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Resumen

Esta investigacion tiene como objetivo indagar en como las practicas feministas
han transformado la practica escénica, asi como las dindmicas de produccion,
representacion y relacionalidad en el espacio creativo. A través de un enfoque
metodoldgico autoetnografico y basado en la investigacion en artes, se analiza mi
trayectoria como dramaturga, actriz y directora, tomando como caso de estudio tres obras
teatrales: Ulrike (2019), Hombres Fuertes (2021) y Lxs Cuervxs no se peinan (2022).

Estas obras, que abordan temas como la militancia politica, la violencia de género,
la justicia y la colectividad, representan distintos momentos de evolucion artistica y como
se relaciona esta con el feminismo y sus practicas.

La investigacion concluye que el feminismo ha redefinido las practicas teatrales,
especialmente en sus procesos de creacion, produccion y representacion. Propone
politicas feministas aplicables a las artes escénicas, destacando la importancia del cuerpo,
del poder de la escritura, la ética de los procesos, la colectividad y el cuidado. Estas
transformaciones se han propuesto redefinir las estructuras tradicionales del teatro,
cuestionando jerarquias, la autorizacion sobre la palabra, la autoria y la representacion.
Todo lo anterior resulta en la apertura de nuevas posibilidades ético-politicas y expresivas

para las artes escénicas.

Palabras clave: teatro feminista, Muégano Teatro, representacion, colectividad,

dramaturgia, autoetnografia






A Cristina Burneo Salazar, quien fue la tutora de esta investigacion produciendo
conmigo cada uno de los capitulos de esta tesis, con un acompanamiento riguroso,
cuidadoso y afectivo en cada etapa. Aunque circunstancias ajenas a su voluntad
impidieron que culminara este camino junto a mi, y que su nombre no salga en esta
publicacion, su legado como tutora y su lucha por la libertad academia feminista
permanecen como pilares transformadores e inspiradores. Sin su dedicacion y
acompafiamiento, este trabajo y muchos otros procesos de pensamiento y produccion de

conocimiento liderados por mujeres y disidencias no habrian sido posibles.






Agradecimientos

A Santiago y Pilar, es decir, a Muégano Teatro, por insistir en construir pequefias
sociedades imposibles.

A Jonathan, por acompafiarme en este proceso, por su sensibilidad, paciencia,
amor y cuidado.

A Liz, Rom y Gabrielle, porque hicieron de la academia un lugar amoroso, critico
y radical. Juntas hemos caminado este sendero sinuoso de construir una tesis y de vivir
en tiempos sombrios.

A Cristina Liliana Balcdzar Ortiz, porque tu memoria sigue viva. Te seguimos
nombrando, te seguimos luchando.

A las mujeres y sexo disidencias que abrieron los caminos en el teatro, por su
legado construido, para que yo y muchas otras podamos habitar esta practica con libertad,
garra y radicalidad.

A mi manada, que dia a dia me dan la vida y a todos mis muertos.



10



11

Tabla de contenidos

INEEOAUCCION ...ttt et sttt sttt s 13
Capitulo primero lo politico y lo colectivo en las practicas escénicas..........ccceeeenennee. 19
L. Teatro Y POIEICA .. .eeiieeiieiieee ettt ettt et e e e enaeenseas 19
2. Latradicion del teatro de rupo......cccecveeiieiieiiieiieeieeee ettt 28
3. Laconstruccion de una genealogia teatral feminista...........ooceeveevieniinenieneenennne. 33
Capitulo segundo la urgencia de la escritura: sobre el proceso de creacion de ulrike ... 37
L. DIAmMatUr@Ia...c.cccveeriieeiieiieeie et eie et ettt e ste et e sabeeteesateesbeesaseenseessseenseesnseenseas 37
2. El desplazamiento, mas alla de la dramaturgia..........c.ccoeeeverienienenineenenienenn, 40
3. Transformaciones del abordaje: dramaturgia en primera persona..............c........... 46
4. CUANTAS SOIMIOS ..ttt ettt ettt et s bt e bt e sate e bt e st e e beesateebeesate e bt e saeeennees 53
5. Caracterizacion de una nueva dramaturgia...........cceeeeveerveerieenieenieenieenieenieeseeeneees 55
Capitulo tercero pequena sociedad imposible: de hombres fuertes a Ixs cuervxs no se

DOITAN ..ottt ettt e e e ettt e et e e e it e e e st e e ettt e e ab e e e tb e e e bt e e ebteeenbeeeenneaens 61
1. Delo personal @10 COIECHIVO ....ouiiiuiiiiiiiiieiieeii e 61
2. Lapotencia de la rabia: el predmbulo de una obra...........cccceeceevieienincenenienenn. 62
3. Lajusticia es mi rabia: hombres fuertes y el feminismo en el discurso escénico .. 65
4. Nuevas formas de relacionamiento €SCENICO......cc.erruiriirierierieniierienieneeieere e 71
5. Ladimension afectiva del Srupo ........ccoeeveeiieiiieiiienieeeee e 74
6. Proceso de creacion de cuervxs: direccion fractal y colectiva, dejarse dirigir ....... 76
7. Variaciones de estatus y los roles en el proceso Creativo.........ccceeveverveerueennennen. 81
8. Sobre los modos de produccion y la autoexplotacion .............cecceeeceeerienieenieennnnn. 83
9. Lo QUENOS QUEAA.....uiiiiiiiieiieeieeie ettt ettt ettt e eneees 85
Conclusiones/ MaNIfIEStO. ........eevueriiriiriieiiiieeee et 89

ODBIas CILAAAS. ..ccee e 103



12



13

Introduccion

Mientras escribo esta quinta version de la introduccion, decido comenzar desde
un lugar menos formal y mas personal. Decido situarme, reconocer el espacio desde
donde se ha ido construyendo esta tesis, que ha atravesado distintos tiempos, etapas y
momentos a lo largo de dos afios. Me encuentro refugiada en una cafeteria de Guayaquil,
huyendo de los apagones que, debido a una crisis energética en mi pais, ahora duran doce
horas diarias. Retomo esta tesis una vez mas, después de haberla dejado en suspenso por
algin tiempo. A veces escribo, la abandono, regreso a ella, y seguimos en este proceso.
En esta ocasion, decido retomarla para finalizarla, en medio de una crisis no solo
energética, sino también de seguridad, politica y social en una de las ciudades mas
peligrosas del mundo siendo una mujer, artista y feminista. Hago esta descripcion para
situarme, reconocer la geografia emocional, politica y social en la que me encuentro,
reconociendo mi cuerpo y el territorio que habito, y como esta escritura esta atravesada
por ello.

Retomar esta tesis en este momento podria ser una coincidencia, casualidad, o tal
vez una decision impulsada por la necesidad urgente de encontrar anclas. Pero lo que sé
con certeza es que esta es una forma de resistir la borradura a la que nos arrastran las
urgencias y emergencias de las crisis, que tienden a imponerse sobre nuestras experiencias
y memorias, especialmente las de las mujeres, personas racializadas y disidencias sexo-
genéricas.

Desde estas condiciones y esta conciencia, retomo esta investigacion que tiene
como objetivo abordar y reflexionar sobre mi propia trayectoria artistica, asi como
examinar como se ha conformado y transformado a través de los cruces, influencias e
intersecciones con la practica y la teoria feminista.

Para este proceso, analizo tres obras teatrales: Ulrike (2019), Hombres Fuertes
(2021) y Lxs Cuervxs no se peinan (2022). Estas obras, en las que he participado ya sea
en la puesta en escena, direccion o dramaturgia, estan atravesadas por los cambios
artisticos y puntos de vista que han surgido en funcién de mi relacion con el feminismo y
la conciencia que he desarrollado en torno a €l.

Al comenzar esta tesis, sentia cierta incertidumbre sobre la validez académica de
una investigacion centrada en mi propio trabajo artistico, como si el conocimiento solo

pudiera surgir de espacios ajenos a la experiencia en primera persona, particularmente a
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mi experiencia. Sin embargo, empecé esta tesis leyendo otras autoetnografias, lo que me
permitié disipar esos temores y asegurarme de que estas experiencias individuales, al
igual que los procesos artisticos, son productoras de conocimiento valioso y en el que
siempre he defendido el teatro como un espacio autonomo de pensamiento y saber. Este
proceso y mi tutora me ayudaron a reconocer que mi trayectoria artistica no solo es valida,
sino que es productora de saberes significativos, y que el conocimiento que produzco al
crear una obra teatral merece una aproximacion teorica.

Por lo tanto, esta investigacion se caracteriza por dos cualidades fundamentales:
es una autoetnografia y se apoya en los planteamientos de la investigacion en artes. El
término “autoetnografia” comenzo a utilizarse a finales de los afios setenta y se consolido
en los ochenta. En un principio, se empleaba para investigar grupos sociales con los que
la investigadora tenia una relacion cercana, ya fuera por su posicion social, contexto
laboral o por compartir practicas comunes. Con el tiempo, el concepto se amplié para
abarcar relatos personales y autobiograficos, permitiendo a las investigadoras analizar su
propia experiencia dentro de un contexto social y cultural mas amplio. En este sentido
podemos hablar de conocimiento situado (D. J. Haraway 1995), en estos se asume la
parcialidad de la produccion de conocimiento.

La autoetnografia, se inscribe en una perspectiva que reconoce la imposibilidad
de una neutralidad epistemologica, desde la perspectiva del conocimiento situado (D. J.
Haraway 1995) se plantea que todo saber es parcial y contextual, porque este se produce
desde posiciones especificas que no son universales ni omniscientes, cuestionando asi la
supuesta objetividad y neutralidad de la ciencia tradicional. Es asi como las experiencias
personales son fuentes legitimas de conocimiento, y a su vez estas estan conectadas con
dindmicas sociales, politicas y culturales mas amplias.

Por otro lado, esta investigacion también estd vertebrada por una de las premisas

de la investigacion en artes:

La investigacion en artes es un proceso de conocimiento. Y esto se debe a que la
presentacion publica de un proceso artistico forma parte del proceso, pero no es idéntica
al proceso y, por tanto, no resume el conocimiento construido. En este sentido, tiempo,
subjetividad y experiencia son inherentes al conocimiento artistico. (Sanchez 2013b, 37)

El conocimiento generado en la obra artistica abarca dimensiones mas profundas
que lo que podemos observar en la presentacion publica de una obra; incluye lo vivido,
lo experimentado, las temporalidades y los encuentros que la atraviesan. El conocimiento

artistico se gesta en la subjetividad del artista y del colectivo, en esa experiencia intima y
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grupal que va dando forma a la obra y que es inmaterial e intraducible, forma parte del
conocimiento estructural de un proceso de creacion. Esta tesis no pretende captar todas
las capas de complejidad de ese conocimiento, sino mas bien bordearlas, para generar un
nuevo conocimiento a través de una escucha reflexiva de los materiales que contienen
€s0s procesos subjetivos, y de lo que la obra, como objeto vivo, puede revelarnos.

Es por esto por lo que, a través de esta investigacion (que es sobre todo una
bitacora reflexiva, personal y experimental de mi quehacer artistico), busco que la
escritura y la investigacion sean espacios donde se escarben los procesos y
procedimientos colectivos y subjetivos de la creacion. La escena, el encuentro con otros
cuerpos, el desafio de la soledad en la escritura y su friccidon con la puesta en escena, asi
como todos los aspectos subjetivos, personales y colectivos que se han construido a lo
largo de los afios, no se traducen facilmente en la escritura. Forzar su adaptacion al
formato escrito puede limitar su capacidad de generar un pensamiento auténomo, es decir,
el pensamiento inherente a la escena misma.

Por ello, esta investigacion busca permitir que la escena y los materiales escénicos
se expresen en su propio lenguaje, respetando su autonomia y su modo Unico de
comunicacion. En este ejercicio se organiza un recorrido retrospectivo, un “volver a

trazar”.

La comunicabilidad de los procesos y las practicas artisticas ha llegado a garantizar un
equilibrio entre la eficacia externa, referida a la comunicacion de tematicas de
conocimiento, y la coherencia interna de la propia practica. De ahi que la palabra escrita,
sin duda, es uno de los medios mas eficaces de comunicacion de los procesos y de las
practicas, pero no siempre es coherente con las dimensiones del proceso a comunicar.
(Sanchez 2013b, 37)

Esta contradiccion entre lo que puede ser comunicado a través de la palabra escrita
y lo que ocurre en el proceso artistico en si es una de las tensiones centrales de esta
investigacion. Mientras que la palabra escrita permite compartir y analizar los procesos
creativos, inevitablemente simplifica o traduce dimensiones que pertenecen a otros
lenguajes y sensibilidades, como el escénico. En este sentido, esta investigacion no busca
reducir el proceso artistico a categorias lingiiisticas, sino mas bien abrazar su complejidad
y sus multiples formas de expresion. Esto implica reconocer que no todo puede ser
codificado en palabras y que aquello que no puede ser dicho también constituye una forma
de conocimiento.

Esta tesis se estructura de manera que, en algunos momentos, viaja al pasado,

produciendo saltos entre la rememoracion de esos instantes de creacion, la revision de
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diarios de trabajo y un retorno al presente, desde donde observo esos momentos de
creacion. Este recorrido incluira citas de los textos teatrales y apoyos teoricos. Ademas,
esta tesis se apoya en dos entrevistas clave, a las que me remito en distintas ocasiones. La
primera es con Pilar Aranda, companera de Muégano Teatro, docente y actriz, cuya
perspectiva ha sido fundamental para este proceso creativo y reflexivo. La segunda es con
Bertha Diaz, docente, investigadora y critica de las practicas artisticas y colectivas, cuya
mirada critica y rigurosa ha sido un aporte esencial para cuestionar y profundizar las
dindmicas del trabajo colectivo.

También, esta investigacion estd escrita en femenino, principalmente porque
quienes conformamos las colectividades de las que hablo en esta tesis son
mayoritariamente femeninas y por otro lado como decision ética politica y simbolica que
pretende subvertir las convenciones del universal masculino.

Este trabajo no solo esta marcado por las condiciones materiales de una realidad
suscrita a la violencia y la crisis, sino que también abarca un periodo de intensa
movilizacion social y politica, el cual coincide con el proceso de creacion de estas obras.
En este contexto temporal, el movimiento feminista ha experimentado un desarrollo
notable a nivel global, impulsando transformaciones sociales y politicas significativas.

En Ecuador, varios acontecimientos han marcado la lucha y la radicalizacion del
movimiento feminista, como el auge del movimiento #MeToo, la lucha por la
despenalizacion del aborto, la performance colectiva de “Un violador en tu camino” y el
caso de Paola Guzman, entre otros. Estos eventos no solo han impactado mi experiencia
personal, sino que también han influido profundamente en el desarrollo de mi obra
artistica. Al mismo tiempo, otros acontecimientos sociales y politicos, como el Paro
Nacional (2019 y 2021), el estallido social en Chile y Colombia (2019 y 2021,
respectivamente) y el impacto de la COVID-19 en la sociedad, han configurado un
entorno donde la practica artistica se ha visto trastocada, conmovida y llamada a una
reflexion tanto en sus practicas como en la poética que atraviesa el trabajo creativo.

Mencionar de manera general estos eventos sociales y politicos permite situar las
experiencias artisticas en su contexto, como una forma de situar el arte en su marco social,
para evitar el riesgo de su absolutizacion sin privarlo de su autonomia. Ademas,
contextualiza el lugar afectivo y politico desde el cual se han constituido estas obras.

Partiendo de la premisa de que toda practica artistica esta arraigada a una
genealogia reconocible, se propone desentrafiar cémo los estudios de género, el

feminismo y la disidencia sexo-genérica atraviesan el campo escénico, influyendo en la
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poética, la puesta en escena y los modos de produccién de las obras. Asimismo, la
investigacion interroga la practica de lo comun y el impacto que ha tenido el feminismo
en el sentido y la practica del teatro contemporaneo.

Cada una de las obras seleccionadas representa distintos momentos de
transformacion en mi trayectoria y como esta se ha visto en didlogo constante con el
feminismo.

Ulrike (2019) es un unipersonal interpretado por mi y coescrito junto a Santiago
Roldos, quien también dirige la obra. En esta pieza una mujer atraviesa su construccion
ideologica politica, cuestionando su tradicion marxista y el papel que han desempenado
tanto ella como los grandes hombres que conforman el comunismo y que conforman su
vida. Este trabajo marca mi primer intento de asumir la dramaturgia como algo personal.
Aqui, la construccién de mi propia trayectoria comienza a tomar forma y surge un gran
cuestionamiento que resonara en mis futuras producciones artisticas: ;Cémo y qué es la
dramaturgia para mi? ;Como descubro mi voz y mi escritura? ;Quién tiene derecho a
dirigir, escribir y pensar en el teatro? ;Cudles son mis primeras interrogantes e
interpelaciones sobre la direccion? ;Quién decide la puesta en escena y de qué manera?
En otras palabras, ;como operan (o no) los principios democraticos en relacion con las
necesidades artisticas y la maquinaria de la creacion teatral?

Hombres Fuertes (2021) es un performance que estd creado desde mi autoria, el
texto es una simbiosis entre textos propios y el texto “Pongo mi espiritu” de Angelica
Liddell, la puesta en escena y la direccién fueron un trabajo realizado de manera
individual, este es probablemente la obra en la que mas explicitamente se ve marcada por
una linea feminista, desde su trabajo y puesta en escena, hasta la tematica. El personaje
principal no se presenta como una victima en busca de justicia externa, sino como una
expresion estética y de violencia que desafia la ley establecida e intenta deponerla.

La condicion del personaje en este performance radica en su capacidad para
convertir pasiones tristes en potencias. Este deseo de convertir la adversidad en potencia
no solo funciona dentro del &mbito artistico, sino que también trasciende al &mbito social.
En esta obra se pone en cuestionamiento algunos de los preceptos sobre la justicia, la
impunidad y la victima y como el feminismo ha complejizado cada vez mas en mi
trayectoria estas nociones.

Finalmente, Lxs Cuervxs no se peinan (2022) es un montaje que propone una
direccion fractal, en el cual abordaré mi experiencia grupal y la exploracion de poner en

crisis la idea de lo comun. Este proyecto surge dentro de mi grupo teatral Muégano
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Teatro, con la dramaturgia de Maribel Carrasco. En esta produccion, las tres personas que
conformamos el montaje no solo actuamos en ¢l, sino que también asumimos roles de
directores. Este proceso representa la sistematizacion de interrogantes que hemos ido
desarrollando a lo largo del tiempo sobre lo comun y las formas de creacion teatral y
como estas han sido interpeladas en los ultimos afios por el feminismo. En Lxs Cuervxs
no se peinan, las teorias feministas no se incorporaron exclusivamente en los elementos
poéticos o simbdlicos de la obra, sino que permitieron la transformacion de las dindmicas
de produccién y creacion. Este impacto se reflejé en nuestra manera de distribuir los roles
de direccion, actuacion y puesta en escena, adoptando una estructura mas horizontal,
cuestionando una jerarquia tradicional del teatro y priorizando la colectividad, asi como
una forma de relacionamiento basada en el disenso como motor creativo.

Es decir, incorporamos principios feministas en la produccion artistica, como la
correspondencia, la escucha activa y el cuidado dentro del espacio creativo. Este proceso
nos llevo a transformar el espacio de ensayo, lo que a su vez nos permitié reexaminar y
resignificar nuestra comprension de lo que significa ser una grupalidad.

Para el analisis de estas obras me enfoco en referentes tedricos- artisticos, en
investigaciones previas sobre el teatro y su relacion con el feminismo, en diarios de
trabajo y las bitacoras creativas, pero sobre todo reflexionaré en torno a los procesos de
creacion y los ensayos; pensando al ensayo como un campo real susceptible en donde las
relaciones acontecen, y asi poder ahondar sobre qué procedimientos, habitos,
relacionamientos y métodos habitan en la creacién y nos hablan de los modos de
realizacion de un proceso artistico.

Para abordar el analisis de estas obras y tener unos horizontes de interpretacion
mas amplio, resulta indispensable considerar los antecedentes que han sostenido mi
practica artistica y los referentes fundamentales en mi proceso de creacion, como el teatro

politico y el teatro de grupo.
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Capitulo primero

Lo politico y lo colectivo en las practicas escénicas

1. Teatro y politica

Al abordar la relacion entre teatro y politica, me interesa explorar los principios
compartidos que los unen, ya que gran parte de mi genealogia artistica estd constituida
por este vinculo. El teatro lleva una conexién inherente con la politica, ya que ambos
buscan articular ideas y cuerpos para la produccion de verdades. “Las verdades que
prodiga de manera laboriosa el teatro son de esencia politica, en tanto cristalizan las
dialécticas de la existencia y apuntan a dilucidar nuestro sitio temporal” (Badiou 2014).

Para Badiou existen cuatro procedimientos productores de verdades, el arte, la
politica, el amor y la ciencia. Y aunque todos comparten la capacidad para producir
verdades, cada uno tiene procedimientos especificos mediante los cuales emerge la
verdad, ya que no existen verdades universales, sino que se producen en circunstancias
especificas y responden a las tensiones de cada contexto. En este caso las que me interesan
son el campo del arte y la politica. La verdad artistica, especialmente el teatro, produce
nuevas formas de percepcion y sensibilidad, y en la politica las verdades emergen de la
reorganizacion de lo colectivo y la redefinicion de los sujetos visibles en el espacio
publico.

Aunque teatro y politica tienen procedimientos distintos, ambos tienen la
capacidad de influir en las dindmicas sociales y en la forma en que las personas se
relacionan entre si y con su entorno. También poseen la capacidad de reunir multitudes,
ya sea para dividirlas o unificarlas, generando un espacio de encuentro y confrontacion
de ideas. Esta capacidad de congregacion y transformacion es fundamental para entender
la relacion entre ambas disciplinas.

Badiou (2014) sefiala la existencia de una “teatralidad politica" y una “politica de
la teatralidad”. La teatralidad politica se manifiesta en como los elementos propios del
teatro, como la representacion, la puesta en escena, el performance y la espectacularidad,
se integran y aplican en la esfera politica. Por otro lado, la politica de la teatralidad se
refiere a como el teatro se convierte en un espacio en donde se interroga y transforma la

politica. Este es un lugar en donde se exploran las contradicciones y los conflictos de la
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sociedad, y que, al ser un espacio colectivo contiene en si mismo un potencial politico.
Es decir, es un dispositivo para interpelar a quien observa.

Ambos conceptos resaltan la capacidad del teatro y la politica para influir en la
percepcion colectiva, producir movilidad y ser catalizador de transformaciones sociales.
El teatro no reproduce la logica politica, pero si ahonda en estructuras de lo politico como
la identidad, la existencia y el tiempo que compartimos socialmente y desde ahi construye
espacios de reflexion y re-imaginacion de la realidad desde lo sensible. Esta estructura de
lo politico del teatro en las obras teatrales que abordo se expone en tres ejes principales:

e Eljuego de las diferencias, es decir, como se propicia un espacio que descompone

y reconfigura subjetividades, esto es algo que abordaré en Ulrike y Hombres

Fuertes.

e Las reconsideraciones de las dinamicas de poder, un aspecto que desmontaré a
partir de las obras Lxs Cuervxs no se peinan y Ulrike.

e Las construcciones sociales que damos por sentadas, como los roles de género y
las nociones de la justicia como aparecerd en Hombres Fuertes.

El teatro es un espacio en el que se propician acontecimientos, entendidos como
aquello que produce una aparicion repentina que reconfigura una orden, una estructura
determinada y que se produce en el cuerpo. La relacion entre teatro y politica se
profundiza cuando se considera esta nocion de acontecimiento, ya que tanto quien ve
como quien hace teatro se expone al riesgo de lo imprevisto, a la posibilidad de
experimentar una transformacion inesperada de su percepcion de la realidad o de su
propia subjetividad.

Por otra parte, existe otra vinculacion entre el teatro y lo politico que también
estard muy presente en las obras abordadas, la nocion de representacion. En el teatro, la
representacion aparece como una estética fundadora, que es también una forma de
intervenir en la percepcion de la realidad y de construir nuevos significados. En la Poética
(Aristoteles 1982) se define la mimesis como el acto de imitacion de la accion humana
con el fin de generar un proceso catértico, una purificacion emocional, que lo conectase
al espectador con la vida y su comunidad, pero la idea de la representacion ha variado
segun sus contextos y conexiones con la realidad, actualmente en las artes escénicas, se
plantea la crisis de la representacion (Lehmann 2015) como un eje central para pensar
cualquier puesta en escena y las obras abordadas aunque trabajan con algunas estructuras
mas convencionales, estan en una tensién constante con la representacion, es decir,

forman parte de esta crisis de la representacion.
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Actualmente, desde las artes escénicas es fundamental cuestionar, ;qué implica
representar a otros? Esta pregunta seria esencial en ambos campos, tanto en el escénico
como en el politico. Para esto, Sanchez (2013a) plantea que es esencial que pensemos
sobre una ética de la representacion. “Cualquier reflexion sobre la ética de la
representacion en el &mbito artistico inevitablemente conducira a una reflexion sobre la
ética de la representacion en el ambito politico y a la relacion entre arte y politica”
(2013a).

La ética no es una construccion de principios abstractos; en este caso solo puede
entenderse en términos practicos; se suscita en el encuentro y en el quehacer. Es en este
intersticio, precisamente, donde se ubica esta investigacion: asumir la dimension social y
procesual de la creacion teatral implica reflexionar sobre su ética, pero también atender
su aspecto mas material e irrepresentable: el cuerpo.

El cuerpo es el pilar fundamental para la construccion de significados en el teatro,
dado que este no puede escapar de su materialidad concreta, Unica e irrepetible. La ética
de la representacion implica prever que el cuerpo en escena no actiie simplemente como
un lugar de réplica de identidades y de produccion de estereotipos (como por ejemplo la
representacion de las experiencias de comunidades excluidas o racializadas), ya que
corren el riesgo de fijarlas como verdades absolutas, sin reconocer las complejidad,
multiplicidad y dindmicas cambiantes que las constituyen. Sobre esto en E/ espectdaculo
del Otro (Hall et al. 2013) se analiza como la representacion puede generar y perpetuar
estereotipos que imposibilitan la diversidad de representaciones.

Hall argumenta que los estereotipos funcionan como una practica significante en
la racializacion del Otro, que reducen, esencializan y naturalizan las diferencias, producen
la estrategia de hendimiento que divide lo normal de lo anormal y fija limites simbolicos
que excluyen todo lo que se considere diferente. Dentro de las practicas teatrales, eso se
traduce en el riesgo de que las representaciones de grupos historicamente excluidos
refuercen estos estereotipos, en lugar de desafiarlos o complejizarlos.

Otro rasgo importante de la estereotipacion, segin Hall, es que tiende a ocurrir
donde existen grandes desigualdades de poder. Esto puede conducir a una asimilacion de
los estereotipos por parte de los grupos representados, legitimando las categorizaciones
impuestas.

La reversion de los estereotipos no es suficiente para superar esta problematica.
Voltear y subvertir los estereotipos es una de las contraestrategias de representacion (Hall

et al. 2013), que son un primer cambio significativo, pero que no salen de la contradiccion
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de una estructura binaria del estereotipo racial. Las contraestrategias no estan cerradas,
sino que son una busqueda en construccion, una lucha sobre el significado que desafien
las estructuras binarias y reconozcan la fluidez y complejidad de las identidades

La representacion debe buscar ser un acto de compromiso hacia los materiales y
cuerpos involucrados en la creacion, siendo la posicion vulnerable del artista, la principal
forma de indagacion representacional, entonces “Ponerse en escena significa asumir el
riesgo de la exposicion, ser coherente con el discurso, comprometerse corporalmente con
el discurso (sea verbal, visual, fisico o virtual)” (Sanchez 2013a).

