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Resumen

El cuerpo como parte constitutiva del engranaje de elementos que constituyen la puesta en
escena es esencial en el hecho teatral, por ese motivo, las condiciones fisicas se vuelven
elementos determinantes. Entendemos que existe una tendencia a la eleccion de actrices que
puedan interpretar cualquier tipo de rol, para esto, pareciera ser necesario que sus Cuerpos no
se aparten de la norma hegemonica. En ese sentido, el cuerpo es concebido como una tabula
rasa sobre la que se puedan escribir sentidos, anulando asi la posibilidad de que la diversidad
corporal pueda ser también portadora de sentidos y punto de partida para la creacion. En este
trabajo se propone analizar cuanto sigue influyendo la hegemonia de los cuerpos en la
representacion de roles femeninos dentro de la produccion escénica montevideana
contemporanea. Se pretende asi, generar insumos para repensar las artes escénicas desde las

nuevas perspectivas de identidad de género.

Palabras clave: cuerpo, artes escénicas, hegemonia, estereotipos.

Abstract
The body as a fundamental element of the machinery required to put on a play is essential to
the theatrical event. For this reason, the physical features of actresses become crucial factors.
We understand that there is a tendency to select actresses that can play any kind of role, thus it
seems necessary that their bodies shall not not deviate from the hegemonic norm. In this
sense, the body is conceived as a tabula rasa on which new meanings can be written, thus
preventing the diversity of bodies from being bearers of meaning and a starting point for
creation themselves. This work aims to analyse to what extent bodies’ hegemony continues to
influence representation of female roles in contemporary Montevideo stage production. The
aim of this work is to generate input to rethink the performing arts from new perspectives of

gender identity.

Keywords: body, performing arts, hegemonic, stereotypes.
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Introduccion

El presente trabajo surge de la experiencia y las inquietudes que he desarrollado a lo
largo de catorce afos de carrera como actriz y creadora escénica, en la que he trabajado de
manera independiente siendo convocada por diversas directoras/directores de la escena
montevideana, asi como creando, produciendo y gestionando proyectos autogestionados con
colectivos de investigacion que cuestionan las formas de produccion y metodologias de
creacion en busquedas de lenguajes estéticos propios.

Durante estos afios he participado en un variado nimero de obras escénicas en las que
he presenciado plurales y diversas formas de produccion. A lo largo de mi carrera me ha
interesado principalmente la materialidad de la actuacién, sus métodos y escuelas.
Particularmente he enfocado mi practica en el cuerpo en escena, entendiendo que el mismo es
un hecho fundamental del engranaje de piezas que constituyen el fendmeno teatral y que el
cuerpo de la actriz/actor es por el s6lo hecho de estar en escena un portador de sentidos.

Entendiendo que vivimos en un sistema patriarcal y que el hecho de ser mujer supone
de por si situaciones de desigualdad y opresion, he vivenciado a lo largo de mi carrera
muchas experiencias felices, pero también una infinidad de situaciones que despertaron en mi
un profundo sentimiento de injusticia. De todas esas experiencias personales y colectivas,
compartidas en conversaciones con colegas actrices, y del convencimiento de que es a través
del pensar sobre el hacer en redes de creacion que problematizan las formas preestablecidas,
nace este trabajo.

El cuerpo en escena de la actriz es a la vez que una herramienta de trabajo, un campo
semantico expuesto a la mirada ajena, lo que entendemos lo hace vulnerable a los mandatos
de belleza presentes en nuestra cultura. Nos proponemos entonces estudiar la representacion
de la figura femenina en la escena contemporanea montevideana para analizar la
reproduccidn o interpelacion de estereotipos asociados al género.

Desde el marco tedrico abordaremos la especificidad del cuerpo en escena, la teoria
queer como forma de cuestionamiento a los estereotipos de género; y los mandatos de belleza
como forma de violencia estética. Asi, problematizaremos cuanto sigue influyendo la
hegemonia de los cuerpos en la representacion de roles femeninos dentro de la produccion
escénica montevideana contempordnea. Ademads, se intentard determinar si existen nuevas
logicas de creacion que escapen a estereotipos. Para eso, nos centraremos en dos modelos de

circuito teatral: oficial e independiente, en el que se seleccionaran cuatro obras de teatro que



seran analizadas pormenorizadamente. También realizaremos entrevistas a las actrices
implicadas en los procesos creativos a estudiar.

Se pretende, con este trabajo, generar insumos para repensar las artes escénicas desde
las nuevas perspectivas de identidad de género y fomentar una reflexion sobre la posibilidad

de emprender practicas culturales que construyan otros mundos posibles.



Capitulo 1: Aproximacion al concepto de cuerpo

Para comenzar este recorrido haremos una aproximacion al concepto de cuerpo, no
pretendemos con ésto llegar a una definicion ecuanime sino establecer las lineas sobre las que
vamos a estudiarlo. Entendemos que el ejercicio de la definicion que pretendemos es relativo
a la disciplina en la cudl se inscribe el siguiente trabajo, por lo que nos proponemos definir un
abordaje desde el punto de vista de su experiencia escénica.

Cabe aclarar que este andlisis parte de la superacion del paradigma cartesiano del
dualismo cuerpo/mente. De todas maneras, esta concepcion que muchas veces se mal supone
superada, continua arraigada en la cultura occidental y atin se pueden observar herencias que
lo conciben como contenedor del sujeto e identifica a los individuos como particulares
diferenciados del resto. Dentro de esta concepcion, el fisico es una frontera que separa y
diferencia del entorno. (Le Breton, 2018) Esta acepcion es rebatida en multiples teorias, por
concepciones en las que el cuerpo no es algo que estd recogido dentro de contornos, sino que
se define en relacion a todo que esta fuera de si y en la interrelacion con los otros (Pérez
Royo, 2022).

Esto nos insta a convocar una mirada socioldgica y asi observarlo en su interaccion
con otros, entendido como fendmeno social y cultural. El cuerpo entonces, en la interaccion
con el mundo es un canal perceptivo para tocar, sentir, oir, el medio por el cudl podemos
establecer comunicacion y recibir informacion de todo lo que nos rodea (Le Breton, 2018).
Esta vision que lo concibe como receptor de informacion, la encontramos también en Marley-
Ponty (2008) en la afirmacion de que el mismo es un instrumento para comprender el mundo.

Asimismo, existe un cuerpo privado y un cuerpo en sociedad. Podemos inferir que
una persona al encontrarse en soledad se rige segin un sistema particular de valores y
sensibilidades por lo que se vincula con su afectividad sin nada que ocultar. Sin embargo, en
la presencia de otros elige sus signos corporales, su postura, su tono de voz y compone un
personaje que a la vez puede variar segun el contexto y el grado de intimidad con las personas
que lo rodean (Le Breton, 2010).

Entrecruzando estas dos concepciones, formulamos una vision de que el cuerpo como
canal, moldeado por el contexto social y cultural en el que se inscribe, es una representacion
social, una puesta en escena del ser que encarna. Bajo la premisa de que la existencia en si es
corporal, el cuerpo se inscribe como un nexo con el exterior, un canal de comunicacion. Es

entonces en esta interaccion, que la concepcion de cuerpo expande sus fronteras y se



conforma en la relacion, y ya no se concibe como algo individual, sino como un somos (Pérez
Royo, 2022). Esta interaccion, por ende, parte siempre de un yo individual que de alguna
manera abre la posibilidad de un otro; y es en ese otro en interaccion donde surge la mirada
del afuera. Es a partir de la mirada de un espectador ajeno que se construye la percepcion de
nosotros mismos, en esa otredad es donde establecemos vinculos con los demas
(Merleau-Ponty, 2008).

Es en esa relacion, en esa mirada de un otro que conforma el ser, en el que nos
detendremos para aproximarnos a un cuerpo escénico, en el convencimiento de que el hecho
escénico necesita de un cuerpo que actia (agere) y un cuerpo que recibe (pati) la accion del
otro (Hobbes, 2010) o en palabras de Brook (1994) “puedo tomar cualquier espacio vacio y
llamarlo un escenario desnudo. Un hombre camina por este espacio vacio mientras otro lo

observa, y esto es todo lo que se necesita para realizar un acto teatral”( p. 5).

1.1. El cuerpo en escena

Las artes escénicas son en su concepcion artes efimeras, suceden en el presente, lo que
hace imposible su reproducibilidad. Existen, en tanto exista una presencia y ésta se ve
condicionada a la existencia de un cuerpo en escena. Ese aura denota un aqui y ahora que
hace de la obra de arte un organismo vivo (Benjamin, 2017).

El teatro forma parte de una cultura viviente en la que los cuerpos vivos en escena
generan la propia materialidad de la poiesis. Esa singularidad de cultura viviente convierte el
hecho escénico en un acontecimiento definido por Dubatti como convivio, es decir, la reunion
de dos o mas presencias en espacio temporal. Esta definicion enfatiza la radicalidad de la
necesidad de la presencia fisica del actor/actriz en escena y es, a nuestro entender, donde
radica la especificidad de las artes escénicas (Dubatti, 2007).

