaban de ensayo. Hice especial énfasis en la tltima escena
debido a que era la menos trabajada y, a pesar de haber optado por una postura mas objetiva,
siempre consulté con las actrices su parecer con respecto a los cambios que estaba realizando.
Una vez concluida todas las revisiones, recuerdo que Marilyn me comentd “recogiste todas
las indicaciones de Ana Julia y lograste traducirlas de manera que todas pudiéramos
entenderlas”. Considero que se tratd de un momento muy gratificante pero que no se habria
dado si es que, durante todos nuestros encuentros anteriores, no hubiera trabajado en la
confianza colectiva. No solo me senti apoyada por mi grupo sino también resguardada y
acompafiada por ellas.

Este momento generd que, para el siguiente y penultimo encuentro, las actrices

tomaran mayor agencia de lo que sucedia en el ensayo, comenzando a repasar sus didlogos
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sin esperar a recibir alguna indicacion mia previamente. Recuerdo ver como de las
conversaciones que surgian de ellas como personas, y ahora amigas, se iban incorporando las
conversaciones que sus personajes tenian en la obra. Era un suceso que por primera vez
ocurria y que me hizo reflexionar sobre lo importante que habia sido mantener una
transparencia y sinceridad en la direccion a lo largo del proceso creativo para crear un
vinculo como este. Llegué a la conclusion de que, si bien era importante mantener un orden y
llegar a las sesiones con indicaciones claras y ya pautadas, el mostrar incertidumbre y
expectativa ante lo desconocido, generaba una transferencia de roles, borrando por completo
las posiciones de poder, e invitando a las otras participantes a tomar, desde su lugar e
identidad, la conduccion de la sesion. Al fin y al cabo, todas éramos mujeres artistas
disidentes, todas poseiamos memorias y vivencias relacionadas a la violencia, y todas nos
encontrdbamos conectadas, comprometidas e interpeladas por la trama de Jardin de pulpos.
Resuena en mi la frase de Bispo dos Santos sobre “cuando pintamos borroso, y dibujamos
sesgados, no es porque estemos cometiendo errores es porque no fuimos colonizados”
[traduccion propia] (Bispo dos Santos, 2023)%. Todos mis errores y aprendizajes se deben a
mi constante proceso de contracolonizacion y de oposicion a ser perfecta, dentro de un
sistema que me demanda que lo sea, hallando en mis participantes una comunidad que me
permitié descansar y ser yo quien ahora era sostenida por ellas.

Esta situacion generd que el laboratorio de investigacion se convirtiera en un
ambiente en donde no solo la seguridad, la confianza y el cuidado se encontraban presentes,
sino también la complicidad, la duda, el trabajo en equipo, y, por ende, el juego. Se trato,
ademads, de una experiencia que fue capaz de generar un producto escénico que habia sido

influenciado por todas nosotras. Durante el cierre del proceso, se les realizé una pregunta a

25 “Quando nods falamos tagarelando, e escrevemos mal ortografado. Quando nds cantamos desafinando, ¢ dangamos

descompassado. Quando nds pintamos borrando, e desenhamos enviesado. Nao ¢ porque estamos errando, € porque ndo fomos
colonizados” (Bispo dos Santos, 2023).
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las actrices sobre como veian el futuro de este proyecto, y como este se relacionaba con su

futuro artistico:
Creo que, con muchas ganas de seguir creando, de seguir participando en este
tipo de proyectos, que a veces no son muy comunes, ;no? Sobre todo, creo
que ayud6 mucho el hecho de que todas ayuddbamos a la creacion, a meterlo
un poco en nosotras. Entonces, creo que eso también me va ayudar a crear en
mis proximos proyectos. Siento que me gustdo mucho el espacio, convivir,
conocerlas, conocer a cada una como trabaja. Siento que también me llevo
eso. Como agarrar un poco de cada una también para que me sirva para mi
proceso y lo que vaya a hacer mas adelante (S. Ventura, comunicacion
personal, 13 de junio, 2024).

Decidi incluir esta pregunta debido a que considero que, como artistas, a lo largo de
nuestra carrera, habrd muchas ocasiones en las que no deseemos continuar con un proyecto,
ya sea porque no nos hemos sentido cémodes con el proceso o el resultado final o
simplemente no encaja con nuestros intereses personales. Escuchar a las actrices participantes
mencionar que les gustaria continuar trabajando juntas y desarrollar ain mas las posibilidades
que Jardin de pulpos nos ofrecia como mujeres artistas disidentes, generd en mi una
satisfaccion que decidi, como todo en esta tesis, investigar. Comprendi, entonces, como la
inclusion de una metodologia contracolonial, disidente y ludica en un proceso de creacion
escénico permite entablar y crear canales de denuncia y exposicion de violencias y
experiencias, a la par que crea una comunidad conformada por quienes deciden pertenecer a
un espacio como ese. Una comunidad que funciona como un espacio de liberacion,
manifestandose como un territorio desde el cual resulta posible enfrentarnos a las jerarquias
hegemonicas y normativas y asi, lograr recuperar y resignificar lo que alguna vez nos fue

arrebatado.
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Figura 16

Las actrices yendo a colocarse en sus posiciones iniciales para comenzar el ensayo durante la onceava sesion
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Capitulo 3. Decisiones (y suefios) de una directora

( Como guiar escénicamente en un espacio de creacion de manera que este se vuelva
seguro y comodo para quienes lo integran? ;Qué hacer cuando surge algun inconveniente o
cambio de ultimo minuto? ;Cémo, simplemente, empezar? Preguntas como estas nadan en mi
mente al redactar esta investigacion y recordar como fue conducir este proceso de creacion de
Jardin de pulpos. En resumidas palabras, no fue nada facil. Se tratdé de un espacio en el que
constantemente entraban en conflicto mis intereses y conocimientos propios, con el estado en
el que se encontraban cada una de las participantes al momento de iniciar la sesion. A través
de este tipo de experiencia entendi que el conflicto no necesariamente trae consecuencias
negativas. Todo lo contrario. Una situacion conflictiva puede ser el cambio situacional que
conlleve al beneficio de todes les presentes y que, incluso, resulta contracolonial debido a que
no se necesitan nivelar o priorizar unos deseos mas que los otros, pues permite que todas las
diferencias se manifiesten y las organiza de manera que estén todas presentes.

Como ya lo habia mencionado, decidi que la negociacion fuera una consigna que
guardara relacion con el teatro horizontal y colaborativo que deseaba incorporar y trabajar en
este laboratorio. Esto significaba accionar escénicamente desde una colectividad que buscara
involucrarse constantemente con la otra persona, y no quedarnos en una metodologia
individual aislante. Tener presente la interrogante “;qué estoy dispuesta a ceder a favor de la
otra?” termind por solidificar un modelo de direccidén que trabajara desde el cuidado y la
atencion hacia las otras integrantes presentes en el espacio y lo que eso conlleva, tanto a nivel
personal como escénico. A esta interrogante le sumé la presencia de una escucha activa, los
circulos de didlogo y conocer cudl era el momento pertinente para accionar. La escucha
resultaba necesaria para comprender mejor la situacion sin precipitarnos, aperturandonos a la

otra y a lo diferente; los circulos de didlogo pretendian funcionar como espacios de
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intercambio asertivo; y el momento pertinente para accionar era una consideracion dentro de
mi modelo de direccion que no buscaba oprimir ni limitar, pero tampoco descuidar.

