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RESUMEN

Esta tesis estudia la relacion entre el actor y sus objetos como vehiculo de memoria en
procesos de creacion de teatro testimonial. Los objetos pueden ser utilizados no solo como
mobiliario o con el uso especifico para el que fueron creados, sino que también sirven
como un recurso creativo que ayuda a la rememoracion de una vivencia personal. Se han
encontrado pocas investigaciones en las artes escénicas que ofrezcan un estudio sobre el
proceso creativo testimonial y el uso del objeto como vehiculo de memoria en los actores.
Por ello, con una metodologia basada en entrevistas en profundidad a actores, esta
investigacion propone analizar de qué modo actiia la herramienta del objeto como
vehiculo de memoria para los actores dentro de un proceso creativo para la escenificacion
de un trabajo testimonial, identificando ejercicios sobre el objeto como activador de
memoria personal, los cuales aporten en la etapa de exploracion sobre el uso de la palabra

y el cuerpo en el testimonio escenificado por el actor.
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“Los objetos desatan y contienen memoria, el publico se contagia por los objetos y ofrece su
version de la historia desde sus propias vivencias”-Irma Hermoso Luna y Cain Coronado

(Larios, 2018, p.349).
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INTRODUCCION

La motivacion para realizar esta investigacion se desprende de un trabajo previo,
para el cual elegi partir desde mi propia experiencia como creadora en relacion con el
cuerpo y voz en escena junto a otras dos actrices. Indagamos nuestro proceso creativo a
través de sesiones de laboratorio en donde nos enfrentamos a distintos ejercicios que
pusieron a prueba la relacion de nuestros objetos personales ligados a nuestra experiencia
de fe, la palabra y el cuerpo del actor. En el proceso creativo encontramos reflexiones,
propuestas, fallas y aciertos que comprueban la complejidad de adentrarse en esos
procesos que pueden ser de larga duracion, con un trabajo creativo emocional demandante
y més cuando se refiere a uno mismo.

Ese trabajo previo me permitié descubrir elementos importantes en un proceso
creativo testimonial donde me percaté del valor del objeto como un vehiculo de memoria
para el actor. Ademas, al visualizar distintas obras testimoniales percibi la presencia del
objeto y como éste generaba una conexidn con el actor, en este caso no para construir un
personaje, sino como un vinculo personal porque en este tipo de teatro se presenta la
experiencia de vida real. Por este motivo, en esta investigacion decidi escarbar en otros
procesos creativos para comparar, analizar y descubrir nuevos caminos sobre el objeto, el
acto de rememoracion, escenificacion y vinculacion a través de entrevistas a actores de
distintos procesos testimoniales.

El teatro testimonial se encarga de presentar historias reales en escena a través de
la enunciaciéon de testimoniantes directos o actores. Los testimonios se encuentran
acompafiados de un cuerpo real que manifiesta la historia usando la palabra, por ello el
término “performer” es muy usado en este tipo de teatro para referirse a actores y no
actores. Asi, el publico puede visualizar el cuerpo, la persona y el testimonio que generan
la convencion del espectaculo. Asimismo, el testimonio en el teatro tiene como objetivo
la identificacidn, el espejo, las preguntas y los cuestionamientos que se muestran a través
de las vivencias utilizando a su favor lenguajes escénicos para ser comunicados bajo una
convencion teatral entre los performers o actores y el publico.

Considero que al investigar el teatro testimonial se puede indagar los procesos
creativos en los que se ponen en juego distintas herramientas escénicas: fotos
intervenidas, cartas, objetos, musica en vivo, videos, documentos reales y bailes

coreograficos. Dentro del proceso creativo testimonial, el objeto como vehiculo de



memoria sirve como una huella de vivencias e historias que permiten a un actor o
performer recordar o imaginar. Gabriela Gonzélez (2016) nos indica: “Los objetos no son
neutrales, sino que estan siempre atados y enmarcados a una linea de tiempo de
experiencia personal” (p.63). Los distintos objetos son marcas del pasado traidos al
presente en el acto escénico testimonial, de esta manera, al narrar un testimonio, el objeto
ofrece un recurso escénico para activar la memoria en los procesos creativos
testimoniales, pero también para ser un testigo en la propia escena.

El objeto en la escena teatral deja de ser mobiliario y asume un protagonismo para
cumplir la funciéon de acompafiar al performer o actor en la historia. En algunos casos, el
actor se encarga de darle una narrativa o simbologia al objeto mostrado. Estos objetos
pueden ser parte de distintas etapas de vida como la nifiez, adolescencia, juventud o
relaciones con otros, por esto ayuda a contar la historia relatada en la escenificacion.

En la mayoria de obras testimoniales, el objeto resulta ser una fotografia, la cual es
puesta tanto en escena como en los procesos creativos. La fotografia es un objeto tangible
donde se visualiza experiencias, momentos, anécdotas marcadas en papel recobra
sentimientos o0 emociones que se encuentran en el inconsciente. Edgar Gémez nos indica:
“La fotografia cumple una funcion de perduracion de la memoria, de celebracion de los
valores culturales, personales y familiares, de estrechamiento de los lazos afectivos”
(citado por Vicente, 2013, p.77). En suma, conceptualizamos el término objeto como un
impulsador de memorias usado recurrentemente en procesos testimoniales porque se
encuentran entrelazados a experiencias de vida. Ahondar en el uso del objeto es
importante porque es un recurso escénico que permite al actor utilizar un elemento fisico
para activar la rememoracion de vivencias y sus diferentes caminos. Lo que consideramos
relevante para esta investigacion es encontrar conceptos vinculados con el objeto en el
contexto de creacion teatral testimonial.

Se han encontrado pocas investigaciones en las artes escénicas que ofrezcan un
estudio sobre el proceso creativo testimonial y el uso del objeto como vehiculo de
memoria en los actores. Entre las pocas que pueden encontrarse podemos mencionar a
Karen Macher Nesta (2008) con su tesis de maestria Objetos Sembrados, Recuerdos
Desvanecidos; a Emanuela Saladari (2012) con su tesis doctoral El Objeto Encontrado y
La Memoria Individual: Christian Boltanski, Carmen Clavo, Jorge Barbi; a Marta Isabel

Arroyave (2013) con su tesis de maestria Objetos de la Memoria en el Destierro y a



Javiera Bustamante (2014) con su tesis de doctorado Las Voces de los Objetos: Vestigios,
Memorias y Patrimonios en la Gestion y Conmemoracion del Pasado.

En esta linea, la presente investigacion busca indagar sobre el teatro testimonial
dada su relevancia al permitir visibilizar historias de personas reales. Es necesario
detenernos a visualizar el trabajo creativo, emocional y demandante para los actores que
se enfrenten a este tipo de formato, no hay mucha informacién en cémo el objeto se
involucra en el proceso interno y movilizacion del actor desde la psicologia. En nuestro
medio en particular, en los distintos procesos testimoniales se le ha dado importancia a
este tema; cabe resaltar, que no hay trabajos académicos al respecto. Para ello, es
relevante averiguar qué elementos escénicos (fotos, objetos, canciones propias, videos,
etc.) han estado en constante exploracion durante el proceso de creacion para finalmente
presentar el acto escénico, y es por esto que la presente investigacion servird para futuros
actores o performers que desean conocer a profundidad procesos testimoniales.

Asi, la investigacion estd dividida en cuatro capitulos. En el primer capitulo,
presento el estado del arte y marco tedrico, se muestran fuentes académicas significativas
sobre el tema que involucran el trabajo sobre y desde las artes escénicas con el objetivo
de mostrar un analisis respecto a la propia experiencia escénica en la linea testimonial,
asimismo, se expone un marco teérico mencionando a exponentes relevantes sobre el
testimonio, testimonio y teatro, los instrumentos del actor en el proceso creativo y el
objeto como vehiculo de memoria.

Posteriormente, en el segundo capitulo se detalla la metodologia de esta
investigacion, donde explicamos nuestra eleccion de un trabajo cualitativo y el uso de
entrevistas a profundidad porque se considerdé mas pertinente para los objetivos de esta
investigacion. El tercer capitulo detalla los resultados y discusion obtenidos a partir de
las entrevistas, mediante citas textuales iremos graficando nuestro analisis con el
proposito de revelar los hallazgos. Finalmente, el capitulo de conclusiones se desarrolla
con el objetivo de sintetizar lo descubierto en el trabajo centrandonos en los ejes tematicos
y variables emergentes de la investigacion.

Por ultimo, considero que esta investigacion busca indagar sobre ejercicios en
distintos procesos testimoniales que sean de aporte en la creacion actoral, utilizando el
camino del objeto no solo como elemento fisico que aparece en escena, Sino

adentrandonos a través de preguntas a los actores basados en ejes temadticos de la



investigacion para descubrir como el objeto actia como detonador del acto de

rememoracion del actor, y como su presencia en escena también activa la escenificacion.



CAPITULO 1: ESTADO DE LA CUESTION Y MARCO TEORICO
1.1 Estado de la Cuestién

En el ambito de las artes escénicas el teatro testimonial se desprende del teatro
documental. A continuacidn, se muestran fuentes académicas relevantes sobre el tema
que involucran la investigacion sobre y desde las artes escénicas. Asimismo, estas se
vinculan con investigaciones en las artes que comparten sus distintos procesos creativos
testimoniales. Por ultimo, se mencionan fuentes que hacen una aproximacion al objeto de
memoria personal dentro de la reflexion escénica.

Marta Fernandez (2012) resume la historia del teatro documental y el cambio que
surgi6 desde el siglo XX hacia el XXI a través del trabajo de Emily Man y Eve Ensler,
quienes ponen en escena al testigo real de los documentos y denominan a este proceso
como teatro testimonial. Dentro de esta investigacion, se sefiala que “el objetivo del teatro
documental o de testimonio es plantear preguntas complejas sobre la vida en nuestro
tiempo” (p.149), en este sentido, buscan un tipo de teatro que muestre lo personal y su
relacion con lo politico y social.

Del mismo modo, Catalina Osorio (2014) investiga al biodrama en la experiencia
del Teatro Kimen y el limite entre lo real y lo ficcional con los cuerpos reales en escena,
buscando dejar atras la critica que, en el ambito social, el teatro documental venia
realizando, por ello nos explica que: “(...) nos interesa preguntarnos por elementos que,
en las teatralidades que pretendemos revisar, también provienen de la realidad y son
puestos en escena; pero que no se conducen con el objetivo del teatro documental de
informar y hacer una critica directa a la realidad, sino que pertenecen al espacio mas
intimo de una persona.” (p.46).

Osorio manifiesta como se le proporciona relevancia a la historia del ciudadano
comun, cuyo testimonio cobra valor. Este espacio personal, que es llamado intimo, se
encuentra sustentado por la biografia y el cuerpo del performer. En su investigacion
presenta al biodrama, el primer proyecto de Vivi Tellas, quien pone en escena a personas
cuya relacion con el testimonio es directa porque exponen su propia vida, a partir de la
exploracion de distintos dispositivos escénicos donde la historia de vida cobra fuerza.

Desde la relacion del documental y lo testimonial, Yanira Dévila (2018) presenta
un recorrido del teatro documental por sus distintas manifestaciones en Pert. Esta

investigacion nos muestra la manera en que este se ha realizado, incluyendo tanto a



actores que representan testimonios, como a las personas que testimonian sobre su propia
experiencia de vida. Con ello, busca indagar mediante exploraciones nuevas formas de
representacion en una obra testimonial en la escena nacional puesto que: “El teatro
documental es un género que posee mucha fuerza y brinda amplias posibilidades de
exploracion y diversificacion dentro de la profesion. Asimismo, involucra recursos de
otras disciplinas de la comunicacion como elementos audiovisuales y técnicas de
investigacion periodistica.” (Davila, 2018, p.5).

La investigadora concluye que los recursos que se establecen en cada obra teatral
testimonial son variables segun la condicion de la obra. Es por ello que analizé la obra
Proyecto 1980/2000, el tiempo que herede, de la cual dedujo que habia un uso mayor de
documentos para mostrar el conflicto armado que se vivid en Pert, y a su vez logrd
vincular a los performers contando sus historias.

En conclusion, estas investigaciones aportan mucho porque indagan el recorrido del
teatro testimonial en experiencias en Latinoamérica y en el Pert. Ademds, son
investigaciones relevantes porque muestran un analisis sobre la propia experiencia
escénica en la linea de lo testimonial. Por ultimo, brindan una importancia a la relacion
entre la biografia y el cuerpo que pone en escena esa historia personal, donde aparece una

mirada a la memoria social, a partir de las historias de personas comunes.