A la vez, ese estar presente conlleva una predisposicion a establecer vinculaciones con
los demés elementos que constituyen la escena que, a la vez, estan atravesadas por la
presencia de una alteridad donde la mirada tiene un rol preponderante. Esta conciencia de
cuerpo en relacion a otro es fundamental en la concepcidn de escena contemporanea, ya que
la misma no parte de individualidades, sino de cuerpos que forman parte de un conjunto de
signos de diferentes materialidades que se ponen sobre el escenario para presentar y/o
representar aquello que se quiere comunicar (Ponce De La Fuente et al., 2015).

En el ambito de la creacion, las visiones del cuerpo son permanentemente
cuestionadas y reconsideradas por los artistas, modificando constantemente sus concepciones

y, por consiguiente, sus practicas. Es asi que la actuacion posee particularidades que la



transforman en objeto de investigacion. Esto hizo que a partir del siglo XX, dentro del ambito
de la practica como de la teoria, surgiesen un sinnimero de personalidades que ponen el foco
de estudio en la corporalidad de las actrices/actores como base constitutiva de la teatralidad.
Sin pretender hacer un recorrido historicista de estas teorias del cuerpo actuante, cabe
destacar a figuras como Diderot, Stanislavsky, Grotowsky, Barba, entre muchas otros, que son
referentes en el empleo de cuestiones no consideradas objeto de estudio con anterioridad y
que toman conceptos como la creatividad, la sensibilidad y la imaginacién para
transformarlos en objetos particulares de estudio en la técnica y métodos de la actuacion.
Todos estos aportes parten de la conciencia de que de que el trabajo de la
interpretacion no se basa exclusivamente en la inspiracion, el talento, la propia creatividad,
sino que se apoyan en una disciplina en la que el cuerpo de la actriz/actor se concibe como
una entidad que tiene significados en si mismo, y no solamente como medio para llevar a la

escena un texto dramatico.

1.2. La actriz/actor como generadora de discurso escénico

Recorrido este camino nos interesa puntualizar algunas cuestiones acerca del cuerpo
de la actriz/actor como instrumento y objeto de la creacion escénica, podemos pensar que el
principal distintivo es el de la consciencia del lugar real y simbolico que ocupa en la creacion.

Dentro de esta delimitacion, el cuerpo en escena es un cuerpo intencionalmente
expresivo, portador de una historia en el que se conjugan diferentes capas de significados, un
nexo entre la experiencia interna y la experiencia proyectada hacia el exterior, filtrada por un
entramado de subjetividades clave en la construccion de todo proceso semidtico (Ponce De
La Fuente et al., 2015).

Para delimitar el marco con el que suscribimos, entonces, consideramos pertinente
remarcar la especificidad del cuerpo de la actriz/actor y su presencia escénica, que se
constituye como catalizador expresivo, semidtico, social y personal de la experiencia estética.
Su distincidn estd en el poder de traduccion extracotidiana del conjunto de sensaciones y en la
permeabilidad del mismo para incorporarlas (Ponce De La Fuente et al., 2015). Esto implica
un proceso de corporizacion en el que la creacion y las formas de produccion son relativas a
un contexto histérico y social entre las diferentes formas de concebir el cuerpo como
traductor y productor del discurso (Bartis, 2003).

Proponemos aspirar a un cuerpo teatral como un signo poético que enuncie, que

dialogue con el discurso que pretende comunicar para hacerlo tangible. Revalorar el cuerpo y



concebirlo como algo integral que tome el espacio de la subjetividad que se crea dentro de si

mismo para crear nuevos sentidos.

1.3. El cuerpo femenino: imposicion y representacion

Como hemos observado, las formas de definir y concebir el cuerpo son muchas y
varian a lo largo de la historia, de este modo, las maneras de representarlo también se
modifican segin los valores del momento en que se inscriben. Dentro de estas
representaciones, el arte en general y las artes escénicas en particular, han servido de medio
para inculcar valores, ideas y concepciones provechosas para cada época.

En este apartado proponemos enfocarnos en la representacion de la figura femenina, al
entender que su observacion nos permite cuestionar el contexto social, sus ideales, valores y
el papel que se les atribuye a las mujeres dentro de cada momento historico.

Podemos inferir que a lo largo de la historia, el tratamiento del cuerpo femenino en el
arte se sitia dentro de un enfoque androcéntrico, lo que hace que mayoritariamente se
construya una imagen de mujer a partir de la perspectiva del vardn. En esta linea, un analisis
critico de esa representacion permite distinguir los criterios que intervienen en la construccion
de la imagen corporal y reflexionar como a lo largo de la historia estas representaciones
artisticas convirtieron la figura femenina en objeto de deseo, reduciendo su imagen a una
cosificacion despojada de toda personalidad y delimitada por estereotipos construidos por una
parte de la sociedad.

En este punto, encontramos pertinente delimitar qué entendemos por estereotipo,
discerniendo que es una representacion limitada y difundida por un determinado grupo social
de manera de ser incorporada por la mayoria de las personas. Estas imagenes, a la vez,
conllevan juicios morales que signan el accionar y las maneras de vincularnos, con nosotros
mismos y con el entorno. La consolidacion de estos estereotipos se ve en la construccion de
figuras que puedan ser facilmente identificables por el publico. Lo que acarrea el peligro de
esta accion es la construccion de modelos universales para representar a un colectivo de
personas individuales (Dominguez, 2021).

Desde la perspectiva de los estudios de género, en la que se toma como cuerpo
femenino todos aquellos que se identifican con esta denominacioén independientemente del
sexo biologico o de nacimiento, los cuerpos autodefinidos como femeninos seran construidos
en relacion a la cultura en la que se inscriben y constantemente comparados con los ideales

que esta cultura genera. Siguiendo con esta linea, deducimos que el cumplimiento de



estereotipos e ideales de género estdn inscriptos en un proceso de socializacion que presenta
concepciones sociales que definen los géneros; y es en el afan de pertenecer a ese grupo
social que el ser humano cumple los roles asignados por una aparente sexualidad.

Esa construccion social de estereotipos genera una unica vision de como ser, lo que
implica que ciertos comportamientos, valores y creencias sean las que se enmarcan en las
practicas. Esta delimitacion, a la vez que nombra una manera de ser, deja afuera todo lo que
no entre dentro de la norma (Dominguez, 2021).

En ese sentido, ser mujer es una construccion social, cultural e historica. Para esa
construccidn es necesario adaptar el cuerpo a una idea contextual de ese rol, la idea de ser
mujer se materializa de acuerdo con posibilidades historicamente determinadas dentro de un
proyecto sostenido y reproducido corporalmente. La identidad de género implicaria, entonces,
una performatividad que se configura a base de repetir una y otra vez las conductas asociadas

a un género determinado (Butler, 2007).

1.4. Teoria queer y estética del travestismo

En lo referente a la performatividad y para continuar con este marco, consideramos
que es pertinente puntualizar algunas cuestiones que refieren la feoria queer, término
instaurado por Teresa De Lauretis (2000). Nos enfocaremos en Judith Butler y Paul Preciado,
autoras que la abordan desde un enfoque transfeminista y argumentan que el término
femenino sesga y deja por fuera gran parte de los grupos por los que se reclama igualdad
como transgénero, travesti, transexual, drag, entre otros.

Cabe destacar que la terminologia gueer nace de la superacion del insulto como
inversion performativa de la injuria (Butler, 2022), que hace que el insultado se apropie de la
misma para transformarla en posicidn critica frente a los efectos de la normalizacién y en
enunciacion politica, pasando de ser sujeto injuriado a sujeto enunciante (Preciado, 2020).

A través de esta teoria entendemos lo queer como todo lo que esta por fuera de la
heteronorma, es decir de la representacion social del género asignado segln el sexo y donde
se inscriben los cuerpos abyectos que actuan por fuera del aparente sexo natural (Butler,
2022). Es quiza el cuestionamiento al sexo natural y a como se inscribe la materialidad de los
cuerpos dentro del mismo, donde encontramos uno de los puntos mas relevantes a tratar en lo
que respecta a este trabajo. El sistema dual de sexo/género, se basa en la denominacion del
género por la genitalidad, de esta manera los drganos genitales no son organos reproductores

sino productores de la materialidad corporal (Preciado, 2020).
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En oposicidn a esta vision de cuerpo, destacamos las corporalidades subjetivas como
el travestismo, considerado por Butler (2007) un ejemplo paradigmatico de performatividad,
en donde la estética imitativa del mismo pone de manifiesto la fluidez del género como algo
que se contruye y que puede mutar, a diferencia de la rigidez del dualismo

femenino/masculino.