Esta no era la primera vez que me adentraba en el mundo de la direcciéon. Como
mencioné anteriormente, el viaje a Jardin de pulpos inicid en el ciclo 2023-1, en el curso de
Direccion. Durante los meses que durd la creacion de aquella adaptacion, la consigna que
siempre tuve presente fue el respeto hacia las otras integrantes del equipo de creacion, asi
como la empatia con las decisiones y comentarios que se realizaban. “;Cémo me hubiera
gustado a mi que me dirigieran?” era la interrogante que por aquel entonces rondaba mi
mente antes de planear un ensayo o crear una dindmica. Abrir el didlogo y compartir mis
dudas e inquietudes con las que entonces eran mis actrices, Olga y Macarena, me ayudé a
comprender que la direccidon no tenia que ser este rol solitario o lejano como veia que lo
establecian diversos modelos occidentales teatrales, normativos y patriarcales.

Ser y decidir desde la direccion escénica fue entender que, mas alla de como mis
decisiones afectan a las otras, estas también terminan por afectarme a mi. Asi, si decidia
ignorar algun aspecto o momento que sucedia durante la creacion que no era de mi agrado,
estaba ignorando las consecuencias de mis propias decisiones, convirtiéndolo en un producto
ajeno a mi y desentendiéndome de lo que esto pudiese generar. Comencé a abrazar mis
errores y a buscar soluciones junto a quienes trabajaban conmigo, comprendi que no existian
tragedias mas alla de aquellas escritas y ejecutadas escénicamente y que todo tenia una
solucion. En este mundo hegemonico, en donde todo avanza tan rapido, que no permite
errores y que busca homogeneizar a sus sociedades, la posibilidad de parar, cuestionar y
accionar de manera distinta a como esperan e instruyen que una lo haga, resulta ser el inicio
de una expresion de lucha y resistencia personal.

Si bien poseia este conocimiento previo y mantenia cierta postura con cdmo queria

que fuera mi estilo de direccion en este nuevo proceso de creacion e investigacion,
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acompanado ahora de aspectos ludicos contracoloniales y en relacion a temas de género y
disidencia, hubo demasiadas situaciones que pensé€ no podria solucionar a tiempo.

El tiempo. No diria que fue mi enemigo principal pero estuvo presente en diversas
situaciones que me generaron estrés y confusion; tales como cuando se tuvo que volver a
crear un guion que contemplara las tematicas de esta investigacion, durante las diversas
pruebas de vestuario, cuando una de las actrices faltaba y debia de cambiar el cronograma de
la sesion, en el pentltimo encuentro cuando tuve que cambiar de locacion, y en tantas otras
ocasiones en donde la tension y la urgencia se hicieron presentes. La presion, ademas,
aumentaba al pensar cuantas expectativas debian de ser cumplidas y la responsabilidad que
conllevaba trabajar con memorias personales y corporalidades disidentes.

Lo que mas me preocupaba era como lo ibamos a hacer. Porque el texto era
muy confuso, era muy raro, y era como “ay, como lo vamos a lograr” y mas en
un espacio abierto. Como siempre ensayabamos en espacio cerrado, la verdad
no me imaginaba y decia como... hasta llegué a pensar “creo que mejor seria
hacerlo en espacio cerrado” porque era lo que habiamos estado practicando y a
lo que estdbamos acostumbradas de cierta manera (S. Ventura, comunicacion
personal, 13 de junio, 2024).

(S1 ya habia hecho esto antes, por qué ahora se me complicaba tanto? ;O era yo
buscando las complicaciones? Este estado en el que me sumergia momentdneamente generd
que llegara a dudar si es que realmente seria posible culminar con el proyecto. Era importante
para mi mantener una postura en donde todo el tiempo sabia lo que hacia o emanar un falso
positivismo; a lo unico que esto me conllevaba era a estar cegada ante las problematicas que
surgian de momento en momento y no permitirme sentir lo que necesitaba durante esas
situaciones. Felizmente, no me durdé mucho tiempo este pensamiento. En cambio, pretendi

mostrar una confianza en que, tanto el proceso de creacion como el producto escénico, serian
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lo suficientemente buenos para esta investigacion. Decidi cambiar el foco de atencion y no
solo pensar en la muestra final como el suceso con mayor peso y relevancia del laboratorio
sino en ver todo el proceso creativo, tanto mio como de las participantes, como lo principal a
analizar.

Este capitulo resulta ser la tercera y tltima parte de esta investigacion. Considero que
exponer la razon de mis decisiones, impulsos y deseos, junto con lo que represento este
proyecto, resignifica mi identidad de mujer artista disidente, y alimenta ese suefio por
construir una escena artistica que no solo avale y admire lo traido de afuera sino también
aquello que forma parte de lo mas interno y personal de sectores y comunidades desplazadas
y violentadas, pertenecientes a nuestro territorio latinoamericano. Busco generar a través de
este analisis un cambio que provenga desde lo més intimo porque es ahi, en lo propio y en la
posibilidad de reconocer a donde pertenecemos, que se encuentran nuestras razones por las
cuales seguimos accionando y luchando. La importancia de colectivizar y solidificar nuestro
arte para convertirnos en una masa que acciona desde la union, la sensibilidad y la
responsabilidad puede sonar, quizas, distante. Pero, asi como lo hizo Antonia con Josefa, me
impulso a sofiar y a no dejar de intentarlo. Mis decisiones y mis sueflos me hacen ser quien
soy, y mi arte es el camino por donde pretendo transmitir todo aquello que pienso, siento y
sostengo. Asi, emprendo mi biisqueda por un teatro que tenga presentes el didlogo, la
memoria, la inclusion, la colectividad y la justicia.

3.1  Una metodologia ludica y horizontal dentro del espacio de creacién a través de la
direccion y la dramaturgia

En esta adaptacion de Jardin de pulpos se comenzd a jugar incluso antes de iniciar
con las sesiones del laboratorio de investigacion. La primera forma en donde se manifesto
este juego fue a través del guion. Como se mencion6 anteriormente, esta es una obra escrita

por Aristides Vargas en 1996 que abarca tematicas relacionadas con la memoria y el olvido
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en Latinoamérica. La version original posee un total de dieciocho personajes, tanto
masculinos como femeninos, siendo los mas recurrentes Antonia y José. Cuando inicié con la
adaptacion vinieron a mi mente diversos caminos y opciones para crear una nueva
adaptacion. Desde una libertad dramatargica, me sentia en la posibilidad de cambiar los
escenarios planteados, agregar personajes, intercalar textos, y otras variaciones, sin que estas
afectaran el concepto original. Asi, lo primero que decidi cambiar fue el género de los
personajes, debido a mi deseo de trabajar netamente con mujeres y disidencias, lo cual generd
una transformacion significativa en la narrativa, afectando sus identidades y motivaciones al
momento de relacionarse. También, intervine algunos de los didlogos, de manera que se
relacionaran aiin maés con las tematicas de esta investigacion. En el guion original, la primera
interaccion entre Tia y José se daba de esta manera:

JOSE: Tia, {puedo nadar con usted?

TiA: No, porque te puedes resfriar; ademas el mar no es para los nifios.

JOSE: ;Cémo supo que la tocaba?

TIA: Porque estoy en tu suefio, tontito mio, yo estoy en tus suefios.