La problematica de la representacion no aplica unicamente al campo teatral, sino
que, para Sanchez es fundamental pensar y cuestionar a la representacion en el campo de
la politica. En la esfera politica, la representacion tiene dos riesgos. Por un lado, el riesgo
de que quien represente politicamente a una comunidad intente imponer una visioén unica
y estatica de la comunidad a la que representa, ignorando la complejidad intrinseca de esa
comunidad y anteponiendo sus intereses por sobre los de quien representa. Y, por otro
lado, que la figura del representante puede abocarse hacia la espectacularizacion de si
mismo, priorizando la teatralizacion de su propia presencia e identidad por encima de su
responsabilidad hacia la comunidad que representa.

En ambos casos, ya sea en la representacion escénica como en la politica, el
conflicto ético surge cuando la representacion se emplea como un medio para ejercer un
poder en especifico. En lugar de reflejar la pluralidad y complejidad de las identidades y
experiencias representadas, existe el peligro de validar solo ciertas interpretaciones, a la
vez que se establece una perspectiva restrictiva y limitada que clausura otras
posibilidades. Esta tension entre representacion y poder es puesta en cuestionamiento por

Sanchez:

Esto es lo que tienen en comun la politica y el teatro: que un actor profesional puede
contar la vida de alguien mejor que ese alguien, del mismo modo que un politico
profesional puede, en teoria, defender de mejor modo los intereses de cualquiera. El
virtuosismo otorga efectividad representativa. Pero ;se puede ejercer esa representacion
sin al mismo tiempo arrogarse el poder? O, en otras palabras, el despliegue de la potencia
de los representados en la escena (teatral o politica), ;sirve para empoderarles o
contribuye a empoderar al virtuoso? Esta es la ética de la representacion. No hay una
respuesta general. (Sanchez 2013a, 19)

En este sentido, y desde mi experiencia, la ética so6lo puede ser aplicada en la
practica y estd determinada por un ejercicio de rigor y cuestionamiento de las mismas

practicas. El teatro es un espacio de experimentacion total, donde no hay limites
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preestablecidos. Precisamente por esta libertad, surge la necesidad de una reflexion ética,
el problema no esta en si es posible representar, sino en cémo y desde qué lugar se
representa. No se trata de evitar la representacion, sino de cuestionar qué implica hablar
por otros y cOmo evitar que esta apropiacion se convierta en un ejercicio sin reflexion

critica.

Es preciso hablar, y es preciso crear espacios de memoria para impedir que los crimenes
se sigan cometiendo. Ahora bien, ;qué lugares y donde? ;Qué representaciones y como?
(Qué sentido tiene musealizar o representar el dolor distante e ignorar el dolor de quienes
estan mas cerca? ;Qué evita o alivia esa representacion? (Sanchez 2013a, 18)

Toda representacion implica una toma de decisiones que no son neutrales, una
representacion puede presentarse como un acto reparador y que profundiza en la
complejidad de la realidad, pero también puede convertirse en una accion que solo
estetiza, distancia o incluso ignora las condiciones reales de quienes representa. Es asi
como la representacion escénica puede servir para amplificar y sensibilizar a voces y
experiencias, pero también para desarticular su dimension politica o incluso
subordinarlas. Este cuestionamiento nos coloca en una posicion activa y politica frente a
la creacion escénica, obligdndonos a reconocer que el acto de representar otorga un poder
que debe de ser interrogado y revisado.

El teatro tiene una potencia movilizadora reconocida desde la antigiiedad, este
emociona, produce aplausos, abucheos, visiones del mundo y da forma a diversas
identidades. Es precisamente esta capacidad la que implica un riesgo, ya que el teatro
puede convertir discursos en posturas unicas, o puede apropiarse de experiencias de otros
y presentarlas como representaciones verdaderas inamovibles. La eficacia del teatro esta
muy presente desde sus inicios, y ha sido un campo de disputa.'

A lo largo de la historia, la politica ha sido uno de los temas principales del teatro
desde su origen, su funcion politica y pedagogica se seguiria empleando a lo largo de la
historia de la humanidad en diferentes contextos, estilos y tradiciones. Un ejemplo que
me interesa abordar es el de las sufragistas britanicas y estadounidenses a principios del
siglo XX en su lucha por el derecho al voto y la lucha para garantizar igualdad politica,
econdémica y social para las mujeres. Este caso ilustra como la representacion teatral

puede ser utilizada para abordar cuestiones sociales urgentes y desafiar las estructuras de

' Es importante mencionar que filésofos clasicos como Platon ya reconocia la potencia
movilizadora del teatro y por eso sospechaba del ¢l y sefiala que debia ser vigilado, debido a su eficacia e
influencia en la sociedad.
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poder. Ademas, este ejemplo, pone en manifiesto las preguntas éticas sobre la
representacion.

Para Rabih Mrou¢ (citado en Sadnchez 2013a) “Un problema ético seria explotar
al arte para fines de propaganda politica”. Sin embargo, para las sufragistas, el teatro fue
principalmente un espacio propagandistico, lo que complejiza la nocion ética de
propaganda. En este caso, el uso del teatro con fines politicos, donde se convierte en la
herramienta principal para impulsar procesos de insurgencias y transformaciones que
buscan cambiar estructuras de dominacion y sumision, no equivale a la propaganda
entendida como manipulacion. En este contexto, la masificacion de voces previamente
silenciadas es un acto legitimo de resistencia. “El teatro tuvo un papel fundamental en la
propaganda politica de las sufragistas ya que es el género literario «visibley, sobre el
escenario, equiparable a la tribuna politica” (Pacheco 2024).

Las sufragistas vieron en el teatro un espacio potencial de propaganda y abrieron
una linea de trabajo enfocada en ello. Es asi como crean la liga de escritoras y la liga de
actrices sufragistas, produjeron un sistema organizado y estructurado cuyo objetivo
principal era propagar ideas politicas. Sus metas fundamentales eran denunciar las
condiciones de vida de las mujeres y lograr la adhesion de mas personas a la causa
sufragista.

Las sufragistas fueron acertadas al momento de las creaciones de sus obras,
centrandose en su funcidon pedagdgica ya que no eran obras que fueran visiblemente
subversivas. El mensaje debia ser claro, accesible, educativo y entretenido, con un estilo
llamado agitpop comic-realism? (2024)

Otra de las transformaciones trascendentales de las sufragistas en el teatro fue
traspaso de lo privado a lo publico, la mayoria de las obras que creaban se situaban en
espacios domésticos ya que en ellos se centraban la mayoria de sus problemadticas. Este
enfoque anticipa de alguna manera el postulado feminista de los afios sesenta y setenta,
“lo personal es politico” (Hanisch 1970) que surge en el contexto del movimiento
feminista radical estadounidense. Esta frase evidenciaba los problemas de que el
matrimonio, la violencia de género, la maternidad eran problemas privados y visibilizaba
que estas experiencias estaban conectadas con estructuras politicas y sociales mas

amplias.

2EIl agitpop es un término desarrollado en la URSS, para describir el arte politicamente combativo
hace referencia a la propaganda (crear conciencia de un problema) y la agitacion (respuesta emocional ante
el tema).
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En las obras de las sufragistas, este principio ya comenzaba a manifestarse al
exponer conflictos y dificultades personales en el espacio publico, rompiendo con la
separacion tradicional entre lo doméstico y lo politico. Las sufragistas expandieron su
campo de accion mas alla de la lucha por el derecho al voto, abordando temas como el
divorcio, la maternidad y el trabajo en sus producciones teatrales; demostrando que lo
que era considerado privado, eran también problemas politicos que demandaban
discusiones colectivas, ampliando asi las fronteras de su lucha. “The right to vote, equal
pay, the right to abortion, and so many other rights and freedoms that women have today
might not have been possible without their plays” (Pacheco 2021).

En estas obras su principal preocupacioén no era un refinamiento ni innovacién
estética, sino construir entornos seguros para hablar de posturas politicas y problematicas
donde ademas se entrenaban sobre el uso de su presencia y discurso publico.

Otras de las formas en que se vuelve mas explicita la relacion entre el teatro y la
politica es en lo que se conoce como el teatro politico, como una modalidad del trabajo
artistico. En este el teatro ya no es solo una herramienta de intervencidn sino un espacio
de cuestionamiento mas profundo al poder. Para Badiou (2014b), el teatro politico no es
una categoria como tal, sino que es un procedimiento mediante el cual opera el arte y
produce una verdad, abriendo asi un campo de pensamiento sobre la condicion politica
del ser humano, la configuracion de subjetividades y el surgimiento de lo comun. Pero
para otros autores, el teatro en general no puede considerarse politico, sino que debe
contener algunas caracteristicas especificas, que no todas las modalidades del quehacer
teatral contienen.

El teatro politico se caracteriza por su dimension antagdénica (Vicente Hernando
2013), en el que el objeto de indagacion es el poder, crea dispositivos escénicos que
visibilizan y analizan las dindmicas de poder. Estos dispositivos incluyen diversas
técnicas teatrales, desde la dramaturgia hasta la puesta en escena, que buscan dar cuenta
de las luchas antagonicas y los mecanismos de dominacién en la sociedad. El Teatro
politico seria un sistema de trabajo teatral, una forma de producir ideas, imagenes y
representaciones sociales relativas a las estructuras y dinamicas del poder (Vicente
Hernando 2013).

Otra distincion importante que constituye al teatro politico es que no es lo mismo
que el teatro social. Este Ultimo se caracteriza en mostrar las consecuencias de un

problema social, mientras que el teatro politico se caracterizaria por develar las causas
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estructurales que originan los problemas sociales. Esta distincion es crucial para entender
las intenciones y dimensiones de cada forma teatral y sus especificidades.

El teatro politico tiene sus raices en cambios histdricos y sociales significativos
que comenzaron a mediados del siglo XIX. El surgimiento de una nueva clase social
dominante, los procesos de industrializacién, la reorganizacion de los medios de
produccion y el surgimiento y fortalecimiento del movimiento obrero, entre otros
factores, crearon las condiciones sociales necesarias para que surgiera un discurso
constituyente emancipatorio de masas y posibilitaron la creacion de un teatro que
represente la constitucion antagonica de la sociedad.

La tradicion del teatro politico se consolida y se teoriza de manera mas concreta
en el siglo XX con figuras como Erwin Piscator, con la publicacion de Teatro politico, en
1930. En este texto, Piscator teorizd sobre el teatro politico y conceptualizd sobre la
puesta en escena, las razones y debates sobre su practica.

El teatro politico se constituyd como un enfoque del quehacer teatral y representd
una auténtica revolucion en sus marcos discursivos y estéticos para el teatro moderno.
Bertolt Brecht, por ejemplo, produce una estética propia a partir de su trabajo y es asi
como surge el teatro €pico, proponiendo el rompimiento de la cuarta pared y la nocion
del efecto de distanciamiento, la cual propone distanciar al espectador de la identificacion
emocional con los personajes, para que pueda tener mas bien una posicion critica sobre
lo que veia en escena. Para Brecht no s6lo se trataba de temas tratados en escena, sino
que suponia una transformacion en los modos de representacion.

Tanto Brecht como Piscator consideraban que los modos y métodos de produccion
teatral eran fundamentales para reflejar sus principios emancipatorios. Su metodologia
teatral introducia una practica colaborativa que rompia con los modelos jerarquicos del
teatro tradicional. Aunque no llegaron a establecer estructuras completamente
horizontales, si plantearon una transformacion significativa que marcaria un precedente
en el quehacer teatral.

La construccion de un discurso estético-politico plantea preguntas esenciales que
guian un proceso creativo: ;como se representa el antagonismo en escena de manera
efectiva? ;Qué estrategias se pueden emplear para activar la capacidad critica del
publico? ;De qué forma se pueden evidenciar los procesos historicos que a menudo
parecen fijos e inmutables? Estas preguntas no solo son cruciales para el teatro politico

en general, sino que son estructurales en mi trabajo escénico.
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Desde una perspectiva contemporanea, la politica en el campo teatral sigue
construyendo nuevos modos de operar, enfoques y procedimientos estéticos y éticos. En
este sentido, surgen dos enfoques sobre el teatro: el teatro de género y el teatro feminista.
Ninguno de estos enfoques propone una metodologia especifica, sino que se concentra en
el enfoque que tiene cada uno de ellos.

Por un lado, el teatro de género no es un teatro exclusivo de mujeres, sino que es
un analisis de como el género estructura una sociedad. Como sefiala Scott (2002): “El
género es un elemento constitutivo de las relaciones sociales basadas en las diferencias
que distinguen los sexos y el género es una forma primaria de relaciones significantes de
poder”. El teatro con enfoque de género se centra de manera mas especifica en tematicas
como la violencia de género, roles de género o normativas sociales.

El teatro feminista, por su parte, es una propuesta critica directa contra el orden
socio simbolico del patriarcado, plantea una practica politica especifica, que no tiene que
ver exclusivamente con el abordaje tematico, sino que desafia la estructura patriarcal
misma en los distintos espacios de construccion teatral, como la dramaturgia, la direccion,
la puesta en escena, etc.

El feminismo y las perspectivas de las dramaturgas contemporaneas han
transformado la concepcion del teatro politico y las estructuras que este cuestiona. Estas
transformaciones no son recientes, se vienen gestando desde mediados y finales del siglo
XX. Propuestas de grupos como Monstrous Regiment, de Gillian Hanna (1977), ya
planteaban otras formas de relacionamiento y de representacion escénica. Ademas,
pensadoras como Helena Keyssar, Hélene Cixous, Luce Irigaray, han reflexionado sobre
las intersecciones entre el teatro y el feminismo, sentando un precedente en las practicas
artisticas al poner en crisis las nociones de representacion, escritura, género y poder. En
este contexto, Gabriele y Falcon ofrecen una definicion del teatro feminista que abarca

tanto el contenido como la forma:

Lo que se entiende por teatro feminista, atendiendo al contenido y a la forma, incluye
piezas que describen protagonistas fuertes y autonomas, textos dramaticos cuyos
elementos formales ostentan romper con la forma tradicional, o lineal, de la experiencia
teatral para dar con una mas vanguardista y experimental, y obras de teatro escritas
unicamente por mujeres. (Gabriele y Falcon 1997)

Las practicas teatrales con enfoque feministas o de género, en sus primeras
manifestaciones, se centraban en la representacion. Se trataba, especialmente, de

documentar la realidad desde una perspectiva femenina, analizar y sondear la dominacion
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patriarcal, y asentar una revision de la situacion de las mujeres. Sin embargo, el énfasis
actual se ha desplazado hacia la transformacion de las practicas en todos los espacios de
creacion, entendiendo que es alli donde se juega la politicidad del teatro.

Un ejemplo de esta evolucion se refleja en el pensamiento de la directora,
performer y dramaturga Laura Uribe, quien propone una nueva vision del teatro politico.
Segtin Uribe, el teatro politico actual deberia enfocarse en congregar, unir, reconstruir y
reparar, alejandose de las concepciones mads tradicionales que se centraban en la critica y

el antagonismo:

Me ha importado poner el foco en la politica de hacer teatro, pienso que el teatro no es
politico por su contenido, aunque esto es posible, sino que debe ser hecho de un modo
politico. Esto es lo esencial. Debe estar hecho con un espiritu de colaboracion, liminal,
rizomatico, vaginal, promiscuo entre todas las disciplinas y multiorgasmico. [...] Ese
terreno hibrido, liminal, fronterizo entre lo uno y lo otro es lo que me ha interesado
investigar en terrenos actorales y estéticos. (Katrin 2002)

Esta propuesta, mucho mas contemporanea y que converge con el feminismo, nos
ofrece una nueva vision sobre lo politico en el teatro. No solo toma en cuenta el género,
sino también su caracter reparador y liminal, reconociendo la importancia de un enfoque
que trasciende las fronteras tradicionales y promueve un proceso de creacion que es tanto
inclusivo como transformador.

Asi mismo, esta nueva modalidad de lo politico pensado desde el feminismo, ha
propuesto también una nueva pregunta sobre las modalidades de produccién y éticas del
trabajo artistico, como las posibilidades de una produccién mas horizontal y colectiva,
unas politicas de cuidado, y formas alternativas de produccion.

o o7

2. La tradicion del teatro de grupo

Una de mis intenciones en este apartado es explorar los limites y cuestionamientos
sobre los conceptos de grupo y colectivo, ya que este ha sido el motor principal de la
crisis que se produjo cuando creamos Lxs Cuervxs no se peinan. A menudo se usan de
manera intercambiable, aunque representan formas de organizacion subjetiva e histdricas
distintas, Si bien ambas modalidades comparten en su nucleo la esencia de colaboracion
y trabajo conjunto, difieren en sus modos de organizacion, temporalidades y objetivos.

La palabra grupo proviene del término italiano grupo con el que los artistas

italianos hacian referencia al conjunto de figuras que, constituidas en una composicion
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armoénica, conformaban una unidad de produccién artistica. El concepto alude a una
pluralidad de seres que conforman un conjunto caracterizado por ser una estructura mas
consolidada y permanente en el tiempo, con un nticleo de personas relativamente estables.

El término colectivo proviene del latin collectivus, y hace referencia a un grupo
de individuos, una agrupacion social donde sus integrantes comparten ciertas
caracteristicas o intereses comunes. El colectivo se define por una estructura mas flexible
y abierta, con una composicion que puede variar de un proyecto a otro. Su temporalidad
tiende a ser mas corta y esta orientada a objetivos mas especificos. Con estas distinciones
iniciales, me interesa abordar principalmente la nocidon de grupo, ya que constituye el
punto de partida fundamental para el desarrollo de esta investigacion.

Cada movimiento teatral es una respuesta. Si la crisis social es aguda, el teatro
sera tanto mas radical en sus posiciones (Miralles y Chaikin 1974). Asi comenzaba el
texto “Actuar no existe, uno representa lo que es”, donde analiza una nueva era de
teatralidad marcada por el surgimiento de los teatros de grupo. El surgimiento de los
grupos teatrales se conecta estrechamente con los movimientos sociales de los afios
sesenta y setenta, en un contexto histdrico agitado por conflictos y cambios politicos a
nivel global. La guerra de Vietnam, las revueltas del 68, las guerrillas emergentes y los
movimientos de izquierda en Latinoamérica, junto con las crisis politicas, la represion y
censura bajo las dictaduras, dieron paso a un ambiente propicio para la creacion artistica
con pensamiento critico. “Para nosotros los setenteros trabajar en grupo significaba
cuestionar conceptos de autoridad y autoria. Era una forma de combinar el arte y la
politica, pero también resulté una forma eficiente de hacerse notar” (Mayer 2004, 11-2).

En esa modalidad artistica se modificaron las practicas: actores, actrices,
directoras, y técnicas ya no eran vistos como compaiiias formales con contratos sino como
militantes, agitadoras al servicio del piblico y para impulsar sus luchas y reivindicaciones
politicas. Si bien su objetivo no era primordialmente estético, esta concepcion ético-
politica del teatro construyd nuevas estéticas escénicas. Las estéticas del teatro de grupo
se configuraron desde la urgencia de lo colectivo, el rechazo de ciertos modos de
produccion y la busqueda de nuevos lenguajes que pudieran resonar con las experiencias
de su comunidad.

Estas nuevas estéticas se expresaban a través de la reinterpretacion de los clasicos
desde perspectivas revolucionarias, el rechazo de la propiedad y el llamado constante a la
accion; el teatro de grupo se posiciona como una herramienta de transformacion social,

es por esta razoén que gran parte de los integrantes del arte politico setentero eran
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militantes politicos, activistas o con contactos cercanos a organizaciones sociales y
politicas.

Durante estos afos, surgieron grupos de teatro influyentes. Entre ellos se
encuentran el Teatro del Sol, Living Theater, Radical Theater Repertory, Performance
Group, La Candelaria, Libre Teatro Libre, El Teatro Experimental de Cali (TEC), y
Malayerba en Ecuador, entre otros. En América Latina, varios de estos colectivos
llegaron a ser denominados “teatro militante” por su compromiso social y politico. El

TEC, por ejemplo, proclamaba:

El Nuevo Teatro defiende las culturas minoritarias y lucha contra el colonialismo cultural,
homogeneizante y alienador. Conscientes de su funcion social, los teatristas recuperan la
voz popular para defender la autonomia y la identidad de las comunidades, ya que son,
hasta ahora, su tnico canal de expresion. (Jaramillo 1992)

Esta declaracion del TEC refleja como el teatro de grupo de la época, trascendio
los limites del arte escénico y se convirtid en una herramienta de transformacion social y
politica. Algunos de estos grupos se organizaron practicamente como células politicas.
Con el devenir del tiempo, en algunas grupalidades se disemind el sentido de militancia,
pero en muchas de ellas perdur6 a lo largo del tiempo o trascendieron especificamente
como teatro militante. Esta fusion entre militancia y practica teatral dio origen a una nueva
forma de hacer teatro caracterizada por: la creaciéon de un modelo estético propio
(traducido en una poética particular), por una forma de organizacidon y estructuracion
unica y por el establecimiento de una ética colectiva fundamentada en el trabajo
colaborativo.

A partir de los setenta y ochenta el concepto de las industrias culturales
(Horkheimer etal. 2006) comenzd a transformar el panorama artistico. Con la
consolidacion de las industrias culturales y las transformaciones del sistema capitalista,
los grupos teatrales comenzaron a desaparecer progresivamente.

La incorporacion de dindmicas propias del mercado en el sector artistico ha tenido
un impacto significativo. La mercantilizacion de la cultura ha llevado a una mayor presion
para producir obras comercialmente viables, lo que puede entrar en conflicto con los
objetivos artisticos y politicos de los grupos teatrales. Por otra parte, la profesionalizacion
institucionalizada, que se intensificd en los noventa y 2000 ha creado nuevas expectativas
y estandares de produccion.

Otra influencia significativa para la desaparicion de grupos independientes es la

transformacion del circuito del arte, ya que a partir de los 2000 se ha fomentado un
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modelo cada vez mas individualista que disuade de lo colectivo. La figura del artista se
presenta ahora como una entidad aislada, capaz de gestionar su obra como un producto
cultural. Esta tendencia hacia trabajos cada vez mas individualizados se refleja en el auge
de los espectaculos unipersonales, la promocion de artistas como “marcas” y la
preferencia de patrocinios a propuestas artisticas individuales por sobre los
grupos/colectivos.

Ademas, se ha intensificado una perspectiva que valora y da lugar exclusivamente
al reconocimiento individual, colocando a las artistas en dindmicas de competencia
constante, ya sea por recursos, becas, premios o menciones. En este contexto, la necesidad
de visibilidad individual y la presion por lograr un lugar en el mercado artistico debilitan
ain mas las estructuras del trabajo grupal, erosionando las posibilidades de sostener
proyectos colectivos a largo plazo. “La practica creativa se materializa, cada vez mas, en
contextos competitivos que rompen los lazos de solidaridad entre iguales” (Zafra 2017,
25).

Estas transformaciones han llevado a una reestructuracion fundamental de los
modos de produccion teatral. Los grupos estables y de largo plazo, que una vez fueron el
nicleo de la innovacidn teatral y el compromiso politico, se han vuelto cada vez mas
inusuales.

Estas transformaciones no solo responden a las presiones del mercado, sino
también a una critica interna de las estructuras del teatro de grupo. El desarrollo de nuevas
teorias del teatro, como el desarrollo de practicas liminales, la crisis de la representacion
y las précticas artivistas, han impulsado una reconsideracion de los modos de
organizacion y creacion colectiva. En este contexto, se cuestiona la estabilidad tradicional
del grupo cerrado y se abre paso a practicas artisticas mas flexibles y permeables. Este
desplazamiento hacia formas mas fluidas de colaboracién ofrece una posibilidad de
experimentar nuevas maneras de encuentro. Lejos de ser simplemente una respuesta al
capitalismo, estas nuevas formas representan una evolucion en la resistencia y la creacion
colectiva, donde se priorizan los afectos y las colaboraciones, sin las jerarquias de las
tradicionales practicas de grupo.

En los ultimos diez afios, mi experiencia artistica se ha nutrido profundamente por
ser parte de Muégano Teatro, un grupo radicado en Guayaquil que tuvo sus origenes en
Madrid. Muégano sigue la tradicion del teatro latinoamericano de grupo, una herencia
que ha influido considerablemente en nuestra préctica artistica. Desde su creacion, el

grupo ha trabajado bajo la concepcion de la actriz como promotora/creadora, un enfoque
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legado del teatro de grupo, y promovido particularmente por La Candelaria. Ademas,
mantenemos una relacion cercana y afectiva con Malayerba, de la cual tanto mis
compafierxs como yo nos hemos nutrido en nuestra practica colectiva. En 2018, me
vinculé por fuera del grupo con Aristides Vargas, de Malayerba, al trabajar en la creacion
de La casa de las pequenas fortunas, dentro de un proceso de creacion colectiva,
caracteristico de los teatros de grupo.

Desde mis primeros afios en Muégano hasta el dia de hoy, nuestra concepcion
sobre lo que significa trabajar en grupo ha evolucionado radicalmente. Como sefala

Santiago Roldoés, mi compaiiero de grupo:

El teatro es un habitat peculiar, en el que la realidad se arma y desarma constantemente,
segun unas leyes que estan ahi para ser subvertidas. Siento que mi papel es reivindicar
ese espacio, ese sitio por excelencia de lo precario, al que llamamos grupo de teatro.
(Roldos 2017 citado en Proafio y Verzero 2017)

La crisis del concepto de grupo teatral se manifiesta en nuestra experiencia como
Muégano a través de varios cuestionamientos y tensiones internas, momentos incomodos,
confrontaciones, quebrantamientos afectivos y creativos que no han deshecho nuestra
potencialidad de seguir habitando juntos en el teatro. La evolucion del concepto de
militancia ha afectado como entendiamos la idea de grupo y como la vamos
transformando con el tiempo.

La trayectoria de Muégano refleja una transicion desde una estructura cerrada a
abrirnos a nuevas posibilidades de colaboracion y la autonomia creativa de sus integrantes
fuera del grupo. Esta apertura contrasta con una especie de exclusividad que se
manifestaba en los grupos tradicionales de grupo. Si bien la estructura cerrada tenia su
justificacion en la década de 1960, cuando muchos colectivos enfrentaban persecuciones
politicas y requerian espacios de proteccion, en la actualidad estas dindmicas operan de
manera diferente.

De manera singular, mi trayectoria artistica estd marcada por ese cuestionamiento
a la proximidad de las raices del concepto de grupo teatral como militancia politica, ya
que este remite a practicas politicas jerarquizadas y masculinizadas, que demandan una
adhesion casi incondicional y militar. Esta proximidad en su origen deja poco margen
para cuestionar a la colectividad y tiende a invisibilizar el trabajo singular y sus aportes
especificos; también agudiza las condiciones de precarizacion y de relaciones de

explotacidon que, se quiera o no, estdn presentes en la relacion artistica.



33

Estas fracturas con la nocion de grupo también han expuesto como, incluso dentro
de estructuras que se asumen colectivas, emergen jerarquias. Los grupos de teatro
latinoamericano han venido siempre acompafiados por un nombre y un sujeto individual
que, aunque opera desde el seno del grupo, termina por consolidarse como la voz legitima
y autorizada, relegando otras experiencias y saberes dentro del mismo colectivo.