1.5. Mandatos de belleza

Si concebimos que ser mujer es una performance y parte de una representacion social,
podemos suponer que la interpretacion de ese rol trae aparejada ciertas reglas a cumplir,
dentro de las que se encuentran, fuertemente arraigadas, las relativas a la belleza.

Estos parametros, si bien se han modificado a lo largo de la historia segun la
construcciodn social de lo que se entiende por belleza, han sido continuamente utilizados por el
sistema para adoctrinar a las mujeres.

De esta manera, los esquemas sociales establecen las normas corporales y lo que sera
considerado bello, excluyendo a toda aquella que no las cumpla. A las mujeres se les exige
una imagen que ha sido interiorizada, fomentando una situacion de malestar constante e
incluso rechazo al propio cuerpo por no encontrarse dentro de ideales impuestos (Bourdieu,
2000). Esta idea de cuerpo como algo separado y alterable, conlleva una suposicion de algo
imperfecto y fragmentado que debe ser retocado hasta alcanzar la perfeccion (Pineda, 2020).

En este sentido, encontramos que los estandares de belleza inalcanzables hacen que
los cuerpos puedan ser concebidos como objetos externos que deben ser expuestos a
modificaciones hasta conseguir el resultado esperado. Esto trae aparejado la consolidacion de
una industria que se basa en la idea de que la belleza es un mecanismo para obtener el éxito y
puede ser adquirida a través de un sinnimero de tratamientos y productos que prometen la
entrada en el canon. Esta industria, es servil a un sistema que necesita de mujeres
inconformes por no identificarse con el modelo de imagen que se pretende vender y asi
perpetuar el consumo. A la vez, los mecanismos de poder han encontrado en estos sistemas,
nuevas maneras de someter a las mujeres y sus cuerpos a través de violencias simbdlicas,
violencias invisibles que se ejercen por parte de los dominados de manera soslayada hasta
hacerse naturales (Bourdieu, 2000). Podemos determinar entonces, que esa sensacion de
desagrado hacia el cuerpo es un elemento clave para sostener los mecanismos de dominacion

sobre las mujeres (Pineda, 2020).
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En suma, este concepto de cuerpo es un componente sustancial para consolidar la
dominacion masculina, en el entendido de que la biisqueda de controlar sus cuerpos, es una
manera de controlar la construccion de la identidad social de las mujeres. En la sociedad
capitalista y patriarcal, el cuerpo femenino es el principal terreno para su explotacion, al igual
que la fabrica lo era para los varones asalariados (Federici, 2010).

En ese sentido, el cuerpo de la mujer comienza ser una nueva fuente de ingreso y
explotacidn para la industria, pero a la vez un motivo de gasto econdémico y energético de las
mujeres utilizada en las tareas de belleza. Abriendo, asi, una nueva brecha entre mujeres y
hombres, ya que la exigencia de alcanzar cierto ideal genera un nuevo tipo de servidumbre

(Beauvoir, 2017).
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Capitulo 2: Metodologia y corpus

Una vez problematizado el concepto de cuerpo y el papel que puede jugar en la
representacion escénica, relataremos coémo fue realizada la investigacion, las etapas que la

conformaron, su disefio y cudl fue el criterio para la seleccion y anélisis del corpus.

2.1. Delimitacion y caracteristicas del circuito teatral seleccionado

Dadas las caracteristicas formales del presente trabajo se consider6 relevante acotar el
campo de estudio desde un recorte geografico pequenio y del cual se tuviera conocimiento
previo desde el dmbito de la praxis teatral. Nos resulta esencial remarcar que la investigacion
surge de una motivacién y un conocimiento que tiene bases en el trabajo en la escena como
actriz y como creadora. Es por ésto que consideramos que la experiencia obtenida desde el
hacer posibilita un abordaje particular, permitiendo que el andlisis sistematice también
algunas metodologias e hipdtesis de investigacion, creacion y escritura que surgen desde la
escena.

También se delimito el tiempo en el cual se iba a anclar la investigacion. Para eso, se
seleccionaron obras creadas en la contemporaneidad, para poder realizar el analisis en el
mismo contexto histdrico en que las obras fueron creadas y representadas. Este hecho, que a
la vez era consecuente con la base conceptual de didlogo entre teoria y practica que propone
el trabajo, permite analizar obras que fueron presenciadas en vivo de manera de haber vivido
la experiencia escénica como espectadora.

Acto seguido se tuvieron en cuenta los modos de produccion de las obras que entraban
en el territorio y tiempo determinados. Dentro de la cartografia teatral encontramos dos
circuitos, oficial e independiente, mientras que el primero responde al elenco estable de la
ciudad de Montevideo, la Comedia Nacional, el segundo responde a muchas y diversas
formas de produccion.

La creaciéon de la Comedia Nacional en 1947 supuso la consolidacion del unico elenco
estatal y estable de la ciudad de Montevideo. Casi un siglo después, el elenco oficial continta
trabajando de manera ininterrumpida, el mismo esta conformado por treinta actrices y actores
que ingresan al organismo mediante un concurso de oposicion y méritos. Dentro de sus
principales objetivos estd mantener vigente la tradicion teatral uruguaya, combinando

montajes de obras cléasicas del teatro universal y local, asi como la divulgacion de nuevas
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dramaturgias emergentes. De esta forma, el elenco funciona como un dinamizador de la
cultura nacional. Cuenta con presupuesto estatal que es administrado de manera autonoma por
una comision integrada por la direccion y su elenco. Esta forma de produccion permite, por
un lado, una profesionalizacion del sector, ya que sus actores cuentan con las condiciones
laborales necesarias para poder dedicarse de enteramente a la actuacion, por el otro, la
exigencia de estrenar un numero de obras al afo, lo que hace que los procesos de
investigacion se acoten.

En lo que refiere a la escena independiente, el caracter diverso de la misma complejiza
su estudio ya que responde a multiples circunstancias. Principalmente, entendemos como
independiente a las agrupaciones que no responden ni econdomica ni artisticamente a ninguna
instituciéon publica ni privada, lo que les permite separarse de intereses comerciales y
estatales. Existen organismos que nuclean a los grupos de teatro que se autodenominan
independientes como el caso de la Federacion Uruguaya de Teatros Independientes (F.U.T.I.).
en la que encontramos 30 grupos teatrales registrados, 15 de los cudles cuentan con sala
propia. Sin embargo, el niimero de obras estrenadas al afo supera el numero de obras

estrenadas al afio, supera ampliamente las agrupaciones registradas en F.U.T.I.

2.2. Criterios de seleccion de las obras

Hecho este breve recorrido, se establece que de manera de tener una muestra
abarcativa se elegirdn, un total de cuatro obras de teatro, entre las cuales habra dos que
respondan al circuito oficial y dos al circuito independiente.

Una vez acotado el campo y la delimitacion temporal, elaboramos cuatro criterios de
seleccion que nos ayudarian a perfilar un andlisis acorde con los objetivos de nuestra
investigacion.

Al estudiar la representacion de roles femeninos en la escena contemporanea, un
criterio a atender fue que las obras debian ser protagonizadas por, al menos, un personaje
femenino. A la vez, entendiendo que desarrollar una investigacién con perspectiva de género
supone partir de una desigualdad, se busco que las obras abordaran una tematica de opresion.
También se propuso atender la paridad en la direccidon y puesta en escena de las mismas, por
lo que en la muestra seleccionada las obras son dirigidas la mitad por mujeres, la mitad por
hombres. El ultimo criterio fue que hubiera obras en las que la autoria fuera original de las/los
directores y obras que fueran versiones de textos que hayan implicado un proceso de

traduccion.
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Atendiendo a estos criterios se seleccionaron las siguientes obras: Estudio para la
mujer desnuda, Los barbaros, Claudia la mujer que se casa, La dama boba. La informacion

completa de las mismas puede verse en las fichas técnicas presentes en el anexo niumero uno.

2.3. Metodologia

El anélisis de las obras se realizd desde un doble enfoque, por un lado se propone
enfrentar cada obra a analizar con el marco teérico y bibliografia trabajada. Para esto, nos
valemos del recuerdo de la experiencia sensible como espectadora, de una recopilacion de
notas de prensa, articulos y criticas; y del estudio detallado de los registros audiovisuales y de
los textos dramaticos. Por el otro lado, se determind la elaboracién de una entrevista a la
actriz que interpretaba al personaje, o a uno de los personajes protagdnicos en cada una de las
obras. Se consider6 importante que las entrevistas fueran realizadas a las actrices en escena y
no a sus directoras/directores o dramaturgos/dramaturgas, dado el marco teorico del trabajo.
De esta manera se pretendid tener un acercamiento al proceso creativo de las obras desde la
optica de quiénes se presentaban corporalmente en escena. Consideramos este punto
diferencial y esencial en el abordaje del trabajo, ya que defendemos el cuerpo enunciante de
la actriz como pieza fundamental de la construccion del relato, en ese sentido era relevante
engrosar el andlisis dandole voz a las actrices que participaron de los procesos creativos.