JOSE: (Mira alejarse a su tia y recita como un nifio.) Mi tia es gorda y hermosa

cémo una goma de borrar. No es buena ni mala; s6lo que su hermosura me

hace dafio. Nunca sé qué edad tiene mi tia sin tiempo. Mi tia se compone de

momentos; vive s6lo cuando suefo con ella. Luego muere como el abuelo

Remigio y nunca mas aparece.

Como se puede apreciar, la escena original giraba en torno a la violencia intrafamiliar

y el abuso de poder ejercida por Tia hacia José. Para la adaptacion, decidi acortar este
momento entre los personajes y agregar frases que reforzaran el origen de esta actitud
agresiva del personaje de Tia hacia Hija.

HIJA: Tia, ;puedo entrar al mar con usted?
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TIA: No, porque te puedes resfriar; ademas el mar no es para las nifias. El mar
es un gran escenario espectral y himedo. Una vez que te metes nunca mas
vuelves a salir.

HIJA: (Mira a Tia entrar al mar.) Mi tia es gorda y hermosa cémo una goma de
borrar. No es buena ni mala; s6lo que su hermosura me hace dafo. Nunca s¢
qué edad tiene mi tia sin tiempo. Mi tia se compone de momentos; igual que
yo, igual que td, igual que todes nosotres; y vive s6lo cuando suefio con ella.
Luego muere y nunca mas aparece.

Tia se termind convirtiendo en un personaje atrapado en el pasado, aspecto
representado por el mar, y que ejercia una violencia sistematica hacia Hija, replicando
conductas opresoras ante las cuales ella también fue sometida. La corporalidad del personaje
de Tia, creada por majomutchi, reflejaba una identidad relajada y despreocupada, que preferia
ignorar sus memorias y vivencias pasadas, para ingresar a un nuevo mundo en el que el dolor
y el paso del tiempo no existian. Su relacion con Hija termina por ser un ejemplo escénico de
lo que sucede cuando se comienzan a enfrentar estas violencias generacionales. Como se
muestra en el final de esta escena, a pesar de descubrir que Tia si es consciente de su actitud
violenta, igual resulta complicado entablar un didlogo con ella; no porque no esté dispuesta a
hablar, sino porque se encuentra tan cegada y comoda en su realidad alternativa que haria
todo lo posible para no salir de ella, incluso si eso significa ser parte de un sistema opresor.

Cuando tuve que dirigir esta escena, uno de los primeros aspectos en los que me
concentré fueron los cuerpos de las actrices que acuerparian estos personajes. La dindmica de
la escena demandaba que Marilyn y majomutchi, Hija y Tia respectivamente, adoptaran un
caracter pasivo-agresivo que no solo sea capaz de manifestarse a través de su propuesta vocal
sino también de la fisica. El guidon también proponia interacciones fisicas violentas entre

ellas, tales como jaloneos, caidas y golpes. Para realizarlo, les propuse crear una secuencia
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fisica que fueran capaces de repetir varias veces sin lastimarse, y que guardara relacion con
las acotaciones descritas en el guion. Esta secuencia demando que, de estar en una posicion
inicial en donde se encontraban amabas paradas, pasaran a estar echadas una encima de la
otra, con majomutchi encima de Marilyn. Se traté de un momento que demandaba intimidad
fisica entre las actrices, por lo que procuré acompanar de manera activa la creacion de esta
secuencia, velando por el bienestar y la comodidad de cada una de las actrices a través de
preguntas constantes y manteniéndome cerca de ellas durante su ejecucion para poder ver
todas las acciones que estaban realizando.

Figura 17

Primer encuentro entre los personajes de Tia e Hija

Como se menciond en el anterior capitulo, durante la primera etapa del laboratorio, la
de integracion y exploracion, se converso con las participantes sobre sus relaciones
familiares, especificamente sus vinculos con otras mujeres. Mencionaron en diversas

ocasiones que no todas mantenian una buena relacioén con sus madres, pero si con sus tias y/o
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hermanes. La ausencia de una figura paterna en los hogares de la mayoria fue también
compartida en este espacio y se analizo cdmo este suceso termind por influenciar en los
estilos de crianza que nuestras madres, tias y otres familiares, nos dieron. Ese dia se converso
también sobre los modelos de familia hegemonicos, los cuales considerabamos que
perpetuaban el concepto de la familia perfecta e ideal, aquella a la que no le falta nada.
Concluimos que esta resultaba ser una realidad a la que pocas personas tenian acceso en
nuestra sociedad, debido a las desigualdades socioecondmicas y territoriales, que afectan el
desarrollo de vinculos y relaciones intrafamiliares sanas y presentes.

Este momento me ayudoé a repensar en la relacion entre los personajes de Hija 'y
Madre. Aristides Vargas plantea a una Madre que se encuentra en un estado de constante
arrepentimiento, soledad y abandono. Incluso, su primer didlogo en la obra original es uno en
el que se lamenta por como es su vida.

MADRE: ;Por qué, digo yo, por qué? ;Por qué se fueron y me dejaron a mi
solita? jClaro, los sefiores se mueren y a mi que me parta un rayo, no es cierto?
Es muy facil morirse; lo dificil estd en seguir respirando sin tener a quien
querer. ;] Doénde pongo yo todo este amor que les tengo, ah? Todos los dias
tengo que arrojar a la basura los afectos que me sobran, y eso no esta bien, no
senor, no esta...

Para esta adaptacion, decidi crear una Madre que mantuviera esta actitud de lamento
pero que fuera mas directa, fria y soberbia en sus didlogos. Queria manifestar en ella una
figura materna familiar para las integrantes del laboratorio, una que se queja y resalta los
errores del resto pero que no busca solucionarlos ni mucho menos ver sus propios defectos.
Ama a Hija, pero es un amor distante a través del cual se le hace dificil acercarse a ella y, por

ende, entenderla, generandole una gran soledad.
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MADRE: Pues créeme, y aunque no lo creas da lo mismo, porque no tengo
remedio. Todo lo que no les dije de vivas, mal puedo decirselo ahora que ya no
estan. Solo la lucha por la felicidad nos redime del pecado de estar vivas. A
veces quisiera morirme un rato, un ratito nada mas... Ta no viste, pero yo si vi
las cosas que te salieron de la barriga cuando te abrieron (La Jefa se abre el
saco y en su barriga aparece un retablo). Es que estabas estrefiida y encima esa
enfermedad -gula creo que se llama-, enfermedad de pobres. [...] jClaro, se
mueren y a una que le parta un rayo! jHagan un lugarcito, yo también quiero
irme con ustedes; jhaganse para atrés, que hay sitio para todes! jLos del fondo,

avancen un poquito, no me dejen solita!

Figura 18

Silvana Ventura accionando como Madre durante la onceava sesion

Si bien todos los personajes eran relevantes para la construccion de un discurso

escénico contracolonial y disidente, representd un mayor reto para mi los de Madre y Tia.
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Fueron también los que mas cambios a nivel dramatirgico tuvieron y los que mas
complicaciones generaron al ser interpretados. Analizando esta situacion en busca de un
motivo, sostengo que al tratarse del acuerpamiento de identidades opresoras, que se
encontraban encerradas dentro de patrones normativos, se termin6 por traer a escena las
identidades de las mujeres que nos criaron. Esto generd un conflicto interno para las actrices
y una confusion inicial hacia sus propios personajes, debido a que demandaba escenificar
comportamientos y actitudes que guardaban una fuerte relacion con las personas que alguna
vez también las violentaron y limitaron. Se trataba de acercarse y encarar aquello que dolia.
Desde la direccion, se pretendid acompaiiar y cuidar a las actrices cada vez que presentaban
una duda o frustracién durante la busqueda identitaria de Madre y Tia, a través de momentos
de pausa para preguntarles como se sentian y de llegar a acuerdos para aprobar, entre todas,

los textos y acciones que cada una haria, sin que esto afectase el concepto de la obra.