1.1.1 Investigaciones sobre el Proceso Creativo Testimonial

Desde las investigaciones que abordan lo testimonial en escena, el trabajo de Maria
José Contreras (2017) indaga en las estrategias de representacion de los testimonios de
aquellos que de nifios vivieron durante la dictadura en Chile. La autora nos indica: “La
investigacion que estoy analizando es a través de las artes, que se distingue de las
anteriores en que genera conocimiento nuevo y de frontera a partir de la creacion
artistica.” (p.3), buscando sistematizar distintos ejercicios que implican la presencia del
cuerpo con el objetivo de descifrar una memoria, y después de ello encontrar las formas
de escenificacion que surgieron durante el proceso que abordd, para mostrar los
testimonios de los nifios en la dictadura.

Asi como Contreras indaga desde su propia experiencia de creacion, recientemente
se publico el libro Todos los Hijos escrito por Mariana de Althaus, donde nos narra su

proceso creativo como directora de las obras testimoniales Criadero y Padre Nuestro. En



un primer momento, ella asumié la direccion de una obra testimonial tomando como
punto de interés ““(...) hacer un documental testimonial sobre un tema mas doméstico, mas
oculto, menos prestigioso: la maternidad” (2018, p.2). Este tema le generaba ciertas
incertidumbres, asi que De Althaus comenta que el proceso para la obra Criadero (2011)
necesitd para su montaje de propuestas escénicas elaboradas por las actrices:
“Improvisando juegos escénicos y probando soluciones escénicas que ellas inventaban o
que yo les proponia por correo. Eso ayudé mucho, porque cuando empezamos a ensayar
teniamos por lo menos cuatro momentos escénicos interesantes que podian acompanar
los testimonios.” (p. 4).

La exploraciéon que hicieron las actrices para encontrar distintas maneras de
escenificar los testimonios nos da evidencia de la importancia que tienen los recursos
escénicos para organizar una narrativa que acompaie a los testimonios sin perder la
potencia de la veracidad. Estas narrativas escénicas, usando el lenguaje verbal o no verbal,
son experimentadas para no limitarse en las formas de contar la vivencia personal y
generar un vinculo con el espectador.

En el proceso de Padre Nuestro (2013), Althaus senala que se sentia con mucha
mas seguridad, pero se encontrd con una tarea dificil. Ella lo narra asi: “El desafio era
que tenia un guion de muchisimas paginas repleto de palabras y ninguna accion. Parrafos
gigantes, narrativos, muy dramaticos. El reto era buscar distintas maneras de narrar,
hacerlo dinamico, llenarlo de vida” (Althaus, 2018, p.8). Por ello, los actores de Padre
Nuestro propusieron a la directora una serie de soluciones escénicas donde se utilizaron
canciones y se explord en el registro comico. Tanto como Criadero y Padre Nuestro
fueron escenificados con variedad de recursos narrativos, como proyecciones de
entrevistas, fotos, videos, musica en escena y secuencias actorales. Asimismo, la palabra
en el testimonio fue organizada a través de narrativas en tercera persona, cartas y
grabaciones de audio. Los actores mostraban una buena relacion y comunicacion en
escena, siendo esto un punto clave, ya que la escenificacion necesitaba de un vinculo entre

ellos. De Althaus a través de la experiencia de ambas obras testimoniales sintetiza:

Ese es el poder que tiene el teatro, la identificacion, el espejo. Pero el teatro testimonial lo
logra sin escalas, de manera brutal y directa. Rompe la distancia que hay entre el escenario
y las butacas, establece con el publico una relacion de complicidad, un acuerdo de
horizontalidad, un paréntesis en esta vida de apariencias y mentiras. La generosidad del
actor que comparte una historia privada desarma hasta al espectador més cinico, lo conduce
a su propio mundo interior, lo invita a abrir la caja de sus propios recuerdos. (2018, p.15)



De la misma forma, Lucero Medina (2018) selecciona en su investigaciéon dos
obras: El rumor del incendio y Proyecto 1980/2000, el tiempo que heredé. Ella indaga las
diferentes estéticas propuestas en las obras que presentan una forma testimonial que
representan hechos de la memoria colectiva, guiado por estrategias de ficcion y de no
ficcion. Se busca analizar como se apropian del material documental, archivo y como se
le da una importancia debida al cuerpo del performer o actor en la exploracion y puesta
en escena. “Entiendo la forma testimonial como un punto para plantear la teatralidad de
la palabra en escena y su correspondencia con la presencia del cuerpo del artista. Es la
influencia de ambas dimensiones lo que permite que este teatro aborde la memoria intima
y colectiva.” (p.6).

En ese sentido, estas investigaciones muestran que el teatro testimonial transciende
mas alld del testimonio como narracion. Nos dan a conocer la necesidad de buscar
recursos escénicos en un proceso exploratorio para la creacion de una obra testimonial, y
que de esta manera el testimonio no se quede en un solo formato, sino que busque
lenguajes teatrales y explore en la insercién de lo real en escena, para generar una
experiencia que le permita al espectador adentrarse en su mundo interno e identificarse
con un contexto mucho mas amplio.

También es relevante sefialar como el teatro testimonial propone una invitacion al
espectador hacia conectarse con su propia memoria, ya que esto implica un trabajo de
interiorizacion por parte del actor si se adentra en su memoria personal. Por ello, Junnior
Condori considera importante ofrecer un espacio a la reflexion respecto a los procesos
creativos de los actores y performers que se enfrentan a este tipo de obras (2018). Su
metodologia estd basada en una investigacion en la practica donde reune las sensaciones,
frustraciones e implicancias de los actores durante el camino hacia la creacion. Esta
investigacion es relevante pues nos aporta el nivel metodologico trabajado y los hallazgos
que tuvo su proceso creativo a través de la exploracion y recojo de informacién que
permitid profundizar en la percepcion de los performers de su propio proceso.

Ante lo expuesto, parece importante investigar como se desarrolla ese proceso en
el actor y qué particularidades se encuentran. Por ello, para efectos de esta investigacion,
es relevante también resaltar la tesis de Wendy Vasquez (2016) donde la actriz indaga a
través de su propio proceso en la obra Las neurosis sexuales de nuestros padres. En este

caso, ella sistematiza su estrategia creativa al encarnar el personaje de Dora, enfocandose



en dos puntos de interés como la escucha y la confianza, y reflexiona sobre su propia
experiencia como actriz. Esta investigacion es relevante pues usa la insercion de la voz
testimonial de la actriz para contar un proceso creativo. Ademas, podemos conocer a
mayor profundidad cada etapa sistematizada, y como Vasquez genera conocimiento
desde su propia experiencia escénica.

Con respecto al objeto de memoria, Pedro Agudelo (2015) presenta los resultados
de un proyecto de investigacion-creacion basado en como los juguetes detonan como
retratos hablados y cartografia de los recuerdos. El investigador revisa la reflexion
artistica sobre la incertidumbre de los recuerdos. Sobre ello nos dice: “Podemos afirmar
que los juguetes como dispositivos mnémicos, son detonadores de recuerdos, y en esta
medida los podemos comprender como objetos que dejan huellas, sensaciones, o
recuerdos profundamente implantados en la memoria de un sujeto” (p.152). Las formas
y estructuras del objeto permitiran a la persona viajar en el tiempo y rememorar. Esta
investigacion basada en la practica artistica aporta en la indagacioén de los objetos de la
infancia y permite descubrir su relevancia para una etapa de creacion teatral, ya que el
actor trabaja sobre sus experiencias personales, siendo su memoria un gran repertorio que
estimula su imaginacion en escena.

Del mismo modo, partiendo del objeto y la memoria, Gonzales (2016) indaga en
esta relacion a partir del disefio escenografico. Ella afirma que “los objetos han
acompaifiado siempre de una u otra manera al ser humano en su memoria e historia, y en
su condicion de eternos testigos y portadores” (p.10). Esta cita nos permite contextualizar
acerca de la importancia del objeto fisico desde sus inicios y el vinculo del objeto con la
historia de la humanidad, al ser lo que permanece como huella del mismo ser humano.

Gonzales (2016) hace un recorrido entre la memoria y el objeto, donde el concepto
de memoria y olvido que se recupera ante la presencia de un objeto logra recobrar
experiencias pasadas en el presente. Es decir, “somos en definitiva la sumatoria de
nuestros recuerdos” (p.29). Los objetos también pueden definir lo que nosotros somos
porque se impregnan y guardan nuestras historias personales, y permiten que éstas puedan
ser comunicadas ante otros. En este sentido, la tension entre el recuerdo y el olvido es
relevante en la medida en que el objeto permite hacer visible la naturaleza de esa relacion
y el impulso que detona dentro de una escenificacion para la vida en escena del actor.

En conclusion, existen investigaciones que nos informan acerca de como se

desprende el teatro testimonial del documental y coémo pone en escena a personas



contando su propio testimonio. Asimismo, se sigue discutiendo sobre los elementos
escénicos adecuados en el proceso creativo testimonial, puesto que los distintos recursos
escénicos pueden ser los documentos, canciones, fotos, secuencias fisicas que acompafan
al teatro testimonial en las puestas en escena. Por tltimo, el objeto de memoria puede
funcionar como detonador de los recuerdos que acompaien al performer, los olvidos que
constata, y el punto de apoyo para la narracion de su historia personal en un proceso de

creacion testimonial.

1.1.2 Teatro Testimonial en el Peru

En nuestro pais se han realizado distintas obras testimoniales a lo largo de la ultima
década, desde Proyecto de Empleadas (2009) de Rodrigo Benza; Criadero (2011), Padre
Nuestro (2013), Pdjaros en Llamas (2017) y Que locura enamorarme yo de ti (2019) de
Mariana de Althaus; Proyecto 1980/2000, el tiempo que heredé (2012) de Sebastidn
Rubio y Claudia Tangoa; E! dia en que cargué a mi madre (2016) y Concava (2019) de
Paloma Carpio; Desde Afuera (2014) de Sebastian Rubio y Gabriel de la Cruz; Como
criar dinosaurios rojos (2019) de Fernando Castro y Sammy Zamalloa'y Negra (2018)
de Gabriel de la Cruz, entre otras.

En estas propuestas testimoniales como Proyecto de Empleadas (2009), Criadero
(2011) y Proyecto 1980/2000, el tiempo que heredé (2012) se hace uso de los testimonios,
documentos y del cuerpo del performer en escena. Segin Rodrigo Benza (2013): “En
ellas se combinan distintos lenguajes artisticos, y se utilizan el documento y el testimonio
de los propios actores y actrices para expresar distintos aspectos de la sociedad peruana.”
(p.1). Como podemos observar, estas obras evidencian distintas maneras de abordar el
testimonio con soluciones escénicas.

Por un lado, en Criadero se encuentran en escena tres actrices que narran sus vidas
a través de un tema que las involucra a todas: la maternidad. En la obra, De Althaus
entrelaza el vinculo de los performers y sus testimonios reales usando herramientas de
tipo documental tales como videos, entrevistas y registro sonoro. Por otro lado, en
Proyecto Empleadas de Rodrigo Benza se presentan a dos actrices, las cuales interpretan
distintos personajes y sus testimonios, asi como también los propios. Esta obra se
encuentra dentro de la rama del teatro documental y testimonial debido a que esta basada

y compuesta por la transcripcion literal de diez entrevistas. Lo interesante de este proyecto
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es que juega con ambas formas de escenificacion de lo testimonial, ya que las intérpretes
representan tanto a otros personajes como también se presentan a ellas mismas como
testimoniantes. Por ultimo, se encuentra Proyecto 1980/2000, el tiempo que heredé
dirigido por Sebastian Rubio y Claudia Tangoa. Esta obra presenta a cinco jovenes que
crecieron durante el periodo de violencia interna en el Pert. Los performers son testigos
de aquella época, ya que son hijos de actores que tuvieron algun rol en ese periodo. Desde
su perspectiva, quieren transmitir lo que se vivio durante esos afios en el Pert.

Cabe mencionar que se decidid tomar estos tres casos de obras porque hacen uso
del testimonio como punto de partida para contar conflictos o temas cotidianos que
permiten ver la realidad desde diferentes contextos, ademas de presentar como los temas
a tratar pueden partir desde una misma identidad, como en el caso de Criadero de Mariana
de Althaus.

El trabajo del cuerpo del actor en la obra Criadero fue realizado por tres actrices
con una formacion previa. Asimismo, en Proyecto 1980/2000, el tiempo que heredé los
performers involucrados lograron compartir sus testimonios con una presencia escénica,
es decir, un cuerpo en alerta en todo momento. Del mismo modo, en Proyecto Empleadas
las actrices construyeron una corporalidad, que permitio visibilizar a las empleadas a
quienes pertenecen aquellos testimonios. En ese sentido, el uso del cuerpo en escena es
necesario para presentar historias contundentes y mostrarlas con energia, de manera que
puedan impactar al espectador y generar atencion.