Las entrevistas fueron realizadas de manera presencial y grabadas atendiendo a un
protocolo, previamente informado, que puede verse en el anexo tres. Las mismas fueron
estructuradas en dos partes: un tronco comun igual para todas las entrevistadas en donde se
trataba el marco tedrico de manera general y una segunda parte disefiada particularmente para
cada obra, en donde se indagaba sobre cada proceso creativo. Esta estructura posibilité que el
tratamiento de las entrevistas fuera utilizado para complementar algunos puntos del marco
tedrico, ya que la vision particular de cada una de las actrices desarrollada desde el quehacer
teatral permiti6 vislumbrar los contenidos desde la especificidad tratada. A la vez, la mirada

sobre el proceso extraidas de cada entrevista fue utilizada para el andlisis de las obras.
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Capitulo 3: La representacion femenina a través de la mirada de las actrices

El escenario es un lugar de exposicién y un muestrario del momento social e historico
de cada cultura. En ese sentido, entendemos pertinente analizar como las imposiciones y
mandatos condicionan las concepciones del cuerpo desde el punto de vista y la experiencia de
las actrices.

Para ésto, usaremos de insumo el tronco comun de las entrevistas en la que se
reflexiona sobre la corporalidad propia de la escena y se problematizan algunas de las
cuestiones referentes a la concepcidon particular y personal que cada una de las actrices
entrevistadas tiene sobre el tema, en el afan de reflexionar acerca de como se construyen esas
corporalidades subjetivas y a través de qué mecanismos poéticos podemos repensar sus

representaciones escénicas.

3.1. El cuerpo de la actriz en sociedad y la libertad del escenario

En lo que refiere a la definicidon del cuerpo desde una perspectiva personal, para las
actrices entrevistadas se hace evidente realizar una discriminacidon entre el vinculo que
establecen con el cuerpo en sociedad y el cuerpo en escena. Dicha divisién nace de la
disconformidad que la auto percepcion de la imagen que el primero genera y la libertad que el
segundo permite.

Esto nos acerca a definiciones subjetivas, en las que el cuerpo es percibido
principalmente como una herramienta de trabajo propia e intrinseca del teatro. A través de ese
punto de partida llegamos a descripciones que conciben al “cuerpo como un espacio de
resistencia, un lugar de rebeldia donde permitirse el no juicio y el ser de diferentes maneras”
(F. Zavaleta, comunicacion personal, 10 de marzo de 2014). Esa materialidad en términos
orgénicos, que el teatro va a explotar ética, estética y politicamente puede ser vista como una
manifestacion subjetiva del yo, una construccion cotidiana que muta con el devenir de los
acontecimientos. “En esa transformacion, el cuerpo también es pensado como un espacio a
habitar y a transitar” (F. Caballero, comunicacion personal, 22 de marzo de 2024).

Frente a estas definiciones personales y politicas (Millet, 2017) cuando se aborda la
cuestion de las corporalidades escénicas en contraposicion a las sociales, las metaforas que
ilustran al cuerpo como un instrumento que abre infinitas posibilidades se acotan y el cuerpo

empieza a sentirse como algo ajeno e incluso en algunas ocasiones, enemigo. El hecho de que
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para la practica teatral sea necesario poner el cuerpo al servicio de la obra o del personaje
“habilita que la actriz se conceda el permiso de no verse de determinada manera y pueda
desprenderse de ciertos mandatos” (M. Escobar, comunicacion personal, 21 de marzo de
2024).

De acuerdo con nuestras entrevistadas, el escenario, como espacio de libertad, permite
entonces que el cuerpo pueda adquirir nuevas formas, representaciones e inclusos estandares
de lo que se considera bello. Por esto, es pertinente reflexionar acerca de como se vinculan
los mandatos que el cuerpo femenino adquiere en su rol social con los mandatos impuestos
por las representaciones teatrales, que no siempre escapan a estereotipos, ni dejan de estar

filtrados por mandatos serviles al poder.

3.2. Condiciones naturales: romper el molde

A pesar de que las formas de ensefianza teatral han cambiado su pedagogia y
requisitos, aggiornando las concepciones de actuacidn, existe una escuela tendiente a creer
que es necesario tener ciertas condiciones fisicas para ser actor/actriz, si bien estas escuelas
forman parte mayoritariamente de viejos paradigmas aun existen preconceptos de lo que una
actriz debe ser.

Como bien hemos observado en apartados anteriores, la especificidad de la escena y
del trabajo actoral requiere determinado entrenamiento por lo que, entre las actrices
entrevistadas, existe unanimidad en que es necesario tener el instrumento de trabajo entrenado
en términos sensibles y en términos fisicos. Esto no quiere decir que ese entrenamiento dé
como resultado una forma fisica especifica, sino que el mismo deberia ser posibilitador de
adaptarse a diferentes lenguajes escénicos. Sin embargo, la premisa de las condiciones
necesarias para ejercer la profesion muchas veces estan atravesadas por requisitos y patrones
que hacen que ese entrenamiento sea dirigido hacia determinados parametros de que lo que se
considera deberia ser el fisico de una actriz para interpretar cierto rol y en esos requisitos las
actrices entrevistadas se enfrentan a la presion y el peligro del encasillamiento. El cuerpo es
entrenado como una pieza a moldear, lo que hace que la corporalidad, la sensibilidad y la
estética sean desarrolladas en concordancia a ese molde, condicionando la creaciéon y la
identidad actoral desde un corsé atribuido por una mirada exterior. El cuerpo, de esta manera,
va tomando la forma impuesta, dentro de la que podemos definir algunos patrones o mandatos

que se repiten.
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La voz es uno de los primeros aspectos a analizar cuando nos enfrentamos al deber ser
de la actriz. Las actrices entrevistadas hacen acuerdo de una tendencia, a veces inconsciente,
de agravar la voz en la actuacion con el afan de tener mas amplitud sonora y hacerse oir. Para
intentar encontrar las razones de esta forma, se remontan a la formacion actoral, en la que se
repite en todos los casos la sensacion de que las voces personales con las que entraron a las
escuelas de actuacion fueron trabajadas hasta llevarse a un registro mas grave en lugar de ser
trabajadas desde el abanico del registro propio. Interpretamos que en ese afan de entrenar la
voz para conseguir un registro mas grave se esconde la concepcion de que la voz aguda,
asociada a lo femenino y a las infancias, molesta; mientras que la voz grave, asociada a lo
masculino, comunica mejor. “Esto genera que exista esta tendencia a una masculinizacion del
decir en pos del entendimiento” (F. Zavaleta, comunicacién personal,10 de marzo de 2024).

Otro aspecto que encontramos en comun es el referente al tamafio del cuerpo como
forma de medir qué roles se pueden o no se pueden representar. Las entrevistadas aseguran
que al entrar a sus escuelas de formacion existia el requerimiento de que se pudiera hacer de
nifia, de princesa, pero a la vez debian poder hacer de diosa y ser el objeto de deseo de los
hombres, prototipos asociados a cuerpos jovenes y flacos. Ese requerimiento de delgadez
entonces, aparece para las entrevistadas desde una lectura actual, como la imposicion de
ocupar poco espacio para no ser visibles: “cudnto mas espacio ocupamos, mas nos vemos y
mas molestamos porque no saben qué hacer con nosotras” (F. Caballero, comunicacion
personal, 21 de marzo de 2024).

Por ultimo, un elemento que aparece repetidamente en las entrevistas realizadas, es el
que se refiere a la juventud asociada como virtud y simbolo de belleza. El paso del tiempo no
es aceptado y la posibilidad de seguir representando roles de menor edad que la edad real de
la actriz que la representa sigue siendo visto como un valor. Esta idea entra en contraposicion
al hecho de que las vivencias y la experiencia, a medida que pasa el tiempo crecen y se
amplifican, lo que hace que las posibilidades interpretativas se diversifiquen y se expandan
los horizontes sensibles.

Estas imposiciones, que se esconden bajo supuestos requerimientos técnicos en pos
de profesionalizar y perfeccionar el instrumento de trabajo, determinan cierto tipo de cuerpo
entrenado para interpretar ciertos roles, de manera de perpetuar en el imaginario individual y
colectivo determinados patrones sociales y culturales.

Las actrices entrevistadas, en ese sentido, concuerdan en que a lo largo de su carrera
tuvieron que trabajar para romper con esos moldes que se fueron impuestos desde el exterior,

acotando sus posibilidades expresivas y creativas, para poder desarrollar lenguajes y poéticas
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propias que definan su sensibilidad creativa.

3.3. La representacion de roles: ;Cuantas versiones de Julieta conocemos?

Si bien las representaciones teatrales han evolucionado respecto a las concepciones
sociales de masculinidad y feminidad, la definicion del rol femenino en la escena
contemporanea sigue en muchos casos asociada a imagenes estereotipadas de mujer como
complemento del hombre: esposa abnegada, enamorada, hermana, madre. Esas imagenes
estereotipadas son perpetradas por el patriarcado que a través del teatro envia un mensaje
contundente de a quién deberiamos parecernos.