Por otra parte, la tradicion de los grupos teatrales emblematicos que forjaron estas
modalidades no siempre cuestionaba las estructuras de poder internas, se enfocaban
principalmente en desarrollar una estética propia con compromisos politicos y sociales,
pero profundizaba poco en las relaciones de produccion, y sobre todo no abordaba con
suficiente rigor las diferencias sexuales, de género o raciales presentes en sus
grupalidades.

A pesar de estas tensiones y cuestionamientos a la tradicion de teatro de grupo,
sigo creyendo en la potencia que puede articular, pues da la posibilidad de trabajar juntas,
de mantener compromisos sostenidos, el trabajo esencial y predominante es que el
trabajar en grupo no implique desarticular la singularidad en la colectividad, sino que
posibiliten el hacerse con otras, sin relaciones de subordinacién y que solo se puede
articular y desarticular por medio de la crisis, en la negociacion afectiva y la construccion
de nuevos lenguajes.

En Muégano y en mi experiencia con el grupo hemos aprendido o estamos
aprendiendo a ser otra cosa. El grupo queda asi en signo de interrogacion, dejando abierta
la posibilidad de seguir reimaginando esa nomenclatura. Es un grupo por venir, este es el

punto de partida para poder seguir pensando la colectividad.

3. La construccion de una genealogia teatral feminista

Tanto la historia del teatro y su relacion con lo politico, como la concepcidn de teatro
de grupo, han sido los ejes que atraviesan mi genealogia artistica y las concepciones ético-
estéticas que se fueron configurando en la creacion de Ulrike, Hombres Fuertes y Lxs
Cuervxs no se peinan.

En Ulrike y Hombres Fuertes, la crisis de la representacion ha sido un punto de
inflexion para la construccion dramaturgica y actoral. En ambas obras la nocion de
personaje se empieza a desdibujar, juega con la percepcion de la espectadora y
problematiza la relacion entre la presencia escénica y la representacion desafiando las

convenciones de la tradicion representacional. De alguna manera, podria decir que estas
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obras se aproximan a las estéticas y poéticas del posdrama (Lehmann 2015); en estas
obras la figura escénica juega constantemente entre lo ficcional y lo performativo.

En las tres obras abordadas, la potencia del pensamiento feminista, tanto como las
poéticas posdramaticas, han permitido interrogar la tradicion teatral desde un enfoque
critico. La construccion de estas obras, han buscado una estructura de montaje mas
flexible, explorando formas de creacién que incorporen entradas y salidas fragmentadas
de la representacion, una multiplicidad de registros dramatirgicos y un constante didlogo
con el cuerpo de las actrices y la narrativa escénica.

Si bien algo de esto ya se encontraba en nuestro trabajo como grupo de teatro y
eran intereses particulares en mi préctica, en los tltimos afios han tenido transformaciones
significativas, sobre todo porque han desafiado a las estructuras del grupo y a una
tradicion teatral.

Las obras han estado atravesadas por la pregunta ética sobre como representar.
Para abordar éticamente la representacion se precisa devolver la mirada hacia una misma,
reconocer mi propia vulnerabilidad, mis propios temores, suefos, habitar la
vulnerabilidad me permita aproximarme a algo de la complejidad de los personajes que
he decidido crear y abordar en estas obras.

Es decir, se reconoce la ética inicamente en términos practicos, en poner el cuerpo
y reconocerlo en su dimension mas honesta; no es un concepto abstracto, ni moral. Por
otra parte, a través de la historia tanto la ética como lo politico han articulado una tension
entre lo publico y lo privado en el teatro, como lo vimos con las sufragistas, pues este es
un espacio legitimo para articular dicha tension. En estas obras, no exenta de dicha
genealogia también se articulan con dicha tension las discusiones de grupo, la puesta en
escena, la distribucion de roles, la carga de trabajo, las metodologias y formas de
produccion. Nada pertenece Unicamente al ambito privado del ensayo, nada es tan solo
una cuestion intima, sino que son politizadas y cuestionadas; y el afecto que sostiene estas
practicas también entra en dicha politizacion y puesta en valoracion.

Ulrike interroga las grandes representaciones politicas que configuran la historia
desplazandolas hacia la singularidad de los cuerpos que han encarnado esa politica, y
desde ese sujeto singular, desmantela lo politico, resignificando el lugar del sujeto
historico. ;Quién es el sujeto historico? ;Quién decide que esa sea la historia
trascendental?

En Hombres Fuertes el discurso se situa mas directamente en la violencia de

género. La obra convierte la experiencia de la violencia en un acto publico que interpela,
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cuestiona la relegacion de la victima a un d&mbito doméstico o privado y propone una
resignificacion del concepto de justicia y reparacion. Finalmente, la delimitacion
conceptual entre el teatro de género y teatro feminista, permiten enmarcar mi trabajo
artistico dentro de una genealogia del teatro feminista contemporaneo.

Mas que abordar exclusivamente tematicas relacionadas con el género, la apuesta
radica en una critica feminista aplicada a los modos de produccion, las estructuras de
poder heredadas de la tradicion teatral y la importancia entre el cuerpo, la palabra y la
colectividad en la creacion escénica. Sin duda, me interesa seguir dando espacio a la
construccion de un teatro con mayor representacion de mujeres y sexo disidencias, pero
principalmente, lo que me articula es una critica feminista dentro de las précticas

artisticas.
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Capitulo segundo

La urgencia de la escritura: sobre el proceso de creacion de Ulrike

Una de las aportaciones claves de esta investigacion es la identificacion de
paralelismos entre las criticas del teatro contemporaneo a las estructuras teatrales
tradicionales y la propuesta del feminismo critico. En ambos campos, dichas criticas
producen transformaciones que son tanto practicas como estéticas. Este enfoque de
analisis constituye uno de los ejes centrales de este estudio, permitiendo explorar como
las practicas feministas y las innovaciones teatrales contemporaneas se entrelazan y se
influyen mutuamente en la creaciéon de nuevas formas de expresion, representacion y
construccion de lo comun.

Las précticas artisticas se adaptan a su tiempo; no pueden permanecer aisladas de
las transformaciones que experimenta la sociedad. En este escenario, el saber critico
envuelve, modifica y redefine no sélo las précticas artisticas, sino también las teorias y
métodos que las respaldan, fomentando estilos de creacion mas vinculados con las
transformaciones sociales actuales. Tanto el feminismo como las teorias contemporaneas
del teatro se encuentran en la construccion de alternativas a la hegemonia cultural y ponen
en crisis las estructuras convencionales de relacionamiento en las practicas sociales. En
ambos casos proponen un panorama mas horizontal y generan procesos de creacion y
reflexion mas abiertos, lo que incita a reconsiderar las modalidades de creacion y los

métodos de produccion.

1. Dramaturgia

La dramaturgia se ha constituido como uno de los elementos més importantes de
la escena y, a grandes rasgos, se comprende como un texto escrito para la escena. Una

definicidn tradicional la define como:

La técnica (o ciencia) del arte dramatico que busca establecer los principios de
construccion de la obra, ya sea inductivamente, a partir de ejemplos concretos, o
deductivamente, a partir de un sistema de principios abstractos. Esta nocion presupone la
existencia de un conjunto de reglas especificamente teatrales cuyo conocimiento es
indispensable para escribir una obra y analizarla correctamente. (Pavis et al. 1998, 139)
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En este marco la dramaturga actia como mediadora entre el texto y la escena,
desempefiando un rol central al validar la obra como dramaturgia al seguir las reglas
especificas establecidas. El texto, en esta concepcion, constituye el niicleo de la creacion
teatral y dicta el desarrollo de la puesta en escena, que queda subordinada a la estructura
literaria y a las convenciones dramaturgicas. Aqui, la literatura se erige como la principal
autoridad, situando la obra escrita como el elemento mas legitimo y estable dentro del
proceso creativo. Esta ha sido la concepcion tradicional de la dramaturgia y que sigue
resonando en varias producciones teatrales.

Esta concepcion ha sido cuestionada desde principios del siglo XX. Aunque
autores como Brecht y Beckett cuestionaron ya las formas mas convencionales de la
dramaturgia, todavia mantenian al texto literario como eje central y la construccion de la

accion dramatica seguia siendo el eje de la creacion.

Lo que funda la forma dramaética es, sin lugar a duda, la posibilidad de la mimesis y, con
ella, la posibilidad de personaje. A partir de alli, las acciones pueden representarse en la
escena, asi sean micro acciones aparentemente desconectadas de un proyecto mayor [...]
lo que cambié de manera profunda nuestra relaciéon con el teatro, es cuando este, al
escapar de toda mimesis, escapa también al drama, dejando al espectador huérfano del
doble espectaculo que le ofrecia la escena. (Danan 2012, 78-9)

La lectura de Danan permite reconocer como comenzé a transformarse la accion
dramatica y el rol del texto. Este cambio en las estructuras dramattirgicas libera a la escena
del dominio absoluto del texto y genera nuevas posibilidades de la escritura; de este modo,
se abrid el campo teatral a nuevas formas de sentido. No obstante, mi interés no reside
unicamente en los aspectos estructurales del drama, sino también en las dimensiones en
las que las nociones jerarquicas del trabajo, enraizadas en estos modelos, afectan la
practica teatral ya que aun cuando estas estructuras con el paso del tiempo se han
transformado para ampliar su alcance, en la practica parece que el texto dramatico se
sigue imponiendo sobre el ejercicio artistico. Incluso en los contextos que reivindican una
mayor libertad creativa, el texto dramatico y la importancia y validacion de la autoria
mantienen un rol central.

El texto debe de actuar como un elemento que organiza y estructura la obra; su
lugar de autoridad en la practica escénica surge cuando impone su logica sobre los otros
elementos de la escena y se convierte en el inico componente que determina la obra. Por
otro lado, la dramaturgia se encarna en una figura de autoridad (usualmente la directora

o autora), quien define y dirige el sentido del proceso creativo. Esta relacion requiere ser
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problematizada ya que tiende a limitar las posibilidades de un trabajo mas colaborativo y
multidimensional.

Por ello, es fundamental cuestionar las maneras en que se ejerce esta autoridad en
los procesos creativos. Diferenciar entre autoridad, autoritarismo y responsabilidad
permiten visibilizar las tensiones implicitas en la dramaturgia y reconocer como ciertos
modelos de trabajo aun reproducen estructuras rigidas, que se ejercen por medio de la
dramaturgia. La autoridad, puede entenderse como un sentido de legitimidad que surge
del conocimiento sobre algo, la experiencia o el respeto mutuo y puede potenciar el
proceso creativo cuando es un elemento abierto a otros elementos escénicos; mientras que
el autoritarismo es una imposicion jerarquica que limita la libertad creativa. Por otra parte,
la responsabilidad seria la capacidad de tomar decisiones conscientes y éticas,
considerando el impacto de estas decisiones en el colectivo, considerando que la
responsabilidad sobre la dramaturgia no implica rigidez y una lectura Unica, sino que
también es una estructura capaz de escuchar a su tiempo y su contexto.

En este marco, me interesa abordar la dramaturgia como un campo abierto y
permeable. Ya que las perspectivas feministas y las nuevas teorias teatrales cuestionan el
peso historico y jerarquico del término “dramaturgia”, tradicionalmente asociado a la
autoria y al control centralizado del texto dramaético, propongo desplazar el énfasis,
descentralizando el poder del texto dramatico y abriendo espacio para términos mas
flexibles, como el “texto” o simplemente “la escritura”.

Este desplazamiento no es solo un cambio terminoldgico, sino una transformacion
conceptual que reconoce que la escritura en el teatro no es un proceso aislado ni exclusivo
del dramaturgo (en masculino), sino que se construye colectivamente en el encuentro
entre cuerpos, voces, y contextos.

Ademas, este enfoque permite entender la escritura como un disparador de
potencias creativas, sin que ello, necesariamente, implique desestimar las formalidades
estructurales de la dramaturgia, que también son fundamentales para el lenguaje teatral.

Aunque en ciertos momentos me refiera a la dramaturgia, ya sea en citas o en
definiciones contextualizadas, esta reflexion, articulada a partir del analisis de una obra
de teatro, permitira explorar como el desplazamiento hacia nuevas formas de concebir la
escritura se manifestd precisamente en el transcurso del proceso creativo de la obra

Ulrike, que se define como:

Obra fragmentaria y surrealista, a medio camino del stand up y la estructura de los suefios,
con una fuerte exigencia en el trabajo fisico —no como espectaculo estético, sino como
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demanda de hacer cuerpo la resistencia—, Ulrike transita por su historia, tratando de hacer
memoria y cuerpo la historia de una militancia que la habita como reminiscencia
decadente, en donde la familia, lo politico y lo intimo se confunden.

Es una historia que cuenta para ese nifio que surge de los escombros llamado
familia. ULRIKE también es una enésima vuelta de tuerca a temas del Muégano: el
abismo de la mapaternidad; la indivisibilidad entre lo intimo y lo politico; las preguntas
sobre la educacion, la transmision y la herencia; la violencia de género y la violencia de
la proximidad. (Muégano 2019)

Ulrike es un unipersonal escrito y actuado por mi, en coautoria con Santiago
Roldods, quien funge como director. Esta obra fue realizada dentro del grupo al que
pertenezco, Muégano Teatro. El montaje tuvo dos versiones: una realizada entre 2016 y
2017, y una segunda abordada en 2019. En su version final, describimos la obra como
una “conmovedora y divertida pregunta sobre la farsa y el compromiso de nuestras
relaciones familiares y utopias politicas, o viceversa”, desde esta perspectiva,
analizaremos los elementos que constituyeron la creacion de esta obra en sus dos

versiones.

2. El desplazamiento, mas alla de la dramaturgia

Es el ano 2016. Llevo menos de un afio siendo parte de Muégano y, dentro de mi
grupo de teatro, surge el proyecto de crear unipersonales de cada una de las artistas que
conformamos el grupo. Para entonces, habia pasado un afo desde que me habia graduado
del Instituto Tecnoldgico de las Artes del Ecuador (ITAE). Aunque ya tenia experiencia
previa en teatro desde mi adolescencia, nunca habia trabajado completamente sola, ni me
imaginaba escribiendo textos teatrales o ideando una puesta en escena. Mi grupo me
atribuia un poder y una confianza que, pese al miedo, decidi asumir. Este trabajo se llevo
a cabo a lo largo de un afio, obteniendo como resultado un unipersonal llamado Ulrike,
su nombre definitivo, aunque tuvo varios nombres antes de llegar a este.

Su escritura comenzo en abril de 2016. En ese entonces, estoy sentada frente a la
computadora del teatro, sin tener muy claro por donde empezar. Aquella tarde estaba sola
en nuestra oficina, situada al sur de Guayaquil, un espacio pequefio que habiamos
acondicionado para que fuera nuestra sala de teatro.

Sabia que queria escribir sobre varios temas: la militancia, la infancia, mi padre.
Comencé a revisar los textos que habia anotado. Sin embargo, apenas lograba avanzar.

Habia fragmentos aislados, pero no encontraba un hilo conductor entre ellos. Me detuve,
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sali de la oficina y entré a la sala de ensayo. Puse algo de musica y comencé mi
entrenamiento, como cuando estamos por empezar un ensayo, aunque esta vez estoy sola.

Pienso en lo poco que he escrito, en lo que me interesa de esos fragmentos. Escojo
canciones, armo una playlist. Aln no s¢ de qué tratara, pero puedo empezar a pensar en
cdmo suena esta obra, desde este punto de partida la dramaturgia empieza a ser desplazada
del texto, y surge en esta instancia, como una dramaturgia sonora.

Después de conectar de manera extracotidiana con el espacio, poco a poco lo que
he escrito, junto a las canciones que he seleccionado y los esbozos de presencias que
construi, aparecen: palabras, pequefias cosas que imagino que dicen, que hacen y como
se mueven. Por momentos, solo digo una palabra y nada mas. Entonces con toda esta
informacion adquirida desde el cuerpo en el espacio escénico, me siento en el piso del y
escribo.

Asi fue como construi la obra, empleando una metodologia basada en un didlogo
constante entre lo que emerge del texto y lo que surgia en el espacio de ensayo,
permitiendo que ambos espacios se nutrieran mutuamente.

Afos después, comprenderia que esta forma de creacidon corresponde a una
metodologia conocida como doble origen (Danan 2012), en la cual dos movimientos, uno
partiendo del texto y otro de la escena, se encuentran y convergen en la representacion.
No partir del texto y llegar a la escena, sino invertir estos términos, plantear de entrada el
hecho escénico y, a partir de ahi, remontarse al texto (Dort 1986). Esta era ya una primera
ruptura con la convencionalidad de la escritura, esta no surge s6lo de las ideas, ni
exclusivamente del ejercicio convencional de sentarse a escribir en papel. Proponia que
el cuerpo abriera la potencia de la escritura. Las imagenes que se construian en el espacio
creativo eran las que luego pasaban al texto. La escritura era una convergencia entre lo
pensado e imaginado y lo producido y explorado, en acciones, movimientos, espacios y
presencias que aparecian en la sala de ensayo.

Estos textos luego eran leidos por mis compafierxs Santiago y Pilar. Santiago,
quien en ese entonces era el “dramaturgo del grupo”, trabajaba los textos junto a mi;
proponia nuevos textos, yo los recibia, los modificdbamos, dialogabamos y lo
montabamos juntas. Era una escritura de a dos, en donde se encontraban principalmente
nuestras miradas sobre el desplazamiento de los afectos de familias obsesionadas con la
politica y el ejercicio del poder.

En 2017, montamos la obra. Primero concluimos la escritura del texto, integrando

algunas propuestas escénicas y canciones que habia planteado. Con este material inicial,
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iniciamos los ensayos, trabajando con la intensidad de siempre: cinco o seis dias a la
semana, durante cuatro o cinco horas al dia. Nuestro régimen, como grupo, siempre ha
sido muy demandante, afios después esta practica comenzaria a ser cuestionada. Sobre

este proceso escribi un afio después, en uno de mis diarios, el 19 de mayo de 2019:

En el primer ejercicio de Ulrike todo resultd muy exasperante y agobiante. Santiago se
exasperaba y gritaba, mientras yo me cerraba y enmudecia. Pilar sostenia lo que podia.
Ese proceso comenz6 a hacerme perder la conviccion en mi misma, y lo que antes era
determinacion por hacer la obra se fue convirtiendo en desgano. Sentia que la
inexperiencia de trabajar completamente sola me habia superado. Aunque en ese
momento lo que me impulsaba era una fuerte determinacion por seguir adelante, la
tension y el llanto marcaron el proceso, diluyendo el deseo, ese motor fundamental de la
creacion. Esto es algo que no debo de permitirme, no puede volver a pasar.

En estas primeras aproximaciones, comencé a dudar por primera vez del rol de la
direccion. No tenia mucha experiencia en lo que significaba dirigir, y estaba apenas
empezando a nutrir esa nocion, pero ya sentia dudas sobre el enfoque de mi compatiero.
(Por qué parecia llenarse de tanta frustracion? Comencé a reflexionar sobre las
expectativas, tanto las suyas como las mias, en relacion con la obra, mi actuacion y la
puesta en escena. Claramente, habia mucha inexperiencia y mucha confusion sobre lo que
implicaba actuar en esta puesta en escena y comprender el dispositivo que proponia el
director, en el cual yo aportaba muy poco.

Las demandas y exigencias eran algo que yo no podia alcanzar, y ahora mismo
creo que probablemente no era lo que yo requeria hacer en el montaje. Ademas, como
grupo, no sentia que teniamos una claridad sobre el cuidado de las personas que estaban
dentro de un proceso de creacion, sobre como enfrentar las dificultades de esa
inexperiencia y como manejarlo, esto es algo que seguimos descubriendo y que vamos
transformando, aiin en nuestros procesos creativos. En ese entonces, en mi misma,
predominaba un rigor que buscaba cumplir una autoexigencia de perfeccion, que nadie
cuestionaba, sino que mas bien, parecia que grupalmente, todas queriamos y buscabamos,
o al menos esa era mi lectura desde mi experiencia.

Ahora, en retrospectiva, siento que el proceso que hemos vivido en Muégano ha
sido un proceso colectivo de descubrir nuevas formas de relacionamiento, en un juego de
fuerzas donde el “amo va perdiendo el control de su reino” (Ortiz 2008), y se encuentra
en una posicion inestable y cuestionada. En ese entonces, yo no tenia la capacidad de
cuestionar el poder del peso del “El grupo”, los lugares de poder establecido, el director,
la directora, la experiencia, etc.; al no estar puesto en duda, las posiciones de poder se
ejercen con mayor rigidez.

Por més que intentemos reestructurar nuestras relaciones (y esto ha sido una

pregunta muy importante para mi grupo) afios de historia pesan en las précticas y en las
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construcciones simbolicas de las jerarquias que se establecen en el teatro. Porque el poder
del amo-director (en masculino) no es algo a lo que renuncie quien lo posee, sino que
cuestionan quienes lo viven. El director de escena es el sujeto fundador, dueiio de la
mirada inaugural sobre un espacio objetivado (Ortiz 2016) que pondré los elementos
necesarios sobre la actriz para que lo ejecute. Para reflexionar sobre estas experiencias
junto a mi compafiera Pilar Aranda, hablamos de su propia experiencia con la nocién de

direccion/autor. Senala:

La relacion que aprendi en el teatro respecto a la figura del director es la de quien tiene,
0 a quien se le otorga, la perspectiva del saber y del hacer. Yo lo aprendi asi en la escuela
mexicana; y sigue siendo asi, aunque quizés ya no tanto, pero aun es algo vigente. La
imagen del director —ni siquiera de la directora, porque en mis tiempos habia pocas
mujeres directoras— era la figura todopoderosa; todo debia pasar por ¢l. Desde el inicio
senti una tension al percibir esta estructura. |...]

En los espacios feministas —aunque en ese entonces no siempre se llamaban
asi— escuchaba cosas que me interesaban, que me ayudaban a entender y a encontrar una
respuesta a aquello que me incomodaba, en lo que no lograba sentirme comoda o encajar
del todo. Esta relacion de la actriz, o0 mas bien del actor, en disposicion a la idea del
director, donde el cuerpo esta a merced de la idea de otro que sabe y espera ciertas cosas
de ti, es una forma de jextractivismo?, por decirlo de alguna manera. Ahora puedo
nombrarlo asi, pero en ese momento, era una experiencia de estar siempre en disposicion
de resolver, de mostrar, de alcanzar los resultados que otro deseaba, y que yo debia
acomodar a mis propios deseos y anhelos. (Aranda 2024)

Cuando Pilar me habla de su experiencia en el teatro mexicano hace mas de 20
afios, le comento que resueno profundamente con lo que describe debido a mi experiencia
de creacion de Ulrike, admiro su impetu constante por resignificar y disputar las
relaciones jerarquicas en el teatro desde hace tantos afios y en contextos tan complejos
como el teatro mexicano. Le cuento que en mi experiencia no solo se trataba de una
imposicion por parte de quien dirigia, qué es y sigue siendo nuestro compafiero, sino
también de mi incapacidad para cuestionar ese lugar de poder. Me encontraba en una
posicion de obediencia, sin la capacidad de comprender y desafiar el rol del director, o de
la mirada sobre la puesta en escena, era ain inexperta, me sentia incapaz, insegura, algo
que afos mas tarde entenderia que es algo que usualmente nos ocurre a las mujeres que
hacemos artes escénicas, minimizamos nuestra propia potencia y la desplazamos al
silencio y la obediencia.

Al escuchar a Pilar, percibo una trayectoria de tensiones y confrontaciones que,
poco a poco, han permitido cambios en nuestro grupo. No solo son mis diez afios de
experiencia, sino muchos mas, de una historia de un grupo que ya no es el mismo. “El

grupo nunca es el mismo” dice siempre Santiago, y eso es materializable en la
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experiencia. Sin embargo, no nos exceptua de las posibles violencias que se han ejercido
dentro de ¢l, pero si nos ha permitido cuestionar nuestras propias practicas y los lugares

que hemos ocupado en estas situaciones.

Santiago, desde su papel de director, ha ido entendiendo y asumiendo su rol, aunque no
ha sido un transito facil. Ta misma sabes que ha sido un trabajo arduo y, en algunos
momentos, cuidadoso, aunque en otros ha faltado cuidado. Ahora que lo pienso mejor, en
ocasiones ha sido incluso violento. Creo que, en ciertas practicas, al igual que cuando era
nifia y hacia lo necesario para consolidar mi posicion, también he ejercido cierta violencia
sobre mis compafieras y compaiieros para establecer un lugar o una autoridad. No era
necesariamente una autoridad jerarquica, o al menos eso creia; quizas lo fue. Mas bien,
intentaba posicionarme como una voz autorizada y desplazar la voz todopoderosa de la
direccion, mostrando que el trabajo tenia otras aristas igual de necesarias.

Esto me coloco muchas veces en situaciones de violencia que, en retrospectiva,
no hubiera querido atravesar. Me hubiera gustado saber cémo resolverlo, coémo
plantearlo, dialogarlo, negociarlo, o hacer consciente esa situaciéon en mi y en los otros
cuerpos, para evitar esos momentos tan dificiles. Recuerdo que, como autodidacta en el
arte y en el estudio, siempre buscaba practicas o referencias de otras artistas o maestros
que hubieran reflexionado sobre estos temas, con la esperanza de encontrar mejores
modos de relacionarnos en el trabajo. Sin embargo, siento que esas respuestas me llegaban
siempre tarde, como si, al momento de enfrentarlas, ya hubiera pasado la oportunidad de
aplicarlas. (Aranda 2024)

Cuando Pilar hace estas reflexiones, se abre una sensibilidad y honestidad que me
llega a conmover. Admiro que pasemos por este ejercicio de autoevaluacién, que nos
coloca en lugares fragiles y dificiles. Las disputas y tensiones en torno a las jerarquias
son procesos largos y complejos que nos han llevado a perder vinculos, modificar nuestras
relaciones y han proporcionado nuevas formas de relacionamiento. Todo esto ha ocurrido
a través de espacios de confrontacion y reflexion, tanto colectiva como individual.

Mas de una vez me he sentado a discutir con Santiago y Pilar sobre nuestros
lugares en el grupo, menciondndoles mis incomodidades y limitaciones, asi como la
frustracion de que, a menudo, se nos perciba como “el grupo de Santiago Roldoés,” algo
que también le incomoda a ¢él. Lo he escuchado hablar de nuestro trabajo como una labor
grupal, buscando salir del centro en el que socialmente se lo coloca, incluso cuando
nosotras, sus compaferas nos acomodamos y cedemos ciertas responsabilidades, nos ha
empujado a decirnos “yo no voy a decidir esto solo, lo haremos en colectivo”, pero
también sé que eso no alcanza para cambiar una percepcion social y cultural persistente,
ademads de misogina, sin embargo, resulta esencial al momento de construir el grupo que
SOmos.

De alguna manera, esto ha impulsado nuestra busqueda de creacion independiente,

la idea de que cada una de nosotras debe abrir sus propios espacios creativos, afirmando
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nuestra voz individual sin diluirnos, o en el peor de los casos, escondernos en la
grupalidad.