Finalmente, el uso del objeto en la obra Criadero acompand a los distintos
testimonios expuestos. En algunas escenas, el objeto sirvio como mobiliario; mientras
que, en otras, objetos de memoria como fotografias fueron utilizado para mostrar huellas,
vivencias, lugares y emociones. Por consiguiente, el testimonio cobr6 vida en las diversas
fotografias mostradas durante el transcurso de la obra.

En conclusidn, en las tres obras los testimonios involucraron el cuerpo, la palabra
y el objeto. Asi podemos observar que se pueden crear secuencias fisicas con el cuerpo
del propio actor, contar anécdotas utilizando la palabra o presentar a personas que no se
encuentran vivas mediante fotografias. Todo ello con el fin de lograr, de una u otra
manera, encontrar lenguajes escénicos para presentar los testimonios al publico y entrar
en una convencion que permita el dialogo con el espectador, al presentar la realidad de

las historias.
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1.2 Marco Tedrico
1.2.1 El testimonio

El testimonio es una declaracion que hace una persona natural como testigo de un
hecho real. En el ambito literario, el testimonio ha tenido un desarrollo significativo en
paises llamados del Tercer Mundo, posteriormente cobr6 relevancia en América Latina
en los afios 60, donde sucedieron acontecimientos politicos, sociales y econémicos como
los golpes de Estado militares y la revolucion cubana. A partir de ese entonces el
testimonio empezo a utilizarse para dar voz a sujetos que comparten una urgencia social
por contar su historia personal. De este modo, “(...) mas que una interpretacion de la
realidad esta imagen es, ella misma, una huella de lo real, de esa historia que, en cuanto
tal, es inexpresable” (Jara y Vidal, 1986, p.2). El testimonio, al presentarnos lo real,
visibiliza una lucha por querer obtener alguna reivindicacion social o de caracter
simbdlico, utilizando las historias de personas cuya memoria personal puede ampliar
horizontes en la comprension de ciertas situaciones donde la vulnerabilidad del ser
humano se ve expuesta.

Asimismo, John Beverley plantea que el testimonio es una forma narrativa
organizada por una persona que desarrolla un grado de prontitud para darnos a conocer
una vivencia que lo involucra sobre un tema en especifico: “(...) representa una historia
verdadera, que su narrador es una persona que realmente existe” (Beverley, 1987, p.11).
Este concepto se puede enlazar con lo que nos comenta George Yudice (citado por Jara y
Vidal, 1986) al sefialar que “(...) el testimonio, a su vez, debe producir en el publico lector
un reflejo” (p.211). Es decir, la persona que cuenta su historia empatiza con otra que
recoge el testimonio, para que ésta pueda mirarse a si mismo y generar una identificacion
con lo narrado. En consecuencia, tanto Beverley como Yudice nos brindan un panorama
acerca del testimonio y nos ayudan a entender la forma en que este ha servido como medio
de concientizacion para otros que se acercan a escucharlo o leerlo.

Entre los distintos campos de exploracion del testimonio se encuentran el uso de
estrategias de ficcion, representacion, codigos politicos, narrativa y novelas. Cuando el
testimonio es leido o enfrentado ante otra persona, se inicia un vinculo que trasciende el
presente para evaluar lo que sucede alrededor y generarse preguntas sobre temas
especificos. Es asi que, Margaret Randall (citado por Jara y Vidal, 1986) nos indica que

el testimonio debe involucrar “(...) el conocimiento del tema a tratar, la sensibilidad
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humana, el respeto hacia el informante y su vida, la persistencia, la disciplina y la
organizacion en el trabajo y el oficio de escribir” (p. 26). Es decir, la persona que presenta
su testimonio debe ser consciente de todo lo que involucra exponer hechos reales ante
otras personas y qué sensibilidades atraviesa su historia una vez que es compartida hacia
otro.

1.2.2 El Testimonioy Teatro

A principios del siglo XX, autores teatrales como Erwin Piscator, Bertolt Brecht y
Peter Weiss mostraron un gran interés por crear una consciencia en el publico frente a
situaciones politicas y sociales; es asi que nace el teatro politico-documental. Sabugal
(2014) recoge informacion acerca de como el testimonio dentro de lo documental rompe
la linea del teatro tradicional (basado en lo aristotélico), para presentarnos historias de
personas reales y cuya credibilidad se basa en documentos. El teatro documental y el
teatro politico se centran en observar la realidad de otros para infundir preguntas o
cuestionamientos en los espectadores. Piscator, uno de estos creadores, usaba textos y
escenografias para asi crear una dramaturgia politica, recurriendo a distintos soportes de
caracter real como escritos, propagandas, recortes de periddicos, fotografias y distintos
documentos visibles. En 1968, Weiss retoma el concepto de Piscator y publica un texto
sobre una teoria llamada Notas sobre el Teatro documento. El teatro documental, como
su nombre lo dice, se basa sobre todo en el documento. “Lo que aporta el documento es
una informacion objetivada y articulada (y no solo un dato), es decir, un modo de conocer
el mundo; y es por ello que lo que se juega en el teatro documental es una forma de
contrapoder, de resistencia, de denuncia, vinculadas con la realidad y la verdad, como
sefala en su articulo de Peter Weiss.” (Vicente, 2016, p.39).

El documento sostiene la presencia de lo real a través de recortes periodisticos,
partidas de nacimiento y registros. El teatro documental marca una diferencia del drama
teatral, ya que utiliza personas, lugares, acciones y acontecimientos que se evidencian en
un documento que pertenece a un contexto especifico. Es asi como el documento no solo
es mostrado como una evidencia de lo real sobre las personas implicadas en la escena,
sino que tiene como objetivo mostrar una dosis de realidad sobre temas controversiales
que son dificiles de manifestar en la sociedad.

Roland Brus (2016) explica que el documento no solo forma parte indispensable

del montaje, sino que hay distintas maneras de abordar los documentos, pues los
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performers pueden ser los protagonistas reales de la historia o ser actores que interpretan

los testimonios.

Hay muchas ramas y formas estéticas: proyectos que se enfocan en cuestiones historicas,
politica, biografia, fendmenos culturales, reflexion sobre espacios publicos y privados, y
servicios en un mundo globalizado. Algunos directores trabajan Unicamente con
documentos auténticos, y otros mezclan lo testimonial y ficcional. Existen obras con
actores profesionales que dan voz a los documentos o testimonios y otras en las que
intervienen personas reales, especialistas de un fragmento de la realidad. (p.2)

Sumando a la explicacion de Brus, el trabajo de Rimini Protokoll, junto a tres
artistas-directores en Alemania desde el afio 2000, estd basado en la utilizacion de
espacios publicos para mostrar practicas artisticas a partir de los performers y su vida
cotidiana “(...) el objetivo de su trabajo es el desarrollo de los recursos del teatro para
facilitar formas inusuales de ver nuestra realidad” (Osorio, 2014, p.50). De esta forma, el
uso de los recursos escénicos permite mostrar de una forma rotunda y creativa que es
posible generar un impacto en el espacio publico, a través de la presentacion de las
vivencias de los performers.

Aproximarse a las temdticas testimoniales puede tomar dos caminos: trabajar en el
proceso con los performers reales o requerir actores. La eleccion dependera del director
y de la forma que desee que el mensaje de los testimonios llegue al publico. “(...) el teatro
documental, como el biodrama, tiene la posibilidad de elegir hacer la representacion con
actores o con personajes reales; el texto es una creacion que parte de testimonios de
primera mano y no se trata simplemente de una ficcion basada en hechos reales.”
(Sabugal, 2014, p.12).

De esta forma, el trabajo del actor profesional asume el papel de interpretar a las
personas que han vivido esos testimonios y tiene como accion general que el espectador
crea que esta viendo a las mismas personas reales o en otros casos, mostrar el mecanismo
de representacion.

En cuanto al mencionado biodrama, este surge en América Latina y fue acufiado por
Vivi Tellas entre los afios 2002 y 2008. Este se refiere a una rama del género dramatico
que se caracteriza por utilizar elementos biograficos de individuos vivos. Este género
explora cémo los hechos de la vida de cada persona, singulares y privados, construyen
una historia donde hay momentos dramaticos y donde se juega con el limite de lo real y
la ficcion; no se trata de gente que habla de su vida, sino de encontrar una teatralidad en

lo real. Lo novedoso es trabajar con personas reales para asi reunir sus testimonios y no
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necesariamente usar el documento como principal eje. Ella lleva la teatralidad fuera del
teatro, interrumpiendo distintas zonas publicas donde existe la intimidad y genera
inestabilidad al publico que se encuentra con la puesta en escena (Margulis, 2007); es
decir, el biodrama le permite dar importancia a la teatralidad utilizando el momento de
confrontacion entre los testimonios de los performers y los espectadores.

En el 2009, Lola Arias tom¢ el biodrama como punto de partida al estrenar su obra
Mi vida después que transita entre lo real y la ficcion. La dramaturga presento la historia
que se vivio en su pais, Argentina, y la historia privada de los actores en escena. Ella
utilizo la ayuda del término “remake”, que se entiende como una seleccion de fragmentos
de la vida cotidiana, anécdotas de las familias o recuerdos, estos elementos se evidencian
en documentos como cartas, objetos y figuras. Asimismo, en esta obra los objetos
testimoniales cobran una particular relevancia ya que se presentan como huellas de un
pasado y nos brindan informacion en el presente.

Lola Arias propone escenificar teniendo como principio “la identidad narrativa”; es
decir, los actores, que podrian ser considerados performers, toman la identificacion de
otros y actiian como estos para recrear escenas de una vivencia personal (Pinta, 2013). En
el trabajo de esta creadora podemos ver los distintos caminos escénicos utilizados para
tocar un tema controversial de la sociedad mostrando a los performers reales y recogiendo
informacion detallada acerca de sus vidas. Esto con el objetivo de visibilizar los
problemas sociales que sucedian en su pais.

En esta investigacion, el teatro testimonial se define como una forma teatral que se
basa en la presentacion de la historia de vida sobre un escenario, a través de actores o
performers. Esta narracion le pueda interesar al piblico porque tiene alcances universales
que no se quedan en la narracion de una serie de experiencias personales, sino que usan
los recursos escénicos para presentar las vivencias de los performers, y asi generarles
preguntas o cuestionamientos en su espacio social que permitan una compenetracion entre

el espectador y la historia desplegada ante ellos.

1.2.3 Los Instrumentos del Actor en el Proceso Creativo: el Cuerpo y la Palabra

Una de las herramientas mas importantes en el trabajo del actor recae sobre su cuerpo
en escena. Durante el proceso creativo el instrumento del actor, que cuenta con una

formacion previa, permitird desarrollar su creatividad empleando su cuerpo como un
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facilitador y no como un obstaculo. El estudio acerca del entrenamiento corporal del actor
ha sido fuente de investigacion para diversos autores, pero tomaremos los estudios de
Lecoq y Stanislavski para el proposito de la presente investigacion. Jacques Lecoq explica
cémo el cuerpo del actor sirve como una herramienta sensible en el juego teatral. El
aborda la improvisacion como parte del proceso creativo donde los actores recrean
distintas situaciones con sus cuerpos, sin ninguna restriccion. Ellos se permiten jugar sin

reglas pautadas, con cambios de situaciones y espacios.

Abordamos la improvisacion por medio de la recreacion psicoldgica silenciosa. La
recreacion es la manera mas simple de reproducir los fenomenos de la vida. Sin ninguna
transposicion, sin exageracion, con la mayor fidelidad a la realidad, a la psicologia de los
individuos, los alumnos reviven una situacion sin preocuparse por el publico: una clase, un
mercado, un hospital, el metro. (...) La actuacion aparece mas tarde cuando, consciente de
la dimension teatral, el actor da -para un publico- un ritmo, una medida, un tiempo, un
espacio, una forma a su improvisacion. (Lecoq, 2003, p.51)

Lecoq también propone la musica como una buena compafera al cuerpo actoral,
donde aporta dentro de la exploracion como parte del juego y descubrimiento que el actor

realiza a través de su cuerpo, dinamicas y sentido.

El acercamiento a los sonidos y la musica forman parte del proceso creativo. Los actores

se acercan a la musica de diferentes maneras: en el espacio, juegan o luchan en contra de

ella. Al escuchar la musica empiezan a hacer movimientos con su cuerpo para reconocerla.

En ese momento, los actores entran poco a poco en adherencia con los sonidos de la musica.

“(...) Solo a partir de esa conexion es posible adoptar un punto de vista, estar por, contra

o con. Estos diversos acercamientos mimodindamicos son esenciales para el enriquecimiento

del juego del actor. (2003, p.83)

Los actores se vinculan con la musica y a través de su cuerpo juegan con ella. Este
es un punto importante en los procesos creativos porque los actores establecen una
conexion con ella y proponen distintos movimientos a partir de cada sonido. Asimismo,
Lecoq en su estudio nos presenta el mundo de los movimientos y los caminos de la
creacion. Dentro de éste ultimo, estd el clown, el cuerpo del actor muestra su lado mas
vulnerable ante un publico como un camino escénico. “Todos somos clowns, todos nos
creemos guapos, inteligentes y fuertes, aunque, en realidad, cada uno tenemos nuestras
debilidades, nuestro lado ridiculo, que, cuando se manifiestan, hacen reir. (...) El

descubrimiento de que una debilidad personal podia transformarse en una fuerza teatral.”