Figura 19

Interaccion entre los personajes de Madre y Tia durante la segunda escena
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Siguiendo el camino de la horizontalidad, presente en la relacion entre todas las
participantes a través del didlogo, del constante interés por el bienestar grupal y de la
invitacion al cuestionamiento de las decisiones tomadas, la dinamica de los ensayos al
iniciarse con el trabajo de las escenas consistio en cumplir los diversos acuerdos realizados
entre todas las participantes, pactados en nuestro primer encuentro. Uno de los principales
compromisos era que todas debian de asistir a todos los ensayos, asi no se ensayara su escena
ese dia. Esta decision la recojo de mi experiencia durante el montaje de E/ Bien Amado,
durante el ciclo 2022-2, en el que el elenco estaba conformado por dieciocho personas que se
encontraban en escena todo el tiempo. Asi no tuviéramos didlogos, nuestros cuerpos, tan
diversos y coloridos, se debian de encontrar presentes en el escenario, reaccionando y
accionando a lo que sucedia en escena. Este fue de los primeros ejemplos que vivencié de
como se crea una obra con un fuerte sentido de colectividad presente. Resultd una
experiencia contracolonial y disidente debido a que creamos una comunidad en donde todes
teniamos un objetivo comun: manifestar nuestras identidades y memorias a través de nuestros
propios cuerpos y lograr una convivencia dentro de un espacio escénico.

Decidi trasladar esa experiencia al laboratorio. Si dos de las actrices se encontraban
interactuando en escena, entonces las otras dos debian de componer y realizar acciones que
aportaran a lo que sus compafieras estaban ejecutando, sin que esto significase cambiar el
foco de atencion de la escena. Por ejemplo, en la transicion de la primera escena a la segunda
escena, la tarea que los personajes de Tia y La Jefa tenian era la de recoger la ropa que se
encontraba desparramada por el espacio y crear un circulo alrededor de Madre e Hija, debido
a que en la segunda escena se ahondaria en el vinculo entre estos dos personajes. Esta
decision servia, también, para dinamizar la distribucion escénica circular, debido a que, a
pesar de que existia un constante movimiento a lo largo de toda la obra, esta figura se debia

de mantener hasta el final.
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Durante la octava sesion acontecid que una de las integrantes, previamente a que el
ensayo iniciara, habia pasado por una experiencia que la movilizo al punto de dejarla en un
estado de angustia y molestia con el que llegé al espacio de trabajo. En ese momento, le
consulté si deseaba compartir con el grupo lo sucedido y si bien no ahondo6 en detalles, esa
angustia y molestia que eran inicialmente suya paso a ser de todas. No solo se trataba de
empatizar con nuestra compaiiera sino de conectar con situaciones personales similares a la
suya y recordar como nuestros cuerpos se habian sentido. Surgieron, entonces, las siguientes
interrogantes en mi mente: /,cOmo se continia un ensayo que ha tenido un inicio como este?
(Con qué herramientas metodoldgicas es posible insertar a las participantes en un estado,
tanto animico como fisico, disponible para el trabajo escénico? A pesar de existir una presion
por avanzar el montaje escénico, en aquel momento consideré que era mas importante crear
un espacio seguro y de bienestar colectivo, en donde se validara el sentir de todas las
presentes, en especial el de la mas afectada.

El calentamiento fue la clave para lograrlo. Al tratarse de un momento que no solo se
enfocaba en la preparacion fisica y vocal de cada una de las actrices, sino que también
ahondaba en sus dindmicas grupales, decidi indicarles que comenzaran desde un trabajo
individual, en donde cada una realizara movimientos para liberar las tensiones que sus
cuerpos poseian en ese momento. Me apoyé en el uso de la musica como generador de
sensaciones, optando por canciones con melodias alegres y ritmos calmados. De esta manera,
pretendia poco a poco dinamizar y agilizar las energias pesadas y densas que las actrices
estaban manifestando. También apagué las luces y cerré las cortinas, asi no se sentirian
observadas y habria una mayor libertad en sus expresiones fisicas.

Cuando sus movimientos comenzaron a ser mas fluidos y relajados, comencé a poner
canciones de géneros como el reggaeton o la cumbia. Pretendia que las actrices conectaran

con las sensaciones y memorias que esas canciones despertaban en ellas. Invité a que poco a
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poco se fueran acercando, y nos inclui a mi y a Arlette dentro del ejercicio. Nuestra
incorporacion en el espacio de calentamiento gener6 sorpresa y un gran sentido de festividad.
Canciones como E! Embrujo de Orquesta Kaliente de Iquitos y Yo Quiero Bailar de Ivy
Queen hicieron que comenzaramos a cantar y, por lo tanto, a ir activando nuestras voces
desde un accionara colectivo. Para complementar este suceso, les indiqué a cada una ponerse
en el centro del circulo y bailar como quisiera; el resto teniamos que imitarla. Asi, se cred una
intimidad que no solo nos reunia en la calidad de mujeres artistas disidentes, participantes de
un laboratorio de investigacion, sino también de amigas.

Vuelvo a rescatar lo presentado por Simas en el primer capitulo de esta investigacion
en donde habla del cuerpo “carnavalizado” como aquel que es “duefio de si mismo” y capaz
de escapar del “confinamiento de la existencia como proyecto de desencanto y mera espera
de la muerte segura”. [traduccion propia] (Simas, 2019, sp.)*¢. La libertad, acompafiada de
fiesta y juego, que surgid en ese momento nos permitid escapar colectivamente, por lo menos
un momento, de esta situacion que aquejaba a una de nuestras compatfieras y de poder crear
un espacio de liberacion y relajacion, esencial para que las actrices pudieran luego entrar a
accionar en un estado totalmente diferente al que se encontraban en el inicio de la sesion. Ese
dia no se habia previsto que el calentamiento fuese tan extenso, ni que Arlette o yo fuéramos
parte de este. Sin embargo, esta apertura al cambio del cronograma fue la respuesta a la
escucha atenta que poseia con mis participantes. Una vez culminado el calentamiento, les
volvi a preguntar como se sentian, ante lo cual todas respondieron con un “me siento mejor”.

El sistema neocolonial en el que nos encontramos insertadas nos dice muchas veces

que no tenemos tiempo para sentir, para disfrutar, para hacer una pausa. Vivimos en un

26 «O controle dos corpos sempre foi parte do projeto de desqualicagdo das camadas historicamente subalternizadas como
produtoras de cultura. O corpo carnavalizado, sambado, disfar¢cado, revelado, suado, sapateado, sincopado, dono de si, € aquele
que escapa, subindo no salto da passista, ao connamento da existéncia como projeto de desencanto e mera espera da morte
certa.” (Simas, 2019, sp.).

114



modelo automatico, en donde si una persona se queda atras o no es capaz de seguir el ritmo
impuesto por la jerarquia homogeneizadora, entonces no es considerada como una persona
productiva o apta, y termina siendo desechada y reemplazada. Es asi que se nos demanda
cumplir estandares que en tantas ocasiones resultan imposibles de alcanzar y que castiga a
quien se equivoca. Entonces, la decepcion aparece.