Nuestras fricciones sobre la direccion, la dramaturgia y los roles dentro del grupo,
no son conflictos personales y hemos sabido diferenciar esto; mas bien, hablan de una
disputa mas amplia que las mujeres y las disidencias hemos llevado a cabo
histéricamente: ;quién tiene el poder de narrar?, ;quién posee la autoridad de transformar
un texto en accion?, ;quién decide como un cuerpo da forma a una idea? Esto no busca
disputar un lugar de privilegio, sino desmantelar la dramaturgia y el rol de
dramaturgo/director como pilar primordial del trabajo escénico, cuestionando su
centralidad para abrir paso a la pluralizacion del lugar de la palabra.

En nuestro proceso como grupo, el conflicto ha sido una constante. Pilar, por
ejemplo, percibia que cada vez que mencionaba el cansancio o la indisposicion, era
porque estaba considerando “salirme del grupo”, algo que histéricamente habia ocurrido
en Muégano con otras compaifieras, o en alguna de nuestras conversaciones con Santiago
debido a diversas crisis grupales me decia “no quiero que te vayas del grupo”.

Mas alla del gesto afectivo y el deseo colectivo de seguir siendo un grupo,
personalmente, irme del grupo nunca ha sido una opcién, con el tiempo he descubierto
que mi forma de relacionamiento con el grupo y nuestro espacio es sentirlo como algo
propio, como algo de lo que no me pueden o puedo desposeer, no es una otredad a la que
me anexo, sino que es parte de mi misma. Las crisis que hemos atravesado no han sido
sefnales de disolucion, sino que son parte de procesos necesarios para sostenernos. Sin
crisis, no hay crecimiento, ni hay colectividad que pueda sostenerse.

Produzco el recuento de esta experiencia para destacar el valor del conflicto como
un proceso inherente a las relaciones humanas y un fendmeno fundamental en las
colectividades. Los procesos de reparacion y cohabitacion sostenida, no se construyen en
la ausencia de conflicto, sino en la ausencia de violencias (Galtung 1976). El conflicto,
entonces, es una fuerza generadora que produce presentes mas resistentes, permite resanar
lo descolocado y abre nuevas posibilidades de coexistencia.

También, podemos pensar el conflicto desde la dimension propuesta por Haraway,
entendiéndolo como un medio de “sim-poiesis” (hacer- con) (D. Haraway 2019). Esto se
plantea como oposicion al postulado de autonomia y aislamiento asociado con la
autopoiesis, concebida como acto de autocreacion, y propone en cambio, destacar la
interdependencia y la cocreacion que exigen una capacidad para responder éticamente y

de manera situada a los desencuentros comunes (respons-habilidad) (D. Haraway 2019).
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Para Haraway, el conflicto no se resuelve completamente, o en todo caso de una manera
armoniosa, sino que debemos de producir relaciones tentaculares que asuman las
tensiones y las contradicciones como parte del proceso de hacer colectividades.

La primera puesta en escena de Ulrike estaba marcada por la ausencia de estas
tensiones pero que con el tiempo las logramos ir articulando colectivamente, sosteniendo
al disenso como eje central de nuestra practica colectiva. También estuvo marcada por el
peso historico de la direccion, una figura que, al ser mayoritariamente masculina, ha
mantenido un dominio basado en la expectativa de que todo se ajuste a su vision. A pesar
de nuestros esfuerzos por colaborar, estas expectativas seguian imponiéndose. No dudo
de que mucha de la frustracion se haya centrado también en mis propias inexperiencias y
desaciertos a la hora de crear, pero la funcionalidad del rol del director imponia un peso
que era muy dificil de cuestionar.

Finalmente, dejamos de trabajar en la obra y no dimos mas funciones. Aunque no
recuerdo el momento exacto en que tomamos esa decision, ahora pienso que soltarla debid
haber sido liberador. Ahora siento que terminar ese proceso era necesario para preservar
nuestra relacion grupal. A pesar de mi resistencia a verlo como una derrota, siempre
sostuve el trabajo, incluso cuando no me sentia comoda. Sin embargo, en ese momento
no tenia la capacidad de cuestionar los esquemas bajo los cuales funciondbamos, lo que
limitaba mi capacidad de dar forma a la obra de una manera que me resultara mas
auténtica.

Con el paso del tiempo, empecé a estudiar la obra y a mi misma: lo que escribi,
desde donde lo hice, lo que ocurria con mi cuerpo, con los personajes y la historia, e
incluso mi forma de actuar. Estudié nuevos métodos actorales, observé a otras actrices en
escena, asisti a conferencias teatrales, hice otras obras, creci. En ese entonces no habia ni
una sola cosa que viera, leyera o escuchara que no relacionara con Ulrike. Mi vida siguid,
pero internamente sostengo la obra, nunca la dejo ir. Este es un ejercicio que he
mantenido a lo largo de los afios: seguir estudiando mis obras, incluso cuando ya no se

montan.

3. Transformaciones del abordaje: Dramaturgia en primera persona

Después de dos anos sin trabajar en la obra, ni en su puesta en escena ni en la

escritura, decido que quiero retomarla. Soy otra, y quiero que la obra sea otra. “Escribir



47

una obra de teatro —igual que escribir una tesis— es estar en didlogo con lo que se ha
escrito antes y, asimismo, creer en la propia voz y defenderla” (Katrin 2002, 13).

En esos dos afios no solo yo he cambiado, sino también el mundo. El movimiento
feminista ha ganado fuerza, salgo a las calles en cada manifestacion, canto y bailo “Un
violador en tu camino” (Las Tesis 2019), conozco nuevas autoras y accedo a nuevos libros
sobre feminismo. Todo eso también se volvio material de estudio para la obra.

Cada aspecto de la puesta en escena fue revisado desde esta nueva perspectiva: la
direccidn, mi propia desconfianza, las jerarquias de trabajo, la forma en que mis propios
textos terminaron volviéndose en mi contra porque me perdi en las expectativas. Sentia
una deuda con mi voz, con mi cuerpo.

Volvemos a ensayar la obra. Empecé a escribir nuevos textos, creé¢ nuevos
personajes, potenciamos y descartamos algunos elementos, y otros se fortalecieron. El
analisis de la obra, a partir de este momento, se enfoca en esta segunda version. La obra
ha ido transmutandose gracias a estas nuevas potencias politicas, que cada una de
nosotras, con nuestras propias busquedas y hallazgos en relacion con el feminismo,
insuflamos en Muégano.

Desde la direccion, la relacion fue muy diferente. Trabajamos de una manera
mucho mas horizontal; a veces los ensayos no eran ensayos en si mismos, sino momentos
exclusivamente dedicados al didlogo. Comprendi también que mis procesos actorales
requerian de mayor distancia, mas que de la insistencia y necedad, mas pensamiento que
fuerza. Pude enunciar esa necesidad y establecer limites. Parabamos cuando ya no podia
mas, especialmente cuando mentalmente no podia sostener mas el personaje. La escucha
se habia convertido en una clave fundamental en nuestra relacion y la valoracion y aporte
de cada una de las perspectivas de las partes era mucho mas clara.

Nuestra relacion personal, de colaboracion y de trabajo, permitié que nuestro
enfoque escénico se volviera mas horizontal. Esto amplid las posibilidades del trabajo,
abri6 el espacio para el juego, diversifico la puesta en escena y multiplico las opciones de

montaje. Sobre esto escribi luego de un ensayo en el diario del 6 de marzo de 2019:

Hoy pienso en como nuestra relacion, tanto personal como de colaboracion y trabajo,
sigue transformandose. No es un salto radical, sino un proceso continuo que siento
comenzo6 en 2017 y sigue evolucionando. En este momento, puedo ver como este vinculo
ha permitido que nuestro enfoque escénico sea cada vez mas horizontal. Este cambio no
solo enriquece nuestras dinamicas, sino que abre nuevas posibilidades creativas. El
trabajo se siente mas vivo: hay espacio para el juego, las puestas en escena se diversifican
y las opciones de montaje se multiplican. Es como si esa confianza que tenemos en lo que
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hacemos, en quienes somos juntas, alimentara todo lo que creamos. Hoy esa sensacion
me acompafia y me llena de ganas de seguir explorando.

Durante el proceso de reescritura de Ulrike, Santiago y yo adoptamos un enfoque
colaborativo diferenciado, cada una de nosotras revisamos y trabajamos el texto de
manera individual antes de encontrarnos de manera colectiva. Lo mismo pasaba con la
puesta en escena. Santiago me propuso una estructura un poco mas clasica (inicio, nudo,
desenlace); la acordamos con mucha facilidad, porque senti que permitia un desarrollo de
los personajes con mayor claridad. Por mi parte, propuse una nueva introduccion, afiadi
textos inéditos y sabia que queria un cierre de la obra completamente diferente. Ahora
mis textos eran mucho mas politizados desde una perspectiva feminista, no solo una
critica marxista, y emergian con mas fuerza desde una escritura autobiografica.

Existe el cliché de que las mujeres que escriben teatro lo hacen exclusivamente a
partir de autobiografias. Esta percepcion no es casual, ya que nuestra historia ha sido, en
gran medida, ignorada y silenciada, y estd buscando ser contada. Katrin (2002) sefala que
las mujeres que escriben sobre sus propias vidas en el teatro “no lo hacen con la intencion
exhibicionista de desnudarse o sobreexponerse, sino que estan impulsadas por un instinto
de sobrevivencia, ya que hablar de una misma puede constituir un acto vital que impida
ahogarse o explotar”.

Esto sucede de manera similar en los estudios culturales, sociales o de género,
donde herramientas como la autoetnografia permiten producir conocimiento centrado en
la propia experiencia y en el cuerpo. Métodos como este no son meramente una
exposicion de lo personal, sino un proceso activo de reflexion critica sobre como las
narrativas individuales a partir de la experiencia pueden revelar estructuras de dominacion
historicas. El acto de contar una historia singular trasciende lo individual para situarse en
un marco social que desafia la objetividad y neutralidad tradicionales de la investigacion.
En el teatro ocurre lo mismo, se desafian las nociones tradicionales de la narrativa,
visibilizando la vivencia singular y convirtiéndola en un testimonio que resignifica y
politiza la subjetividad.

En el prologo de Mujeres en la dramaturgia, parte de la antologia Teatro, mujer
v pais, Maria del Carmen Garcia Aguilar reflexiona sobre los tipos de escritura
desarrollados por mujeres en las artes escénicas. Ella distingue tres categorias: la

feminista, la femenina y la de mujeres. Comenta que la escritura feminista:
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Surge desde una conciencia feminista, adoptando el feminismo como postura ideoldgica.
Para quienes escriben desde este lugar, es imposible actuar, escribir o ser sin mantener
una vision critica de género. Este tipo de escritura reivindica a las mujeres y rechaza el
sexismo y el androcentrismo. (Carmen Garcia Aguilar 2000 en Katrin 2002, 7)

Estas categorias ayudan a diferenciar los enfoques en la escritura de las mujeres:
por un lado, las que tienen una postura feminista consciente y, por otro, las que hablan de
mujeres sin necesariamente estar marcadas por una agenda feminista explicita.

Sin embargo, el hecho de escribir sobre si mismas o sobre otras mujeres ya es, en
si, un acto transformador. “Son las circunstancias sociopoliticas o las experiencias
personales las que empujan a una mujer hacia el pensamiento feminista, como si se tratara
de un acto de autodefensa e incluso de supervivencia” (Katrin 2002). Enunciarse a si
mismas ha sido uno de los primeros logros de la escritura de mujeres en escena. Sobre

este proceso de enunciacion, Fernandez (2003) comenta:

El teatro feminista se ocup6 desde sus inicios de reescribir las tramas para situar a las
mujeres-sujeto como personajes, actantes, actrices y directoras. El didlogo se reescribio
como proceso ginocéntrico, apartado de la mimesis de un mundo lleno de
discriminaciones que no se deseaba imitar, sino transformar. Las mujeres ya no son ecos,
sino voces personales con entidad propia.

La escritura de Ulrike fue, en efecto, autobiografica. Gran parte de mi historia
aparece en el personaje de Ulrike, y también en alusion a los hombres que me han
impregnado. Uso la palabra “impregnar” de manera deliberada y consciente. Esta era una
historia sobre los hombres que han constituido en igual medida afectiva y violentamente,
que han sido mis héroes, hoy degradados, y cémo mis propios procesos de politizacion
feminista han contribuido al cuestionamiento y las violencias de esos idolos. Eso se podia

evidenciar en fragmentos de la obra como estos:

Escena Buena vista social club: Los héroes de mi infancia eran como los viejos
automoviles de la hermosa Habana, digna y devastada, que siguen rodando con la misma
ingenieria inverosimil, truculenta y llena de talento. De las pizzas hechas con el latex de
los condones, y el sabor incombustible de esos viejos trovadores, que les hacian mover el
esqueleto, mirenlos como andan... Siempre en busca del tiempo perdido.

El nombre de Ulrike no era gratuito;? hace alusion a Ulrike Meinhof, quien murié
en condiciones alin no esclarecidas en prision, después de haber sido torturada. Ulrike,

quien, desde nuestra lectura, fue una mujer de vida aparentemente resuelta, de clase

3 Ulrike tampoco es un nombre inusual en el teatro, Dario Fo, junto a Franca Rame, habian escrito
y montado el monologo Yo, Ulrike, grito, sobre el proceso de encarcelamiento, tortura y posterior muerte
de Ulrike Meinhof.
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media, ilustrada, quien renunci6 a todo ello, traicion6 a su clase y tom¢ las armas en busca
de justicia. En esta alusion encontré resonancia y un punto clave para cuestionar algunas
hipotesis sobre la militancia.

En esta obra, no hacemos una alusion directa al personaje historico; es mas bien
una inspiracion. Esta Ulrike trata de encarnar y rememorar una historia de militancia que
la atraviesa, donde lo familiar, lo politico y lo intimo se confunden. A lo largo de este
recorrido, Ulrike examina las figuras masculinas que han marcado su vida: personajes
singulares como el hijo, el padre y el nifo, y figuras universales como Lenin, Yuri
Gagarin, Carl Sagan y Silvio Rodriguez.

En algin punto me cuestioné el por qué estaba, una vez mas, hablando sobre
hombres, pero mi constitucion, mi micropolitica afectiva, se entrelazaba constantemente
con la macropolitica: confundidas, mezcladas, envueltas en si mismas. Si durante més de
dos mil afios los hombres han escrito sobre mujeres y nuestra historia, ;por qué no podria
escribir sobre los grandes hombres de mi historia y de la historia?*

La primera vez que escribi la obra, parti de una motivacion mucho mas nostalgica,
un desencadenamiento afectivo y una sensacion de decepcion hacia una época. En esta
nueva escritura de la obra, nos enfocamos mas en el personaje de Ulrike y su recorrido,
en como conectaba con esas masculinidades. Se trataba mucho menos de la militancia y
la nostalgia de un tiempo, sino de los estragos que esos vinculos dejan en el cuerpo de esa
mujer. Era una aproximacién mas singular, méas micropolitica, buscando hablar desde lo
particular en lugar de lo general.

El feminismo ya habia potenciado y transformado y eso posibilitd un espacio mas
abierto para recibir que esta subjetividad se exprese en escena. En este recorrido, se
articuld una voz femenina mucho mas fuerte, una voz que, de hecho, en la primera

escritura casi no existia. Sobre esta forma de escritura se escribio en una critica de la obra:

No hay guiones escritos por dramaturgos muertos para que el actor solo los asuma. Aca,
de lo personal, salen las historias impredecibles con la pluma autobiografica,
caracteristica de Muégano, para volverlas parte de la politica. Fuimos testigos de una obra
donde el compromiso de la actriz estuvo al tope de una escalera muy alta. Es interesante
ver la naturalizacion del cuerpo, expresada en habitar el espacio con pocos objetos en
armonia para luego proponer la locura. Con el torso desnudo una parte de la obra, como
potente enunciado feminista, mas de uno se sintiéo incoémodo. (EI Universo 2019)

4 En la historia del teatro, Ibsen ha sido reconocido como uno de los mas grandes dramaturgos,
ejemplar por su capacidad de trazar el personaje de Nora en Casa de musiecas (1879) con una asombrosa
empatia y sensibilidad hacia lo femenino. Este ejercicio continua hasta el dia de hoy con dramaturgos que
al ser capaces de capturar la sensibilidad y la potencia de personajes femeninos son elogiados y aclamados,
algo que no parece funcionar de la misma manera en las representaciones masculinas creadas por mujeres.
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Figura 1. Escena de Ulrike “Hacerse cargo deA una misma” (2019)
Fuente: Estefania Rodriguez / Muégano Teatro.

En Ulrike se explora la relacion entre lo personal y politico desde el desafio de las
concepciones tradicionales del sujeto historico. Este cuestionamiento se materializa a
través de la potencia que se explora en la obra a través del cuerpo, creando un espacio
ambiguo entre la representacion y la presencia actoral. El poder transformador ya no
reside, entonces, Unicamente en las ideas, sino en los cuerpos que las experimentan. Este
es el giro esencial de esta nueva dramaturgia, resignificada en la segunda version de
Ulrike.

El concepto de sujeto histérico ha estado dominado por figuras masculinas que
encarnan grandes narrativas y eventos macropoliticos. En esta Ulrike se buscaba
desestabilizar esa nocion, al presentar un personaje femenino que, aunque atravesada por
estos sujetos histdricos tradicionales del marxismo, emerge ella misma como un nuevo
tipo de sujeto historico por derecho propio. Por otra parte, integra la experiencia singular
y personal del personaje como parte integral de la narrativa y desafia la hegemonia de las
grandes narrativas masculinas, dando voz y protagonismo a las experiencias femeninas.

No se trata de reemplazar una narrativa dominante por otra, sino de multiplicar las
voces y experiencias consideradas histéricamente significativas. Es un intento por romper
con la hegemonia de las grandes narrativas de los hombres y dar lugar a las mujeres como
protagonistas de su propia historia.

Una de las primeras escenas que escribi al retomar esta segunda version fue

“Ellas”, un texto en el que comencé a descubrir mi tono, mi voz, y la direccion que
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marcaria mi escritura de ahi en adelante. En este texto, bastante autobiografico, trabajé

en funcidon de abrir sus posibilidades de conectar con una comunidad y de integrar

vivencias que, aunque personales, evocan una multiplicidad de historias compartidas.

Figura 2. Escena de Ulrike “Ellas” 2019
Fuente: Estefania Rodriguez / Muégano Teatro.

Escena Ellas: Ella esta en una clinica dando a Iuz a los abortos que tuvo.

Ella se desdobla para no sentir su propia muerte a punta de penetraciones periddica y
sistematicamente.

Ella suefia con una nifla insomne a la que le arrancan la cabeza y los brazos desde un
rascacielos.

Ella se balancea en un columpio creyendo que su dulzura la va a salvar de algo; ignora
que es su dulzura lo que les ofende y produce el placer de destruirla.

Ella no duerme desde los 7 afios, cuando aprendié a defenderse de los depredadores
familiares, que rondan sus suefios, cerrando muy bien el hocico.

Ella tiene fiebre y nadie sabe por qué tiene fiebre.

Ella no tiene memoria, pero le piden recordar.

En ese proceso, surgi6 algo esencial para mi, que era la violencia que articula mi

escritura. En ese entonces intentaba, de alguna manera, amortiguar esa violencia o, quiza

inconscientemente, no permitia que esa voz creciera. Sin embargo, esas imagenes ya

formaban parte de mi imaginario y, con el tiempo, empezaron a definir la especificidad

de mi escritura. Esta forma de escribir se consolidé con mayor claridad cuando abordé la

escritura de Hombres Fuertes donde la violencia se desplegd con una intensidad

desbordada. En cambio, en Ulrike, esta violencia aparecid6 de manera breve y

fragmentada, concentrandose en algunas escenas, como en la escena Ellas.

La repeticion de la palabra Ella en la escena creaba un efecto de letania,

reforzando la idea de que se trata de una experiencia compartida, pero a la vez singular.
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Mi escritura tomaba un marco especifico que podria potenciar después: el de producir una
voz directa, sin concesiones, que no le huye a la confrontacion de la violencia y las

heridas.

4. Cuantas somos

Desde la primera vez que escribi Ulrike no dimensionaba que lo que hacia era
dramaturgia, ni que ese ejercicio tuviera algun valor para mi. Yo era una actriz con la
necesidad de escribir, y me costaria muchisimo tiempo entender la dramaturgia como algo
propio, que mi deseo era mayor que el miedo. Esos escritos en mis cuadernos eran
inherentes a mi, y no podia simplemente olvidarlos; ameritaban compromiso. Era aceptar
que esa facilidad para “escribir escenas en un santiamén” podia convertirse en una parte
importante de mi profesion y que no necesitaba autorizacion de nadie para hacerlo.

Encontrar mi propia voz no fue lo mas dificil; lo complicado fue admitirla,
reconocer que esas escrituras, esas puestas en escena y las imagenes que yo creaba eran
validas y que esa voz tenia derecho a existir y a posicionarse. También, en ese entonces,
implicaba admitir que tenia miedo y que preferia esconderme en la colectividad antes que
enfrentarme a la exposicion en soledad. Es que “hemos sido socializadas para respetar el
miedo mas que nuestras propias necesidades de un lenguaje y de definiciones” (Lorde
2016, 8).

La mayoria de las mujeres que escriben teatro estan vinculadas a otra actividad
escénica, y son muy pocas las que se dedican exclusivamente a la dramaturgia. Somos
dramaturgas-actrices, dramaturgas-productoras, mujeres que han encontrado una
necesidad de escribir. Mujeres que fueron descubriendo que existia una necesidad propia
que las llevaba hacia la dramaturgia y la direccion. Esto es una constante: las mujeres que
escribimos teatro no siempre fuimos convocadas por la escritura como tal, sino que la
asumimos como una actividad paralela a la que creemos es nuestra verdadera vocacion.
A la mayoria de las mujeres de las artes escénicas se las relaciona principalmente con la
actuacion.

Cuando finalmente comprendi que la escritura podia ser algo propio, enfrenté el
desafio de superar la vergilienza, de resistir la tentacion de dejar esas escenas guardadas
en un cajon porque pensaba que no eran lo suficientemente relevantes o “buenas”. Este
temor hacia la escritura quizds no sea solo un miedo a la voz propia, sino una

consecuencia de una historia marcada por el silencio y la ausencia de referentes.
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Seguramente esas voces existieron, pero nunca han sido nombradas, nunca han sido
publicadas, quizas firmaron con nombres de hombres o fueron simplemente anénimas, y
no han tenido un lugar en la historia del teatro.

Cuando buscas “dramaturgas ecuatorianas” en Google, solo aparecen tres
nombres: Gabriela Ponce, Carmen Heymann y Martha Ormaza. ;| Ddonde estan las mujeres
que escriben teatro en Ecuador? ;Existen registros de sus trabajos? ;A quiénes hace
referencia la historia del teatro ecuatoriano?

En el ensayo “Las escritoras mexicanas de hoy: invisibles a plena luz”, (A.
Pacheco 2018) se menciona que en una encuesta aplicada a estudiantes universitarixs, la
mayoria s6lo reconocia a Rosario Castellanos y Elena Poniatowska y apunta “;Como
habria de ser de otro modo si, en la misma encuesta, el 41,9% de los profesores
universitarios entrevistados confes6 no incluir a escritoras mexicanas en sus temarios?”
Este fendmeno se repite en Ecuador con la dramaturgia. En el plan de estudios de Historia
del Teatro Ecuatoriano de la Universidad de las Artes, consta inicamente la presencia de
una mujer, Gabriela Ponce, ninguna otra dramaturga y ninguna propuesta de teatro sexo-
disidente.

En una conversacion con Bertha Diaz, ex directora de la carrera de artes escénicas
de la Universidad de las Artes, académica e investigadora sefiala: “La escritura ha estado
super asociada a la masculinidad. Porque el tiempo doméstico no deja escribir.
Seguramente tampoco hay mucho material en términos concretos” (Diaz 2024).

Durante nuestra conversacion, Bertha y yo notamos la ausencia de publicaciones
de mujeres, la desconfianza que enfrentan los textos de las estudiantes mujeres cuando
otros estudiantes consideran ponerlos en escena y la cantidad de nuestras compafieras,
amigas y colegas que tienen multiples escritos de dramaturgia, teoria, escrituras del
cuerpo que no llegan a publicarse. También existen materiales histdricos de actrices y de
escritoras que, en muchos casos, se ignoran dentro de las academias.

Histéricamente, el tiempo y el espacio domésticos, junto con sus tecnologias
asociadas, como la méaquina de coser hasta los dispositivos de escritura modernos han
influenciado la vida cotidiana de las mujeres (Zafra 2013). Estos elementos han marcado
y acentuando los lugares de produccion doméstica, confinando a menudo la creatividad
femenina a los margenes de lo cotidiano, incluso cuando la accion de teclear era
considerada una tarea esencialmente femenina, estaba disefiada principalmente para

copiar, reescribir, anotar, y no para la creacion artistica o intelectual. Es asi como las
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posibilidades de tener un espacio para la creacion han surgido en los intersticios de lo
doméstico.

Es necesario hablar entonces de las posibilidades de representacion y visibilidad.
Si bien en esta tesis exploro un cambio estructural que no solo se limita a lo cuantitativo,
visibilizar estas ausencias resulta relevante. La falta de mujeres y de voces sexo-disidentes
en la dramaturgia ecuatoriana evidencia un sistema que ha restringido su participacion y
reconocimiento en la academia y en la historia del teatro. La ausencia de nombres
femeninos y disidentes —trans, no binarios, de personas intersex, etc.— no solo limita las
narrativas y perspectivas en la escena, sino que refuerza estructuras simbolicas de

exclusion que requieren una transformacion radical en sus cimientos.

5. Caracterizacion de una nueva dramaturgia

La escritura es, en mi, el paso,

entrada, salida, estancia, del otro que soy y no
soy,

que no s¢€ ser, pero que siento pasar,

que me hace vivir -que me destroza, me
inquieta, me altera.

(Cixous 1995)

Me gusta pensar que la dramaturgia puede dejar de ser lo que ha sido, habitarla de
una forma radicalmente opuesta a la escritura tradicional del texto dramatico y pensarla
desde las escrituras del cuerpo, el espacio, la danza y el movimiento. Sin embargo, admiro
profundamente la creacion de personajes, la estructura dramatica, y esas formas que
parecen definir lo que es una “buena obra”. Pero también sé que no me aferro a ellas; hay
potencias mas alla de la estructura, que empujan a la escritura y a diversas escrituras, sin
importar las definiciones canonicas de lo que se considera una buena obra. La urgencia
de escribir es primordial. Esto significa un desplazamiento de la dramaturgia, que implica,
en primer lugar, cuestionar su autoridad sobre la puesta en escena y sobre el valor que le
damos a la misma, y quien se lo da.