(2003, p. 212).
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El clown tiene la mirada de los demas de una manera directa y se debe manifestar
un cuerpo vivo en escena para cautivar al publico. Ademas, otro camino de creacion es el
bufon. En primer lugar, Lecoq piensa en el cuerpo, luego el actor inventa la corporalidad
de su bufdn, elabora su vestuario con materiales que permitan ver una exageracion y por

ultimo recalca que un bufén es como un nifo.

El trabajo de los bufones da muestra de un sentido Iudico adaptable a diferentes situaciones.
Aqui todo consiste en la manera de hacerlo, en la escritura propuesta, en el nivel del juego
actoral. Si abordan una situacion, los bufones lo deformaran, la retorceran, la
representacion de una forma insolita. (...) Nadie es mas nifio que un bufén, ni mas bufon
que los nifios. Por ello, paralelamente al trabajo sobre el cuerpo de cada uno, abordamos
por medio de la improvisacion una fase preparatoria a la dimension bufonesca sobre el tema
de la infancia. (p. 183)

De este modo, el estudio de Lecoq nos recalca que cada movimiento que realice el
cuerpo actoral debe tener un objetivo en escena. El utiliza ciertos ejercicios que le
permiten jugar con partes del cuerpo elementales para asi obtener un cuerpo preparado

que sirva como herramienta creativa para el actor.

En el teatro, ejecutar un movimiento nunca es un acto mecanico, debe ser un gesto
justificado. (...) La preparacion corporal no aspira a alcanzar un modelo corporal, ni a
imponer formas teatrales preexistentes. Debe ayudar a cada uno a alcanzar la plenitud del
movimiento justo, sin que el cuerpo haga <<mas de la cuenta>>, sin que contamine aquello
que debe transmitir. (p.104)

En este sentido, el entrenamiento corporal es importante por ser un instrumento
creativo en la etapa de exploracion y en la escena. En este mismo camino, Stanislavski
nos presenta su Método de las Acciones Fisicas, donde implica el entrenamiento fisico y
la sensibilizacion psicofisioldgica. Los eventos en el teatro no son reales, pero el actor al
controlar su cuerpo, ¢l puede conectarse con una emocion y asi transmitirla. En el
escenario se deben identificar los mtsculos conectados a las experiencias interiores con
el fin de movilizar y generar el torbellino emocional dentro de uno, logrando un
compromiso psicofisico. Si se logra esto, todo el organismo estara involucrado. Los
sentidos, la memoria, la voluntad, las emociones, el cuerpo, y el actor se desenvolvera en
el escenario como un ser humano real (Torres, 2004). De esta manera, Lecoq (2003)
también afiade que es importante: “Encontrar un ritmo y no una medida. La medida es

geométrica, el ritmo es organico. La medida puede ser definida, mientras que el ritmo es

17



muy dificil de captar. El ritmo es la respuesta de un elemento vivo” (p. 56). Este ritmo se
encuentra cuando el actor realiza cada accion fisica con una especificidad.

En suma, es relevante definir como el entrenamiento estimula las emociones
propias del actor. Mercedes Ridocci (2005) sefiala que “el actor saca de lo mas profundo
de su ser las emociones y los sentimientos ocultos o adormecidos, sabiendo matizarlos a
través del movimiento que dan como resultado los recursos creativos y expresivos” (p.2).
Entonces, los elementos o factores del movimiento se vuelven instrumentos de creacion.
El actor descubre una emocion y puede manifestarla en su propio movimiento fisico.

Por otro lado, el uso de la palabra del actor se vincula con el texto teatral que
comprende las categorias de personajes, accion y trama, y esta tradicionalmente escrito
por un dramaturgo que se encarga de unir todos los puntos para que se convierta en una
obra teatral. De esta manera, el texto busca apoyarse sobre el trabajo fisico del cuerpo y
de la voz del actor para mostrar un trabajo completo en la escena representada. Asimismo,

Maria Osipovna (1996) nos afirma que:

Konstantin Stanislavski, en su actividad pedagogica, exigia permanentemente a los actores
un gran trabajo sobre su aparato corporal, diciendo que es preciso desarrollarlo, corregirlo
y ajustarlo para que todas sus partes respondan a las complejas tareas a él encargadas por
la encarnacion de sentimientos invisibles. Esto tiene que ver con la diccion, el desarrollo
de la voz, la plastica, etc. (p.135)

El actor tiene la tarea de utilizar la palabra como resultado de un trabajo previo con
su instrumento que es el cuerpo, donde el texto debe tener fundamento y no ser expresado
de manera automatica o dicho de modo repetitivo. Pavis (2016) consolida esta definicién
al decir que “(...) la enunciacién escénica (y por ende el cuerpo del actor) es lo primero,
y da al texto su sabor y su sentido” (p.346). Es asi que cada palabra en el escenario debe
estar fundamentada en un motivo e intencion y todo ello se debe al tiempo y dedicacion
que se le brinda al trabajo de preparacion del actor para la ejecucion de textos teatrales o

palabras que seran expuestas en un escenario. En esta perspectiva, Lecoq (2003) nos

sefala que:

Seria absurdo pretender separar la voz del cuerpo. La emision de la voz en el espacio es de
la misma naturaleza que la realizacion de un gesto: igual que lanzo un disco en un estadio,
lanzo mi voz en el espacio, intento alcanzar un objetivo, hablo a alguien a una cierta
distancia. Con el movimiento puede ser lanzado un sonido, una palabra, una frase, una
secuencia poética o un texto dramatico. (p. 106)
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El didlogo entre los personajes debe permitir ver esa realidad escénica y conectar al
publico a descubrir imagenes, es decir, la palabra “(...) no solo sirve para dar sentido,
también es util para conducirnos a otros lugares” (Berry, 2014, p.239). El texto teatral no
solo se encuentra hablado, permite visualizar imagenes en la mente de los espectadores
mas alla de lo escuchado en las palabras del actor. Finalmente, la palabra escrita por el
autor teatral no se encuentra muerta, sino que es vivida por el actor y asi interpretada. Es
por ello que, en el momento del proceso creativo, el actor se encarga de darle un subtexto
y sentido para que el espectador vea la encarnacion real del actor en personaje.

Por lo anteriormente expuesto, en esta investigacion el trabajo de la palabra se une al
del cuerpo del actor para presentar un testimonio. En un proceso testimonial, un cuerpo
entrenado del actor es un aporte para la creacion, el actor tendra la necesidad de no solo
contar con una presencia escénica sino de generar nuevas formas con su instrumento y
asi comunicarlos a un publico. Lecoq y Stanislavski nos recalcan la importancia de

entrenar el cuerpo actoral y cémo este puede ofrecer distintos caminos de escenificacion.

1.2.4 EI Objeto como Vehiculo de Memoria

Desde el siglo XX el uso del objeto en la escena teatral deja de ser mobiliario y asume
un protagonismo para cumplir con la funcion de contar historias. “Se instala en la escena
con toda la fuerza de su caudal expresivo: el de la metafora. Es tan fuerte su poder, tan
elocuente su presencia que no tarda demasiado en reclamar al fin su independencia, su
territorio autonomo: aqui nace el teatro de objetos.” (Ferreyra, 2006, p.5).

El teatro de los objetos construye el discurso puesto en escena en funcion a los
objetos. Los actores se convierten en manipuladores y los objetos son quienes narran la
historia. Tadeusz Kantor, artista, director y actor de teatro, investigd la relacion del objeto
con la escena a partir de la nocion de biobjetos que “podrian definirse como la
construccion de un personaje mediante la unioén del cuerpo de un actor con un objeto”
(Garcia, 2015, p.57). El objeto no puede cobrar vida solo, es por ello que necesita de la
energia de un ser humano. Esto significa que tanto el objeto en su forma fisica nos
evidencia una informacion detallada, pero el actor cumple la funcion de prestarle
intencionalidad, accion, fuerza, y termina de brindarle una mayor construccion, tanto el

actor como el objeto se complementan.
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Por otro lado, Mauricio Kartun nos presenta en su taller de “Dramaturgia de
objetos” en la Escuela de Titiriteros del Teatro de San Martin un lado distinto dentro de
un proceso exploratorio que gira alrededor del objeto. Este se basa en: “(...) narrar o
poetizar con objetos: generar en ellos una dramaturgia, lograr que el centro de la atencion
creadora descanse en el protagonismo de los objetos, en su organizacion narrativa”
(Ferreyra, 2006, p.13). Es decir, Kartun le da una importancia a la narrativa propia del
objeto y genera ejercicios que buscan traer los objetos de la infancia (juguetes personales)
ya que actuan como “(...) una metonimia de su propietario, del mundo que ellos logran
evocar.” (Ferreyra, 2006, p.20). Esta accion favorece a los recuerdos (al mundo de la
infancia), es por eso que termina haciéndole escribir a los actores una carta a su nifio de
hace afios. De este modo, Kartun promueve técnicas de escenificacion para descubrir y
mostrar cambios de estado del objeto.

Asi, los objetos de memoria recobran un valor en la investigacion creativa del actor
al ofrecerle el estimulo para recobrar su memoria personal. Un objeto no significa lo
mismo para todas las personas, cada anécdota o situacion queda en la memoria del
individuo “donde el yo del narrador se expresa: es la obra la que habla, no el autor”
(Arfuch, 2013, p.40). El objeto es quien se manifiesta pues nos brinda una historia del
narrador.

Desde la sociologia, Jean Baudrillard (1969) sintetiza el sistema de los objetos
planteando que los objetos cotidianos pierden el valor a través del tiempo, pero pueden

responder a una vivencia que se convierte en testimonio.

Una categoria completa de objetos parece escapar al sistema que acabamos de analizar: son
los objetos singulares, barrocos, folkloricos, exdticos, antiguos. Parecen contradecir las
exigencias del calculo funcional para responder a un deseo de otra indole: testimonio,
recuerdo, nostalgia, evasion. Se siente la tentacion de descubrir en ellos una supervivencia
del orden tradicional y simbdlico. (p.83)

El objeto antiguo no solo funciona como algo decorativo, sino que obtiene un
significado especial en la esfera personal. La accién de rescatar o guardar el objeto
compromete a una funcionalidad de seguir recuperando experiencias, momentos y
contenido emocional. Los objetos llegan a convertirse en testigos de una memoria que
sobrevive a través de los afios. En la tesis de Gabriela Gonzalez (2016), donde se refiere
al objeto y la memoria, ella sefiala como el objeto personal es un “(...) activador de

memoria, mas alla de su funcionalidad y aspectos formales. Remite a su duefio, su época,
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su uso, su cuidado e incluso relaciones afectivas y sentimentales” (p.60). Esto significa
que siempre existe informacion detras del objeto personal que nos invita a descubrirlo en
tanto nos ayuda a activar los recuerdos que se han quedado en la memoria.

La memoria del individuo involucra recuerdos, olvidos, narrativas y actos, y la
eleccion de como se recuerda es importante. El pasado que se rememora en el presente
encuentra vehiculos de memoria tales como libros, museos, monumentos, peliculas u
objetos de la historia (Jelin,2002), el sujeto se acerca a sus acontecimientos, personas,
experiencias y lugares en funcion al acto de rememorar.

De la misma forma, la memoria del sujeto puede ser activada mediante “indices,
sistemas modulares, coleccion, acumulacion, secuencia, repeticion en serie, elementos
encontrados, construidos, publicos, privados, reales o virtuales, citas, extractos, restos y
yuxtaposiciones” (Guasch, 2005, p.1), pero también puede verse reflejada en la
fotografia, un objeto personal que documenta hechos concretos de vivencias. La
fotografia permite perpetuar un recuerdo y brindarnos un lugar en especifico; de esta
manera, la experiencia de la imagen que nos muestra una fotografia permite recobrar

sentimientos y emociones olvidadas.