Ahora, después de haber culminado el laboratorio y estar a punto de culminar esta
investigacion, me pregunto: ;por qué el miedo me dominaba y movilizaba tanto? ;A quién
realmente le tenia miedo? ;A mi o a quienes no podia satisfacer? Moria dentro de mi el
impulso por crear y proponer desde mi identidad, y aparecia la necesidad por encajar y ser
aceptada. Si, da miedo cuando se falla frente a las personas de quienes depende tu trabajo o tu
posicion en el mundo artistico, pero considero que asusta mas perderse a una misma en el
camino por querer ser parte de un sistema que no se presenta ni trata a todes por igual.

En otras palabras, reposicionar los cuerpos, subjetividades y vidas
subalternizadas fuera de la subalternidad es un proyecto que s6lo puede
llevarse a cabo en la medida en que reposicionamos también los cuerpos,
subjetividades y vidas privilegiadas fuera de la dominancia [traduccidn propia]
(Mombaga, 2021, p. 40)*".

Rescato esta cita de Jota Mombaga, escritora y performer brasilera, debido a que me
invita a repensar el lugar que nuestras identidades disidentes ocupan en esta sociedad y como,
a través de su resignificacion, resulta posible posicionarlas fuera de la dominacion
hegemodnica. Me sostengo en ella para comentar como fue que la critica hacia nuestro sistema
social actual, aquel que perpetia violencias y estigmas hacia nosotras, se manifesto a lo largo

de las sesiones del laboratorio y en la metodologia y procesos empleados para llevar a cabo

27 “Em outras palavras, reposicionar os corpos, subjetividades e vidas subalternizadas fora da subalternidade ¢ um projeto que
s6 pode ser levado a cabo na medida em que reposicionamos também os corpos, subjetividades e vidas privilegiados fora da
dominancia” (Mombaga, 2021, p. 40).
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esta creacion. Comencé principalmente apoyandome en la interpretacion y opinidon que cada
una de las actrices me ofrecia, ya sea con respecto a las escenas de Jardin de pulpos o a las
decisiones que desde sus propios personajes tomaban. Uno de los dialogos de la adaptacion
que origind cuestionamientos entre las participantes fue el siguiente:
LA JEFA: ;Bueno? (Juegan de todas las maneras posibles. Tanta es la
diversion que comienzan a llorar. No lo entienden.) ;Alguien me puede
explicar por qué lloramos tanto?
HIJA: Porque no somos ni mujeres ni nifias; somos 0jos a punto de estallar.
Ojos cansados de ver, cansados de quedarse callados. Somos huesos que caen,
articulaciones que se doblan, piel que se estira y se rompe. Se rompe, se
rompe. Pero no somos bocas para hablar ni denunciar, ni oidos para escuchar
ni entender. ;Qué somos? ;Qué somos? Somos ojos que olvidan, que lloran,
que sangran y que se desbordan. Ojos que olvidan, que permiten, que violan,
que matan. ;Ddénde queda el resto de mi cuerpo, del tuyo? ;Ddénde quedamos
nosotres? ;Donde quedan ustedes?

En el guion original, este didlogo no existe. Lo escribi porque consideré que resultaba
necesario, mas all4 de la denuncia de una problemadtica en especifico, que los personajes no
fueran ajenos a la situacion en la que se encontraban. Se dirigiéo de manera que la actriz que
interpretaba al personaje de Hija comprendiera que, mas que solo una queja que su personaje
estaba realizando, era una queja que también provenia de su identificacion como disidencia,
otorgéndole un cardcter y entendimiento mas personal. Como esta, fueron varias las
situaciones en las que invité a las actrices a trabajar desde un traslado de identidades,
presentandoles el texto teatral como un puente que entablaba comunicacion entre lo real y lo
ficcional. Como directora, decidi acompanar este proceso de investigacion personal

impulsando a Silvana, Marilyn, majomutchi e Ivonne a encontrarle un sentido a sus textos
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con el que resonaran, a través de la repeticion y singularizacion de estos. Asi, cada vez que
repitieran sus didlogos, les pediria que fuera distinta a la vez anterior, con la finalidad de que
tuvieran la mayor cantidad de opciones para escoger desde donde sus personajes se
enunciarian.

No solo fue una dinamica que se aplico en el trabajo de escenas que abordaban
tematicas relacionadas a lo que significa crecer siendo mujer dentro de una sociedad
opresora, sino también con situaciones en donde se manifestaba el miedo a lo desconocido, la
carga que comprende ignorar el pasado, el temor a la soledad, y la importancia de sofar:

LA JEFA: iEy, calmese! {Vuelva! (Intenta retener a Madre, pero no lo logra.
Se queda sola.) ;Alguien me puede explicar por qué sangramos tanto? ;Es
porque somos adolescentes y tenemos el esqueleto joven y crece y duele al
crecer y sangra, porque el pellejo es nifia y se estira, hasta que deja de ser nifia
a fuerza de sangrar y... ? Creo que sangramos porque somos unas cobardes,
unas pobres pendejas.

MADRE: ... ;Por qué, digo yo, por qué? ;Por qué se fueron y me dejaron a mi
solita? jClaro, se mueren y a mi que me parta un rayo, no es cierto? Es muy
facil morirse; lo dificil estd en seguir respirando sin tener a quien querer.
(Donde pongo yo todo este amor que le tengo, ah? Todos los dias tengo que
arrojar a la basura los afectos que me sobran, y eso no esté bien, no, no esta ...
TiA: ...Si no, mirame a mi. Estoy haciendo de la soledad mi pasatiempo mas
preciado; es terrible sentirse abandonada... Pero jqué importa! La tristeza es un
sentimiento del siglo pasado. Hay que vivir con la modernidad, olvidar el
pasado.

MADRE: El problema es que, si olvidamos lo que nos duele, posiblemente

olvidemos lo que nos puede hacer felices; es mds, quiza a nosotras ya nos
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hayan olvidado, pero si nos olvidamos de sofiar, este pais seria un enorme
desierto sin pasado ni porvenir. Sofiar por ultima vez, sonar para luchar por
ultima vez. Y asi todos los dias.

Figura 20

Los cuatro personajes al final de la segunda escena

Para concluir este subcapitulo, me gustaria mencionar que mi direccidén no solo se
encarg6 de acompanar y guiar la interpretacion de textos, juegos y calentamientos, sino
también el movimiento en escena. Anteriormente habia explicado como fue el proceso de
creacion de una secuencia de lucha entre Tia e Hija; sin embargo, este acompafiamiento no se
limitaba solo a las escenas en donde habia intimidad fisica, sino que comprendia y analizaba
todos los traslados a lo largo de la obra. De esta manera, pretendi generar un producto
escénico dindmico, que explorara diferentes niveles y tipos de desplazamiento, y que llamara
constantemente la atencion de le espectadore. Por esta razon, les indiqué a las actrices que

propusieran movimientos que fueran propios tanto de sus personajes como de ellas mismas;
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asi se les seria facil de mantener a lo largo de la puesta en escena, y el publico podria sentirse
conectade y reconocide en ellos.