Como sefial¢ anteriormente, desde principios del siglo XX el teatro se ha
desligado de la literatura dramatica y ha comenzado a definirse como un arte autobnomo.
Esto ha dado paso a nuevos conceptos, como partituras, composiciones y narraciones, y
ha planteado la dramaturgia como un elemento que dialoga con otros aspectos de la puesta

en escena, pero, sobre todo, con el cuerpo.
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La dramaturgia no es una ordenacion, sino una estrategia. Una estrategia que asume el
humor, la ironia, el simbolismo, la anarquia. Una dramaturgia que no puede ser concebida
como trabajo intelectual, sino como trabajo directamente escénico. Dramaturgia es
manipulacion de los objetos escénicos. Esos objetos escénicos son: luz, forma, palabra,
espacio. El lugar de la manipulacion es el cuerpo. Sélo desde el cuerpo se puede elaborar
una nueva dramaturgia. Solo experimentando el cuerpo se puede expresar el drama.
(Sanchez 1994, 67)

En esta vision, Sanchez disuelve la dramaturgia tradicional, resignificando el lugar
y la importancia del cuerpo en escena. Esto ha transformado significativamente la escena
del teatro contemporaneo, posibilitando la creacidon de espectaculos que construyen
sentidos desde un punto de vista que trasciende lo literario, explorando en otras narrativas
basadas en el movimiento, la gestualidad y la presencia fisica, asi como la integracion de
otras disciplinas en el campo escénico, como las artes visuales, el performance, etc. De
este modo, se han expandido las posibilidades expresivas, permitiendo la construccion de
significados de maneras mas diversas y multisensoriales.

Sin embargo, si la dramaturgia continia pensandose Unicamente como una
practica del pensamiento desligada de la puesta del cuerpo y adelantandose al
acontecimiento escénico, terminard cayendo en una forma de control encubierto,
volviendo, sin decirlo, a las nociones de autoria, director y control en general.

En este sentido, friccionar con la dramaturgia tiene dos vias. Por un lado, esta la
transformacion de las estructuras convencionales y formales de la escritura literaria (esto
ya estd en cuestionamiento desde hace algiin tiempo), abriendo paso a nuevas formas y
permitiendo experimentar con formatos no lineales, fragmentarios o hibridos, que no
obedecen a las nociones clasicas de poética, conflicto, personaje, etc. Y, por otro lado,
estd la relacion con la puesta en escena, en donde el texto se convierte en un material
maleable que dialoga con otros elementos escénicos, como la corporalidad, el espacio, la
luz y el sonido, ajustandose a las necesidades del proceso creativo colectivo, es decir, se
va construyendo en el hacer.

Algunas de las teorias del teatro contemporaneo proponen incluso una disolucion
del texto, pensando en una escritura escénica que prescinda del texto dramattrgico o lo
ausente por completo (Cassella 2015) donde ya no hay un radical interés por las ideas, ni
por su comunicacion, sino por la produccién de gestos, perceptos y afectos. En este
enfoque, el sentir y la presencia son lo primordial, asi como la posibilidad de que la escena
cree vacios que inviten al espectador a integrarse en el discurso escénico y aportar su

propia intervencion.
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El hecho de que la palabra en el teatro haya dejado de operar como dictaminador
de la escena es una oportunidad para la textualidad del teatro mismo; el descentramiento
del texto literario es una oportunidad para la lengua (Chevallier y Mével 2010). Se valora
la presencia de los cuerpos y la materialidad del texto por encima de la representacion
tradicional de narrativas.

En mi practica, en la segunda version de Ulrike, aunque partimos de una estructura
clasica, su constitucion varié en la puesta en escena. Muchos de los textos creados no
encajaban en esa estructura, y en lugar de descartarlos, resignificamos la escritura en la
puesta en escena, para que estos textos se integren. No descartamos textos porque no
cupieran en la estructura clasica, en cambio, moldeamos la estructura para adaptarla a los
textos creados, estos contenian una potencia que era mas necesaria que la estructura y
nutrian la puesta en escena, este proceder es algo constante en nuestro trabajo grupal.

Esta flexibilidad en nuestro proceso creativo refleja una respuesta a la crisis de la
representacion en el teatro contemporaneo. Ulrike busca situarse en un espacio liminal de
representacion. En el teatro contemporaneo, se ha transitado de personajes
dramatirgicamente estructurados, con voces definidas, composiciones corporales
especificas y vestuarios distintivos, hacia figuras menos precisas y mas cercanas a la
presencia de las actrices. Este enfoque despoja a los personajes de mascaras, de
composiciones corporales fijas, y la distancia entre personaje y actriz se ha acortado, es
mucho maés complejo determinar si quien me habla en escena es la actriz o es un
personaje.

Lo maleable de la dramaturgia reside en su capacidad de juego dentro de la
creacion escénica, sin la clausura de sus diversas potencias, tanto en su estructura mas
clasica como en alternativas contemporaneas. No se trata de prescindir del texto en favor
de un trabajo puramente corporal ni de relegar el cuerpo para centrarse en una dramaturgia
estatica y enfocada en la palabra.

La potencia de desanclar al texto de la literatura radica en ampliar la nociéon de
dramaturgia hacia un proceso de creacion y construccion que abarque imagenes, gestos,
palabras, cuerpos y también la potencia de la literatura. Esta multiplicacion de
posibilidades es lo que da lugar a una escritura viva.

La escritura tiene una potencia unica, una posibilidad de nombrar aquello que no
se nombra, de dar cuenta de un contexto, un tiempo, especialmente cuando proviene de
sujetos que histéricamente han ocupado un lugar secundario en la escritura, lo cual

subraya la importancia de darle valor.
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En la conversaciéon que sostengo con Bertha Diaz sobre la escritura y su
relevancia. Le comparto mi fascinacion por las estructuras clésicas, y también que me
atrae desplazar al texto de su lugar de autoridad y jugar con otras escrituras. Bertha me
sefiala: “El problema no es el texto, sino lo que hacemos con é1”. Conversamos sobre
dramaturgas y coincidimos en que, para muchas de ellas, no se trata solo de escribir para

el teatro, sino de reconocerse también como escritoras mas alla del teatro.

La escritura es una instancia en si misma; no es necesario que luego obedezca a la escena.
Hay una urgencia en la escritura, en esa materialidad fisica que no escribe para la escena,
sino para la escritura en si misma, aunque diga lo contrario. Ese deseo esta ahi, sin que se
sepa si se llevara o no a escena, pero la existencia del texto es lo central. Esto plantea
preguntas sobre qué hacemos con los textos, con los directores, con los actores. Es un
tema sobre nuestras relaciones, que son bastante complejas. [...] La relacion no es
necesariamente llevarlos a escena, sino como el texto me exige relacionarme con ¢l de
forma distinta. (Diaz 2024)

Esta urgencia de la que ella me habla es precisamente la que conecto al pensar en
la autobiografia como lugar legitimo de la escritura para la escena. Es la urgencia que
impulsa a dar voz a lo propio, al testimonio, que, en la puesta en escena, adquiere su valor,
mas alld de las formalidades que impliquen la puesta en escena, mas alla de las
estructuras. Se trata de enunciar esas experiencias, ese conocimiento ya sea desde las
ideas, o desde el cuerpo.

La autobiografia no se limita a ser una reproduccion verificable de la vida de una
persona ni es solo un acto de escritura que configura una identidad; su esencia radica en
un gesto ético y fundacional de compromiso con el otro. Mirarse a una misma implica
también mirar a las demas y dar cabida a ser representadas, a poder vernos en otras.

La otredad también se dimensiona en la autobiografia, donde el narrador asume
una responsabilidad frente al otro. El “yo” que habla en primera persona no es una entidad
fija 0 meramente introspectiva, sino una construccion narrativa que permite explorar esa
identidad en constante relacion con las otras y con su contexto histérico y social.

Este enfoque abre espacios de produccion de conocimiento artistico y posibilita
una resignificacion de las historias individuales, las cuales dejan de ser experiencias
privadas para adquirir relevancia colectiva. En el caso de Ulrike, esta resignificacion
alcanza incluso a la historia “autorizada” y macropolitica, ofreciendo una lectura que
cuestiona y reinterpreta las narrativas politicas en apariencia intocables. Al integrar lo

personal con lo politico, se genera una autobiografia que no solo revisa una vida, sino que
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también transforma la percepcion de los relatos historicos en un acto de resistencia y de
creacion de nuevos sentidos.

En este sentido, la defensa de la escritura para la escena, aun cuando no termine
siendo una puesta en escena, o cuando solo sea un catalizador para la puesta en escena,
es un potenciador de la experiencia artistica. Bertha me habla de una experiencia con una

de sus alumnas y su proceso de escritura:

Le sugeri que revisara y desmontara el proceso que la llevo a ese texto inicial. Pero ella
insistia en que lo importante era la puesta en escena. Le dije: “Escribiste toda esa obra,
(qué procedimientos usaste para esa escritura?”. Me decia: “Es que es como un texto
inacabado”, como poniéndolo por debajo. Y yo me pregunto: ;coémo llegamos a este
punto en el que, por evitar una vision textocéntrica, ahora hasta parece vergonzoso decir
que se escribe texto? Pina Bausch decia que ella trabajaba escribiendo mucho texto. Decia
que luego ese texto se convierte en una expresion agonica en el cuerpo. (Diaz 2024)

La escritura escénica ha sido un territorio disputado para ser ocupado por mujeres
y sexo disidencias en las artes escénicas, han sido luchas historicas de la cual estd también
constituida mi genealogia como autora. Se trata de seguir anuncidndose dramaturgas,
escritoras, autoras y defender esos espacios en las artes escénicas y que ante la urgencia
de la escritura no podemos seguir poniéndonos por debajo de ella. La escritura abre
espacios para resignificar las lecturas del mundo y expande las fronteras de lo
representable.

De este modo la escritura escénica no s6lo configura una posible puesta en escena,
en la cual el texto puede usarse de manera fidedigna o no, sino que también genera una
dimension propia de conocimiento y otras formas de creacion. Este conocimiento tiene el
poder de modificar y ampliar nuestra comprension del mundo, especialmente cuando
proviene de personas historicamente desplazadas del uso de la palabra, como las mujeres
y las disidencias sexo-genéricas.

En este contexto, la escritura no puede ser completamente desplazada, ya que es
un espacio que contintia en disputa. Lo esencial es su resignificacion, que cada vez mas
deje de ser un lugar de control y de poder absoluto sobre la escena otorgado
exclusivamente a hombres, permitiendo que el texto se convierta en un elemento maleable

que dialogue y fluya junto a los cuerpos, las voces y las imdgenes en escena.
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Capitulo tercero
Pequeinia sociedad imposible: De Hombres Fuertes a Lxs Cuervxs no se

peinan

1. De lo personal a lo colectivo

Desde el inicio de esta tesis, cada capitulo ha explorado un aspecto de mi trabajo
escénico y su relacion con las experiencias individuales, colectivas y politicas que lo
atraviesan. Ulrike marcd mi primera apertura hacia la construccion de una teatralidad
propia, atravesada por el feminismo tanto en su practica como en su puesta en escena. En
los afios posteriores a Ulrike se fue transformando mi perspectiva del trabajo escénico,
por un lado, las preguntas que el feminismo y las nuevas teorias teatrales abrieron en mi
practica y, por otro lado, la irrupcion de la pandemia en 2020. La crisis de perder nuestro
espacio se volvid tangible. Como grupo, comenzamos a cuestionar no solo nuestros roles
artisticos, sino también nuestros roles como gestores. La pandemia nos obligd a
interrumpir procesos creativos, como el montaje de nuestra obra Lxs cuervxs no se peinan,
y a reflexionar sobre el agotamiento acumulado. La distancia fisica nos permitié poner en
crisis la autoexplotacion que habiamos normalizado, nuestra relacion como grupo, y nos
llevé a revalorizar nuestros propios deseos y necesidades. En ese mismo afio, en el

encierro, escribo en el 25 de mayo de 2020, en uno de mis diarios:

En 2018, el espacio5 atravesaba uno de los momentos mas complicados, acababamos de
inaugurar nuestro nuevo espacio, debiamos de conseguir donantes para su equipamiento,
para gastos de operacion, sacar permisos, boleteria, capacitar a pasantes que nos
acompafarian en la gestion y ademas estrenamos una nueva obra, sin mencionar los
trabajos que cada una de nosotras debia de realizar para subsistir. En estas condiciones,
rapidamente sentimos agotamiento, no solo fisico e intelectual, sino también animico,
quizas sentiamos que debiamos de responder a un deber ser por la obligacion de tener un
espacio, una necesidad de visibilidad y de posicionamiento que estaba movilizada sobre
todo por una exigencia social mas que por nuestro propio deseo. Grupalmente siempre
hemos valorado la reflexion politica y menos el valor del posicionamiento, pero pese a
eso, la magnitud y responsabilidad de tener un espacio se impuso, llevandonos a
condiciones mas precarias de trabajo, hiper explotacion y agotamiento.

Desde aquel entonces, hemos repetido en el grupo “estamos haciendo demasiado”
y pese a que la pregunta se instala y nos ha llevado a frenar procesos, el ritmo y exceso
de trabajo se nos impone nuevamente y derivamos en la misma crisis y repetimos la frase

9

de “estamos haciendo demasiado”, “no podemos mas”.

3 Me refiero a la sala de Teatro que gestionamos con mi grupo llamada Espacio Muégano Teatro.
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Estas crisis e interpelaciones fueron puestas en colectivo, lo discutimos, lo
pensamos, nos empujo a transformar nuestra forma de hacer gestion y la forma en que
trabajamos en los procesos creativos. Comenzamos a valorar mucho mas nuestro tiempo
personal y afectivo. Quizas fue el momento en que, como grupo, entendimos mejor el
cuidado en una colectividad, y como individuos, el autocuidado. Lo personal, lo afectivo,
dejo de ser relegado, dejo de ser entendido como algo menos relevante dentro de las obras
o al espacio teatral.

En medio de estas crisis, mientras nos manteniamos fisicamente distantes y nos
reuniamos unicamente de manera virtual, decidimos crear Limbo Radioteatro, una re-
imaginacion de como seguir siendo un grupo aun en la distancia. Esta propuesta consistio
en transformar nuestras obras teatrales en radioteatro, forjamos una relacion de creacion
mas compartida y empezamos a experimentar otras formas de relacionamiento en el
grupo, ademas en medio de este proceso, se despertod un interés en cada una de nosotras
por trabajar desde lo singular.

En este capitulo, reflexiono sobre esa transformacion de mi practica artistica: la
distancias y proximidades que empezamos a producir en el grupo, la creacion en soledad
y la reconfiguracion de una nueva forma de colectividad creativa. Para ello, abordaré dos

obras, Hombres Fuertes y Lxs cuervxs no se peinan.

2. La potencia de la rabia: el preambulo de una obra6

El 25 de noviembre de 2020, con mi grupo de teatro, lanzabamos Antigonas, un
nuevo capitulo de nuestro podcast Limbo Radioteatro, en conmemoracion del Dia
Internacional de la Eliminacién de la Violencia contra la Mujer. La noche de aquel
lanzamiento recibi la noticia de que mi prima, Cristina Liliana Balcézar Ortiz, desaparecio
en Santo Domingo, donde vivia con su madre y hermana. Con ocho meses de embarazo,
salié a un control médico y nunca regresd. Esa misma noche, su madre y su hermana
alertaron a la familia sobre su ausencia y pronto hicieron publica la situacion, iniciando

su busqueda.

6 Este apartado se construye desde una experiencia personal que, aunque aparentemente ajena al
tema de investigacion de esta tesis, se convierte en un eje significativo dentro de esta auto etnografia. El
conocimiento se construye a partir de esta experiencia y afectos, como la rabia o el dolor, han permitido
una reconfiguracion de los espacios politicos y relacionales donde operan (Ahmed 2004).
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Semanas de busqueda, silencio, desasosiego y algo de esperanza concluyeron
cuando encontraron su cuerpo en las afueras de Santo Domingo. En medio del dolor y
desasosiego que sentiamos, su madre y todas las primas de la familia abrimos paso a un
nuevo camino de lucha permanente por su feminicidio. En aquellos dias, familiares y
amigas nos unimos para difundir el comunicado que compartiré a continuacion. Hoy lo
incluyo en este espacio de escritura académica como un acto de resistencia y memoria,
para seguir pronunciando el nombre de Cristina Liliana Balcazar Ortiz, quien hasta 2024,
sigue siendo victima de la impunidad. La violencia patriarcal se inscribe sobre los cuerpos
de las mujeres y esta violencia es un fenomeno simbolico (Segato 2006) que debe ser

visibilizado para resistir a la impunidad. El comunicado, era el siguiente:

Cristina tenia 37 afios, y pensaba que era imposible poder quedar embarazada, le habian
diagnosticado infertilidad genética. Cuando la asesinaron, llevaba en su vientre a un bebé
de siete meses y medio. Fueron asesinadas Cristina y su pequefio, al que esperaba dentro
de poco. Alguien le arrebato esa posibilidad cuando le quit6 la vida, justo cuando su deseo
de ser madre se cumplia. Asesinaron a Cristina y a su bebé, victima de la crueldad de la
violencia antes de nacer. Cristina desaparecio el dia 25 de noviembre, mientras el
gobierno llamaba a un monton de paneles contra la violencia de género. Su familia reporto
su desaparicion enseguida. Cuando su cuerpo fue localizado, llevaba casi dos semanas
muerta. La investigacion forense estima que ella estuvo retenida con vida durante por lo
menos dos dias antes de ser asesinada.

Mientras el indolente gobierno de Lenin Moreno se veia obligado a dar una disculpa
publica desde el Estado a Petita Albarracin, madre de Paola Guzman Albarracin, tras 18
afios de lucha en su memoria tras su violacion y muerte, la familia de Cristina vivia esta
pesadilla. Mientras el gobierno ofrecia una disculpa que no le devolvera la vida a Paola,
era asesinada una mujer en Portoviejo. Igual que otra lo fue en Vinces, Igual que las
mujeres que han sido asesinadas a lo largo y ancho del pais este afio, todos los afios.

Las familias, las mujeres, se van uniendo en su dolor mientras los feminicidios van
cubriendo de ausencias a hijas, hijos, padres y madres que quedan despedazados no solo
por su pérdida, sino por la injusticia, la ineptitud escandalosa del Estado, la policia, y por
una sociedad que no logra ver las dimensiones de la violencia machista que vivimos.

En memoria de Cristina, del bebé que venia a este mundo y que fue asesinado dentro de
su cuerpo: JUSTICIA, por lo menos, JUSTICIA en su memoria.

A Cristina la torturaron antes de morir. La descripcion detallada de la violencia a
la que fue sometida nuestra familia es extremadamente grafica, y esa brutalidad no dejara
de acecharme los proximos afios. Meses después, el caso de Cristina no avanza. La
conmociodn inicial se disipa. Sin embargo, quienes permanecen firmes en la lucha son su
hermana Alexandra y su madre, Maria Herlinda Ortiz, ahora conocida como una de las
“Madres Coraje” (Estrella 2022).

En el caso de Cristina, o Lily, como le decia su familia inmediata, el principal
sospechoso es Cristian, quien presuntamente seria el padre del bebé que esperaba. Hoy

esta persona esta desaparecida. Aunque podria ser acusado de asesinato, la relacion entre
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ellos no se califica legalmente como una relacion sentimental, y por tanto no puede
tipificarse como feminicidio segun las normativas vigentes. Sin embargo, nuestra familia
insiste en llamarlo asi. Esta decision no es arbitraria, sino politica.

El feminicidio no surge de manera aislada, sino que es la culminaciéon de un
entramado de violencias cotidianas contra las mujeres (Segato 2006). Es la expresion mas

extrema de una estructura de violencia sistematica.

Para mostrar la especificidad de los asesinatos de mujeres, retirandolos de la clasificacion
general de ‘homicidios’. Era necesario introducir en el sentido comun la idea de que hay
crimenes cuyo sentido pleno s6lo se vislumbra cuando se piensa en el contexto del poder
patriarcal. (Belausteguigoitia y Melgar-Palacios 2008)

Solo asi podemos ver su sentido profundo, es que son crimenes que reafirman la
dominacién de género. Estos crimenes contra las mujeres estan siempre vinculados al
poder. Los cuerpos de las mujeres, sus vidas y las multiples formas de apropiacion que
sufren, sustentan un sistema econdmico, social y politico. El caso de Cristina implic
secuestro, tortura, asesinato y desaparicion. En un primer momento, se describio el caso
de Cristina como un “crimen pasional”, lo que revela otra estrategia de impunidad ya que
cuando estos crimenes son empujados al ambito de lo privado, la sociedad tiende a
desentenderse, reforzando la creencia de que son asuntos intimos en los que no se debe

intervenir.

El Estado, secundado por los grupos hegemonicos, refuerza el dominio patriarcal, y sujeta
tanto a las familiares de las victimas como a todas las mujeres a una inseguridad
permanente, a través de un periodo continuo e ilimitado de impunidad y complicidades al
no sancionar a los culpables ni otorgar justicia a las victimas. (Monarrez Fragoso 2019)

En este sentido, es crucial entender que existen estructuras materiales, sociales y
politicas, respaldadas por instituciones, que permiten y toleran la impunidad de los
feminicidios. Al llamar feminicidio a lo que le ocurri6 a Cristina, estamos poniendo en
evidencia estas estructuras y su responsabilidad en la perpetuacion de la violencia de
género. Su asesinato, la violencia y la impunidad que lo rodean no pueden entenderse
como un evento aislado, sino como parte de una estructura de violencia patriarcal que
afecta a todas las mujeres. Nombrarlo feminicidio desafia las categorias convencionales
del sistema legal y social, que buscan encasillarlo como un simple crimen comin y que
nos demuestra que los margenes de lo legal no siempre estan relacionados con la justicia.

Dentro de este margen, surge la obra Hombres Fuertes, impulsada por una

necesidad de hablar del feminicidio de Cristina por canalizar la rabia que me producia la
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impunidad del caso y por pensar y re- imaginar nuevas formas de justicia, ya que las leyes

no la garantizan.

3. La justicia es mi rabia: Hombres Fuertes y el feminismo en el discurso escénico

Es junio de 2021, han pasado ya unos meses desde la desaparicion de Cristina, no
hemos dejado de acompafiar a su madre y hacerle seguimiento al caso. En medio de esto,
en ese entonces, me encontraba dedicada a leer obras exclusivamente de mujeres, cuando
di con el texto “Pongo mi espiritu” que se encuentra en La Casa de la Fuerza (Liddell
2019), su potencia me conmueve y me trastoca y se activan todas mis pulsiones creativas,
entonces decido realizar una escritura intertextual de ese texto y su puesta en escena.

Este acto de escritura hipertextual se da entre las imagenes que propone Liddell y
mi realidad més inmediata, la de mi cuerpo, mi experiencia y mi propia rabia. El texto se
volvia un material vivo, balbuceante, abrumador, que conectaba con las imdgenes mas
oscuras de mi misma, mis relaciones con hombres y la violencia que me seguia
envolviendo en torno al caso de Cristina. Lo que estaba escribiendo no era solo una obra,
era una forma de canalizar la rabia instalada en mi cuerpo, transformandolos en palabras
e imagenes.

Hasta ese entonces, yo no habia escrito una obra desde una pulsion tan inmediata
y visceral, las motivaciones de su puesta en escena surgian de esa misma necesidad y de
construir un universo sensible y simple que permita la potenciacion del hecho escénico.
No hubo dudas ni vacilaciones sobre mis capacidades o limitaciones para la creacion,
incluso si las hubiese tenido, no correspondian en mi proceso creativo, porque lo
importante era crear un lugar de fuga para esa rabia instalada y era menos determinante
la experiencia estética de la obra que su potencia visceral, sin embargo, esta ya construia
una estética en si misma.

En esta performance, el temor a estar sola en la escritura, en la ideacion, en la
puesta en escena estaba ausente. Los miedos tangibles que habian acompafiado mis
creaciones anteriores se disiparon frente a la urgencia de desarrollar un ejercicio de
reparacion escénica. Es asi, como no predominé un interés por adherirse a una estructura
dramaturgica formal, ni por seguir las convencionalidades de la puesta en escena o de la
actuacion.

Esta obra, sin premeditacion, se alined significativamente con un enfoque

postdramatico, en donde predominaban las imagenes, la presencia viva y latente del
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cuerpo de la performer por encima de la representacion tradicional de un texto dramatico.
(Lehmann 2015). EI cuerpo no es el vehiculo para representar a un personaje que esté
contenido por una estructura, el personaje esta casi ausente, no es claro si quien nos habla
es la actriz o un personaje, predomina la violencia, la desnudez y el despojo, mas alla de
la accion dramatica. “El teatro deviene presencia mas que representacion, experiencia
compartida mas que comunicada, proceso mas que resultado, manifestacion mas qué
significacion, energia mas que informacion” (Lehmann 2015, 149).

Lo escénico no era solo una plataforma para representar, sino un espacio donde el
cuerpo podia habitar, recordar y transformar lo no dicho y lo irresuelto. En esta dimension
y a través de esta obra, encontré una conexion mas tangible con mis deseos y
motivaciones tanto en la escritura como en la creacién escénica. La experiencia de
lanzarme a crear, confiando en las imdgenes que construyd y en mi capacidad para
sostenerlas en escena, me permitié generar un lenguaje propio en el ambito teatral. En
este proceso, también reconoci mi singularidad como creadora y la importancia de habitar
un espacio intermedio: entre las estructuras tradicionales del teatro y la apertura a lo
desconocido y ambiguo respecto a la representacion, esto también me lo ha dado mi
grupo, con quienes entendi con mucha claridad la ambigiiedad, el limbo entre presencia -
personaje. Aprendi a confiar en la potencia del presente escénico, en su capacidad de
revelar significados y experiencias mas alla de lo planificado o predecible.

En el performance Hombres fuertes,” Hay una mujer llamada Jesusa Garcia, quien
sacrifica a los hombres fuertes con el fin de cumplir su venganza. Su accion comienza
con ella siendo una mujer en un entorno cotidiano, convencional y arranca con la lectura
de la historia de la mujer del Levita, un pasaje biblico del libro de los Jueces, escena que
en la obra se llama “El nacimiento de la justicia”. Este pasaje, uno de los mas violentos
de la Biblia hebrea, narra la brutal violacion y mutilacion de la mujer del Levita. Lo que
es particularmente impactante es que dicha violencia no se percibe como una ofensa hacia
ella, sino como una afrenta hacia el Levita. Cuando el Levita encuentra el cuerpo de su
pareja, violada por los hombres que inicialmente querian violarlo a él, simplemente le

dice: “Levantate y anda”; ella que yace casi muerta en el umbral de la puerta, no se

7 Las palabras y escenas descritas en esta seccion pueden contener expresiones fuertes o imagenes
de violencia que podrian herir sensibilidades. No obstante, es fundamental aclarar que este tipo de lenguaje
y representacion se enmarcan dentro del contexto especifico de la puesta en escena teatral del perfomance
Hombres Fuertes, en el no predomina una moral, ni es normativo. En el teatro, se exploran los limites de
lo humano, lo ético y lo politico a través de la creacion artistica, el uso de las palabras corresponde a la
puesta en escena y al universo ficticio que se crea, sin la intencion de causar dafio a Ixs lectores.
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levanta, €l la levanta y se la lleva para luego cortar el cuerpo de la mujer en pedazos que

repartird para demandar justicia para él.

Salmo responsorial de Hombres Fuertes: Al salmo respondemos todos: Levantate y anda.
Levantate y anda,

mientras se negocia con tu cuerpo y permaneces en silencio

Levantate y anda,

Aunque hayas vivido el afio mas mortal para ser mujer

Levantate y anda,

Aunque afuera cuelguen cuerpos y rueden cabezas como balon

Levantate y anda,

Aun cuando pares en un bafio al hijo del mafioso del barrio

Levantate y anda,

Mientras caminas drogada en el colegio porque eres la mula de algiin rufian
Levantate y anda,

Cuando no eres trending topic y solo cronica roja

Levantate y anda,

Porque tienes que alimentar a los hijos de tu padre, que también son tus hijos
Levantate y anda,

Porque de esta paliza saliste caminando

Levantate y anda,

porque que estés muerta no es prueba suficiente

Levantate y anda,

Porque tu cuerpo es el FMI,

el Banco del Fomento,

el lugar de transacciones relevantes

Levantate y anda,

Porque no hay cerro, ni selva ni desierto que te libre del dafio que los otros preparan para
ti.