Cuando observamos una fotografia que no veiamos desde hace muchos afios los personajes
nos devuelven los sentimientos que hacia ellos teniamos, los olores, los sonidos, la frase
que siempre se repetia o lo que nos hizo suftir esa persona. Son una forma de volver al
pasado que el subconsciente no nos dejaba ver, es la huella que queda de nuestra vida.
(Martinez, 2007, p. 12)

De acuerdo con ello, las experiencias estan vivas en un papel, lo cual permite a la
persona que se encuentra con el objeto personal activar su recuerdo sobre otra persona.
Daniel Palmer (2013) indica: “La fotografia personal ha funcionado siempre como una
tecnologia de la memoria, dando forma a relatos personales y reivindicaciones de verdad
(...), produciendo al mismo tiempo recuerdo” (citado por Vicente, p.187). Lo mismo
sucede con los objetos fisicos, la memoria queda insertada en cada objeto. “Los objetos
terminan siendo representaciones de la historia personal y colectiva y vehiculos para
volver a ver y recorrer el territorio” (Gonzales, 2016, p.59). La persona se ve reflejada en
el objeto, es asi que éstos muestran una guia clara acerca de la historia vivida, son huellas
acerca de nuestra identidad.

Shaday Larios (2018) investiga al objeto desde lo poético, pléastico y lo escénico.

En su libro propone una linea de investigacion llamada el objeto documental, del cual
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afirma que “un objeto se vuelve documento cuando alguien lo percibe, lo descubre y lo
recupera como una fuente archivistica en potencia. 'La documentalidad' que vuelve al
objeto cotidiano 'documento’ es creada por quien la identifica, la captura y la recoge”
(p.250). En esta investigacion, el objeto personal es el punto de partida para indagar sobre
la memoria del actor y recobrar vivencias del pasado que después seran manifestadas en
testimonios. Ademas, este recurso creativo ayuda a explorar sobre el cuerpo actoral y sus
distintas formas de escenificacion a partir de los testimonios.

En conclusion, el objeto se emplea como un detonador en la memoria, ayuda a
recordar sentimientos, anécdotas y experiencias pasadas. La persona que se relaciona con
los objetos de memoria personal abarca tiempos en especifico de su propio pasado, por
lo cual resulta un indicador de periodos, ya que los objetos se encuentran entrelazados a

una experiencia y los mismos pueden narrar la linea de tiempo del ser humano.
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CAPITULO 2: METODOLOGIA

El presente es un estudio exploratorio con elementos descriptivos (Hernandez,
Fernandez, y Baptista, 1998, p.8), puesto que se quiere explorar como se presenta en la
practica el uso del objeto como vehiculo de memoria en un proceso testimonial en
distintos actores. Agreda, Mora, Ginocchio (2019) afirman: “Una investigacion sobre
artes escénicas toma al hecho escénico, el proceso creativo, al creador(a), entre otros,
como objetos de investigacion a los cuales nos aproximamos como agentes externos. No
se trata de insertarnos como practicantes de arte, sino que analizamos, exploramos y
conocemos estas experiencias desde afuera.” (p. 24).

En esta investigacion se utilizard una metodologia cualitativa a través de entrevistas
a profundidad para discutir, descubrir y replantear el uso del objeto como vehiculo de
memoria dentro de un proceso testimonial, ademas de llevar una perspectiva participativa
donde se estudiara el tema seleccionado desde la interaccion directa del investigador con
la comunidad, en este caso, los actores seleccionados.

En una investigacion cualitativa se busca recoger datos subjetivos; es decir, el
intento es profundizar en el mundo interno del participante, entendiendo la complejidad
del entretejido de sus pensamientos, emociones, opiniones, etc. Con el objetivo de validar
los datos desde la particularidad de cada uno de los participantes en los distintos procesos

testimoniales llevados a cabo.

2.1 Preguntas y objetivos de la investigacion

Preguntas de investigacion: ;De qué manera el objeto actia como un vehiculo de
memoria para convertirse en un recurso creativo en el proceso de exploracion para la
escenificacion testimonial en los actores? Entre las preguntas especificas al respecto:

e ;Como partir del objeto para transformarlo en un estimulo para los actores en
la exploracion del cuerpo en el testimonio?
e ;Como partir del objeto para transformarlo en un estimulo para los actores en

la exploracion de la palabra en el testimonio?

Objetivo General

Analizar de qué modo actua el objeto como vehiculo de memoria para los actores

dentro de un proceso creativo para la escenificacion de un trabajo testimonial.
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Objetivos Especificos
e Identificar ejercicios sobre el objeto como activador de memoria personal, los
cuales aporten en la etapa de exploracion sobre el cuerpo en el testimonio
escenificado por el actor
e Identificar ejercicios sobre el objeto como activador de memoria personal, los
cuales aporten en la etapa de exploracion sobre el uso de la palabra en el

testimonio escenificado por el actor

2.2 Nivel de la Investigacion

El diseno flexible de la investigacion cualitativa permite al investigador presentar
una estructura con una articulacion sujeta a cambios en el transcurso de la investigacion.
Hammerslet y Atkinson (1994) proponen que el disefio de la investigacion debe ser un
proceso reflexivo que opere a lo largo de cada fase de un proyecto; es decir, contaremos
con un disefo flexible porque en cada entrevista habra un analisis de datos distinto,
algunos de los entrevistados podrdn responder a todos los ejes tematicos o quizds
apareceran variables emergentes. Vasilachis (2006) define como este modelo es un disefio
flexible y la soltura de los elementos o ejes tematicos que gobiernan el funcionamiento
de un estudio; y plantea, ademas, la introduccion de una idea que puede suftrir cambios y
las preguntas son solo preliminares, del mismo modo en que lo son las técnicas de
recoleccion, las unidades y el tipo final del andlisis. De esta manera, los conceptos
utilizados en el marco teodrico solo sirven de guia. Finalmente, la flexibilidad del disefio
en la propuesta y en el proceso esta focalizada por la actitud abierta, expectante y creativa
del investigador cualitativo.

Un rasgo central de todo disefio de investigacion es el muestreo, puesto que permite
la seleccion de casos o personas determinadas para el analisis de datos. En este estudio el
muestreo fue por conveniencia, donde el entrevistador selecciond casos/participantes a
estudiar segun su potencial para ayudar a refinar los conceptos y teorias ya desarrolladas
(Rodriguez, Gil y Garcia, 1999). Se eligen los participantes por ser “buenos informantes”;
es decir, capaces de aportar informacién abundante y enriquecedora. Por otra parte, existe
el término “coinvestigadores”, Denzin y Lincoln (2017) lo definen para aludir a

participantes que, con su experiencia en el tema, proponen variables emergentes en su
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discurso: temas nuevos, los cuales pueden ser usados para complementar la teoria del
tema.

Por ultimo, el nimero de participantes fue limitado dada la disponibilidad del
universo de los actores con las caracteristicas requeridas, ya que son pocos los actores
profesionales que han realizado un proceso testimonial, ademés del corto tiempo que se

conto para hacer un intercambio mutuo entre investigador y actores.

2.3 Participantes

La muestra estuvo compuesta de nueve actores. Todos los participantes cursaron un
proceso testimonial cuyo resultado fue una obra testimonial con funciones ante un
publico.

e Obra testimonial: Criadero

Alejandra Guerra: Se formé como actriz de teatro, television y cine. Estudio en
Carnegie Mellon University, Ecole International de Théatre Jacques Lecoq y danza en
New World School of the Arts. En el teatro como actriz participé: El Tartufo (2006),
Efimero (2008), Un matrimonio de Boston (2007), Pequerias Certezas (2009), Madre
Coraje y sus hijos (2010, Aeropuerto (2011), Criadero (2011), La Falsa Criada (2012),
Después de la lluvia (2013), Un cuento para el invierno (2015), El Dolor (2017), Electra
(2019), entre otras mas.

Lita Baluarte: Es una actriz, disefiadora de vestuario, bailarina y guionista de
television. Se formd como actriz en Teatro de la Universidad Catolica (TUC). En la
television como actriz ha participado en: Girasoles para Lucia (1999), Misterio (2005),
La gran sangre 3 (2006) y Calle en Llamas (2008). En el teatro como actriz participo:
Volar (2004), Efimero (2008), Mujeres que habitan en mi (2009), Don Juan regresa de
la guerra (2009), Kafka y la muiieca viajera (2011), Criadero (2011), Dracula (2012),
Una historia original (2015), La pera de Oro (2019) y entre otras mas. Y también
participd como actriz en distintas peliculas en el cine y escribi6 distintos guiones.

e QObra testimonial: Padre Nuestro

Gabriel Iglesias: Actor, musico, guionista, improvisador y standupero. Estudid
Comunicaciones y en el Taller de formacion actoral de Roberto Angeles. En television
particip6é en las reconocidas series: Asi es La Vida (2004), Puro Corazon (2014) y en

Solamente Milagros (2013). Ha viajado a diversos festivales internacionales con el grupo
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“La Impro” representando al Perti en Argentina, Ecuador y Venezuela. Ha participado en
obras teatrales como: A4 ver, un aplauso (2012), Horas Extras (2014), Karamazov (2014),
Viaje de un largo dia hacia la noche (2013), Padre Nuestro (2013), Todos los suerios del
mundo (2018) y entre otras.

e QObra testimonial: Pdjaros en Llamas

Fernando Verano: Productor ejecutivo, guionista, actor y director de television
nacional e internacional desde 1993, colabor6 en productoras y canales de TV. Como
actor se formo en Escuela Internacional de cine y tv en San Antonio de los Bafios, Cuba
y en la Asociacion Cultural Diez Talentos de Bruno Odar. Ha participado en obras como:
Espacio vacio o volviendo a casa (2015), Pdjaros en Llamas (2017), Yo soy el viento
(2019), entre otras mas. Fue asistente de direccion de la obra ;Sueldo Bajo? [No hay que
pagar! (2019). Fue director de Las damas de la Caverna (2015) y Peiia de los Pifias
(2019).

Lizeth Chavez: Comunicadora social y actriz formada en Club de teatro de Lima,
Taller de formacién actoral de Roberto Angeles y en Ecole International de Théatre
Jacques Lecoq. En teatro como actriz participo: Falsarios (2013), Eclipse Total (2014),
Kamarazov (2014), Pinocho (2015), Stop Kiss (2015), NewMarket (2015), Flora Tristan
(2016), Casi Don Quijote (2016), Noche de Reyes (2016), Pajaros en Llamas (2017),
Casa de Muriecas parte 2 (2018), Tres versiones de la vida (2018), ;Sueldo Bajo? ;No
hay que pagar! (2019), entre otras mas.

e Obra testimonial: E/ dia en que cargué a mi madre

Bernadette Brouyax: Actriz formada en el Conservatorio de Formacion Actoral del
Centro Cultural del Britanico. Actio en Casa de Bernarda Alba (2015), El dia en que
cargué a mi madre (2016) y Rastros (2017).

e QObra testimonial: Concava
Susana Ilizarbe: Antropologa de profesion. Se formd como actriz en el taller de
formacion actoral del Grupo Opalo. Actué en: Céncava (2019).
e QObra testimonial: Como criar dinosaurios rojos

Nani Pease: Actriz, antropologa, psicologa y directora teatral. Profesora del
departamento de Psicologia (PUCP). Se form6 como actriz en el taller de formacion
actoral del Grupo Opalo. En teatro como actriz participé: Idomeneo (2013), La Nijia Fria

(2013), Las crias tienen hambre (2014), Nuestro Hermano (2014), Mdalaga (2015) y
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Como criar dinosaurios rojos (2019). Y como directora: Y Dios creo el amor como
castigo por mis pecados (2016) y Financiamiento Desaprobado (2017).
e Obra testimonial: Negra (2018)

Mayra Najar: Comunicadora social (PUCP), actriz y educadora. Amplia trayectoria
en cine y television. En teatro como actriz participd: En la calle del Espiritu Santo (2014),
El Color de la Libertad (2016), Una bala nuestro amor (2017), El Show de Lazaro (2017),
Un pais tan dulce (2017), Bicentenaria (2017), El Camerino de las Vanidades (2017),
P.V.T.A La diosa griega (2018), Negra (2018), Santiago, el pajarero (2018), La Celestina
(2019), entre otras.

Todos los participantes han tenido una experiencia en una obra testimonial. Tres
actrices han sido formadas en técnicas distintas sobre el trabajo del cuerpo actoral (Lecoq
y Stanislavski). Ellas son Alejandra Guerra, Lizet Chévez y Lita Baluarte. La mayoria de
los actores, han estudiado actuacion y se dedican principalmente a ella, aunque algunos

de ellos han cursado estudios en otro campo.

2.4 El Instrumento

Para el recojo de informacion se realizaran entrevistas en profundidad donde se
recogeran las palabras y conductas de los actores sometidos a la investigacion (Taylor y
Bogdan, 1984), cuyo objetivo es contrastar y conocer nuevas herramientas acerca del
objeto como vehiculo de memoria personal en los distintos procesos testimoniales de
actores que han trabajado este tipo de teatro.

La entrevista en profundidad permite que haya flexibilidad, espontaneidad y
diferentes respuestas individuales sobre la base de los mismos ejes tematicos,
asegurandose de agotar la complejidad del tema en cuestion. Patton (2002) plantea que
las preguntas se pueden profundizar dependiendo de la comunicacidén con la persona
entrevistada, en este caso los actores. Por consecuencia, el investigador accede a utilizar
el entorno y las situaciones que se planteen en ese momento para aumentar preguntas con
inmediatez y recoger mas informacion de los actores entrevistados.