Esta decision influencio en la creacion de uno de mis momentos favoritos de la obra.
En la escena 2 de mi adaptacion existe un didlogo entre La Jefa e Hija sobre la importancia de
jugar. Para su creacion partimos de como juegos clasicos infantiles, como “chapadas” o
“agua y cemento”, demandaban ciertas corporalidades y destrezas fisicas, para trasladarlas a
este momento de la obra. Inicialmente les indiqué que jugaran como sus personajes jugarian;
sin embargo, se cred un momento muy estatico y en el que era evidente que no todos los
personajes lo estaban disfrutando. En consecuencia, cambié mi indicacion anterior y les pedi
que fueran ahora ellas mismas jugando en el espacio. A estos movimientos, les pedi que
sumaran gritos y risas de alegria.

A pesar de que ya teniamos pauteado esta secuencia de juego, atin deseaba un mayor
acoplamiento entre todos los elementos en escena, debido a que la obra ya se estaba
acercando a su fin. Fue asi que les solicité que agarraran las prendas distribuidas por el suelo
y comenzaran a tirarlas, ya sea hacia el cielo o hacia sus otras compafieras. El descontrol y la
sorpresa se apoder6 de este momento, asi como el disfrute de pensar tan solo en jugar sin ser
juzgadas. Esta fue una sensacion que se traslado al publico y que, durante la muestra final,
pude apreciar como varies de les espectadores presentes disfrutaban junto a ellas. Fue
satisfactorio para mi poder incorporar un momento como este, en el que resultaba posible
desprenderse del contenido de la obra. Esta experiencia sin duda recogi6 toda la teoria
explicada en el primer capitulo de esta investigacion, y me hizo reafirmar mi postura con
respecto a la importancia de una metodologia lidica horizontal como parte de la direccion de
un proceso de creacion escénica con mujeres artistas disidentes; debido a que solo a través de
esta resultd posible que las participantes pudieran transmitir sensaciones de libertad y goce a

un publico que no necesariamente era cercano a ellas.
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Figura 21

Ensayo del momento de juego colectivo entre las actrices, horas antes de iniciar la muestra final

3.2 La construccion de un mundo simbolico escénico contracolonial y disidente

La estética que se empled para la creacidon de esta puesta en escena fue originada a
partir de diversas inspiraciones y situaciones. La primera de estas fue la influencia de mi
anterior version de Jardin de pulpos realizada en el 2023. De esta experiencia rescato la
manera en codmo se escenifico la existencia de un mundo de oposiciones, la identidad de cada
personaje y de las jerarquias de poder, a través de signos visuales y de las escenas escogidas.
El primer signo en donde se manifestaron estas caracteristicas fue a través del vestuario. Se
podia apreciar que los colores principales eran el rojo, el azul y el blanco, y era posible
entablar una relacion entre las personalidades de los personajes con las prendas que
utilizaban. Por ejemplo, como se estaba planteando una Josefa con una identidad incompleta
y dura, pero tefiida por un deseo constante por encontrar una solucion a su problema, sus

prendas no podian poseer estampado o bordado alguno y debian de ser de una tela rigida. En
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el caso de Antonia, parti por escenificar literalmente su “cabeza llena de recuerdos™ y
representar cada una de estas memorias con ganchos y broches que eran colocados en el
cabello de la actriz. Ademas, sus prendas, a diferencia de las de Josefa, se encontraban
bordadas y eran mucho mas sueltas, permitiéndole mayor comodidad al moverse.

Figura 22

Josefa (izquierda) y Antonia (derecha) en el momento previo al inicio de la obra

Estos elementos, ademas de ser parte de una estética que presentaba mi propia vision
sobre Jardin de pulpos, me ayudaban a narrar desde un lenguaje visual esta historia, y ofrecer
informacion sobre los personajes a le espectadore que no necesariamente encontrarian en el
texto. Esta decision resultd ser contracolonial, colectiva e identitaria, debido a que no se
trabajo desde elecciones estaticas o rigidas, sino desde una maleabilidad abierta que permitia
que todas las participantes se sintieran en la libertad de modificar el contenido, sin afectar el
concepto, para siempre estar comodas con el resultado escénico y entendiendo mucho mejor

lo que funcionaba con cada publico al que se presentaban.
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Este trabajo se traslado a este laboratorio de investigacion y sirvié de guia para la
eleccion del vestuario y objetos a usar dentro del espacio escénico. Hubo ciertas
consideraciones que tuve antes de elegir las prendas finales. Para comenzar, los vestuarios de
Tia y Madre debian de mantener cierta similitud debido a su vinculo de hermanas. Como
Silvana y majomutchi no poseian corporalidades o rasgos similares, opté porque ambas
utilizaran pafiuelos amarrados a la cabeza, como simbolo de la relacion que poseian, y como
reflejo de que eran personas con la mente muy cerrada. Ademas, sus vestuarios eran
apretados, expresando la rigidez de su carécter y de su voz. Su temperamento también se vio
presente en los colores que predominaban en cada una, siendo el de Tia el rojo, que
simbolizaba su rabia y agresividad, pero también su pasion y coqueteria; mientras que en el
caso de Madre era el azul, reflejando su tristeza, afioranza y frialdad, asi como su seriedad.

Estos también estaban adecuados a las escenas en las que cada una poseia mayor
protagonismo. La escena de Tia se encontraba ambientada en la playa, por lo que, a su
vestuario se le agrego6 un vestido con agujeros. Esta decision pretendio reflejar que se trataba
de un personaje con una identidad glamurosa pero también incompleta. En el caso de Madre,
su escena no tenia un escenario especifico como tal, pero en las acciones propuestas tanto por
mi como por Silvana, se establecio que seria un personaje que se expresara a través de sus
caminatas. Por esta razon, se le vistio con una falda larga que fuera lo suficientemente suelta
para permitirle caminar, pero sin generar vuelo en su andar. Ademas, su vestuario consistio
en la superposicion de capas, en relacion con como se iba descubriendo mas sobre su
personalidad con el transcurso de las escenas. Por lo tanto, se propuso el uso de un chaleco

azul encima de una blusa blanca, dos vinchas en la cabeza y diversos collares en el cuello.
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Figura 23

Vestuarios de los personajes de Madre (derecha) y Tia (izquierda)

En el caso del personaje de La Jefa se decidié que su vestuario se compondria de
prendas que le quedaran grandes a Ivonne, para trabajar en esta percepcion de que se trataba
de una nifia jugando a ser grande y que buscaba entender el mundo que la rodeaba. Se
consiguid una corbata y saco rojos y un short jean azul, los cuales estuvieron acompafados de
un polo blanco y una correa dorada. El color que predominaba en ella era el rojo como
simbolo de su pasion por el descubrimiento pero que debia de convivir con otros colores
debido a las diversas dudas y confusiones que el personaje poseia. Se le dio una apariencia de
una persona con trabajo de oficina, pero con aspectos relajados porque en realidad no era jefa
de nadie, ni siquiera de ella misma. Con respecto al peinado, se opt6é por dos mofios, uno a
cada lado de la cabeza, en relacion con su identidad infancializada.

Inicialmente, tanto este personaje como el de Madre y Tia iban a tener los pies

tapados, como manera de representar que no se encontraban en el mundo de los vivos,
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situacion que no era similar a la de Hija, quien si se encontraba viva y con los pies descalzos,
en representacion de los muchos caminos que atn le faltaban recorrer. En el caso de Madre y
Tia se logro a través del uso de medias blancas y pantis rojas, respectivamente. Sin embargo,
para La Jefa, se planteo el uso de medias blancas con huecos o manchadas, en representacion
a lo gastada que se encontraba de buscar soluciones y respuestas; sin embargo, debido a que

fue una decision tomada muy cercana a la muestra final, no se lograron conseguir.