Levantate y anda,

Entonces me levanto y ando.

Este acto de deshumanizacion, que reduce a la mujer a una mera posesion y a un
objeto instrumental para el establecimiento de la justicia masculina, y en el que, segln el
performance, se basa la construccion de la justicia en nuestra sociedad es el eje critico de
este performance. En esta logica se enraiza la ira y el deseo de venganza de Jesusa, quien
decide apropiarse de esta violencia para subvertirla y reclamar una forma de justicia
propia.

La imagen que se construye en el performance recrea la iconografia clasica del
Jesus crucificado. La propuesta escénica se articula como un intento por desmontar la
clasica fabula, para producir un collage de restos que activan nuevos relatos. Jesusa, desde
su corporalidad de mujer pequefa, delgada e infantilizada, se presenta voluntariamente
para ser violada por los hombres fuertes (Diéguez 2013). Su venganza radica en copular
con ellos, cumplir sus fantasias mas perversas y pedofilas para tener hijos con ellos, luego

con sus propios hijos, y dar asi inicio a una estirpe de “incapaces”; de esta manera no
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volveran a existir hombres fuertes, desmontando desde sus raices la perpetuacion de un

sistema que glorifica la violencia y el poder masculino.

4.

/ .
CUANOO LA FEl 1

HA SIDO MASACRADA |
EL 000 Seconvie

Figura 3. Escena de Hombres Fuertes 2024 en UASB
Fuente y elaboracion propia.

Este texto y puesta en escena representan una forma de expresar el sufrimiento
que, por su magnitud, so6lo puede ser articulado a través de la violencia. Una violencia
poética, visceral, que deviene en la Unica via posible para comunicar lo inarticulable,
aquello que desborda los limites del cuerpo y que Ginicamente encuentra su salida a través
de la escena.

Hombres Fuertes no solo se posiciona como mi trabajo mas explicitamente
feminista que abre algunas preguntas determinantes para mis procesos creativos, ;cOmo
puede el teatro ser un espacio para dar cuenta de las violencias patriarcales y, al mismo
tiempo, para imaginar distintas formas de justicia que no reproduzcan las mismas ldgicas
de dominacion? También, esta obra permitié dar cuenta como esta genealogia feminista
toma una presencia cada vez mayor en mis creaciones artisticas, y mis intereses en poner
en entredicho los margenes de lo que entendemos por justicia, abordando el feminicidio
como detonante y cuestionando las nociones de la victima, lo abyecto, y la moral.

Estas preguntas que han atravesado tanto mi experiencia personal como mi

practica artistica se articulan para cuestionar, subvertir y repensar las estructuras del
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poder, la representacion y la justicia. Hombres Fuertes no solo aborda la violencia
patriarcal como tema central, sino que se adentra en los margenes de lo simbolicamente
rechazado, asi confronta lo que incomoda y desestabiliza.

La obra esté cargada de una abyeccion que no solo emerge de la violencia explicita
que denuncia, sino también de aquello que perturba la escritura misma. La escritura de
este performance es en si misma una escritura abyecta: “toda escritura abyecta, es
intertextual: una trama de citas que intenta dar significado a aquello que parece carecer
de ¢l, que trata de hacer visible lo que ha sido excluido del orden simbdlico” (Kristeva
2015, 11). En este sentido, la escritura de esta obra se construy6 desde el texto pongo mi
espiritu de Liddell, como desde mis propias construcciones simbdlicas. La abyeccion, en
este caso, no es un recurso, sino una estrategia estética y politica.

El personaje de Jesusa y el performance en su totalidad pueden ser leidos como
una concrecion de un feminismo abyecto, anti redentor, abraza lo inasimilable. “Lo
abyecto no es la ausencia de limpieza o de salud, sino aquello que perturba una identidad,
un sistema, un orden” (Kristeva 2015, 11). En Hombres fuertes, lo abyecto es tanto el
rechazo como la confrontacion directa con aquello que no se puede purificar ni
neutralizar. Aqui la violencia, lo grotesco, lo inmoral y lo ambiguo, encuentra un espacio
para manifestarse, y este lugar se presenta como una potencia feminista.

La obra no intenta suavizar ni embellecer las heridas que expone; al contrario,
busca hacerlas visibles y hace palpable aquello que, por su naturaleza perturbadora, se
mantiene al margen del discurso social. Es un gesto ambiguo, amoral y sospechoso. Es lo
que desafia las categorias establecidas y lo que obliga a la espectadora a confrontar lo
inarticulado, lo rechazado. En este contexto, la obra no solo hace evidente lo abyecto,
sino que lo festeja como una fuerza disruptiva que permite desestabilizar las narrativas
dominantes y abren paso a otras nociones narrativas, y a otras formas de pensar la justicia.

Tampoco habla de posibles escenarios reales, sino de deseos posibles, de la
potencia de la fantasia y el deseo. Jesusa es una maquina deseante (Deleuze y Guattari
1977) donde el deseo no se reprime ni se moraliza, sino que actia como una fuerza
productiva en si misma. Este performance se manifiesta a favor de las potencias deseantes
como una forma de resistencia feminista en oposicion a las producciones sensoriales
hegemonicas, “el poder no se limita a reprimir, sino que se dedica a producir y moldear
cuerpos y subjetividades (y también deseos); y asi encarna en practicas y discursos”

(Silvestri 2014).
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En este caso Jesusa, que encarna un estado liminal y espectral, es la concepcion
de ser “mas deseante que deseable” (Despentes 2018); esto desafia las expectativas
sociales sobre el comportamiento y sobre lo que se asume como deseos femeninos, ella
revierte su lugar de objeto de deseo a un sujeto deseante exacerbado. No se integra en el
sistema existente, sino que presenta su completa subversion y la transgresion del deseo
de forma cruda. Este personaje encarna una figura que genera temor y sospecha en la
sociedad, precisamente por esta condicion.

Con el personaje de Jesusa buscaba que ella sea una defensa a las potencias
deseantes perturbadoras, sospechosas, al encarnar este tipo de deseo sin restricciones, ella
se convierte en un espejo que refleja los miedos y las ansiedades colectivas sobre el deseo
femenino desenfrenado.

El cuerpo de Jesusa es presentado como un lugar de disputa, revela las tensiones
de ser el lugar donde se juega el poder, pero también encarna una fuerza que se niega a
ser reducida a una condicion de victima, y busca transformar su historia en una accion de
justicia. Esta es una de las perspectivas que me interesaba llevar al terreno de la ficcion,
explorar como pensamos la justicia, la reparacion y las formas en que nos ponemos frente
la violencia. De Jesusa me interesaba su capacidad para rechazar su destino de
subordinacién, reivindicando el poder de lo abyecto como un acto politico. Esta
perspectiva del feminismo era la que queria potenciar en la puesta en escena.

Jesusa no es un receptaculo pasivo de agresion, ella se convierte en el arma que
destruye las bases simbolicas del dominio patriarcal y busca una reconfiguracion del
poder. De este modo, encarna la figura de la “mala victima”, que es otra perspectiva
feminista que me interesaba profundizar y visibilizar en esta puesta en escena.

La mala victima (Silvestri 2016) no se limita a aceptar una narrativa convencional
de la victima, de la cual se espera sumision, silencio y arrepentimiento. Por el contrario,
se reconstruye a partir de su condicidon y se apropia de la violencia que le ha sido ejercida
para transformarla en potencia. En la actualidad el ejemplo mas visible de una mala
victima es Gisele Pélicot, quien ha marcado una transformacion de la perspectiva respecto

a las victimas con su frase “La vergiienza debe de cambiar de bando” (Pélicot 2024).

Escena Hombres fuertes: Y de este modo hombres fuertes tan ansiosos de reglas y
disciplina,

Gordos de mentiras y promesas incumplidas,

Apestados por la ambicion,

Ventosas arrogantes.

Ustedes
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Que cuando mas culpables son mas defienden su inocencia y le cantan a dios

Ustedes

Que cuanto mas atormentan a aquellas que los aman, mas defienden su inocencia y le
cantan a dios

Ustedes

que cuanto mas crueles y sucios son, mas defienden su inocencia y le cantan a dios
Ustedes

que son capaces de prenderle fuego a una de sus victimas ya carbonizadas y defender su
puta inocencia y seguir cantandole a su puto Dios.

Ustedes, cerdos egoistas de dientes blancos,

Seran bendecidos con el fruto de mi vientre Jesus,

Por unos nifios apdticos y temblorosos.

Y todo el dolor que han causado

Se les sera devuelto con la rabia de una tormenta.

La mala victima se rehtisa a avergonzarse de su sufrimiento o a permitir que este
la degrade, la promesa de devolver el dolor ejemplifica como rechaza la vergiienza. Su
respuesta no es el silencio ni el retraimiento, sino la exposicion publica de su dolor, su
herida no pertenece al &mbito de lo privado. Jesusa, en este caso, traslada su fantasia de
venganza al espacio colectivo y visible, su cuerpo, su deseo y su acto de sacrificio se
convierten en un gesto de resistencia politica resignificando su condicién de victima.

Esta obra me puso a mi como creadora en un lugar esclarecedor sobre mis deseos
e intereses y las formas de abordaje de lo politico en la puesta en escena. La obra que
pone en el centro al cuerpo subalterno como espacio de deseo, agencia y resistencia, me
permitié ahondar la escritura desencarnada, que en procesos anteriores buscaba tamizar,
marcando asi un lugar significativo como creadora. Hombres Fuertes no solo representa,
sino que encarna una perspectiva del feminismo que me interesaba particularmente,
disruptiva, incomoda, que pone en tension las preguntas mas urgentes sobre el cuerpo, la

justicia y el poder.

4. Nuevas formas de relacionamiento escénico

Es noviembre de 2021, ha pasado un afio desde la desaparicion de Lily. Ese afio
en Muégano, no teniamos preparada una propuesta especifica para “Activando: arte,
pensamiento y otras acciones para politizar la violencia patriarcal”, encuentro anual que
realizamos en nuestro teatro. Sin embargo, yo estaba trabajando en mi performance
Hombres Fuertes y decidi presentarlo por primera vez.

En ese momento cada una de nosotras atravesaba procesos artisticos individuales.

Santiago impulsaba E/ museo por venir, mientras Pilar desarrollaba un proyecto en torno
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alavozy el texto La violacion, de Franca Rame. Yo me encontraba cursando la maestria
en Estudios de la Cultura, y mis reflexiones sobre feminismo, autoridad, autoria y las
relaciones dentro del teatro me habian desprendido del niicleo del grupo y me impulsaron
a crear un laboratorio de creacion artistica dirigido a mujeres y disidencias. Este proyecto
me permitid6 ganar el fondo de escritura/ creacion del IFCI. Este fue mi primer
reconocimiento como dramaturga.

En ese tiempo, Pilar me propuso trabajar juntas. Asi, creamos un espacio de
encuentro que nacié de manera orgénica, en el cual no contdbamos con la participacion
de Santiago, quien habitualmente asumia el rol de director del grupo. Este proceso no
respondid a una disputa de poder ni a la intencion de sustituir algun tipo de “liderazgo”,
sino a un deseo compartido de colaborar desde otros lugares. Esta ausencia marc6 una
reorganizacion espontanea, donde el poder dejo de centrarse en una unica figura y se
desplazé hacia un agenciamiento colectivo. En este sentido, el poder adquiere una
perspectiva distinta, no es un lugar de control, sino capacidad de agenciamiento. Este
desplazamiento no es conflictual, ni competitivo, es una movilizaciéon que permiti6 el
surgimiento de nuevas dindmicas creativas.

En una colectividad, o en este caso, un grupo como el nuestro, las dinamicas del
manejo del poder pueden ser conflictivas. Usualmente se plantean dos formas de manejo
del poder por medio de la inclusion o la reversion del poder (de la Fuente Vazquez 2015),
pero estas no son estrategias suficientes para pensar nuevas formas de relacionamiento en
una colectividad; pueden refundar temporalmente las practicas creativas, pero no
transforman el sostenimiento de las practicas hacia unas mas horizontales de manera
sostenida.

Ambas modalidades (inclusion o inversion) siguen operando dentro de un marco
conceptual del poder como un estadio de dominio, se trata mas bien de pensar el poder
como una capacidad habilitadora, como una relacion constitutiva de la subjetividad y que
es constantemente inestable. El poder no se posee (Foucault 1979) sino que organiza las
relaciones en constante transformacion dentro de un grupo. En esta linea, se define el
“Poder para” (Allen 1999) como la capacidad de actuar, operar y crear que habilita a las
personas para participar activamente en un proceso. En nuestro grupo, este
desplazamiento se dio gracias a los deseos y potencias individuales que cada una decidi6
explorar, otorgandose el espacio para hacerlo y asumiendo su potencia.

Ese mismo afio le propuse a Pilar que la edicién de Activando 2021 se enfocara

en mostrar trabajos en proceso. Ademads, abrimos una pequefia convocatoria dirigida a



73

mujeres y disidencias. La respuesta fue abrumadora, y esta edicion se convirtio en una de
las mas significativas para mi. Las participantes, mujeres y disidencias sexuales
atravesadas por el feminismo, llenaron el espacio de vitalidad y energia politica. Con el
privilegio de contar con un teatro propio, senti la necesidad de abrir ese lugar, invitando
a quienes no se creen capaces de habitarlo a hacerlo suyo y cargarlo de potencia.

En este sentido, el poder se manifestd en términos de desplazamiento y
agenciamiento, ganamos capacidad de encontrarnos con otras potencias. Este intercambio
nos ofrecid una perspectiva distinta sobre nuestras propias capacidades y sobre como nos
relaciondbamos tanto dentro como fuera del grupo. Vivir estas experiencias fuera de
nuestras dinamicas habituales de grupo transformd nuestras relaciones internas,
desplazando jerarquias implicitas y movilizandonos a nuevas formas de relacionamiento.

Desde este lugar de renovacion colectiva, en 2022 decidimos retomar la obra Lxs
cuervxs no se peinan, abandonada en 2020 debido a la pandemia. En este nuevo montaje
casi de manera orgédnica, asumimos un modelo de direccion compartida, Pilar, Santiago
y yo nos convertimos en codirectores. Este gesto no solo marcé un cambio en nuestra
dindmica, sino que también representd nuestra apuesta por nuevas formas de
agenciamiento, reconociendo el poder colectivo como una herramienta habilitadora. Con

Pilar recordamos el momento en que retomamos la obra:

Al entrar en el proceso de Lxs cuervxs no se peinan, sentiamos una efervescencia creativa
compartida. Las tres, tuvimos la necesidad de introducir aquello que nos interesaba, de
no evitar ni dejar pasar la oportunidad de incluir nuestras inquietudes personales en el
trabajo colectivo. Este impulso fue muy enriquecedor, porque, aunque al principio parecia
que no encontrabamos un camino claro, con el tiempo fuimos descubriendo algo que
ahora considero una capsula, un pequefio tesoro aun en proceso de produccion. Este
hallazgo se materializo al reconocer y potenciar las fortalezas creativas de cada una,
construyendo una dinamica de trabajo donde el didlogo y el reconocimiento mutuo fueron
esenciales para el desarrollo de la obra. (Aranda 2024)

Tanto para Pilar como para mi, el proceso de creacion de Cuervxs fue
transformador de nuestras practicas internas como grupo. Este nuevo modo de
relacionarnos nos permitié confrontar practicas anquilosadas, tanto individuales como
colectivas. Nos enfrentamos a dificultades para ceder, confiar y adaptarnos a las nuevas
dindmicas. Sin embargo, a pesar de las disputas y los retos, logramos sostener el proceso
y no dejamos de creer en la obra ni en nuestro potencial como grupo.

El proceso no habia sido sencillo: pasamos de ser un grupo cerrado y estructurado
a abrirnos a procesos singulares fuera del colectivo, para luego regresar con un enfoque

renovado que desplegaba las potencias de cada una en el espacio creativo. Requirié que
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todas nos comprometiéramos no solo a asumir nuestras ideas y potencias, sino también a
trabajar desde la disputa, posiciondndonos en el espacio creativo sin anular a la otra. Este
equilibrio, aunque dificil, fue clave para sostener la creacion y avanzar en el montaje.
De Cuervxs me interesa reflexionar sobre qué nos sostuvo como grupo durante
este proceso, qué dindmicas logramos construir para darle forma a la obra, cuéles fueron
las disputas mas relevantes y qué practicas resultaron mas dificiles de desterrar tanto en
lo colectivo como en cada una de nosotras. Estas preguntas no solo abren un espacio para
pensar las complejidades del trabajo grupal, sino que también invitan a cuestionar las
formas en que las jerarquias, las individualidades y las potencias pueden convivir en un

proceso creativo compartido.

5. La dimension afectiva del grupo

Las grupalidades y los colectivos estamos atravesadas por una dimension afectiva,
que resulta fundamental para entender sus dinamicas internas y sus formas de operar. Los
afectos que son caoticos, desestructurados, no coherentes, ni lingiiisticos, encuentran su
expresion a través de las emociones, estas son las que moldean los cuerpos y las que
atraviesan toda experiencia compartida en los procesos de creacion en una obra y son tan
constituyentes en el fendmeno relacional como el lenguaje o la politica.

Las emociones funcionan como vinculos que conectan a las personas dentro de un
marco social compartido y, a menudo, actian como motivadoras de acciones artisticas
con implicancias micropoliticas. Esta reflexion se inscribe en lo que se ha denominado el
giro afectivo (Ahmed 2004).

El giro afectivo surge en gran medida de los estudios feministas, donde se
reconocen las implicancias politicas de los afectos. Desde esta perspectiva, los afectos no
son estados internos psicolégicos o experiencias individuales, sino practicas moldeadas
por contextos histdricos, sociales y culturales, que, a su vez, configuran las formas de
produccion artistica. Este concepto se relaciona con el de atmoésferas afectivas (Schmitz
2016), que se refiere al modo en que los afectos se configuran en las relaciones y
encuentros entre los cuerpos y espacios, transformando tanto a las personas como a los
espacios donde se manifiestan.

En el contexto de un colectivo teatral, los afectos actian como un tejido invisible
que da cohesion a sus integrantes, afectando la manera en que el grupo opera, crea y

sostiene sus procesos creativos a lo largo del tiempo y que también esta atravesado por el
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espacio y las atmosferas compartidas. Este tejido posibilita todas las acciones ético-
politicas en el espacio creativo, singularmente en los ensayos, que es en donde se articula
con mayor claridad la relacion afectivo- creativa. En este sentido, no se trata inicamente
de identificar qué emociones estan presentes en los procesos creativos, sino de saber como
los afectos movilizan, operan y qué funciones cumplen dentro de una colectividad.

Darle valor a lo emocional implica desestabilizar la hegemonia cartesiana, que
histéricamente ha desvalorizado y poniendo en segundo plano a los afectos y feminizado
las emociones, restaba legitimidad a lo emocional en los procesos de decisiones, todos
estos claves en los procesos creativos. Reconocer la relevancia de los afectos implica
aceptar la incertidumbre como parte inherente del proceso creativo y de toma de
decisiones colectivas.

En los modelos tradicionales del teatro, la jerarquizacion de roles, propia de la
modernidad teatral, establece una verticalidad que concentra las decisiones en una Unica
figura. En contraste, nuestro grupo ha procurado la pluralidad de voces previo a la toma
de una decision, es decir, ese modelo tradicional en nuestro trabajo ha sido siempre
tambaleante, pero en esta obra se asentd con mayor determinacién. Decidimos darle
espacio al reconocimiento y la confianza mutua en nuestras capacidades artisticas, y
también en la fuerza del entramado afectivo que sostenia nuestra colectividad. Este
entramado, construido a lo largo de afios de trabajo conjunto, fue el elemento esencial
que nos permitid atravesar un proceso arduo y a veces agotador. Los afectos se
convirtieron en un recurso fundamental para sostener el didlogo, superar tensiones y
alimentar la creatividad colectiva, demostrando que las dinamicas afectivas son tan
esenciales como las habilidades artisticas o conceptuales en un grupo que busca construir
algo en comun. La nocidn de los afectos como motor de cohesion y transformacion dentro
de la colectividad estd muy marcada en nuestro grupo. Esta dimension, que tiene
repercusiones simbdlicas, econdmicas y sociales, me interesa pensarla en relacion con la

materializacion de la creacidon de nuestra obra Lxs Cuervxs no se Peinan.
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6. Proceso de creacion de Cuervxs: direccion fractal y colectiva, dejarse dirigir

Lxs Cuervxs no se peinan es una obra escrita por la dramaturga mexicana Maribel
Carrasco (2014) quien cultiva un teatro para infancias y juventudes con una escritura
compleja y ludica que se resiste a ser encasillada como "teatro infantil" en su sentido
etimoldgico mas restrictivo, que alude, que las nifias y nifios carecen de voz. Carrasco
propone una obra que no rehiye a abordar la violencia que sufrimos en nuestras etapas
mas tempranas y vulnerables, pero que tampoco se limita a exhibirla ni ofrece soluciones
simplistas, sino que acompana y fortalece.

Paraddjicamente, aunque Lxs Cuervxs se presenta como una partitura escénica, es
una dramaturgia sumamente textual. Su puesta en escena implico un desafio creativo: no
queriamos renunciar al texto, pero tampoco someternos a la literalidad del texto. Por ello,
las escenas se construyeron a través de un lenguaje propio, integrando partituras fisicas,
coreografias, sintesis temporales (como comprimir dias en segundos) y otros recursos
escénicos.

La historia comienza cuando una mujer desea ser madre y, en un parque, un huevo
cae sobre su sombrero rojo. Este huevo la sigue hasta su casa, y de ¢l nace Camilo, un
cuervo que la adopta como su madre y gradualmente asimila las costumbres humanas. La
obra narra multiples odiseas: la de la Mujer del Sombrero Rojoy su lucha contra la
soledad y la busqueda de afecto; la transformaciéon de Camilo, que oscila entre su
identidad como cuervo y su deseo de pertenecer al mundo humano; la travesia del
Escribidorx que intenta sanar y reconstruir su memoria y la de su comunidad; vy,
finalmente, el conflicto ante el poder y la diferencia. En la vida de Camilo, todo parecia
marchar relativamente bien... hasta que dejo de hacerlo. Quiza el detonante fue la pluma
que broto en su brazo, el dia en que su madre contuvo su impulso de volar desde la cornisa,
o su primer enfrentamiento con el maltrato escolar.

Esta obra estd dedicada a nuestrxs pequenos-grandes afectos: Emiliano, Tomasito
y a todas las nifias y nifios que han pasado por Muégano, a las que estan por llegar y a sus
familias. A todas las nifias y nifios que buscan su lugar en el mundo.

En esta obra, interpreté a Camilo, el nifio que nacid cuervo y se humanizo6 gracias
al anhelo de su madre. Construir este personaje requirié un ejercicio sinuoso y meticuloso
de conectar con la vulnerabilidad mas intima, reconocer la diferencia y confrontar las
violencias de la infancia, de mi propia infancia y de reconocerme en la vulnerabilidad.

Fue necesario abrir un canal que me permitiera liberar esas fragilidades. Camilo es un
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nifio complejo y sensible que formula preguntas complejas sobre su identidad, sus deseos
y sus suefios: ;jQuién soy vo? ;Todos Ixs nifixs somos iguales? ;Qué significa ser
"raro"? El “conoce historias que nadie le ha ensefiado, historias que casi nadie sabe
escuchar.” Mi trabajo no solo implicaba “representarlo”, sino sostener estas preguntas
con la ética, honestidad y verdad de la infancia.

La obra presentaba una doble complejidad, por un lado, exponia la fragilidad de
sus personajes, lo que demandaba una conexion actoral profundamente vulnerable; por
otro, las tres personas en escena también asumimos la codireccion. Este doble rol de
actuar y dirigir exigié un equilibrio constante entre la entrega emocional y la mirada
externa necesaria para guiar la puesta en escena.

En el proceso creativo de esta obra, los afectos marcan nuestras practicas
relacionales, como menciona Pilar, entramos a ella con otra potencia, una que reflejaba
el recorrido previo de nuestros procesos, la confianza y cohesion que sentiamos cada una
de nosotras, y evidenciaba las transformaciones afectivas que habiamos atravesado como
grupo. Esta potencia se manifestd en nuestra decision de asumir colectivamente la
direccion de la obra, participando todas de manera activa en las decisiones creativas, es
decir, nuestra metodologia creativa se subvirtid. Los afectos operaban como un tejido que
sostenia las decisiones colectivas, la confianza, y facilitaba una loégica de apertura, ensayo
y error. El proceso de creacion consistia en que las ideas que cada una traia al ensayo eran
exploradas de manera colectiva, transformadas o descartadas segin su desarrollo, pero
siempre desde una dindmica que priorizaba el compromiso con la escucha y la
experimentacion.

La metodologia de creacion que fuimos desarrollando consistia en construir la
obra escena por escena, probando las propuestas de cada una en el espacio.

La obra, con un fuerte énfasis en el texto, buscaba tensionar esta predominancia
desde el planteamiento de partituras escénicas. Aunque Santiago asumia
mayoritariamente la edicion de textos, el montaje, la modalidad actoral y sus
posibilidades escénicas eran distribuidos de manera mas horizontal. En montajes
anteriores siempre probamos lo que nos interesaba a las actrices y a los actores, pero solia
imponerse la vision y preconcepciones del director al finalizar el proceso. Esto se conoce
como distintos métodos de direccion: la direccion permisiva (flexible y creativa), que era
la modalidad en la que ya veniamos trabajando en Muégano y la direccion restrictiva
(productividad eficiente) (Stratos E. 1988). Estos modelos, de alguna manera, siguen

teniendo en su centro al director, quien es quien abre o limita estas posibilidades de
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trabajo. En contraste, en esta ocasion nuestro proceso se desplazo hacia algo mas cercano
a lo que se denomina direccion en fuga (Ortiz 2016), una direccion que no impone, sino
que potencia las propuestas del colectivo, encauzando las fuerzas creativas sin anular las

singularidades:

Una direccion en fuga: volverse imperceptible, de manera que los propios intereses no
hagan sordina a la voluntad del actor/actriz. Concentrar la pasion en el ambito mas frio:
la técnica. La técnica que implica mostrar a los actores la altura de su desafio y encontrar
los medios para trascenderlo. La técnica que implica encauzar y potenciar en escena los
frutos que el actor va generando. En otras palabras, intentar que el actor entrenado sea
responsable de su deseo mientras se permanece como un frio corrector de estilo. Cada
movimiento, cada desplazamiento, cada objeto que el actor encuentra, puede ser
potenciado, elevado a su maxima calidad, asi como montado en el tiempo y en el espacio
de manera que siempre tengamos con nosotros la atencion del corazon del espectador.
Esto al margen de un discurso, un tema o un mensaje. (Ortiz 2016, 141)

Esta metodologia, aunque marcada por fricciones y patrones heredados,
representa una de las exploraciones mas importantes que hemos realizado al interior del
grupo. Por un lado, la posibilidad de crear desde una logica horizontal que valora el
disenso y la diferencia y, por otro, dinamitar por completo las 16gicas de exclusion de la
autoria y la direccion. Los lazos de amistad, el afecto, el compromiso y la confianza
permitieron la emergencia de nuevas dindmicas que desestabilizaron las formas
relacionales dominantes. En nuestro caso, el afecto no solo nos cohesionaba, sino que
potenciaba la escucha y nos daba paso a ser vulnerables, permitiendo que la duda fuera
un lugar posible del que surgiera la creacion.