Las entrevistas se llevaron a cabo de forma individual, cuyo promedio de duracion
fue de una hora y media. Estas fueron grabadas y transcritas textualmente, ademas, la
aplicacion se dio posteriormente al consentimiento de los participantes. Las entrevistas

se realizaron de manera intensiva y profunda, buscando informacion a detalle de los
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procesos testimoniales de los actores, sus sentimientos, ideas, cuestionamientos y
herramientas de utilidad que surgieron en el camino de construccion de sus respectivas
obras testimoniales.

Este tipo de entrevista se considera semi-estructuradas, en tanto se establece una
lista de temas que la teoria inicialmente propone como importantes para guiar la
entrevista, pero el orden, extension o repreguntas para cada uno de estos temas se va
disefiando sobre la marcha. A continuacion, el listado tematico sobre el que se trabajo
para responder la pregunta de investigacion: ;De qué manera el objeto actia como un
vehiculo de memoria para convertirse en un recurso creativo en el proceso de exploracion
para la escenificacion testimonial en los actores? En suma, para el propdsito de la presente
investigacion, el concepto de objeto estd basado como un activador de memoria personal
que se entrelaza a la experiencia de vida. Asimismo, el concepto de cuerpo actoral esta
basado en un entrenamiento que permite caminos de creacion. Y finalmente, el proceso
creativo testimonial se apoya en el trabajo riguroso a través de caminos creativos y
exploratorios previo al montaje final.

e En cuanto al actor y la decision de participar en un proceso testimonial, se quiere
indagar respecto al contexto de la situacion/proyecto y coémo afecta en sus
motivaciones y temores iniciales. Con las entrevistas deseamos investigar los
primeros pensamientos de los actores al saber que compartirian una historia
basada en hechos reales en un teatro. ;De qué manera asumieron no crear un
personaje y, mas bien, basarse en ellos mismos?

e En cuanto al actor y su proceso testimonial: se buscé explorar algunos ejercicios
de sus distintos procesos testimoniales acerca del cuerpo y voz actoral usados
como caminos de creacion. (En qué sentido se utilizo los archivos personales
como recursos creativos y como se vincularon al cuerpo actoral y la voz?, ;como
se sintieron con las otras personas involucradas en sus procesos?, ;cémo fue el
proceso testimonial (tedioso, liberador o exigentes) en comparacion de otros
procesos teatrales?

Conceptos con el cuerpo actoral:

Lecoq (2003): Caminos de creacion a través del cuerpo actoral
Stanislavski (citado por Torres, 2004): Acciones fisicas
Conceptos con la voz actoral:

Berry (2014): El trabajo del texto con un sentido para el espectador.
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Lecoq (2003): La importancia de la emision de la voz en el espacio.

Stanislavksi (citado por Osipovna, 1996): Trabajo en el aparato vocal, diccion y
desarrollo de la voz.

En cuanto al actor y las herramientas escénicas empleadas para contar los
testimonios, primo buscar respecto a cuales fueron las herramientas utilizadas
para este fin y de qué manera impactaron en los actores. Ademas, era necesaria la
ejemplificacion de acuerdos entre el director y los actores para el uso de ciertas
herramientas para manifestar los testimonios. Por otro lado, se considerd
importante conocer sus opiniones sobre las herramientas escénicas y su utilidad
como elementos importantes para contar vivencias personales con asuntos
delicados y fragiles.

En cuanto al actor y el vinculo con un objeto personal, se explor6 la utilidad del
objeto personal durante los distintos procesos testimoniales. También se indago
las experiencias con sus propios objetos personales y la manera en que éstos
activaron sus memorias o fueron testigo de vivencias personales.

Conceptos:

Gabriela Gonzales (2016): El objeto como activador de recuerdos y vivencias de
los actores.

Shaday Larios (2018): Los objetos como evidencia y testigos de las vivencias del
actor.

Sobre el actor y la escenificacion de la obra testimonial, fue esencial averiguar los
sentimientos o cuestionamientos respecto al presentarse ante un publico y exponer
sus propias vidas. Ademas, se indago sobre las sensaciones involucradas respecto
a la eleccion de los lenguajes escénicos en la obra testimonial y su respuesta en
general a lo largo de las funciones y la exposicion de su propia vida cada noche
ante un publico distinto.

Conceptos:

Martinez (2007): La fotografia como acompafiante de los actores testimoniantes.

Vicente (2013): La fotografia como activador de recuerdos.
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2.5 Procedimiento

La investigadora se comunicé via mensaje privado de las redes sociales de cada
actor seleccionado y se programaron las entrevistas en un espacio que permita una buena
conversacion personal y donde el actor se sienta a gusto. El investigador uso la grabadora
de un celular para registrar las entrevistas, tras esto, todas las entrevistas se procedieron
a transcribir rescatando, en primer lugar, el contexto de la obra en la cual participaron; en
segundo lugar, las sensaciones durante su proceso creativo y el montaje final; en tercer
lugar, los distintos caminos escénicos que se utilizaron y, por ultimo, preguntas acerca de

nuestros objetivos de la investigacion.

2.6 Analisis de Datos

Se pas6 a una lectura cuidadosa de las entrevistas, trabajandose individualmente
cada una de las ellas y aplicandoles una codificacion; es decir, identificar los temas
relevantes a los objetivos de la investigacion y a la lista de ejes temdticos para brindarles
un cddigo. Estos fueron: en cuanto al actor y la decision de participar en un proceso
testimonial, en cuanto al actor y su proceso testimonial, en cuanto al actor y las
herramientas escénicas empleadas para contar los testimonios, en cuanto al actor y el
vinculo con un objeto personal y en cuanto al actor y la escenificacion de la obra
testimonial. Posteriormente, de este procedimiento con cada una de las entrevistas se
procedio a integrarlas y encontrar las semejanzas y diferencias, ademas, se agregaron las

variables nuevas que hayan aparecido durante las entrevistas.
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CAPITULO 3: RESULTADOS Y DISCUSION

La presente investigacion surgid de la necesidad de indagar sobre los distintos
procesos testimoniales para analizar de qué modo actua la herramienta del objeto como
vehiculo de memoria para la escenificacion. Como se menciona anteriormente, hay pocas
investigaciones en las artes escénicas que ofrezcan un estudio sobre el proceso creativo
testimonial y el uso del objeto. Por este motivo, esta investigacion ha abordado tales
fendmenos con el interés de conocer a mayor detalle y profundidad las experiencias de
los participantes, para discutir sobre sus explicaciones, vivencias y puntos de vista.

Los actores aportaron informacion personal y de sus procesos abiertamente y de
forma generosa. Consideramos que esto es de suma importancia en tanto se trata de una
investigacion cualitativa, los actores que se convirtieron en co-investigadores puesto que
complementaron la teoria y sumaron variables emergentes. De esta manera, segin
Vasilachis (2006) en esta investigacion se cumplieron distintos criterios para juzgar y
diferenciar la calidad de la indagacion. Asimismo, la atmosfera de las entrevistas fue
agradable y en ambientes adecuados, generandose confianza y una conversacion fluida.
Gracias a ello, los participantes brindaron en profundidad informacién en cuanto a sus
procesos testimoniales.

Para los propositos de la investigacion, hemos clasificado los datos en tres ejes
tematicos. El primero y mas importante responde a nuestros objetivos de la investigacion.
Se explora en esta linea los distintos caminos del objeto para ser abordado como vehiculo
de memoria y otras posibilidades escénicas. El segundo eje nos presenta la relacion entre
el objeto y su vinculo con el cuerpo actoral en procesos testimoniales. Finalmente, el
tercer eje es el objeto en su vinculo con la palabra actoral. Ademas, se sumaron variables
emergentes, en la cual analizamos los procesos testimoniales: el inicio y motivacion, el
proceso creativo testimonial y el texto final y el fendémeno de los procesos creativos
testimoniales.

Inmediatamente pasamos a presentar brevemente un resumen de las distintas obras
testimoniales en las que participaron los actores entrevistados. En el caso de Alejandra
Guerra y Lita Baluarte, ellas participaron en la obra testimonial Criadero (2011) junto
con Sandra Requena, dirigida por Mariana de Althaus. La obra se baso en los testimonios
reales de las actrices en relacion a la maternidad y crianza. Mas adelante, la directora

estrend Padre Nuestro (2013). La obra trat6 sobre la paternidad y fue la version masculina
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de la obra Criadero. Los actores fueron: Giovanni Ciccia, Omar Garcia, Gabriel Iglesias
y Diego Lopez. Posteriormente, Mariana de Althaus dirigi6 su tercera obra testimonial
Pajaros en Llamas (2017). La obra aborda la historia de dos accidentes aéreos ocurridos
en el Peru que desencadenaron la muerte. En las obras Padre Nuestro y Pdjaros en
Llamas fue convocado el actor Gabriel Iglesias, en la primera para contar su propio
testimonio relacionado al tema de paternidad y en la segunda obra para ser un interlocutor
de testimonios de otros actores. Asimismo, el actor Fernando Verano participd en esta
ultima obra mencionada, contando el accidente aéreo que sufrio la familia de su papa
junto a la historia de Marisol Palacios. Por ultimo, la actriz Lizet Chavez fue una
interlocutora mas que aport6 a esta narracion junto con Alberick Garcia.

Por otro lado, tenemos la obra testimonial £/ dia en que cargué a mi madre (2016)
dirigida por Paloma Carpio, con la actriz Bernadette Brouyax (madre) y la participacion
de Soledad Ortiz de Zevallos (hija). La obra se baso en la relaciéon de madre e hija y sus
distintas generaciones. Asimismo, la directora dirigio Concava (2019), un unipersonal
basado en la memoria personal de la actriz Susana Ilizarbe. Esta obra abord¢ la idea de
maternidad, el deseo comun y cuestion6 lo bioldgico y social.

Del mismo modo, Gabriel de la Cruz dirigi6 la obra testimonial Negra (2018). Esta
contaba con las apariciones de Mayra Najar y Anahi Padilla, dos actrices afroperuanas a
quienes acompaiabamos en un viaje a través de su identidad. Y, por ultimo, la reciente
creacion colectiva Como criar dinosaurios rojos (2019) dirigida por Fernando Castro y
Sammy Zamalloa. En esta obra act@ian Tirso Causillas y Nani Pease, involucrando
distintos lenguajes escénicos como el clown y el testimonial para brindarnos preguntas
acerca de las relaciones de madres, padre e hijos.

A continuacion, para cada uno de los temas se presentaran vifietas de los diferentes
entrevistados. Estas corresponden a las entrevistas que se tomaron entre 22 de octubre del
2019 al 16 de noviembre del 2019 (Se pueden visualizar en Anexos). En suma, los actores
entrevistados fueron: Alejandra Guerra, Lita Baluarte, Gabriel Iglesias, Fernando Verano,

Lizet Chavéz, Bernadette Brouyax, Susana Ilizarbe, Mayra Najar y Nani Pease.

3.1 El Objeto como Vehiculo de Memoria en un Proceso Testimonial

El actor en el teatro dramatico se vincula con los objetos que les pertenecen a los

personajes que interpreta. En ese acontecimiento, encuentra estimulos que lo ayudan a
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acercarse de una manera fisica y psicoldgica al papel que asumird, esto lo puede descubrir
en el proceso creativo o lo largo de las funciones. En el caso del teatro testimonial, al
tratarse de un formato donde se basa en experiencias reales, el objeto juega muchos roles,
siendo uno de ellos actuar de facilitador de memorias. El actor activa sus propios
recuerdos, imagenes, anécdotas o historias olvidadas.

De esta manera, el objeto ofrece la historia de la experiencia; en ese momento, el
actor concibe que del objeto resultard la rememoraciéon de la vivencia. Bernadette
Brouyax nos cuenta en su entrevista: “Llevé zapatitos de Soledad, sus primeros zapatitos.
Los objetos me ayudaron a recordar recuerdos y anécdotas, puedes explorar cosas, a veces
Soledad recordaba con el objeto y yo no, o al revés”.

En el caso de Bernadette, el vinculo con su hija se evidencid en el hecho de
almacenar los objetos de ella que marcaban etapas importantes de su vida. Segiin Kartun
(citado por Ferreyra, 2006) traer los objetos de la infancia es un acto de evocacion, y lo
demuestran los zapatitos de Soledad de nifia. Este objeto en particular no solo detona una
memoria en la mama sino también en la hija porque los recuerdos pueden ser los mismos
o pueden variar segun la percepcion de cada una de ellas.