Figura 24

Vestuario del personaje de La Jefa

Con respecto al vestuario de Hija, lo primero que se tuvo en consideracion para la
eleccion de prendas fue que se trataba de un personaje que se encontraba buscando su
identidad. La idea de que estuviera compuesta, literalmente, por retazos fue lo que impulso6 a
la eleccion de un vestido azul con un estampado en toda la tela. Para que pareciera mas joven
que Madre y Tia, se le dio también un polo blanco para usar debajo del vestido, debido a que

este color simbolizaba lo vacia que se encontraba su memoria. Con respecto al cabello, Hija
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iniciaba con el cabello dividido para hacerse dos trenzas, pero solo una de ellas estaba hecha;
asi, se resaltaba el aspecto inconcluso que su personaje poseia. Hacia el final de la puesta, y
después de diversos monologos en donde denunciaba sus posturas y deseos, Hija posee
ambas trenzas hechas, en reflejo de que, finalmente, se encuentra completa. Estos colores y
formas me ayudaron en la construccioén de un discurso contracolonial e identitario pues

comunicaban la carga emocional que los personajes poseian.

Figura 25

Vestuario del personaje de Hija

El inicio de la puesta en escena también se encontraba cargada de simbolos inscritos
mas alla de la palabra hablada. La entrada de las actrices al espacio escénico se realizaba a
través de una formacion en donde La Jefa iba adelante, Madre y Tia en la fila de atrés, e Hija
al final. Acompafiada de un paso lento, se pretendié simular una procesion, imagen de la cual
se pretendio rescatar la devocion de quienes marchan, asi como la inclusion de flores para

enaltecer las figuras religiosas que se veneran. Decidi trasladar esta situacion y pedirle a
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Ivonne, quien se encontraba al frente de la figura, posicionar sus manos como si estuviera
cargando algo pesado e importante. Ademas, les entregué un puiado de flores lluvia
disecadas a cada una para que cuando llegara el momento en el que se detuvieran, alzaran sus
brazos y las dejaran caer sobre ellas. Se trat6 de un momento que simuld una experiencia
ritualista, con una calidad de movimiento sostenida, que luego se desintegraba en todas las
actrices corriendo hacia el espacio escénico circular delimitado para dar inicio a la obra.

Otro de los momentos que rescato es cuando, en la escena 2, Madre intenta huir de ese
mundo en donde se siente sola y abandonada. Cuando se ensayo esta parte, le pedi a Silvana
que realmente corriera en direccion al publico y que se mantuviera escondida entre las
personas hasta que le tocara volver a aparecer en escena. Sin embargo, iba a resultar un poco
raro que sea el unico personaje que pudiera salir del circulo. Como en escena también se
encontraban La Jefa y Tia cubriendo a Hija con prendas debido a que acababa de
desplomarse, y en preparacion para su siguiente aparicion, le indiqué a majomutchi que
cuando Silvana intentara salir corriendo, le agarrara su brazo y la mantuviera dentro del
circulo. Para esto, dividimos ese momento en tres partes: uno en el que Silvana se preparaba
para salir corriendo, y que alertaba a majomutchi para retenerla, otro en el que Silvana
comenzaba a correr, y uno ultimo en el que majomutchi la retenia y la sentaba a su costado.
En este momento no solo se manifesto la imposibilidad de Madre por escapar de esa
situacion, sino también que era la presencia de su hermana lo que la convencia de quedarse.
Asi, estos dos personajes adoptaban otros comportamientos, los cuales se verian en la
siguiente escena, al ya no encontrarse mas en la soledad.

Nuevamente, el contracolonialismo y la identidad disidente se hicieron presentes en
esta creacion debido a que cada uno de los movimientos y comportamientos que se iban
elaborando guardaban relacion con el impacto y el mensaje que tendrian una vez la puesta

fuera realizada con publico presente. Era importante comunicarles a las actrices que sus
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acciones, si bien fueran individuales o colectivas, componian una fuerza comunitaria con un
mismo objetivo: recordar por qué es importante ser libres e identitarias dentro de un espacio y
sociedad que desplazan y oprimen a estos colectivos. Esta nueva metodologia creada me lleva
a preguntarme en qué otro tipo de escenarios y territorios es posible insertarla y compartirla,
y coémo impactaria a otros publicos. Este Jardin de pulpos es tan solo el inicio, para mi, de
poder pensar en nuevos lenguajes escénicos desde donde no solo se propone el entendimiento
de la obra por quienes conforman el equipo de creacion artistica, sino también qué tanto el
publico al que me dirijo comprende, conecta y disfruta lo que se les est4 presentando.
Considero que, si bien pude responder las preguntas y cuestionamientos planteados al inicio
de este capitulo, nuevas interrogantes surgen al pensar en todas las posibilidades que una
metodologia contracolonial contra el olvido es capaz de plantear, tanto en el &mbito escénico
como personal y social de una comunidad. Como ultima confesion, me declaro deseosa de
poder y seguir buscando tentativas y posibles respuestas por lo que me quede de vida
artistica, sabiendo que probablemente estas no sean definitivas y cambien con el paso del

tiempo.
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Conclusiones
Ultimas paradas del viaje (por ahora)

Si me costo tanto comenzar, imaginense lo que me esta costando encontrar un
adecuado final para esta investigacion. Jardin de pulpos comenzo6 como un viaje identitario
personal y como la manifestacion de mi deseo por encontrar un teatro alejado de la
normatividad y la hegemonia occidental y patriarcal, aquella por la cual me sentia tan
oprimida y en la cual no me hallaba. Como primera conclusion, considero que logré
encontrarlo en el teatro colaborativo. Un teatro integrado por mis pares, por mujeres artistas
disidentes, en donde sea posible crear un espacio de trabajo desde los intereses de quienes lo
conforman. Considero que es en estos tipos de ambientes en donde la metodologia aqui
analizada se adapta mejor, debido a que demanda un cambio y/o alteracion del material con el
que se esta trabajando, en aras de responder las inquietudes de todes les participantes.
Ademas, considero que este tipo de teatro otorga productos teatrales capaces de conectar
desde lo personal y lo intimo con quienes deciden espectarlo.

Pintada de contracolonialismos y aspectos ludicos, mi actitud de trabajo desde mi rol
como directora fue capaz, y he aqui mi segunda conclusion, de crear un espacio en donde
todas las participantes se puedan manifestar, no solo fisicamente, sino también desde sus
identidades. Para mi, haber podido lograr que seis desconocidas concibiéramos un espacio en
donde el didlogo y la libertad primaran, estableciendo vinculos desde lo personal, y que
conectaran con lo que les planteaba a través de mi adaptacion de Jardin de pulpos, me
permitié comprobar lo importante de una metodologia como esta para la realizacion de un
proyecto escénico en donde se vea involucrado el trabajo con corporalidades y memorias
disidentes, asi como también resignificar las historias y vivencias de quienes lo integraron.
Mis capitulos 2 y 3 se encuentran acompafiados por los testimonios de mis participantes

porque este proceso de investigacion y creacion fue tan mio como de ellas. Sus voces poseen
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un peso tan importante como la teoria analizada en el capitulo 1 debido a que son la evidencia
de una busqueda colectiva hacia un teatro diferente que se enfrenta al que veiamos y
consumiamos a lo largo de nuestra formacion escénica.