Aunque en una primera instancia no encontramos un término que se ajustara a lo
que estabamos haciendo, ya que exploramos con: “direccion coral”, “direccion fractal”,
“direccion colectiva”, el término direccion en fuga parece ser el que mas resuena con lo
que intentdbamos materializar: una forma de dirigir donde las singularidades no se
subordinan, sino que se articulen en su propia potencia, confluyan o se contrapongan,
pero habiten y posibiliten la creacion. Sin embargo, como cualquier practica emergente,
no estuvo exenta de tensiones, ya que nuestras preconcepciones sobre las escenas y
nuestras dindmicas previas, a veces se imponian sobre el trabajo colectivo. Sobre esto,
resalto un acontecimiento importante en uno de mis diarios de ensayos de Cuervxs el 25

de mayo de 2022:

Santiago y yo conectamos claramente en el timing de la obra. Sabemos como insertar
partituras musicales y como entrar en los tiempos; a veces, ni siquiera necesitamos llegar
a acuerdos, ya que intuitivamente sabemos como hacerlo. A Pilar le esta costando mas;
necesita mas tiempo para poder sintonizar con lo que planteamos. De hecho, ha
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manifestado su distancia y dificultad para hacerlo. Expresamente nos pidié que pararamos
el ensayo porque se sentia arrastrada por nosotras y detuvimos el ensayo para hablar de
este problema. Valoré muchisimo que lo haya hecho. Me sentia como una maquina
arrolladora que avanzaba con un tiempo mental y de creacion desconectado de mi
compafiera. Me senti avergonzada por esta desconexion. Mis tiempos no son los tiempos
de mis compaiierxs, y aunque con alguien sintonicemos, no siempre significa que lo que
estamos haciendo tenga sentido.

La decision de Pilar de verbalizar con determinacion su desintonizacion nos
permitié reconocer una practica desproporcionada de trabajo. Sin darnos cuenta,
estibamos limitando su participacion. Este desencuentro nos empujé a confrontar
nuestras dindmicas, ser mas conscientes y receptivas, y a resistir la tendencia de imponer
ritmos que creiamos eran los adecuados, pero que no consideraban las necesidades de
todas. Este espacio colectivo de aprendizaje y creacion debia ser un lugar donde las
diferencias no solo sean aceptadas, sino valoradas como partes fundamentales de un
proceso.

La interpelacion de Pilar nos ofrecid una perspectiva critica que enriquecio la
puesta en escena y amplid nuestra vision del trabajo. Su mirada, desde una posicion
distinta, con mucha mas experiencia en la actoralidad y con una subjetividad marcada por
otro tiempo y otro nivel de ritmo escénico, nos permitié observar elementos especificos
de la escena que Santiago y yo, al estar tan en sintonia en otro ritmo, no habiamos
percibido.

El resultado de este primer desencuentro fue una reorganizacion de nuestros roles
en el espacio creativo. Cada una de nosotras asumi6 su lugar de potencia, enfocando la
mirada en aspectos que otras no veian y donde sintiese que su potencia se desplegaba.
Esta dinamica subraya la importancia del disenso y el desencuentro (Ahmed 2004) como
motores creativos. En esta 16gica, el conflicto y la friccion no son limitantes, sino fuerzas
productivas que permiten la emergencia de nuevas formas de relacionamiento.

El disenso fue el eje con el que pudimos consolidar esta direccion en fuga, y por
otra parte la conciencia de que el consenso es la censura (Garcés 2018) y que neutraliza
el antagonismo e imposibilita la heterodoxia y el pensamiento libre. Como grupo hemos
atravesado varios afios de trabajo para encontrar formas de salir de la homogeneizacion,
del consenso, del discurso unico como motor creativo. Esta dindmica de reorganizacion
de roles y la asuncion de lugares de potencia individual dentro del grupo, han sido intentos

de crear espacios politicos no despoéticos (Garceés 2018).
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Muchas de las discusiones que ocurrian eran entre dos integrantes, pero siempre
existia una tercera que introducia una mediacion o planteaba l6gicas alternativas,
permitiendo que las tensiones se convirtieran en propuestas y que surgieran ideas que ni
siquiera estaban contempladas en la discusion inicial. Este constante flujo de ideas,
fricciones y posibilidades evitaba cualquier forma de acomodamiento que eludiese el
conflicto. Esto modifico significativamente los tiempos de la produccion de la obra. Lo
que parecia improductivo bajo una perspectiva convencional donde el tiempo se mide en
funcion de resultados era, en nuestra experiencia, una producciéon que generaba
transformaciones relacionales y creativas mas alla de los resultados escénicos.

Desde el esquema tradicional de produccion, vinculado al teatro moderno
europeo, la organizacion del trabajo se estructura en funcidon de una jerarquia con
divisiones de roles especificos, orientados hacia la eficiencia y la productividad. En
nuestro caso, el tiempo se aproximaba mas al tiempo de los cuidados y la reparacion
(Federici 2010), un tiempo que propone encontrarnos con otros ritmos y con otros modos
de producir conocimiento y valor, colocando las relaciones humanas como elemento
central. No operaba exclusivamente en funcion de lo que se materializaba, sino en funcion
de lo que se transformaba en el colectivo.

En este proceso se consolidan intuiciones y précticas que ya veniamos explorando
como grupo, pero que en esta etapa se materializan como conocimiento y metodologia,
como la necesidad de desplazar la centralidad de la palabra y el lugar de quien decide y
abrir paso a la proliferacion de didlogos, disensos y de activar constantemente consensos
conflictivos (Garcés 2018). Esto permitira la existencia de acuerdos que surjan a partir de
disensos previos, de negociaciones entre diferentes puntos de vista y de acuerdos que
contemplen esos puntos de vista, que pueden ser parciales, provisionales, y que
reconozcan que todo acto de consenso implica un acto de exclusion.

La palabra y el sentido, tradicionalmente monopolizados por la figura del director,
representan un lugar de poder que subalterniza otras formas de conocimiento, como la
intuicion, la emocionalidad y lo afectivo. En la organizacion clasica del trabajo teatral, el
director ocupa el centro de una pirdmide jerarquica, simbolizando de manera exclusiva la
racionalidad y la capacidad analitica, mientras que el cuerpo actoral y técnico quedan
relegados a la ejecucion.

En nuestro trabajo, Santiago, quien ha sido el director del grupo, ha sabido
observarse cuando monopolizaba la palabra y ha encontrado maneras de autorregularse.

Cuando esto no ocurria nosotras, sus compaiieras, interveniamos. Este proceso no siempre



81

se daba desde la confrontacion directa. A veces una broma, un chiste o un detenimiento
sutil bastaban para interpelar este proceder.

La forma en que nos articulamos como grupo y cuestionamos las practicas
heredadas no ocurre unicamente en el terreno explicito de la interpelacion, sino también
en los matices mas ambiguos del relacionamiento cotidiano. Un ensayo esta cargado de
estas dindmicas, y aunque en apariencia no parecen parte esencial de la creacion de una
obra, son elementos constituyentes en lo relacional.

“Jokes, gossip, and storytelling... can all be seen as important dimensions of the
creative process, and what might appear on the surface to be a diversion or distraction
may in fact be fulfilling a directly functional role in the work” (McAuley 1998, 76) En
este sentido, los chistes y las bromas funcionan como estrategias de negociacion, formas
de construir conocimiento y formas de movilizar nuestras subjetividades para hacer

tambalear las estructuras rigidas de nuestro relacionamiento.

7. Variaciones de estatus y los roles en el proceso creativo

La direccion teatral tiende a acomodarse a los deseos creativos de quien ocupa esa
posicion, centralizando la toma de decisiones en esa Unica figura. En este caso, trabajamos
con los deseos creativos de tres personas: Pilar, Santiago y yo, y con las dificultades que
implican negociar entre tres. La direccion no se centra inicamente en la organizacion del
reparto de lo sensible, los materiales o las personas, sino que también tiene como tarea
esencial sostener la tension entre decidir avanzar en el proceso de montaje o devenir con
el grupo en las dudas creativas y relacionales.

Esta tarea implicaba un trabajo de observacion mutua, para saber cudndo era
necesario continuar, o ddbamos espacio para disgregar y replantear dindmicas de montaje.
Esto derivo en negociaciones constantes y un cambio de roles en el trabajo, tanto en las
interacciones grupales como en las creativas. Santiago asumi6 un rol predominante como
actor, por lo que gran parte de su trabajo era ser dirigido por Pilar o por mi. Este
desplazamiento era novedoso para él, ya que, aunque habia actuado en otras obras del
grupo, esta vez su carga actoral era significativamente mayor.

Este cambio de rol produjo varias incomodidades con las que tuvimos que lidiar
en todo el proceso de creacion, exponiendo coémo ciertas estructuras relacionales
persistian incluso cuando buscabamos una redistribucion de nuestros roles en el trabajo

escénico. Santiago se encontraba en una posicion en la que estaba desplazado de su lugar
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habitual de autoridad como director y debia situarse en un lugar de subordinacioén y
confiar en las directrices y miradas de sus compaifieras que lo estabamos dirigiendo. Sobre

esto escribo en uno mis diarios el 10 de junio de 2022:

Santiago no logra desvincularse de su rol de director. Incluso cuando esta actuando, sigue
pensando en la logica de direccion. Cuando lo dirigimos Pilar y yo, nos dividimos el
trabajo: Pil se enfoco en darle consignas actorales, y yo me encargué de observar la
construccion del espacio y la puesta en escena. Es gracioso y, a ratos, frustrante ver la
frustracion de Santiago con las consignas actorales: se cierra, y creo que no solo no las
entiende, sino que no esta de acuerdo con ellas, lo que lo indispone. Quizas no confia o
no logra soltar, queriendo imponer su vision de lo que cree que debe ser la escena o
simplemente es una falta de experiencia y practica en recibir y trabajar notas actorales.

Parecia que mi compafiero se enfrentaba a una posicidon incomoda, en la que no
podia decidir ni tener una vision totalizadora de la escena porque estaba dentro de ella, a
veces se frustraba y buscdbamos la manera mas afectiva de contenernos en estos
momentos. Santiago tuvo que confiar en nuestro direccionamiento y eso implicaba un
acto de entrega y vulnerabilidad que resultaba dificil para alguien habituado a ocupar un
rol de autoridad y control de la escena. La confianza forjada en nuestro grupo y en el
proceso fue fundamental para sostener el trabajo, probablemente si no nos sostuviera un
lazo afectivo sélido, todo esto hubiera fisurado nuestra relacion creativa, pero pese a las
dificultades y desbordes mantuvimos el trabajo. Incluso en medio de la frustracion o el
desacuerdo, la conviccidon que sentiamos sobre las capacidades de cada una de nosotras y
los afectos mutuos fueron, y siguen siendo, cruciales para el sostenimiento de nuestro
trabajo como grupo de teatro.

Esta experiencia mostrd que el rol tradicional del director, que se percibe como
aquel que tiene una mirada superior y objetiva (Pavis et al. 1998), es limitante, y que es
cuestionado desde un enfoque politico. Al asumir el rol de actor, Santiago se vio obligado
a reconocer los limites de su mirada exteriorizada como director y a enfrentarse al desafio
de poner en juego su propio cuerpo como creador (Sanchez 2013a), en donde debia de
confiar en la perspectiva ética y estética de sus compafieras. Este cambio no era funcional,
sino politico, ya que cuestionaba la jerarquizacion del saber dentro del proceso teatral.

Sin embargo, las tensiones no so6lo surgieron con Santiago, aunque estas
implicaron un poco mas de dificultad debido a que ¢l siempre habia sido el director. A
pesar de ello, Santiago supo ir més alla de esas tensiones. Colectivamente, aprendimos a

demandar guia unas a otras desde la autoimplicacion y el rigor artistico, colocando el
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proceso creativo por encima de nuestros propios egos. No renuncidbamos a la disputa;
aprendimos a sostenerla.

El conocimiento producido en esta experiencia es el entendimiento de que el
conflicto, la confianza y los afectos compartidos moldean nuestros modos relacionales,

el estatus y también el resultado artistico de este proceso. Sobre esto, Pilar me comenta:

Yo siento que lo que hemos encontrado en esta pequefia sociedad imposible de tres es que
las jerarquias o los estatus estan en juego todo el tiempo, como debe ser. Es decir, esas
jerarquias estan lavadas, no se sostienen, y eso permite un constante movimiento. Prefiero
hablar del estatus como un juego, un juego que no esta fijo. No hay una estructura rigida
que determine quién tiene poder o quién no. Eso significa que yo puedo aceptar mi no
poder, puedo aceptar mi ignorancia, puedo aceptar mi deseo y decir: ‘Bueno, yo no le
entro’, o ‘Bueno, yo si le entro’. Pero siempre desde la libertad de decidir, sin miedo a
decir ‘no’, sin miedo a que eso sea visto como un error o como que cause conflictos
innecesarios. (Aranda 2024)

En nuestra practica colectiva, fluidificar los estatus y las jerarquias facilita
reestructurar las formas en que se ejerce el poder. Ya que el poder no es inicamente
opresivo o restrictivo (Foucault 1979) sino una red de relaciones dindmicas y productivas.
Estas dindmicas evidencian que, en una colectividad, puede haber una predominancia del
disenso por sobre la coincidencia para la construccion de un saber.

Aunque persiste la dificultad de desinstalar codigos previamente aprendidos en
las practicas escénicas, el espacio de ensayo artistico se presenta también como un lugar
para ensayar nuestras relaciones, dindmicas y deseos. “There is no final ‘truth’ to be told
or extracted from the account of any rehearsal, only a more and more profound
appreciation of the complexity of the processes involved”. (McAuley 1998) Es decir, el
ensayo no arroja verdades objetivas, pero si evidencia la complejidad de los procesos
creativos y como las relaciones de poder se reorganizan, dejando de ser un elemento de

control para convertirse en una fuerza creativa.

8. Sobre los modos de produccion y la autoexplotacion

Con el paso del tiempo y la practica escénica, uno de los aprendizajes que he
adquirido es que los largos periodos de ensayo no garantizan que la produccioén de una
obra ni que la inversion de recursos y tiempo produzca un capital econdomico y que
muchas veces sea solo simbolico. En la logica del teatro comercial y las narrativas
hegemonicas, una obra deberia de posibilitar una recaudacion de dinero que genere

plusvalia. Sin embargo, en nuestro caso, siendo un grupo de teatro independiente y
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produciendo obras principalmente experimentales, este enfoque mercantil no es aplicable.
Nuestros modos de produccion no responden a las exigencias de rentabilidad. Trabajamos
desde otros afectos, deseos y formas de valorizacion del tiempo, recursos y energias, que,
desde el punto de vista hegemonico, podrian calificarse como improductivos.

A pesar de esta claridad en nuestra decision de disentir de esta vertiente
productivista, tendemos a someternos a intensas autoexigencias. Es una demanda
individual que se instala en el colectivo. En nuestras practicas existe una linea delgada,
difusa y peligrosa, entre el rigor y la disposicion artistica hacia un proceso intenso, y la
autoexplotacion. En este sentido, operamos dentro de las logicas de la sociedad
contemporanea, en la que hemos transitado de una sociedad disciplinaria (Foucault 1991)
a una sociedad del rendimiento (Han 2012), donde el poder se ha internalizado al punto
de que cada persona es su propio explotador o explotadora. Esto nos ha hecho propensas
a caer en légicas productivistas, incluso en espacios que aparentemente son alternativos,
y aun cuando nos hemos planteado la pregunta sobre como estas dinamicas tienden a
instalarse en nuestra practica. Sobre esto, comparto un mensaje con mi grupo de teatro el

20 de junio de 2023:

Debido al nivel de agotamiento me resulta muy sintomatico que, por ese mismo
cansancio, incluso yo, que jamas olvido textos, me haya olvidado de los mios. Eso habla
de un nivel de desgaste muy grande. Me preocupa, por ejemplo, que todavia no nos
sepamos los textos, a pocos dias de estrenar, que queden pendientes cosas de produccion
por comprar y terminar. Son demasiadas preocupaciones acumuladas, y hacer un pase sin
placer, en este estado como de estar nubladas, perdiendo hasta los cues, se vuelve todavia
mas agotador para nuestros cuerpos y mentes ya cansados.

En ese sentido, me pregunto: /cudl es el objetivo de mafiana? ;Qué trabajaremos
mafiana? Porque, sinceramente, siento que hacer un pase solo por hacerlo, empujandolo
porque “si o si hay que hacerlo” [...]. Creo que necesitamos escuchar las necesidades de
la obra en este punto. Y no sé si esa necesidad es realmente hacer pases empujandolos en
este nivel de agotamiento, que al final solo resulta mas desgastante. Sé que lo que digo
puede ser problematico, pero necesitaba verbalizarlo. No estoy diciendo que no
ensayemos o que no hagamos un pase, lo que digo es que deberiamos cuestionar como lo
estamos haciendo y para qué lo estamos haciendo.

Me gustaria que lo pensemos juntas ;qué es realmente lo que la obra necesita
ahora? Tal vez lo que necesitamos es descansar, estudiar los textos y darnos tiempo para
estar con la obra, pero desde otro lugar, sin la presion de la precision inmediata. [...]
Nuestros cuerpos nos estan diciendo que no pueden mas o que lo que estamos haciendo
no esta funcionando. Mas bien preguntarnos: ;qué es lo que realmente nos esta pidiendo
este proceso ahora?

Esta conversacion deja en evidencia una tensién constante entre la exigencia
creativa y las demandas autoimpuestas a nuestros cuerpos, mentes y emociones. Este

proceso nos permitid transformar nuestros modos de produccion, pero también nos llevo
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a enfrentar una crisis sobre nuestras dindmicas de autoexplotacion y esta ha sido una de
las crisis mas dificiles de solventar. En las practicas creativas, especialmente en las
independientes, el entusiasmo y la entrega al trabajo pueden derivar en formas de
precarizacion voluntaria (Zafra 2017), donde el deseo y la pasion por la creacion terminan
funcionando como motores de autoexplotacion. Esto puede derivar en mecanismos
violentos que erosionan tanto el cuerpo como los propios procesos creativos.

Habia una constatacion fisica del agotamiento y una fragilidad evidente en mi
salud, lo que me obligaba a demandar pausas. Sobre todo, este proceso me ensefié a
escuchar las necesidades de una obra y a establecer limites claros de cuidado. No se
trataba de abandonar el rigor ni la determinacion, sino de reconocer cuando estos se
convertian en excesos autoimpuestos que ni siquiera estaban en sintonia con lo que la
obra demandaba. Se trataba, entonces, de darle espacio al detenimiento, de resistir las
logicas de precision forzada y del desgaste. El cuidado emerge, entonces, como una
respuesta ética y politica: poner en el centro nuestra integridad, entendiendo que un
proceso extenuante no garantiza la calidad de la obra. E incluso si lo garantizara, no vale
el costo emocional, fisico y psicologico de quienes hacemos la obra y como esto merma
nuestras potencias y deseos.

Escuchar las necesidades del proceso implicaba también desafiar el tiempo
productivista, ir mas all4 de la calidad, la exactitud y la precision. Este es un aprendizaje
en el que todavia estamos trabajando colectivamente: seguimos ensayando otras formas
de producir saberes, donde el tiempo se expande y se organiza en funcion de los cuerpos
y los sentires de quienes construimos una obra. Las logicas de control no solo son
externas, sino que también se instalan en nuestros propios cuerpos (Foucault 1979).
Debemos confrontarlas para dar espacio a la pausa, al descanso y a la atencion a los

afectos y a los cuidados.

9. Lo que nos queda

Algunos de los hallazgos del proceso de creacion de Cuervxs han sido: en primer
lugar, la constatacion de que el desplazamiento de la centralidad de la palabra abre un
marco comun para la escucha y la reflexion; en segundo lugar, que la proliferacion de
didlogos y disensos no solo democratiza la creacion, sino que permite reconocer y valorar

las diferencias como componentes esenciales de una obra. Y tercero, que la valoracion
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del tiempo y de los modos de produccién no son un aspecto secundario; determinan y
transforman la materialidad de una obra.

Y quizas lo mas relevante de todo, es que todo esto ha ocurrido dentro de un marco
afectivo, en donde el afecto opera como fuerza movilizadora de los sujetos, y también
como la capacidad de afectarse unas a otras.

Cuando terminamos Lxs cuervxs no se peinan y su temporada, como grupo
decidimos cerrar la obra con una conversacion y didlogo que nos permitié evaluar el
proceso creativo y todas las implicaciones de esa experimentacion. En esta evaluacion
critica, lanzamos nuestras preocupaciones, miedos, heridas, y todo lo que quedd por
construir para futuros procesos. Estos son algunos de los hallazgos y preguntas que
surgieron colectivamente; algunas de estas siguen siendo parte de un proceso de
busqueda, esbozan una guia que nos interesa seguir explorando colectivamente.

En primer lugar, nos preguntamos qué implicé para nosotras una direccion en fuga
(Ortiz 2016) ;realmente existid algo que pudiera categorizar el tipo de direccion que
exploramos en la creacion de Cuervxs? Probablemente esta pregunta seguira apareciendo
a lo largo del trabajo grupal, ya que la idea de direccion en fuga se mantiene en
construccion, pero algo que realmente logramos experimentar es la transformacion de las
jerarquias tradicionales del teatro, los roles estaban menos definidos, lo cual de entrada
estableci6 una transformacion en la forma de relacionamiento.

Una de las dificultades claras de esta borradura de jerarquias, es que no acontece
sin fricciones, es una disputa, quizas afectiva y consensuada, pero una disputa en la que
las negociaciones constantes entre las tres personas del grupo demostraron que la
redistribucion del poder es un ejercicio complejo que requiere de ajustes constantes y
reflexion critica. No existe una metodologia que marque como es este camino, no hay una
dindmica concreta, una delimitacidon, quizas si existen preguntas constantes que nos
empujan a transformar las dindmicas adquiridas y posibilitan otros encuentros, y a no
temerle al disenso. Probablemente es esencial sostener algunas de las preguntas que nos

plantea Marina Garces sobre los colectivos:

Los colectivos tienden a los falsos acuerdos y a la homogeneidad, cuando impera el miedo
al disenso y a pensar por una misma. /Sabriamos abrir espacios de encuentro expuestos
al conflicto, a la disidencia interna, a la disparidad estética y al imprevisto? ;Sabriamos
sostener verdaderos espacios para la heterodoxia, la libertad de pensamiento y el
desbordamiento de las identidades? ;Sabriamos ser herejes de nosotros mismos? (Garcés
2018, 378)
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Es por esto por lo que quizas otra dimension significativa en este proceso ha sido
saber sostener las crisis, tensiones y discusiones desde los afectos, la vulnerabilidad
compartida no solo sostuvo esos momentos de crisis, sino que también permitio la
emergencia de nuevas formas de relacionarnos y de crear, aprendiendo a asumir y delegar.
Es asi como el disenso se presenta, desde la practica, como una fuerza productiva.

Sin embargo, aun queda pendiente la tarea de sistematizar este conocimiento
practico: jqué fue lo que hicimos en este proceso? ;Qué metodologias nos resultaron
funcionales y cuales no? Y, sobre todo, ;qué podemos cambiar o mejorar para futuras
producciones teatrales?

Por otra parte, también nos enfrentamos a los peligros de la autoexplotacion y el
agotamiento. La reflexion sobre nuestros modos de produccion nos llevo a cuestionar las
logicas productivistas que, incluso en espacios alternativos, pueden infiltrarse y erosionar
tanto el proceso creativo como nuestro bienestar, sin embargo, esto ha sido una constante
en nuestro trabajo y que probablemente es una de las caracteristicas mas dificiles de
erradicar de nuestra practica. A tal punto que en la creacion de esta obra llegamos a pensar
coémo fue que llegamos al limite de hacer las cosas sin placer o con displacer. Alin estamos
construyendo nuevas formas de escucha sobre las necesidades del cuidado, descanso, de
nuestros cuerpos que son tan cruciales como el rigor artistico para que no se repita la
sensacion que estuvo muy presente cuando llegamos al estreno de la segunda version de
la obra, la de agotamiento y de auto extractivismo.

Estas preguntas no son solo reflexiones sobre lo que hicimos, sino también una
invitacion a repensar como queremos seguir trabajando, para que sea posible seguir
siendo un grupo, con la capacidad de refundarnos en nuestras crisis. Nos impulsan a
cuestionar nuestros limites, nuestras formas de relacionarnos y los modos en que el
proceso creativo puede encontrar un equilibrio entre la exigencia y el cuidado.

No tenemos respuestas definitivas, mas bien un horizonte compartido: seguir
experimentando, buscando equilibrios y potenciando nuestras capacidades individuales y

colectivas, seguir ensayando, como vivir juntas.
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Conclusiones/ Manifiesto

Ya no hay amistad, para nosotros, que no sea
politica
(Tigqun 2003)

Esta investigacion, tuvo una pregunta que marco el comienzo de este proceso:
(qué deja de ser y qué empieza a ser el teatro con el feminismo?, esta pregunta no sélo
cuestiona, sino que desafia y abre una grieta en la tradicion teatral.

Desde la perspectiva de Barba (2012) la tradicion es el ejercicio del rechazo; el
plantea que se trata de una mirada retrospectiva sobre la profesion y la historia que nos
precede y de la que elegimos alejarnos a través de la continuidad de nuestro trabajo. Para
las mujeres y disidencias, este rechazo a la tradiciéon no es una mirada retrospectiva
nostalgica, o un continuar un camino sobre la tradicion para construir otras cosas, sino
una necesidad, una ruptura y puesta en crisis de la tradicidon, no solo formal, sino
principalmente desde las practicas y la materialidad mas concreta, es una urgencia, para
que nuestros cuerpos, potencias, escrituras y voces sean desplazadas. Interpelar la
tradicion ha sido imprescindible porque estamos implicadas (Garcés 2013) en esa
tradicion.

Nuestras acciones y decisiones cotidianas en las practicas escénicas tienen
repercusiones politicas y sociales. Este planteamiento nos permite pensar una practica
artistica que reconoce la imposibilidad de separar la creacion escénica de las relaciones
de poder y las estructuras sociales en las que se produce. Asi, el proceso creativo es en si
mismo un acto politico, donde las decisiones sobre quién dirige, quién actia, qué historias
se cuentan y como se cuentan, son todas manifestaciones de posicionamientos politicos y
éticos.

Podria parecer que estas disputas no son necesarias porque ya han sido superadas,
como si el ejercicio de poder no se siguiese ejerciendo en los espacios creativos, como si
el fascismo no resurgiera en las politicas internacionales y nacionales, como si las
academias no censuraran la disidencia politica y feminista, y como si eso no permeara
nuestros espacios mas cotidianos y espacios tan fragiles como los de la creacion teatral.
Por ello, quizés hoy, mas que nunca, sigue siendo necesario proponer paradigmas diversos
de creacion y produccion escénica y que estos espacios disputados, sean espacios de otras

comunidades posibles, otras formas de vivir juntas.
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Las estructuras de la dramaturgia, la direccion, la puesta en escena no son
categorias estaticas, requieren ser resignificadas y seguiran siendo necesarias de
resignificar. Este trabajo ha sido una exploracion en esa direccion, replantear las practicas
teatrales desde una mirada critica y feminista, donde la experimentacion artistica impida
que la creacion teatral y sus procedimientos sean inamovibles.