Bernadette coment6 también lo importante que fue para ella explorar otro objeto:
el libro de su mama. Aquel la acompafi6é durante todo el proceso, su mama lo escribio en
vida y fue editado por su familia. Cuando empezo el proceso testimonial, ella sintio la
necesidad de volver a leerlo y también hizo que lo leyera Soledad, asi ella recordaba

también vivencias con su abuela.

Yo dije tengo que volver a leer ese libro, y volvi a leer todo, entonces el libro de mi mama
también me ayud6 a ver un poco las cosas que habia vivido con ella con otros ojos.
Entonces, dije si este objeto me va a alimentar, o me va a proponer en esta busqueda o
exploracion, tengo que estar atenta en lo cuenta ella en este libro. Y Soledad también debe
leerlo.

Otro ejemplo que nos comento la actriz fue como el objeto, al ser observado, tiene
la capacidad de activar recuerdos de un vinculo familiar. Esto lo explord durante la
creacion de la obra testimonial. Guasch (2005) menciona cémo un resto o un extracto
activa memorias. Al presentar un objeto ante otros este recobra su valor, asi el objeto
escogido refleja la importancia de la historia dejando de lado otros objetos que no tienen
un significado para la persona. Bernadatte Brouyaux menciona que en su caso: “Tenia

un oso super malogrado, sucio, ya no tenia un o0jo, ya no sonaba su barriga, no emite
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sonido, esta viejo y el relleno se sale. Entonces dije: ese objeto es el mejor para hacer un
ejercicio de escritura y contar algo mas personal: el lazo con mi papa.”

La actriz nos comenté que se percato de este vinculo a través de un ejercicio escrito
que llevo en el taller de dramaturgia testimonial con Mariana de Althaus. El ejercicio se
bas6 en elegir un objeto que tuviera un alto grado de importancia y escribir sobre el
vinculo que entrelaza a la persona. Bernadette eligid un oso que traia automaticamente a
su mente el vinculo con su papa: “Mi papa tenia un defecto fisico grave, tenia
minusvalidez, ahora lo puedo hablar, pero antes no. El oso es muy significativo para mi”.
De esta manera, el objeto se vuelve un contenedor de una persona, posteriormente detona
una historia y estrecha el vinculo.

Asimismo, al igual que en el caso anterior, en la obra testimonial Pdjaro en Llamas,
el objeto tomd mayor relevancia puesto que se tratd de objetos que pertenecian a personas

que ya no se encontraban vivas. Fernando Verano sefiala:

Habia un casete de betamax que decia feliz cumpleafios, que es del afio 86 o 87, ese casete
estuvo en todas las funciones. También, la camara de fotos de mi papa con la que yo hago
la tltima accioén de la obra. Mi papa adoraba su camara, ademads, estaba la espada de la
fuerza area de mi papa de la cual te graduas, una foto del matrimonio de mis papas en un
marco de plata, esa es la foto que toda la vida ha estado en la comoda de mi mama y también
un avioncito de guerra. Esos objetos eran un tesoro. Los objetos agarraban vida.

Los objetos del actor en el proceso creativo fueron muy valiosos, sirvieron para
contar sus vivencias acerca de su papa a sus compafieros y a la asistente de direccion. El
venia haciendo una investigacion propia durante siete afios y tenia mucho material
documental sobre la historia de su papa. Shaday Larios (2018) propone como un archivo
se potencia cuando la persona lo captura, recoge y guarda. En efecto, el actor utiliz6 el
objeto- documento para contar sus propios recuerdos y fue su primer punto de partida en
el proceso creativo de la obra. De igual manera, nos coment6 sobre la utilidad del objeto
para distintas exploraciones y rescaté en todo momento su valor significativo. “Ver mis
objetos en ese caos, eran mas que unos simples objetos, los estoy viendo tirados, era
fuerte, pero entendia perfectamente que estdbamos jugando.” Ademas, en la obra los
propios objetos contribuyeron para la escenografia, puesto que la historia era real. En tal
sentido, el actor se adaptd a ver sus objetos de esa manera, pero siempre con un debido
cuidado. El objeto ayudo a recordar y contar vivencias del propio actor en el proceso,

pero en las funciones frente al publico sucedi6 algo distinto, puesto que tuvo un valor
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particular porque ya no eran los elementos los que importaban en ese momento, sino las
experiencias. El objeto tiene una enorme utilidad y valor en la fase exploratoria y en las
funciones escénicas se ve el resultado de esa exploracion: la historia.

En la misma obra, la historia de la actriz Marisol Palacios estuvo relacionada a la
muerte de Lorenzo, quien fue su pareja. Los actores que fueron interlocutores de su
historia afirman de un objeto en particular: su saco. Al respecto, su compafiero actor
Gabriel Iglesias dice: “El objeto es importante porque la persona de la que estamos
hablando murio, entonces el objeto es lo tinico que puede quedar de una persona que ya
no estd, digamos la casaca de Lorenzo, su foto o lo que fuese. Su ex habia fallecido mas
de 20 afios y Marisol seguia guardando esa casaca. Para ella ese objeto era muy preciado.”

Lizet Chavez, otra de sus compaifieras, comenta: “cada objeto tenia un valor, el saco
de Lorenzo, tenerlo ahi, después de saber toda su historia, después de saber toda la
relacion con ella. Tu sientes que tienes toda la historia en la mano. El saco me impact6
mucho.” Gabriel, uno de los interlocutores, confirmo la importancia de ese objeto. En mi
apreciacion, en ese montaje los objetos se convirtieron en la presencia de las personas que
ya no estaban: Lorenzo y el padre de Fernando; en ese sentido, queremos recordar lo que
Arfuch (2013) plantea acerca de como el objeto se manifiesta por si solo sin la necesidad
de ver hablar a la persona a quien le pertenecio. Lizet lo reafirma “Era Lorenzo en escena.
Ver el saco era como ver a Lorenzo”. A mi manera de ver, los actores mantuvieron un
respeto; y eso no significaba no tocarlo, no tener sentido del humor con é€l, sino, por el
contrario, valorar el saco era como tenerlo vivo. Para los actores, Lorenzo también jugaba
con ellos.

En un principio, el saco no era el verdadero, se jugaba con uno similar. De esta
forma, en los actores se desarrollaron factores de sensibilidades personales como: el
apego a lo material y, por ende, la cantidad de objetos que resignifican a la persona
recordada. La actriz no se desprendia de ese recuerdo tan facilmente, quizas porque ella
tuvo un luto directo y, por otro lado, el actor fue heredero de un luto porque se trataba de
la muerte de su papd y su primera familia. Los actores conocieron el saco de Lorenzo
cerca al estreno de la obra. La expectativa la relata Gabriel: “;Como es? ;Ya viene?
(Como es su forma? Se hablaba mucho del objeto, genero ansias, era una casaca de cuero
normal, pero era el objeto en si.” En la obra, Marisol Palacios menciona haber guardado
durante veinte afos la casaca de su novio muerto y cuenta como se lo entregaria a una de

sus hijas. Ella estaba esperando el momento oportuno y la obra testimonial se lo brindo.
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En cuanto a los actores que acompafiaban a Marisol eran muy conscientes del
vinculo que unia el objeto a ella, como lo menciona Gonzéles (2016), el objeto mas alla
de su funcionalidad remite a relaciones afectivas o sentimentales. En ese sentido, el saco
de Lorenzo reflejaba esa relacion al punto de que si se dafiaba también se perjudicaba el
recuerdo.

Por otro lado, en la obra testimonial Como Criar Dinosaurios Rojos, creacion
colectiva que combina distintos caminos escénicos como el clown, la comedia de
situaciones, el testimonial y el performance, la actriz Nani Pease le dio una particular
importancia a como naci6 el impulso de crear esta obra desde sus propias experiencias,
siendo los objetos activadores de memoria sobre las herencias de sus papas. Asi, Nani y
Tirso Causillas, quienes son pareja y actores de esta obra, participaron en un taller con

Miguel Rubio en un laboratorio de Yuyachkani:

En un trabajo de exploraciéon nos pidieron que escogiéramos objetos, entonces Tirso

escogio una carpeta y yo escogi un perchero con un saco y los dos trabajamos con cosas

que tenia que ver con la muerte de nuestros padres y atravesados por procesos politicos. Y

dijeron parejas y nosotros nos miramos y nos pusimos juntos. Y Miguel lo trabajo y salio

algo increible a partir de mirarnos a ambos. Entonces, nosotros nos dijimos: “esta es la obra
que tenemos que hacer, nos conectamos con mucha libertad”. Todo naci6 desde ahi.

En este ejemplo se evidencia lo que sintetiza Jean Baudrillard (1969) respecto a
como el individuo encuentra en los objetos antiguos la supervivencia. Nani y Tirso tienen
la necesidad de compartir sus contradicciones y preguntas acerca de criar y ser criado. A
mi manera de ver, el objeto permitido la evocacion para luego proceder con una
exploracion mas profunda. Nani utiliz6 el perchero y el saco para activar el recuerdo de
su pap4, pero en el camino solo tenia que quedarse con uno porque decidio ceder uno de
los objetos a otro compafiero. Ella se quedo con el saco, pero sintié6 con mas utilidad el

perchero. De este modo, imagind un perchero y colgaba su saco que si lo tenia de manera

fisica:

Yo estaba trabajando, colgando el saco, al colgarlo se me cayo, entonces empecé a jugar
con que se me caia, y yo queria colgarlo y se me caia una y otra vez. Y yo solo lo repeti
muchas veces y me empezd a movilizar y empecé a sentir que el saco, era un saco muy
parecido al de mi papa. Y me empezd a generar mucha angustia, que no pudiera estar
parado, no pudiera estar vivo y que no pudiera estar presente. Entonces, empecé a trabajar
con esa accion fisica y en ese momento sali6 el testimonio.
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En este caso no solo se involucra al objeto sino también el cuerpo de la actriz. El
objeto se convierte en un impulsador para la accion fisica. Mercedes Ridocci (2005)
sefiala como el actor, desde lo mas profundo, puede mostrar emociones como la angustia
y comunicarlas a través del movimiento corporal. En este caso su accion fisica fue colgar
el saco y su obstaculo que se cayera aportando infinitas posibilidades para la creacion a
través de lo fisico y el objeto llegando a obtener testimonios.

En ese preciso momento del ejercicio, Nani Pease recordd: “Cuando murio, lo
primero que me llevé de su casa fue un perchero porque tenia un saco que olia a ¢él.
Entonces me lo traje para olerlo.” Como lo plantea Jelin (2002), ambos objetos
cumplieron la funcion sobre el acto de rememoracion en relacion al padre de Nani siendo
esto lo que la movilizaba. Miguel Rubio fue muy técnico porque le propuso distintos
movimientos para que trabajara con su instrumento. Stanislavski (citado por Torres,
2004) define como el actor, al controlar su cuerpo, puede conectarse con una emocion y
asi transmitirla. El cuerpo de la actriz, a través de la accion fisica, recuerda lo que evoca
el objeto, siendo en este caso la emocidon de la angustia. El cuerpo acciona y la
concentracion de la actriz sobre la accion permite que se distancie de la emocion que
evoca el recuerdo. De este modo, el cuerpo debe encontrarse a disposicion del actor en
todo momento y esto solo se puede lograr si existe un entrenamiento corporal constante.

Otro ejemplo que se trabajo en el proceso fue el vinculo con un libro que le generd
a Nani un recuerdo y ademds un sentimiento que no le permitia continuar con la
exploracion. Ella comenta: “Mi papa escribid un libro, yo trabajé con el hecho de que no
podia leerlo, nunca lo he podido leer del todo. La dedicatoria del libro me la sé de
memoria, traté de leerlo, pero su voz me resonaba tanto que no podia continuar.”

Este objeto sirvid como un activador de memorias; sin embargo, es pertinente
mencionar que cuando el objeto personal es explorado con mayor profundidad puede
convertirse en una emocion que puede hacer dafio porque empiezas a recordar mas,
pudiendo conllevar a rememorar y tocar una herida. En este caso se trataba de la muerte
de su padre, un tema muy personal, el actor debe saber hasta qué punto puede explorar el
objeto porque podria hacerse dafo en caso sea un episodio no superado. Cabe resaltar que
esto no deberia ocurrir en la puesta en escena ante el publico, porque la actriz hace
distincion entre el lenguaje del teatro y las emociones en la vida real; sin embargo, en el
proceso creativo se puede indagar, pero no ahondar si la propia actriz no lo desea, como

ocurri6 con Nani. En una etapa exploratoria testimonial, se trabajan las historias reales de
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los actores, es por ello que el trabajo con las emociones es inevitable, por lo mismo se
convierte en un proceso mas sensible y delicado.
Asimismo, en la obra testimonial Concava, el objeto fue explorado en distintas

posibilidades por la actriz Susana Ilizarbe:

Al principio teniamos que decidir el nombre de la obra que fue Coéncava, le pusimos asi, al
principio probamos distintos objetos. Paloma trajo como un bowl, y empezamos a ver un
poco sobre el objeto, nos trajo palabras, pero teniamos que ordenarlas, empezamos a hablar
como las cosas que contienen, que sostienen, o la misma forma. Y también lo juntaron un
poco con los movimientos que yo hacia. Yo creo que mencioné la palabra concavo por la
forma. Fue el objeto que nos empezd a guiar. Decidimos por lo concavo, con lo que uno
contiene, que es un poco lo que te quedas, lo que das y lo que recibes, lo que llenas y lo
que te contiene. Ese fue el objeto central, no es el tnico, pero es el que siempre vas a ver
durante toda la obra, es el hilo conductor en todo el unipersonal.