Confieso, ademas, que me llena un sentir tefiido de satisfaccion y orgullo, no solo por
todo lo logrado sino por la suerte de haber tenido un equipo humano tan increible que me
acompand y ensefid tanto. Resuenan en mi lo estudiado en el capitulo 1 con respecto a lo
importante que es para una disidencia sentirse perteneciente a una comunidad porque fui
capaz de comprobarlo a través de esta investigacion. Sentirme propia del espacio que habia
creado gener6 en mi las ganas por seguir construyendo y extender esta experiencia a mas
personas. No con la intencion de establecer una metodologia contracolonial, disidente y
ludica como la mejor o inica opcidn para la creacion escénica, sino para ofrecer opciones y
variaciones a quienes, como yo, también se encuentran en la busqueda de un teatro mas
amable y colectivo, que celebre las diferencias e invite a la reflexion y cambio social. Al
resultar ser una experiencia que se volvio tan personal para mi, pretendi traspasarles esta
sensacion a mis demds compafieras, siendo demostradas a través del cuidado y atencion que
ponia durante la creacion de escenas.

Decido dejar por un momento este rol de directora, el cual pasé de ser desconocido a
abrazar cada parte de mi, sabiendo que pude cumplir con este proposito de desarrollar una
metodologia efectiva desde la direccion escénica, de la mano de 5 mujeres artistas disidentes,
a quienes tengo la dicha de llamar ahora mis amigas. Me alejo también para poder mirar con
mayor detenimiento este laboratorio creado y nutrirme lo mejor posible de €l para futuras
ocasiones. Me voy preguntandome cudndo serd nuevamente el momento en el que me vuelva
a sentir lista o cudndo alguna situaciéon me demandara que retorne a este tipo de teatro

colaborativo y colectivo desde mi identidad, mi memoria y mi historia, para asi seguir
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creando narrativas que denuncien y resistan ante esta sociedad violenta y opresora. Espero
sea pronto.

Sostengo también que este estilo de direccidon nos permitio a todas las participantes
del laboratorio enfocarnos en otros aspectos no textocentristas, tales como el vestuario o las
corporalidades, y considerarlos como expresiones propias de las actrices que los portaban. Se
construyo6, de esta manera, un espectaculo repleto de simbolos identitarios en donde se
exploraron diferentes idiomas que se pudieron traducir desde las diversas perspectivas de
quienes lo espectaron. Ademas, la alteracion e intervencion de estos elementos por parte de
las actrices, asi como la invitacion al publico a participar activamente de la puesta en escena,
permitio que se fuera creando un cuestionamiento escénico de lo que se estaba planteando.
De esta manera, nos alejamos de la declaracion “esto es asi y solo asi” o de una unica posible
interpretacion y nos aperturamos a otras posibilidades para que nuestra creacion se encuentre
en un constante estado de cambio y de adaptacion hacia lo que mejor resuena con nosotras y
con quienes nos ven.

Acercandome al final, aclaro que presento esta investigacion como un viaje personal
porque salgo de mi cotidiano y mi territorio propio, para sumergirme en espacios e historias
desconocidas, junto a personas y corporalidades desconocidas, pero que me permitieron
conocer mas sobre la artista que deseo ser. Comparo esta aventura a la del personaje de José,
o Josefa, y su lucha por encontrar su identidad, siguiendo el consejo de Antonia por atreverse
y seguir buscando. Fue atreviéndome que pude ver al teatro y a la direccidon escénica como
herramientas para recuperar y resignificar las memorias perdidas, olvidadas y desplazadas,
asi como la posibilidad de buscar la reinvencion y la mejora de los estilos de vida de
colectivos disidentes. Asi, emprendi la busqueda de una préctica escénica que confronte y
problematice las sistematizaciones coloniales y neocoloniales, insertadas tanto en nuestros

circulos de poder como sociales, y me encuentro feliz de decir que la encontré junto a mas
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mujeres disidentes que, como yo, estaban dispuestas a jugar para recuperar sus memorias y
territorios, para habitarlos y cuestionarlos a su manera.

Me gustaria cerrar este viaje de investigacion realizando una invitacion a aquelles que
me han leido para motivarles a emprender viajes similares al mio. Uno en el que sientan que
se manifiestan a través de quiénes buscan ser y ahonden en los diferentes caminos escénicos
desde donde es posible abarcar un proyecto teatral identitario, como lo fue para mi Jardin de
pulpos. Debo especificar que no se trata de un trabajo testimonial necesariamente, sino de
trasladar nuestras inquietudes, deseos y curiosidades a otro tipo de escenarios y posibilidades
artisticas; en este caso, los espacios abiertos y publicos, para fomentar y motivar a le
espectadore a buscar mas historias y experiencias como estas, que inviten a la reflexion y a la
accion. Historias como la de Madre, que busca dejar de estar sola y entender su
abandonamiento; la de Tia, que violenta porque a ella misma la violentaron y decide olvidar
para dejar de sufrir; la de Hija, que su frustracion y rabia por desear encontrar su identidad la
llevan a enfrentarse a su propia familia y comunidad; y la de La Jefa, que nunca deja de
cuestionar y de buscar respuestas que se adeciien a su manera de ser y vivir.

Les invito a crear un teatro que cuestione y denuncie lo que no podemos cuestionar y
denunciar en otros idiomas, espacios o formas de expresion. Asi, el teatro se vuelve capaz de
crear puentes intergeneracionales entre quienes vinieron y estuvieron antes de nosotres, con
nuestra generacion y con quienes vendran en un futuro; porque nuestro arte es colectivo y no
debe de privarse ni resguardarse en academicismos, basados en cortes blancos, occidentales y
patriarcales, o territorios privatizados a los cuales solo algunes tienen el privilegio de acceder.
Mi tltimo deseo lo apoyo en esta cita de Simas, y lo relaciono con la posibilidad de contribuir
a la formacion de un teatro colaborativo y colectivo que resguarde las identidades y memorias
de quienes lo conforman. Que cuestione, luche, resista e incomode. Y que sea tan grande e

infinito en su creacion, como lo somos nosotres, les disidentes.
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Necesitamos cuerpos que se cierren ante el proyecto domesticador del dominio
colonial, que no sean ni adecuados ni contenidos para el consumo y la muerte
en vida. Necesitamos otras voces, politicas porque poéticas, musicadas; de la
sabiduria de los maestros de las academias, pero también de las calles y sus
artimafas de productores de encantamientos en lo precario. La escuela
colonial, tan presente, busca educar cuerpos para el desencanto y para los
corrales del mercado laboral, normalizados por el miedo a pecar [traduccion
propia] (Simas, 2019, sp.)?.

Figura 26

Foto de todas las participantes del laboratorio de investigacion. De izquierda a derecha: Arlette Venero,

majomutchi, Silvana Ventura, Ivonne Lazaro, Marilyn Chumbimune, Ana Aramburu y Ana Julia Marko

28 «“precisamos de corpos fechados ao projeto domesticador do dominio colonial, que ndo sejam nem adequados nem contidos
para o consumo ¢ para a morte em vida. Precisamos de outras vozes, politicas porque poéticas, musicadas; da sabedoria dos
mestres das academias, mas também das ruas e de suas artimanhas de produtores de encantarias no precario. A escola colonial,
tao presente, busca educar corpos para o desencanto e para os currais do mercado de trabalho, normatizados pelo medo de
driblar/gingar/pecar.” (Simas, 2019, sp.).
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