Siguiendo con esa linea, surge el cuestionamiento de la contradiccion que la
reproduccion de estereotipos supone, en el sentido de que la “actuacion basa su trabajo en la
busqueda de la verdad, dentro de las diversas versiones escénicas que la verdad pueda tener,
pero en esa busqueda hay un afan de parecerse a ciertas formas, ideales, que se alejan de la
autenticidad propia de cada ser humano” (J.Pérez, conversacion personal, 16 de abril de
2024).

La interseccionalidad se inscribe en las personas, la diversidad de cuerpos, de
tamanos, de formas, de colores que existe afuera de la escena pareciera no llegar a los
escenarios. En ese sentido es necesario preguntarnos cdmo estamos componiendo lo que
vemos arriba del escenario. Las historias les suceden a esas personas, con toda la amplitud
que esa aseveracion conlleva, la responsabilidad de que todos los individuos puedan verse
representados de manera diversa, deberia ser una premisa en pos de construir la verdad a la
que el teatro apunta.

La necesidad de acercarse a formas teatrales que nazcan de distintas logicas de
creacion, donde no se parte de una idea preestablecida de lo que el personaje deberia ser, sino
de lo que la actriz es o puede ser pareciera ser una necesidad latente y cada vez mas presente
en la escena contempordnea. De esta manera se comienza a dar paso a que la diversidad de
formas, colores sea el punto de partida del entrenamiento para que sea el resultado de una

busqueda artistica, técnica, fisica y sensible que se realiza en el proceso de ensayo.
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Capitulo 4: Analisis de obras

4.1. Representacion del cuerpo cosificado: Estudio para la mujer desnuda

La obra que nos disponemos a analizar se presenta como una investigacion escénica
basada en La mujer desnuda, primera novela de la escritora uruguaya Armonia Somers. La
misma fué publicada en 1950 y provocd un escandalo en el establishment y el ambiente
literario de la época. La obra teatral Estudio para la mujer desnuda no es una representacion
de la novela, sino que la misma es tomada como punto de partida para generar un nuevo texto
original que es el resultado de una conversacion ficticia entre una dramaturga contemporanea
y la autora de la novela.

En este punto, nos resulta pertinente enfatizar la apuesta politica e ideologica que
supuso la contratacion de la artista Leonor Courtoise, dramaturga y directora de la pieza, por
parte de la direccion de la Comedia Nacional, y la doble apuesta de la misma de elegir este
texto que fue olvidado de las revisiones literarias durante mucho tiempo y es de una notoria
actualidad. Esto nos permite reconocer una politica de visibilizacion del rol de las mujeres en
la historia del arte y en el panorama creativo actual.

La historia que cuenta la obra es la de Rebeca Linke, una mujer que el dia de su
cumpleafios nimero 30 decide cortarse la cabeza y volversela a poner. Despojandose de su
antigua identidad, se saca la ropa e inicia un viaje que interpela a un pueblo entero,
acompanada de Eva y Gradiva, dos mujeres que funcionan como un desdoblamiento en tres
personalidades arquetipicas.

En este apartado analizaremos la obra teatral en lo que refiere a los siguientes ejes
tematicos: el cuerpo decapitado expresado a través de la mujer sin cabeza y el cuerpo desnudo

y su representacion escénica.

4.1.1. El cuerpo decapitado

La decapitaciéon como forma de asesinato se encuentra presente a lo largo de la
historia del ser humano. A la vez, en las representaciones artisticas ha sido asociada al castigo
perverso y tragico.

Para escenificar este acto, la obra se vale de dos imagenes poéticas que se evocan a
través de un juego de palabras que toma las metaforas textuales de manera literal: se utiliza la

metafora de perder la cabeza en contraposicion a la metafora de sentar cabeza.
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A través del andlisis de estas dos figuras podemos decir que sentar cabeza tiene la
significacion de establecerse e interpretar el rol social que se le exige a una mujer de 30 afios,
mientras que perder la cabeza, podria significar la posibilidad de romper con esas
expectativas y mandatos para conectarse con lo deseado. Esta tension del deber ser y el
desear ser es consumada en este acto de auto decapitacion, en la que a diferencia de las
decapitaciones como forma de castigo, es autoimpuesta como forma de tomar control del
propio cuerpo y liberarse de los imperativos que la rodean y controlan.

A la vez, podemos inferir que la cabeza estd asociada a la razdn, por lo que a través de
este acto, se reivindica la integralidad del ser y se inscribe en su corporalidad la liberacion de
todo aquello que daba lugar a su division. Esta dualidad de razon y deseo, expresada a través
del perder la cabeza y sentar la cabeza es decapitada como manera de liberarse de los
mandatos del mundo patriarcal representado.

De esta manera, la nueva organizacion fisica, le permite a la protagonista la anulacion
de la razon, pero sobre todo, la posesion y afirmacion del cuerpo como espacio propio desde
donde establecer vinculos con el mundo. A la vez, esta nueva anatomia femenina surge como
sujeto que se hace cargo de su deseo, en contraposicion al cuerpo como objeto de deseo
masculino.

Por otra parte, encontramos en este acto simbolico una segunda acepcion y es el que
tiene que ver con el manejo de las expectativas ante un hecho que culturalmente tiene ciertas
connotaciones.

Ante la contemplacion de una cotidianeidad y la confirmacion de que las expectativas
culturales de cumplir 30 no conllevan grandes cambios ni consecuencias: “El dia que Rebeca
Linke cumpli6 los 30 afos, ocurrid lo que ella habia venido sufriendo por adelantado desde
hacia mucho tiempo: nada” (Somers, 2020, p. 15) la protagonista entra a escena corriendo y
anuncia la desesperacion que le provoca esa nada. Esa nada, representada por una imagen
inicial de un escenario vacio, da inicio a la crisis que incitara la transformacion. Por lo que en
ese juego de palabras antes analizado, también se puede leer el peligro que conlleva ponerse
un plazo y lidiar con las expectativas, sociales, culturales y propias, o como dice la obra, los
plazos impuestos para todo, “para la liberacion, para el auto enjuiciamiento, para asistir a la
propia viviseccion a una sentencia definitiva” (Courtoise, 2023, p. 20).

En la monotonia del festejo, entonces, la accion de la huida para la auto decapitacion,
trae una nueva metafora que es tomada de manera literal: sentar cabeza como exigencia

social, colocandola sobre una silla para auto observarse.
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A través de esa accidon simbolica, la protagonista puede verse a si misma despojada de
toda cultura y prejuicios; enajenada de sus propios rasgos Rebeca decide volver a ponerse la
cabeza y salir al mundo. Sin ninguna atadura con el pasado se enfrenta al precipicio de lo
nuevo, poniendo en valor la capacidad para desvincularse conscientemente del mundo para
adquirir un renovado interés por €l.

Encontramos en la metafora de cortarse la cabeza y huir una invitacion a dejar la
puerta abierta a los desconocido, perderse y enfrentarse al mundo con ojos nuevos. Perderse
como una decision placentera y como forma consciente de estar presente, lo que requiere
permitirse abrazar la incertidumbre y el misterio, un estado mental que se accede a través del

desconocimiento de la geografia (Solnit, 2020).

4.1.2. El cuerpo desnudo

Dentro de la representacion del cuerpo femenino, el desnudo ha sido un aspecto
recurrente dentro del arte occidental. A partir del andlisis del tratamiento del mismo en esta
obra, nos interesa problematizar algunas cuestiones acerca de los significados sociales del
mismo y como puede ser utilizado para la reproduccion o cuestionamiento en la construccion
de estereotipos.

Las representaciones del desnudo femenino han servido a lo largo de la historia como
acto de control del cuerpo representado, ya que en esa representacion se establece un modelo
ideal y estereotipado del mismo a través del cual la mujer es vista como un objeto a
contemplar y admirar (Nead, 2013). A la vez, en la mayoria de los casos estas
representaciones responden a un sistema patriarcal, en las que se son creadas a partir del
punto de vista masculino y para un espectador masculino, sin contemplar la experiencia
femenina propuesta por una autorrepresentacion.

En ese sentido, encontramos una lucha desde los feminismos en general y desde los
feminismos en el arte, en torno a como la herencia en la representacion del desnudo femenino
implica una decision de no continuar repitiendo el discurso de la mujer como objeto pasivo de
contemplacion, para convertirlo en sujeto que genera sentidos desde la experiencia propia
(Nead, 2013).