Las modalidades actuales del capitalismo, el patriarcado, la heterosexualidad
como régimen, el colonialismo y otros sistemas de dominacion han exigido nuevas
configuraciones en las practicas artisticas. Escuchar al tiempo en el que vivimos implica
reconocer que todas las practicas sociales, politicas y artisticas se van reconfigurando, no
son estaticas, ni estan aisladas y cabe preguntarnos como se sitlan estas practicas en un
mundo que se torna cada vez mas violento contra las mujeres, disidencias, personas
racializadas, migrantes e infancias.

El feminismo ha redefinido los términos del arte en el ultimo siglo (Reckitt 2004),
transformando las presunciones establecidas sobre lo que significan el género, las
diferencias sexuales, la politizacion de lo privado y lo publico, asi como las dindmicas de
clase, raza, edad. Estas transformaciones responden a artistas que, interpeladas por los
feminismos, han vinculado sus procesos creativos con las demandas politicas y debates
propios del movimiento feminista.

Por ello, me interesa cerrar esta investigacion con algunas politicas feministas
aplicables al campo de las practicas escénicas. Estas emergen como tentativas articuladas
a partir de la experiencia adquirida de mis procesos creativos, pero también desde las
luchas dadas de mis antecesoras, las complicidades de mis contemporaneas y el legado
colectivo de las mujeres en las artes escénicas.

Enunciar politicas feministas, implica reconocer que, en todos los ambitos, no solo
en el publico, se generan ejercicios de poder, como sefiala (Mouffe 2009), ahi donde
puede existir una relacion de poder hay una relacion politica que puede potenciarse o
interrumpirse. Estas propuestas no pretenden ser un modelo acabado ni mucho menos
cerrado, sino aproximaciones que dialogan con teorias existentes, experiencias previas,
conocimiento de otras practicas artisticas, feministas y criticas. Al ponerlas en este
espacio, intento esbozar lo que considero que podria constituir una politica feminista
aplicada a las artes escénicas, entendida como una construccion en permanente evolucion,

nutrida por la practica, la critica y el intercambio colectivo.
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I El cuerpo no es un instrumento, es un territorio politico

Al hablar del cuerpo, considero tanto su dimension material como su capacidad
de agenciamiento. Este enfoque reconoce las multiples dimensiones desde las que se
puede abordar el cuerpo, partiendo de sus condiciones materiales de existencia,
vinculadas a categorias diferenciales como el género, la clase, la etnia, la orientacién
sexual, edad y otras marcas sociales. Asi, existe una conexion entre los cuerpos y los
contextos historicos, sociales, econémicos y culturales que los configuran, respondiendo
a dindmicas especificas de cada tiempo y lugar.

El cuerpo es un territorio de poder, atravesado por la cultura y sometido a procesos
de regulacion, control y consumo, especialmente en las sociedades -capitalistas
contemporaneas. El desarrollo tecnolégico ha producido nuevas maneras de
disciplinamiento que atraviesan a la salud, los ideales estéticos, la intervencion médica y
tecnologica. El cuerpo es el lugar donde se inscriben las normas sociales, pero también
es el lugar desde donde esas mismas normas pueden ser subvertidas (Butler 2015).

En las artes escénicas, el cuerpo es el elemento central de investigacion y creacion.
Es el Unico, hasta ahora, que ha sido imprescindible dentro de la escena, es el sitio de
produccion de subjetividades. Sin embargo, muchos discursos escénicos lo definen como
un “instrumento”, término que lo objetiviza y niega su materialidad y limites. Esta
conceptualizacion del cuerpo como instrumento, ha conducido a menudo a la exigencia
de un sacrificio en nombre del arte, ignorando los limites y necesidades del cuerpo real.

El cuerpo de las personas que realizamos artes escénicas, experimentamos como
nuestros cuerpos son disciplinados y sometidos a largas horas de entrenamiento en la
busqueda constante de desarrollar capacidades extraordinarias, se trata de la busqueda del
perfeccionamiento técnico y la blisqueda del cuerpo virtuoso, como lo anota Sénchez

(2016).

Lo que se admira del virtuosismo es que se muestra con unas habilidades radicalmente
distintas a las del resto de humanos mortales: puede hacer aquello que casi nadie puede.
Se dira que el suyo ya no es un cuerpo humano, se aproxima a la perfeccion de las
maquinas, una maquina sensible, una maquina creativa, pero una maquina, para la que no
cabe el error. El virtuosismo lo es porque los afios de preparacion técnica y psicologica le
permiten estar seguro de que su ejecucion sera siempre impecable. (Sanchez 2016, 117)

La educacion de las artes escénicas se rige por una politica de los cuerpos del bienestar,

como si fuera la unica via de potenciacion de la expresividad. Las normas tradicionales
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del teatro crean fronteras que determinan qué cuerpos estan habilitados para la practica
escénica y cudles no. Dejando asi sin acceso a las practicas artisticas a los cuerpos fuera
de estos marcos disciplinares. Este cuerpo idealizado parece responder al régimen
patriarcal y capitalista del estado de la “salud” como condicion de bienestar, que se
encuentra marcado por los paradigmas hetero normados desde los privilegios (Hedva
2016). El bienestar estd asociado a una condicion privilegiada, blanca y masculina,
(Actualmente lo vemos en el apogeo del “Hombre Alfa”) que fija la salud como norma y
coloca en el espacio de lo anormal todo lo otro que no se ajuste a esos estandares,
invisibilizando las experiencias subjetivas y los procesos psico- emocionales de las
personas, quienes ademds estamos marcadas por las violencias sociales que nos
atraviesan. Asi los cuerpos se disciplinan y se naturalizan logicas de rendimiento y de

violencias para alcanzar esos estandares.

Proposicion 1

El cuerpo de la actriz no solo representa subjetividades ajenas; es en si mismo
un disparador para transformar las dinamicas y jerarquias, que se hacen visibles en
los procesos de creacidn artistica, donde lo politico se encarna. Se trata de desmontar
la 16gica del cuerpo- instrumento/ cuerpo virtuoso/ capacitista y que debe de obedecer al
mandato dado por un director o directora, quien, en su practica, no coloca a su propio
cuerpo a los riesgos de las actrices. Estos pilares de la tradicion teatral reducen lo escénico
a un ejercicio de dominacion.

Estas politicas abogan por una conciencia profunda de nuestra corporalidad,
reconociendo tantos su dimension de subjetividad e intersubjetividad. Esto exige
interpelar las concepciones arraigadas en la pedagogia y tradiciones teatrales, validando
las experiencias corporales, emocionales y cognitivas de las personas que constituyen la
escena. Esta reconfiguracion busca desestabilizar la obligacion del virtuosismo.

El director, no puede seguir siendo un disciplinador de cuerpos, sino un agente
que escucha la escena y se relaciona con esa materialidad. El cuerpo en escena se
expande en el campo de la imaginacion, en el encuentro colectivo, no se pliega al
campo de la fantasia del director.

Quienes hacemos artes escénicas, sabemos de la importancia de trabajar con
nuestro cuerpo, de la necesidad de explorar sus limites, sus potencias; el rigor artistico, la
exploracion psico- fisica, el entrenamiento actoral y/o dancistico, tan esenciales para

construir una presencia escénica, no pueden imponerse como regimenes disciplinares que
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nieguen la diferencia, que nieguen nuestras procedencias, historias, y nuestras marcas que
nos constituyen. La homogeneizacion no crea, anula e invisibiliza. El virtuosismo, como
categoria que empuja a creadores a la busqueda obsesiva de la excelencia, despoja al
cuerpo de su propia humanidad y singularidad, una vez agotadas las capacidades

extraordinarias, ;Qué queda del cuerpo?

Salir de la exigencia no solo apertura la singularidad, sino que paraddjicamente,
habilita “ser otra”, “hacerse un cualquiera”, poder habitar la voz ausente, la voz muerta,

la voz silenciada, este acto, es también una aproximacion ética a la representacion.

IL. Representacion y mirada: Nada sobre nosotras sin nosotras

En el campo escénico se observa una resignificacion y politizacion de la
representacion, vinculando las nociones de politica, ética y representacion. En esta
politica, propongo plantear como base el lema “Nada sobre nosotras sin nosotras”, una
frase que tiene su origen en el movimiento de personas con discapacidad en Estados
Unidos durante los afios ochenta y noventa, utilizado como una demanda de autonomia
y participacion directa en las decisiones que afectan sus vidas. Esta premisa apunta a la
necesidad de que quienes no han tenido la oportunidad de enunciarse encuentren espacio

para hacerlo.

Proposicion 2

El silencio de quienes histdricamente han sido subalternizadas no se debe a una
ausencia de voz, sino al resultado de una carencia sistemdtica que haga posible su
enunciacion. El teatro ha reproducido esta logica al ser histdricamente excluyente,
capacitista y que se ha atribuido la tarea de representar a otras sin muchos
cuestionamientos. “Hablar por otros, por lo general, lo que hace es construirse como una
practica de dominacion en la que se ocultan los propios privilegios de quien la administra”
(Osias, Massacese, y Lang 2016, 187).

Desde la perspectiva de la representacion, sabemos que esta estd cargada de
riesgos y estos deben de asumirse como un compromiso politico constante durante todo
el proceso creativo. La representacion no es problematica en si misma; el verdadero
desafio radica en que, incluso desmontando las nociones tradicionales de representacion,

las practicas artisticas pueden continuar reproduciendo violencias sistematicas. Por ello,
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si el ejercicio escénico parte de un cuestionamiento ético y busca transformar las
formas en que se decide representar, podemos evitar la arrogacion de identidades

ajenas y, en cambio, construir potencias representativas.

Es importante no reemplazar a aquella persona con la que se empatiza y re-conocer
nuestro papel en esa dinamica. La pregunta ética que podria ordenar un sentido para una
empatia politica, para mi, seria: ;puedo acompaiar sin protagonizar o sin suplantar al
otro? (Osias, Massacese, y Lang 2016, 187)

No ha sido suficiente con “incluir” voces alternativas en escena, requerimos un
cuestionamiento estructural de la participacion de las subalternidades. “Integrar”, “dar
espacio”, “dar permiso” no es suficiente, ya existen obras que permiten que ciertos
cuerpos y relatos aparezcan, de manera momentanea en sus monumentales obras, como
una pieza “disruptiva” “inusual” que solo alimenta una logica extractivista, elementos
decorativos en narrativas ajenas. Se trata de propiciar espacios de devolucion de poder a
aquellas cuyas experiencias se ponen en escena y crear espacios de investigacion rigurosa
y sensible con lo que se busque representar. Se trata de producir autonomias y
desplazar los lugares de poder de la creacion, dejarse dirigir, dejarse ensefiar, volver
a aprender a actuar, a escribir y dirigir con otras. Se trata de redistribuir el poder
de decidir que se cuenta, cOmo se cuenta, como se monta, como se inscribe en la
arquitectura teatral, en los cuerpos, en las relaciones.

Desde este mismo lugar se define el punto de vista, es decir, el campo de la mirada.
Este es un campo de poder que define lo que entra en el marco visual y lo que queda fuera.
Esta exclusion visual es un posicionamiento activo. Lo que esta ausente queda por fuera
del marco que lo representa, al quedar fuera del campo de percepcion, se convierte en una
exclusion estructural. En las artes escénicas, la mirada que organiza y configura lo visible
e invisible estd otorgada al director de escena, que es quien construye la organizacion
visual mediante la disposicion de la luz, la escenografia, y la presencia o ausencia de los
cuerpos, es decir, la practica escénica es un espacio donde confluyen accion y

pensamiento, en donde se investiga y experimenta con materiales sensoriales y fisicos.

Proposicion 3

Plantear una politica de la mirada en las artes escénicas, implicaria ampliar las
posibilidades de lo visible y una conciencia definida de que existe lo no visible, una
exclusion, algo que decididamente se ha dejado fuera Esta definicion resuena con los

planteamientos de Ranciere (2014), quien plantea que existe una distribucion
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preestablecida de lo que es visible, audible y pensable en toda comunidad, sociedad, o
espacio colectivo, esto determina quién puede participar en lo comun y quienes no.

Se trata de mantener una plena conciencia de esta relacion y que esté atravesada
por una mirada critica sobre el marco escénico y nos preguntemos qué normas visuales
se siguen repitiendo en nuestros procesos de montaje. Esta reconfiguracion supone un
reordenamiento de lo sensible, dando espacio a cuestionar y dudar de nuestra propia
mirada.

Reclamar el derecho de mirar implicaria reorganizar los materiales sensibles y la
materialidad de las iméagenes que se construyen para la produccion de significados. Esta
transformacion abre espacios a proponer formas alternativas de subjetivacion y
agenciamiento que cuestionan los modos dominantes de percepcion. La reconfiguracion
de lo sensible también implica que la politica y la estética estan ligadas y constituyen
nuestra mirada, ambas implican una redistribucion de esta particion de lo sensible.

Este proceso entonces implica una rearticulacion de lo sensible, nos plantea una
transformacion en la manera en que percibimos y damos sentido a la realidad a través de
la experiencia estética. Al exponer a creadoras y a espectadoras a nuevas formas de
representacion y expresion, se amplia el horizonte de lo posible y se amplia la posibilidad
de producir una sensibilidad més heterogénea. También esta modificacion de la mirada

nos permite crear comunidades desde otra aproximacion.

Necesitamos conquistar juntos nuestros 0jos para que €stos, en vez de ponernos el mundo
enfrente, aprendan a ver el mundo que hay entre nosotros. Necesitamos encontrar modos
de intervencion que apunten a que nuestros ojos puedan escapar al foco que dirige y
controla su mirada y aprendan a percibir todo aquello que cuestiona y escapa a las
visibilidades consentidas. No se trata hoy de pensar como hacer participar (al espectador,
al ciudadano, al nifio...) sino de como implicarnos. La mirada involucrada ni es distante,
ni esta aislada en el consumo de su pasividad. (Garcés 2013, 111)

Requerimos miradas que desobedezcan el régimen de lo representable y de como
colectivamente desaprendemos la distribucion jerarquica de lo sensible para hacer surgir,

en su lugar, una politicidad en el acto mismo de mirar.

III.  Diferencia y multiplicidad. Hacerse cargo

El cuerpo evoca remotas escrituras que lo habitan y esas marcas, heridas o

padecimientos se reescriben constantemente sobre él. Asi, estas inscripciones nos
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invitan a asumir esas experiencias en el marco de los ensayos o procesos de creacion,
abriendo un didlogo directo con la forma en que creamos y la representacion,
cuestionando sus limites y renovando sus posibilidades.

Planteando que nos desprendemos de la nocién del cuerpo virtuoso, se
configuran las posibilidades de como ponemos y disponemos nuestros cuerpos en las
practicas escénicas, en sus distintas dimensiones, fragiles, fuertes, con otras potencias a
las universalizadas por las artes escénicas tradicionales. En este proceso escuchamos sus

limites y abrimos espacio a otras potencias que trascienden la idea del virtuosismo.

Proposicion 4

Se trata de reconocer y visibilizar la vulnerabilidad en lugar de suprimirla o
negarla, permitiendo que esta irrumpa con toda su singularidad en el espacio
creativo. La potencia de la diferencia y de la multiplicidad de potencias, —incluyendo la
fragilidad como oposicion a la fuerza masculinizante y al ideal de salud—, asi como la
inmovilidad, deben tener espacio para replantear lo que entendemos como un cuerpo
potente y sus marcos normativos.

Esta vulnerabilidad permite que podamos acompanar y escuchar la pluralidad de
los cuerpos en escena: cuerpos no normativos, cuerpos que al envejecer pierden,
aparentemente, sus capacidades fisicas de virtuosismo, sin que por ello desaparezcan su
talento ni su rigurosidad artistica, cuerpos irruptores del género y de la heteronorma. No
se trata de eliminar o anular el virtuosismo o a los cuerpos que tengan unas potencias y
talentos, sino de pluralizar el campo de lo corporal en las artes escénicas.

Otras de las formas de pluralizaciéon de las practicas es la emergencia y
centralizacion de los cuerpos desestabilizadores del guion heteronormado: diversidades,
disidencias, personas no binarias como agentes politicos, expandiendo asi los espacios en
las artes escénicas e irrumpiendo con la nocidn de representacion y de quienes ocupan la
escena y generan conocimiento dentro del arte.

Cada vez hay mas disidencias de género y sexuales en las practicas escénicas, y
eso ha implicado un reto pedagdgico que debemos de asumir y colectivizar, pues
desestabiliza la concepcion cisnormativa de los cuerpos en escena, que previamente
cumplian con asignaciones sexuales preestablecidas de las cuales, la mayoria de las veces,
derivan sus roles y personajes. Esto ha implicado una importante redefinicion de
estructuras esenciales del teatro como del personaje y sus construcciones psicosociales,

el vestuario y otros elementos fundamentales de la puesta en escena. Estas preguntas, son
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pasadas por alto por la academia formal de las artes, perdidas en la burocracia y necesidad
de resultados y rendimientos. Pero las practicas independientes, la pedagogia que
construimos y propiciamos en los espacios de creacion, en los grupos, en los colectivos
efimeros, no pueden otorgar el mismo tratamiento, debemos quedarnos en la dificultas
y torpeza de no saber que hacer, de preguntarnos y dejarnos, una vez mas, situar
por nuestras compaifieras que irrumpen con las categorias de género, de que nuestro

marco heterosexual y cisgénero muestre sus carencias y nos hagamos cargo de ellas.

IV.  Cuidado, comunidad y ética relacional

Una de las indagaciones esenciales de esta investigacion es como la tradicion del
teatro se ha configurado en torno a posiciones jerarquicas que definen las relaciones en
la creacion escénica. En este sistema se ha consolidado la idea del director/autor genio,
una figura cuyo estatus se respeta por la posicion de poder que ocupa. Es vista como el
eje creativo y, en su inscripcion como autor o director, se delimita como inamovible. Su
vision artistica predomina sobre cualquier otra, imponiéndose como la portadora
exclusiva del conocimiento y la creatividad, anulando muchas veces los aportes de otras

voces en el proceso colectivo de creacion.

El director de escena se posiciona como sujeto fundador, como duefio de la mirada
inaugural sobre un espacio objetivado, sobre el cual se posara una posible explicacion
(biologica, econdmica, politica) del hombre, un hombre representado a su vez por el juego
del actor. (Ortiz 2008, 14)

El teatro moderno ha engendrado la postura del director por medio de unas
politicas de los cuerpos y los gestos, los cuales son moldeados de acuerdo con esas
politicas. Desde esta perspectiva, el director ha sido un disciplinador de cuerpos (Ortiz
2008) Como lo hablamos anteriormente sobre el virtuosismo, el entrenamiento fisico

actoral, no solo tiene una dimension estética sino también cumple una funcion de control.

Proposicion 5

Frente a este modelo, se busca expandir las practicas de cuidado y resistencia,
entendidas siempre desde el ambito de lo doméstico, pero que debe de materializarse
como una nueva relacion con los cuerpos y un saber que debe de entenderse
colectivamente, fuera de la asignacion al género sobre los cuidados, (por lo tanto,
asimiladas, casi siempre, como inferiores), Este conocimiento es mas bien una expansion

que permite producir formas de escucha, rutas de confianza, resistencia y entendimientos
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de la diferencia. Se trata de un hacer colectivo que se construye en el proceso y
comprender como todas somos capaces del cuidado. Una posibilidad de ir haciéndose con
las otras, pensar lo colectivo, en términos de hacerse haciendo, como el feminismo
comunitario lo plantea: que sea un pensamiento accion (Comunidad Mujeres Creando
Comunidad 2014), o como “una practica que altera los modos normados de relacion”
(Ponce 2018).

Lo colectivo, no estd exento de tensiones. Uno de sus problemas es la disolucién
de la singularidad en la conformacion de lo comun. Al integrar una colectividad, con
frecuencia existe un deber ser, implicito, una expectativa cargada de significacion
simbolica que descarta la singularidad, el desacuerdo y mas bien homogeniza y demanda
adhesion.

La pertenencia a una colectividad a veces implica, para muchas artistas®
representar y cumplir exclusivamente con el rol asignado (actriz, suplente, asistente,
técnica, etc.), el cual se define por las expectativas de la creacion, y se espera una especie
de creencia ciega a estas expectativas. Esto tiende a invisibilizar las violencias y
conflictos que atraviesan a las singularidades en el colectivo. Cualquier duda o negacion
de estas expectativas pueden considerarse como una cerradura y un rompimiento de la

cohesion.

Para lograrlo, propongo la consigna de devenir traidora: no como un acto que
niegue lo comun, sino como una practica que permita construir lo colectivo sin suprimir
las diferencias. Un espacio donde se dispute y renegocie constantemente el sentido de lo

compartido.

El traidor es muy diferente del tramposo: el tramposo pretende ampararse de propiedades
establecidas, conquistar un territorio, e incluso / instaurar un orden nuevo. El tramposo
tiene mucho porvenir, pero no tiene ni el mas minimo devenir. El sacerdote, el adivino,
es un tramposo. El experimentador es un traidor. (Deleuze y Parnet 1997, 51)

Deleuze resignifica la traicion desproveyéndola de su término antagdnico, a saber,
la fidelidad, y del binarismo que le entraia, fiel (bueno) vs. traidor (malo), y propone
asumir la traicion como el lugar del devenir, de la sospecha, que nada tiene que ver con
lo que se obtiene sino con lo que se pierde, con aquello que se deja y luego se reconstituye

a partir de la mirada de sospecha. Es la conformacion de una presencia disruptiva, que

8 Especialmente para quienes son mas novatas en las practicas escénicas y estan construyendo
experiencia.
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discute las asignaciones historicas y sospecha de lo que se le presenta, de esta manera
debemos de operar en nuestras colectividades.

Esta resignificacion de la traicion plantea una potencia que surge de la
incertidumbre, y que nos coloca en un lugar que no es el desprendimiento de lo comun,
ni que desarticula la confianza de los agentes que conforman una colectividad, sino que
inserta la posibilidad de traicionar lo que aparentemente, y quizds nosotras mismas
creemos es inamovible. Es una reelaboracion que permitird nuevas capacidades afectivas
y de agenciamiento.

Por otra parte, esta nocion ética se alinea con lo que Jean-Luc Nancy llama una
comunidad inoperante, presentandose como aquellas que aceptan la singularidad de sus
integrantes sin exigir una unidad absoluta, es principalmente un estar-en-comun. Asi, el
estar en comun se define por estar en relacion con las otras, en fragilidad y con
conciencia de su finitud.

Finalmente persiste una relacion mds que articula el poder dentro de las
comunidades de las artes escénicas. Un supuesto del trabajo corporal, la fantasia de
trabajar sin pudor, sin tabues, de “libertad absoluta” en las practicas fisicas, que ha
producido unos marcos ambiguos que no permiten identificar y poner limites a practicas
violentas o de abuso.

Frente a esto, es necesario construir, una ética de los cuerpos y sus interacciones
en los procesos de creacion, al igual que en los espacios de pedagogia, en donde las
relaciones de poder se acentuan con mayor intensidad y en donde las practicas
sexualizadas se desterritorializan del espacio de lo intimo y se vuelven practicas publicas
colocadas en el espacio creativo y pedagogico.

Podriamos partir de un enfoque que priorice las relaciones eroticas sobre las
sexualizadas, una distincién asi redefiniria nuestros modos de relacionamiento,

entendiendo el eros como como una potencia creativa:

El término erotico procede del vocablo griego eros, la personificacion del amor en todos
sus aspectos; nacido de Caos, Eros personifica el poder creativo y la armonia. Asi pues,
para mi lo erotico es una afirmacion de la fuerza vital de las mujeres; de esa energia
creativa y fortalecida, cuyo conocimiento y uso estamos reclamando ahora en nuestro
lenguaje, nuestra historia, nuestra danza, nuestro amor, nuestro trabajo y nuestras vidas.
(Lorde 2016, 9)

Se trataria de concebir las relaciones erdticas como fuerza de intensificacion de

los vinculos creativos, una pulsion vital que nos mueva hacia la curiosidad artistica y las
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relaciones de los cuerpos en escena sin traspasar los limites propios, que nos posibilitan
crear espacios seguros de relacionamiento, o al menos, la producciéon de un terreno donde
el cuidado sea parte de la exploracion estética.

Mas de una vez he escuchado afirmar que el “teatro no es un espacio seguro ni
tendria por qué serlo” esta concepcion podria ser acertada parcialmente, pero requiere ser
problematizada y desarticulada, para comprender su complejidad mas alld del lugar
comun. Desde las practicas escénicas que he producido, reconozco que el teatro no
constituye un espacio apacible. Es mds bien un dispositivo critico que observa
rigurosamente nuestras estructuras internas y sociales, que nos desestabiliza, transforma,
confronta y devela. Esta operacion genera necesariamente un terreno de incertidumbre e
inseguridad, donde la falta de certezas es una de las bases para la produccién creativa.

Sin embargo, y aqui radica la distincion crucial, esta desestabilizacion debe de
circunscribirse al plano creativo y conceptual. Actuar, escribir, dirigir, montar
necesariamente implican una vulnerabilidad, un riesgo creativo. Pero precisamente para
que esta desestabilizacion se produzca, no puede ponerse en riesgo nuestra integridad
fisica o psicoldgica. S6lo mediante una base de seguridad y confianza radical en la
preservacion de los limites personales, es posible habilitar la desestabilizacion y
rigurosidad que demandan las artes escénicas.

El feminismo nos da un marco para entender mas claramente cuéles son las
practicas que estan fuera de las relaciones creativas y se convierten en espacios de abuso
de poder y de violencia porque histéricamente, las feministas se han encargado de
desnaturalizar estas violencias y exponerlas. A partir de esto junto a la validacion de la
singularidad de cada persona, es posible articular una ética de los cuerpos y los
relacionamientos. Esta ética opera de manera singular, vinculdndose directamente con
la autonomia y con la capacidad de decision que cada persona puede ejercer. Aunque
este poder se configura por medio de nuestra potencia critica y de decision, también se
sostiene por medio de las redes de apoyo que nos permiten fortalecer y ejercer nuestra
autonomia y el poder de decision con confianza.

Cada persona tiene el derecho y la responsabilidad de definir, ya sea de
manera colectiva o singular aquello con lo que se siente comoda, escuchada y
validada. Los limites son establecidos por cada persona, es decir, por quien porta y
expresa su singularidad. Validar la singularidad implica, en esencia, reconocer y

respetar la experiencia unica de cada persona.
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Si las politicas feministas nos permiten tener un marco teérico y experiencial sobre
qué son las relaciones de poder y ejercicio de abusos de ese poder, el limite que
marcamos se construye en la practica. Se define en las conversaciones que tenemos en
los espacios creativos, en las vivencias y experiencias que nos atraviesan, y en el
reconocimiento de saber qué y con quien sentimos que podemos desplegar nuestras
potencias. Es en ese ejercicio cotidiano donde realmente se transforman las estructuras:
en la capacidad de articular nuevos modos de creacidon que posibilitan otros tiempos, otras
dindmicas y otras formas de encuentro. La escena no es solo un espacio para la
representacion y presentacion teatral, sino un terreno en disputa donde el acto de crear

es también el acto de refundar nuestras formas de relacionarnos.
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