De esta manera se narra como el objeto fue el movilizador central dentro del proceso
creativo de Concava, el titulo de la obra lleva el nombre de un objeto que fue el detonante
para utilizar otros objetos y mostrar las vivencias. Asimismo, este objeto contenia en su
forma y aspecto el mensaje o el camino que la actriz deseaba entregar al publico y asi
mostrar su historia. “Los objetos le dieron vida a la obra porque si no seria una persona
parada diciendo el texto.” Ella nos comentd que se jugd con infinitas posibilidades
escénicas del objeto apelando a su inteligencia corporal y luego incorporaban el texto. En
este caso, el objeto del concavo fue importante porque activo la memoria de la actriz junto
con sus vivencias y reafirmo el mensaje que queria transmitir al ptblico.

Por otra parte, hubo dos entrevistados que no le dieron mucha relevancia al objeto.
En el caso de la obra Padre Nuestro, Gabriel Iglesias no sinti6 que su testimonio fuera
transcendente, a comparacion de sus otros compafieros que se involucraban mas con sus
objetos personales. Gabriel cuenta acerca de su compafiero en escena Giovanni Ciccia:
“tenia una secuencia con sus vinilos, porque ese objeto a ¢l lo mueve, también habia mas
objetos”. El actor no sinti6 que ningin objeto en esa obra activara una memoria de manera
transcendental, solo de una manera mas atractiva hacia el espectador, como lo es una
secuencia de baile: “Tenia un casete de Michael Jackson porque era el primer casete que
me habian regalado”. De ese objeto nacié un baile coreografico; sin embargo, no influy6
de una manera especial en el actor porque ¢l tenia una buena relacion con su papa. Gabriel
sentia que su historia no era tan trdgica a comparacion de los otros y, por ende, sus objetos

tampoco.
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Por el contrario, Gabriel Iglesias le atribuyé més relevancia a los objetos que
estuvieron en la obra Pdjaros en Llamas porque era un material de periddico, de reportajes
que ayudaban a que el publico se pueda contextualizar con lo que pas6 y también los
objetos contaban mas acerca de las personas fallecidas.

Igualmente, la actriz Lita Baluarte no le otorgd mayor relevancia a un acercamiento
a profundidad sobre el objeto como evocador de memorias. El motivo fue distanciarse de
la emocidén que generaban las historias personales en el proceso creativo de Criadero.
“Apenas abriamos la boca, todos llorabamos, en el caso de un testimonial es tan personal,
que mas bien el trabajo era no llorar. Era lo opuesto que te pasa constantemente en una
obra de teatro que t necesitas traer algo para que te conectes con el vinculo y eso te hace
sentir algo. Con nosotras era al revés.”

Por tanto, al presentar las actrices historias personales que involucraban vinculos
cercanos, no era necesario para ellas explorar en mas profundidad los recuerdos. Las
vivencias estaban cargadas y anadirle un elemento tan personal como el objeto podia ser
desbordante a nivel fisico y emocional. En el caso de las actrices de Criadero, en todo
tiempo buscaban enfriar sus sentimientos. El tiempo que tuvieron para el proceso de
creacion también las ayudo6 a no explorar en mayor profundidad, permitiéndoles llegar
con un control debido a sus funciones.

Finalmente, el objeto sirvido como un detonador en la memoria de algunos actores
en los procesos creativos que participaron; ayud6 a recordar sentimientos, personas,
anécdotas, experiencias pasadas y reforzar vinculos. Los actores que se relacionaron con
sus objetos descubrieron tiempos en especifico de su pasado, mostrando una guia clara
acerca de su historia vivida y siendo elementos tangibles acerca de su identidad, ademas,
algunos actores mostraron una mayor relevancia a los objetos siendo estas huellas de

personas que no estaban presentes.

3.1.1 EIl Objeto de pertenencia del actor en un proceso testimonial

El actor utiliza su objeto de pertenencia para ser un elemento narrativo junto al
testimonio. De alguna manera, estos objetos no activaron la memoria durante el proceso,
pero si lograron acompafiar al actor a contar o mostrar mejor la vivencia; es decir, el actor
contd o mostro a través de un archivo o documento la veracidad de su historia y el piblico

lo pudo apreciar, por lo general el objeto se convirtid en un testigo de los actores. Son
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pocos los entrevistados que lograron trabajar con objetos que sean de su pertenencia. En

el caso de la obra Criadero, Alejandra Guerra nos comenta:

Mi nariz de clown era de la escuela de Lecoq, era la verdadera y la usaba cuando tenia 22
afnos. Mi nariz la adoraba y me dio una pena y rabia cuando me la perdieron porque estaba
como parte de la escenografia. También, un libro que me regalaron mis padres cuando fui
a estudiar afuera (decia: Para una futura actriz por un futuro lleno de esperanzas). El libro
es un objeto que me pertenece, entonces cuando mi mama lo vio, se habia olvidado del
libro y de la dedicatoria.

La actriz leia en escena la dedicatoria del libro tras terminar de hacer una secuencia
fisica, por lo que llegaba muy agitada a leerlo. Este objeto le permitié mostrar el afectivo
vinculo que tenia con sus papds, que apoyaban que sea artista. A la directora le gust6 el
objeto y por eso decidio incluirlo en alguna parte de la obra y no solo en lo exploratorio.

Asimismo, también se encuentran los objetos que se materializan como un video
VHS. La actriz nos ilustra: “Yo encontré un video VHS o betamax con mi hermano de
bebito y yo era la hermana mayor, era abusiva. Y se ve los distintos que somos fisicamente
también. En la proyeccion, la imagen de mi hermano lindo me interrumpe, esto me sirve
para mostrar como siempre me he sentido por su imagen: eclipsada.”

En este caso, la proyeccion ayuda a contar la relacion con su hermano utilizando
una anécdota, asi como el archivo del video VHS, que finalmente también es un objeto.
Ademas, la decision de la directora en acuerdo con la actriz hace que la interrupcion del
video (objeto) se convierta en una lectura tangible (Alejandra Guerra evidencia esa
interrupcion constante por parte de su hermano).

De la misma manera, en el proceso creativo de la obra testimonial Negra, la actriz
nos aclara que los objetos no activaron su memoria, por el contrario, fueron las
conversaciones junto a su otra compaiiera en escena, el director y la asistente del director.
La actriz disfrutdé mucho de poder compartir y ser escuchada. En consecuencia, el objeto
se convirtio en la evidencia de momentos especificos de la vida de Mayra, fueron objetos

que acompanaron la vida de la actriz a través del tiempo:

Los directores me pidieron traer objetos. Yo traje ropa que si me llevaban al recuerdo de
momentos especificos. De burlas, de insultos o de etapas que habian marcado. Llevé varios
vestidos, éstos fueron una propuesta para ver las distintas facetas de mi. Me pongo este
vestido y soy una, me pongo otro y esta es la Mayra timida, loca, etc. Lleve mi polo del
Wason, una correa con plas junto a ropa negra. Las conversaciones fueron lo que mas
activaron y digamos los objetos que vinieron después.
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Por lo tanto, la ropa describia mucho cada etapa distinta que tuvo Mayra, cada
prenda va mutando segun cada fase de la vida. Los objetos de Mayra ayudaron como un
acompanamiento a las experiencias especificas porque se tomaba el acto de
rememoracion. Asi, en el proceso creativo, algunas prendas fisicamente se exploraron y
otras solo se comentaron. Se utilizo lo mas preciado y elemental para que el actor pueda
cuidar y mantener en buenas condiciones un objeto que se ha vuelto significativo para €l.

3.1.2 El objeto representacion

Anteriormente, el objeto de pertenencia se utilizé como testigo de la vivencia y no
como un activador de memorias. En estos casos, los objetos fueron replicados porque no
eran los que pertenecian a los actores. En mi perspectiva, dentro un proceso creativo
testimonial, es necesario e importante para el actor que el objeto sea lo mas parecido al
real para evocar el vinculo que se conecta con la historia personal y ser capaces de
descubrir emociones escondidas, lo que luego, a través de su memoria fisica, el actor
generard la forma de traducir ese recuerdo y emocion en las escenas.

El actor toma la decision de optar de qué manera el objeto acompanara su historia.
En el caso de la obra testimonial Concava, los objetos fueron un reflejo de la vivencia en
cada escena, sin los objetos no se hubiera podido contar la historia. Esto fue una propuesta
de la directora, en la cual la actriz se sintié6 coémoda porque se podia explorar el objeto
como un lenguaje escénico para la creacion mediante su inteligencia corporal, como

informa Susana:

Yo particularmente no conservo cosas propias porque he tenido muchas mudanzas.
Digamos, en un momento hay un calzoén porque en esa escena se habla de la regla. Mi
experiencia ha sido dolorosa porque todo el tiempo me dolia. En esa parte de la obra, estoy
lavando mis calzones, esa parte donde yo narro estoy todo el tiempo lavando mi calzoén, es
algo fisico. Mi directora lo planted, dijo: hay que mostrar el objeto principal que este
asociado. Las dos lo planteamos. Al final termino colgando el calzéon. Hay otros objetos
ligados, un walkman, conseguimos uno porque yo escuchaba muchos casetes, para
asociarlo en la época donde yo vivia. También, prender una vela por la época de los
apagones que yo he vivido. Hemos tratado de recuperar objetos en la medida de lo posible
asociados a la época. Ademas, utilizo un saco porque yo quise ser profesora de educacion
inicial y de hecho hice un semestre, pero querian que sea bien seforita, era un saco que me
incomodaba porque no me sentia a gusto.

En este caso, cada objeto tenia una asociacion directa a cada etapa de vida de la
actriz. Asi, el publico también podia identificar la época en la cual se narraba la vivencia.

En efecto, el objeto nos instala en un espacio de tiempo como nos indica Baudrillard
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(1969), el objeto cotidiano no pierde su valor, al contrario, tiene un significado especial
en la esfera social y personal.

Otro ejemplo es lo que ocurre en la obra testimonial Criadero, las actrices Lita
Baluarte y Alejandra Guerra nos comentan ejemplos especificos de objetos que
representan a personas cercanas a ellas: abuelos, madres y padres. Al respecto, Arfuch
(2013) nos indica que el objeto es quien narra la historia del narrador, en este caso, acerca

de los vinculos familiares de las actrices:

Mi abuela literalmente usaba su megafono, ella hizo el parque que esta frente de mi casa,
ella lo mando6 a hacer, entonces se ponia al frente en su silla de ruedas porque le dio un
derrame, pero aun estaba en su silla de ruedas, tenia su megafono y decia: salgan de ahi, no
pisen las plantas. Le gritaba a la gente desde su balcon. El megafono real no lo tengo, pero
si un megafono que representa a mi abuela. (Alejandra)

Cuando estaba con mi abuela, ella me daba un platano siempre. Entonces decidi usar un
platano cuando hablamos de las mujeres de mi familia, ademads, decidi usar un lapiz de
labios y un gorro para recordar a mi abuela. Entonces yo empiezo la escena, solo habia dos
sillas que simulan que estoy en el carro y yo les cuento mientras estoy haciendo aviones de
papel. Mi papa, mi abuelo y el papa de mi hermano, los tres eran aviadores, entonces yo
estaba contando como muri6 primero mi abuelo dejando embarazada a mi abuela, y como
murio6 el esposo de mi mama dejando embarazada a mi mama, y eso es un poco lo que
cuento. El gorrito era para hablar de mi abuelo, el aviador, hago el avion de papel, lo voy
haciendo, pero su avion se estrellé cuando mi abuela estaba embarazada, entonces llegaron
unos hombres y le contaron que el avion de mi abuelo se habia estrellado, y poom, tir6 el
avion, y eso es la historia, luego hago otro avioncito, me saco el gorro, y digo bueno mi
abuela me llevaba al colegio. Luego cuento algo de mi mama que es el otro avion, por eso
hago tres acciones, pero uno sabe qué necesita y yo tenia clarisimo qué era ello. (Lita)

Llamo la atencion que ambas actrices contaban con un entrenamiento corporal, lo
cual permite que el objeto de representacion no solo se presente como su propia funcion
lo propone. De acuerdo con Stanisl