Siguiendo con esta linea de analisis, nos cuestionamos desde donde se construye el
desnudo en la obra que estamos analizando, partiendo del hecho de que este desnudo es a la

vez real y simbdlico.
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En lo que refiere a la desnudez real, podemos observar que en la obra existe un sélo
cuerpo que aparece desnudo en escena y es el de la actriz Florencia Zabaleta, una de las tres
actrices que componen la triada que interpreta al personaje de Rebeca Linke. Si bien
entendemos que Florencia interpreta la Rebeca original, mientras que las actrices Roxana
Blanco y Alejandra Wolf interpretan dos desdoblamientos de la misma, cabe preguntarse
porque el unico desnudo que se presenta en la obra es el que refiere a un cuerpo que responde
a ideales de feminidad impuestos, entre los que contemplan un cuerpo joven, saludable,
blanco, de clase media y fisonomia occidental (Nead, 2013).

Para responder a esta pregunta vale decir, y ésto se han encargado de dejar en claro la
creadora y la actriz en las entrevistas a prensa, que cada obra teatral tiene logicas internas que
responden a cada proceso creativo en particular. Por lo que la respuesta a esta interrogante
tiene su origen en el proceso de ensayos en cuyo inicio no estaban establecidas algunas de las
situaciones que se desencadenaron a través del propio desarrollo creativo. En primer lugar, no
estaba definido quién iba a interpretar cada rol, en segundo lugar, no estaban previstos
desnudos como condicion dramaturgica y, en tercer lugar, en caso de que surgiera la
necesidad escénica, quién seria la actriz/actor que los interpretaria; “sino que la premisa
inicial fué la de trabajar la desnudez como concepto” (F. Zabaleta, comunicacion personal, 10
de marzo de 2024).

Esta idea de desnudez fue abordada desde diferentes acepciones por parte de todos los
elementos que componen la obra teatral. El vestuario, por su parte, se trabajo a partir del
concepto de envoltura en diferentes capas. Si el espacio se llenaba de elementos
escenograficos en el transcurrir de la obra, el vestuario se concibié como una envoltura en la
que cada actriz/actor pudiera ir despojandose de la misma hasta donde quisiera. Esta hipotesis
abrio un doble juego: por un lado reforzo el concepto de aqui y ahora del teatro, ya que en
cada funcidn se coqueteaba con la idea de que se desnudaran actrices/actores diferentes; y por
el otro, ese mecanismo “fue honesto con la logica interna del espectaculo y con una ética de
trabajo en la que esa libertad daba cuenta de la no existencia de haberse ejercido el poder
desde la direccion para que se realicen otros desnudos” (F. Zabaleta, comunicacion personal,
10 de marzo de 2024).

De todas maneras, si bien es relevante que esta logica interna es integra desde el punto
de vista ético, no deja de suscitar cuestionamientos desde una platea contemporanea en la que
se pudo ver cémo se representaba la desnudez real de un cuerpo hegemoénico (Nead, 2013) y
se simulaba, a través de medias y mallas color piel, la desnudez de cuerpos diversos y de

cuerpos masculinos.
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En ese sentido, nos interesa indagar sobre los mecanismos no dichos de esta
representacion y sobre los debates que se abren a través de una lectura desde una perspectiva
de género. Cabe aclarar que esta lectura no pretende juzgar las decisiones creativas, ni
minimizar la fuerte imagen simbdlica, poética y politica que el cuerpo desnudo en escena
suscitd y como a través de la misma se despertaron cuestionamientos e interpelaciones a los
espectadores.

En ese sentido, la experiencia subjetiva de la actriz del acto de desnudarse toma
relevancia en el andlisis, siendo que la misma implicé para ella un medio para llevar su
cuerpo/instrumento a los requerimientos de la obra, entendiendo que segun la concepcion
personal de su cuerpo, “cada obra requiere de una diferente afinacion del instrumento para ser
vehiculo y no obstaculo de la historia a contar” (F. Zabaleta, comunicacion personal, 10 de
marzo de 2024). La desnudez, entonces, funciona como un doble sentido, es acontecimiento
propio para la actriz y acontecimiento teatral para los espectadores (Dubatti, 2007).

De tal forma, si bien un cuerpo sin ropa en la contemporaneidad, no tiene el impacto
que suscitd en la novela original, la simbologia que representa pretende ser una invitacion a
cuestionarnos sobre nuestras propias limitaciones para ser libres. El despojo de ropa del
personaje de Rebeca funciona como una metafora de libertad y un llamado de atencion a
cuestionarse ;y ahora qué hacemos con esta libertad? porque como se anuncia en la obra, lo
que interpela es la desnudez/libertad del otro y no la propia, ya que “si todos y todas
estuviéramos desnudos, €sto no seria un tema y estariamos hablando de otra cosa” (Courtoise,
2023, p. 38). El revuelo que la mujer desnuda genera en la ficcion no deja de ser un indicador
de los propios prejuicios y encorsetamientos de cada uno y cada una de sus habitantes.

La utilizacion del desnudo femenino en esta obra, entonces, es un punto de partida
para la emancipacién del personaje que al sentir la opresion de un sistema que no la
contempla como sujeto de deseo, sacude a las y los espectadores para presentar un nuevo
estadio de liberadora desnudez.

Podemos inferir, entonces, que esta representacion se identifica con el rol tradicional
de mujer-objeto, sin embargo en la bisqueda de respuestas a la pregunta de si el desnudo fue
o no liberador y suscitd su potencial subversivo, la teorizacion de Butler nos da algunos
indicios. Esta autora propone que la desnudez femenina se le puede desligar de la propia
consciencia de la transgresion, es decir, lo significativo no es la intencion del acto que se lleva
a cabo, el desnudo en si, sino el resultado de la accién de ese desnudo. La subversion,
entonces, radica en su interpretacion critica, en el contexto que es realizada y en como

interactua con el conjunto social en su recepcion (Butler, 2017).
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Este marco nos invita a reflexionar sobre las implicaciones del acto de desnudez y
como en el texto original la misma estd asociada a un concepto de belleza que justifica su
exhibicién como objeto a admirar.

En contrapartida, en una época en que el desnudo femenino estd mediatizado y no
tiene el poder que, entendemos, tuvo cuando la novela se escribio, nos preguntamos si la
estrategia para interpelar a una platea contemporanea no hubiera consistido en reivindicar la
diversidad de cuerpos y no la representacion de un cuerpo entendido socialmente como bello.

Esto nos hace considerar que quiza para generar el impacto que la desnudez, cémo
metafora de liberacion femenina intuimos pretende generar, para Florencia Zabaleta “en
escena tendriamos que haber visto un cuerpo que no responda a los requerimientos del
consumismo de la sociedad actual, como podria ser el cuerpo de una mujer de mayor en edad
o un cuerpo trans”. En ese sentido, la actriz continia con la reflexion “mas alld de que la
logica interna del espectaculo no di6 como resultado ese impacto, el foco y la novedad estuvo
puesto en la no sexualizacién de mi cuerpo” (F. Zabaleta, comunicacidon personal, 10 de
marzo de 2024).

De todas maneras nos parece importante enfatizar en este punto: Rebeca Linke, es a la
vez mito y fantasia contempordnea, una mujer que al llegar a una edad en la que socialmente
se le atribuye a la mujer un sinnimero de mandatos relacionados con las expectativas del rol,
decide cortarse la cabeza, como metafora de pérdida de racionalidad y moral, para asi
conseguir la libertad de perderse desnuda por el bosque. Esa mujer que en la obra son muchas
y en nuestro imaginario podemos ser todas, esta representada por un cuerpo que no difiere
para nada del socialmente aceptado.

Finalizamos este punto, enfatizando como es necesario preguntarnos una y otra vez
sobre qué cuerpos estamos representando en la escena actual, cudnto es posible lograr la
identificacion con mecanismos que afortunadamente, una vez puestos los lentes del
feminismo (Varela, 2017) nos saltan a la vista y nos alejan indefectiblemente del impacto que
la obra podria despertar.

Entendemos que no es responsabilidad individual de las artistas implicadas en esta
obra y también seria sesgar su libertad creativa pedirles otro tipo de representaciones en la
obra, pero la interrogante de porqué solamente una actriz con un cuerpo que responde con
canones aceptados socialmente fue la Unica que tuvo la necesidad/posibilidad interna de
desnudarse para contar esta historia queda subyacente en el analisis de la obra.

Esperamos que a través del abordaje que acabamos de realizar se encuentren algunos

indicios que indiquen que esa posibilidad no es inocente y personal, sino que responde a un
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sistema patriarcal que continia operando de manera soslayada, y hace que esa accion sea a la

vez que personal, politica (Millet, 2017).
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4.2. Representacion de cuerpos al margen: Los Barbaros

La obra a analizar, titulada Los Bdrbaros, monologo para una actriz extranjera,
originalmente de autoria de la dramaturga alemana Nino Haratischwili, es adaptada y llevada
a escena por la dramaturga y directora uruguaya Florencia Caballero. Si bien una parte del
texto dramatirgico que se utiliza en la presente puesta se conserva del original, el proceso de
traduccion de la obra del aleman al castellano implicé también un proceso de traduccion
escénica que puso el foco en la apropiacion del discurso, en el que se agregaron escritos tanto
de Caballero como producidos a partir de la escena por Carolina Rebollosa, actriz de la pieza.
Es asi que la obra se tensiona entre la representacion del texto original y el sentido que tiene
representarla en otro contexto.

Cabe aclarar, que a diferencia de la obra anterior, esta es una propuesta que si bien
cuenta con el apoyo del instituto Goethe de Montevideo, organismo dependiente del gobierno
aleman, es una propuesta de iniciativa y produccion independiente.

Los Barbaros, trata sobre una mujer migrante de Europa del Este que llega a
Alemania a mediados de los 90 buscando la promesa de la felicidad del capitalismo. En el
marco de esta traduccion, gran parte de la obra se basa en el uso del idioma y en como el
mismo se concibe como un elemento determinante a la hora de la construccion de la identidad
ciudadana. La dificultad en la traduccidén es explicitada en la obra y puesta a la vista del
publico. De hecho, puede verse como el espacio escénico en el que se mueve la actriz que
interpreta a Masha es intervenido constantemente por la presencia de la directora en la
realidad, que formula un personaje en la ficcion. Este recurso hace que, en repetidas
circunstancias, la ficcion inicial se vea atravesada por otra capa de ficcidn que escenifica
discusiones entre ambos personajes sobre las formas de reinterpretar la obra. En un juego de
metateatralidad, se reflexiona acerca de como trasladar la temdtica de la actual migracion en
Alemania a la actual migracion en Uruguay.

Dentro de la amplitud de vertientes de analisis que la obra plantea, en concordancia al
marco conceptual de este trabajo, nos centraremos en la representacion de dos opresiones. En
primer lugar, el cuerpo migrante, traducida en xenofobia. En segundo lugar, la representacion

escénica del cuerpo grande, traducido en gordofobia.
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4.2.1. El cuerpo migrante

La historia lineal que se desarrolla en la obra recae sobre Marusha, Gnico personaje en
el texto original, quién emigr6 desde Europa del Este a Alemania afios antes del 2015 en que
transcurre la obra. Marusha trabaja desde su llegada al pais en una empresa de limpieza que,
en esta oportunidad, la envia a desempefiar su trabajo en un campo de refugiados. A partir de
esta excusa ficcional, el personaje discurre en un mondlogo de odio hacia los nuevos
migrantes, a quienes denomina como bdrbaros. El origen de este rechazo visceral hacia los
nuevos migrantes podemos determinar que se encuentra en un profundo sentimiento de
injusticia que el personaje esgrime, en el que indefectiblemente compara las condiciones en
las que se desarrolld su migracion y las condiciones en las que migraron quienes se
encuentran en el campo. Para eso, enfatiza de manera recurrente en el hecho de que ella no
contd con lo que considera son facilidades, ayudas y subsidios que los nuevos migrantes
cuentan. Este alegato, llevado a un extremo cuyo tratamiento casi grotesco funciona como
una lupa del odio y nos aleja en términos empaticos de Marusha, pone en discusion un
discurso contemporaneo que basa su ideologia en los conceptos de meritocracia y
asistencialismo.

Si bien es cierto que el contexto en el que se inscribe la obra es muy diferente al
contexto en el que se escribe, sobre todo en lo que refiere a la situacion socio econdmica de
las sociedades de acogida, cabe resaltar que la sociedad montevideana se enfrenta a un nueva
ola migratoria procedente de paises latinoamericanos. Por lo tanto, esta proclama
indefectiblemente resuena en la platea e interpela, poniendo en escena cuestionamientos
acerca de cdmo son recibidas a nivel social las personas migrantes. A la vez, hace eco de una
problematica latente en una sociedad sumamente desigual en la cudl desde algunos sectores se
estigmatiza a quienes acceden a asistencia social por parte del estado. En ese sentido, el
analisis de la obra nos invita a reflexionar sobre los procesos migratorios contemporaneos y
cémo los mismos nos permiten repensarnos a nivel social y cultural.

En concordancia con estas cuestiones, encontramos dos mecanismos que Marusha
esgrime como diferencial para formar parte de la sociedad de acogida que la distinguen de los
barbaros, siendo éstos: el perfeccionamiento de la lengua y el acceso al pasaporte.

A través de este andlisis entendemos que el proceso migratorio al que Marusha refiere
y enaltece responde a paradigmas que actualmente estdn puestos en cuestion, en los que el
vinculo entre culturas es entendido desde una perspectiva asimilacionista donde la cultura de

la persona migrante es absorbida por la cultura de la sociedad de acogida en un supuesto
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deseo de integrar de quien recibe y de pertenecer de quien llega (Malgesini & Giménez
Romero, 2000). En este punto consideramos necesario aclarar que si bien el paradigma
asimilacionista no estd superado, mucho menos en lo que refiere a los procesos migratorios
dentro de América Latina, los estudios sobre el tema nos permiten apuntar, al menos en la
teoria, a otras formas de contacto que reconocen la diferencia y la diversidad como un valor y
no como un aspecto a uniformizar. La Interculturalidad, como respuesta a los modelos de
asimilacion y fusion, aporta una vision al proceso de integracion de culturas en la que se la
concibe como una evolucion por la cual un grupo es aceptado e incorporado a través del
dialogo con la cultura predominante, sin que esto implique la pérdida de costumbres y
creencias en favor de la mayoria. Frente al despojo cultural que propone el asimilacionismo,
el pluralismo cultural considera la diversidad y la diferencia como una fortaleza y no algo a
unificar (Malgesini & Giménez Romero, 2000).

Dentro de este marco, consideramos que Marusha no soélo se alinea con el paradigma
asimilacionista, sino que aborrece cualquier otra forma de vinculacion. De la misma manera
que ella fue considerada como una persona ilegal y no deseada al entrar al pais de acogida,
experimentando los peligros y la exclusion que esa denominacion conlleva, trata a quienes
llegan a lo que ella ya considera su nacién como “barbaros que no tienen ni papeles, ni
intencion de aprender la lengua, ni deseo de trabajar por nuestra nacion™.'

En este sentido, la manera en que nombramos a los otros es un elemento
condicionador de como lo vemos y esto hace que Marusha sea consciente de la
discriminacion a la cual fué sujeto y que despertd en ella el deseo de pertenecer. Podemos
inferir entonces que bajo la premisa de que las palabras también son campos de batalla, el
juego que se hace en la obra en relacion a la manera de nombrar a los nuevos inmigrantes es
una denuncia de otras denominaciones que se utilizan de manera corriente en los medios de
comunicacion y que de por si, excluyen.

En este punto, nos parece relevante analizar como se realiza la traduccion escénica de
la representacion del cuerpo migrante que se propone desde el texto draméatico a la
representacion del cuerpo migrante de la obra analizada, y la forma en que en ambos casos se
reproducen o no ciertos estereotipos.

En lo que refiere a este aspecto, encontramos en la obra a analizar, un mecanismo que
le es propio a las creadoras y que se explicita en escena frente a la disyuntiva que le

representaba a la actriz Florencia Caballero encontrar la legitimidad necesaria para llevar al

! Texto extraido del registro audiovisual de la obra.
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escenario ciertas problematica sociales desde su lugar de privilegio de persona blanca, de
clase media. En este punto, la presencia de la actriz Carolina Reballosa, no s6lo como
intérprete sino como creadora del discurso, hace el diferencial de la propuesta confiriéndole a
la misma un nuevo punto de vista ético y estético. Carolina es de nacionalidad argentina,
especificamente de Mendoza, llegd a Uruguay hace dieciocho afios y alli desarrolld su carrera
profesional, por lo que podemos decir que comparte con el personaje ficcional al menos dos
aspectos, se identifica con el género femenino y es migrante, lo que la hace autodefinirse
COmo una mujer migrante.

Los cuerpos migrantes son concebidos por el estado como cuerpos ilegales que se
encuentran en lugares indeterminados o liminales (Turner, 1986), se consolidan entonces
como cuerpos fronterizos en donde se borran las identidades. Es a partir de este concepto,
donde se establece un punto de inflexion de la obra, cuando Marusha afirma *“ yo soy una
mujer rubia de ojos celestes™ y la actriz que la interpreta corta por primera vez una de las
capas de ficcion para dar una discusion ideoldgica que sirve de anclaje al texto. En ese
momento, a pesar de que se sitiia en Alemania, encuentra la identificacion en Uruguay.

Cabe destacar que Uruguay es un pais en cuyas tradiciones y educacion se ha
perpetuado la idea de que los pueblos originarios fueron exterminados, para darle paso al mito
de que la descendencia es principalmente de Europa. Ese mito, que a la vez que es sostenido
por un sistema al que le es servil, es en donde se apoyan las élites y se acrecientan las
desigualdades, subrayando la reproduccioén de estereotipos que jerarquizan algunos cuerpos
sobre otros. Desde este andlisis consideramos que la decision ética y estética de mantener el
parlamento de la version original yo soy rubias ojos celestes, dicho por dos actrices que no
responden a esa fisonomia, desencadena un conflicto de gradacion de descendencias muy
latente en la sociedad rioplatense. A través de una discusion en la que se increpan sobre como
sus descendencias son visibles o no en sus aspectos, se da cuenta de ese conflicto a la vez que
une estas dos entidades escénicas en un comin denominador: la contradiccion de raices, ya
que las dos aseguran llevar en el interior una rubia de ojos celestes.

Al analizar la utilizacidén de esta imagen prototipica de mujer rubia de ojos celestes a
la que se alude nos encontramos que no solamente denota una casta a la que a estos
personajes se les ha vetado pertenecer, sino que también alude a un modelo estético que

posibilita, entre otras cosas, ser bien recibido en un pais extranjero.

2 Texto extraido del registro audiovisual de la obra.
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En este corte abrupto con la ficcidon para entrar en una segunda capa de ficcidon mas
cercana a las creadoras, a la vez, se despierta un nuevo juego de poder en el que la actriz pone
de manifiesto que fue convocada a trabajar en la obra por ser “india y tener el color de la
pobreza; y por ser migrante y las migrantes limpian™. Nos enfocaremos entonces en dos
aspectos que consideramos se pretenden poner de manifiesto con esta aseveracion. Por un
lado, el que refiere al andlisis que que venimos desarrollando en torno a la discriminacion
racial latente en la sociedad uruguaya y su consecuente desigualdad social y econdémica y, por
el otro, una cuestion que consideramos es propia de los mercados laborales que reciben
inmigrantes, en la que los puestos de servicio son el primer escalén de entrada a un nuevo
mercado laboral. Bajo este régimen, se legitima un no reconocimiento de cualquier estudio y
experiencia que se tenga previa a la entrada al pais de acogida. En estos términos, se condena
a los cuerpos migrantes a configurar nuevas identidades a partir de experiencias temporales
que evocan identidades desaparecidas o que ya no les pertenecen al llegar al nuevo pais.

A la vez, esta condicion de trabajo en servicios, visibiliza otro aspecto desigual en el
que las tareas de limpieza y de cuidados estan histéricamente asociadas a las mujeres, por lo
que podemos determinar que recae sobre las mujeres migrantes un doble aspecto de opresion
(Federici, 2019). De esta forma el discurso xendfobo hacia la inmigracién entra en
contradiccion con una necesidad social en la que el ingreso al mercado laboral de la poblacion
migrante no solo lo perpetua sino que le es servil, ya que este sector es el mismo que
responde a las tareas que la clase media intelectual no quiere realizar.

En ese sentido, podemos encontrar en esta discusion una materializacion del proceso
de alienacion a través del cual la persona oprimida se convierte en herramienta de opresion
del sistema sin dejar de ser oprimida por el mismo. Es entonces, a través de este proceso que
se escenifica una lucha de clases en la que la actriz que interpreta a Masah, en el doble juego
ficcional que la obra propone, increpa contra el asistencialismo y la ayuda recibida por estos
barbaros y en la que su insercion al mercado laboral del pais de acogida supone a lavar algo
mas que la mugre. Asi, se pone de manifiesto la idea de que esa ayuda, asistencialista desde el
discurso de Masha, funciona como lavado de culpas de un sector social que necesita redimirse
frente al remordimiento que le da saberse duefios de privilegios de clase.

Al mismo tiempo, esta contradiccion es escenificada por medio de la interpelacion de
la actriz que interpreta a Masha hacia la actriz que interpreta la directora, al denunciar que los

cuestionamientos puestos en escena se dan desde la voz de una mujer blanca, de clase media,

% Texto extraido del registro audiovisual de la obra que se puede encontrar en el anexo 1
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intelectual. De esta forma, la imagen de que las preguntas las hacen “la blanca con la

994

computadora Mac y la india con la escoba” resuena en una platea que se ve interpelada por

sus propias contradicciones.

4.2.2. El cuerpo grande

El juego metateatral a partir del cual se fragmenta la historia de la obra y el texto
dramatirgico original para dar paso a testimonios y experiencias subjetivas de las creadoras
en escena abrieron otros horizontes a partir de los cuales, las creadoras encontraron un marco
de validacion desde donde cuestionar y preguntar. “La presencia de nuestros cuerpos y
nuestras historias personales en escena fue la herramienta que utilizamos para sostener el
corpus ideologico que pretendiamos desarrollar” (F. Caballero, comunicacion personal, 18 de
abril de 2024).

El planteamiento escénico, entonces, vird del doble discurso de opresion que
experimentaba el personaje ficcional de Masha por su condicion de mujer migrante a la
opresion experimentada por la actriz al ser encasillada en un rol por sus condiciones fisicas.
Ese doble discurso de opresion es llevado al extremo en esta subcapa de ficcion en la que
actriz y directora comienzan una puja en la que se pone de manifiesto cuanto pueden
oprimirse la una a la otra en una suerte de competencia entre ellas mismas y sus miserias.
Esta discriminacion esta dada hacia una por el color de la piel y hacia la otra por el tamafio de
su cuerpo, “yo le digo india y ella me dice gorda” (F. Caballero, comunicacion personal, 18
de abril de 2024).

Podemos entrever en este discurso el antiguo recurso de la alusion personal, el insulto
utilizado como forma de sefialar y menospreciar es también en el marco de la obra una forma
de denuncia y de determinacioén de una manera autonombrarse para visibilizar la marginalidad
que distinguen todo fisico que no se acerca a las normas corporales (Butler 2009, Preciado
2020). Es asi que autonombrarse gorda, como decision explicita, pone de manifiesto el
recorrido corporal signado por esa palabra, usada casi siempre a modo de injuria. Nombrarse
desde ese lugar, surge como una necesidad politica de apropiarse del insulto para superar su
capacidad de herida. De esta forma, sirve para dar respuestas colectivas a cuestiones que se
han desarrollado en el 4mbito privado y asi crear en conjunto nuevas formas de habitar desde

las existencias corporales, a veces incomodas, para que no se viva en soledad (Contrera &

4 Texto extraido del registro audiovisual de la obra.
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Cuello, 2016). En ese sentido, sacar esos nombres del dominio de lo indecible, habilita a
desarticular su potencial hiriente (Butler, 2009).

Como hemos estado desarrollando a lo largo de este trabajo, el cuerpo también es
concebido desde la experiencia. En esa linea discursiva, las actrices se cuestinonan sobre la
posibilidad de poner en escena una experiencia performativa diferente a lo que refiere a las
condicionadas por el sexo/género, desafiando las implicaciones del artificio de ser mujer,
bella, deseable y funcional (F. Caballero, comunicacion personal, 18 de abril de 2024). El
cuerpo, asi, se vuelve campo de batalla y ficcion politica (Contrera & Cuello, 2016).

En este punto, nos resulta relevante y reivindicativa la decision personal y politica de
la construccion corporal de los roles dentro de esta obra, en la que la misma es para las
creadoras una ‘“‘paradoja sobre la cudl elaboramos el relato, ya que la misma nos ha
atravesado a lo largo de la vida” (F. Caballero, comunicacion personal, 18 de abril de 2024).
Por lo que, mas alla de las decisiones estéticas en lo que refiere a la puesta en escena de este
texto, existe una busqueda que atraviesa el trabajo de Florencia Caballero en la que se
propone visibilizar la diversidad de cuerpos. De esta manera, “desafiar el ojo formateado
través de la interseccionalidad que se cruza en los cuerpos de las personas, haciéndonos
cuestionarnos sobre las concepciones de belleza, sobre lo que es agradable de ver, sobre qué
base estan construidos estos conceptos y a que patrones responden” (F. Caballero,
comunicacion personal, 18 de abril de 2024).

Esto hace que la lengua, la manera de autodesignarse y como nombramos a los otros,
se conjugue con la militancia sobre lo que vemos de forma de ampliar los horizontes de lo se
nos es constantemente mostrado como norma.

En lo que refiere a la primera militancia, encontramos en la forma de vincularnos con
lo extrafio, no desde el odio que se expresa a modo de denuncia en las palabras de Masha,
sino desde la apertura a lo que lo desconocido nos invita, un camino a transitar. En ese
camino, las fronteras territoriales no serdn vistas como barreras, sino cémo una ruta y el
desconocimiento de como nombrarnos, una apertura a la pregunta y al didlogo (Garcia
Canclini, 1999).

Para la segunda militancia, el mecanismo de autonombrarse para hacer visible lo que
se quiere ocultar detras de la exclusion, entendiendo que la vista es un aparato de
construccion de identidad y de produccion corporal, es la certeza de que hay que interpelar
los modos de mirar que construyen los canones de belleza (Contrera & Cuello, 2016).
Preguntarnos asi, bajo qué mecanismo se construyen los parametros de lo normal y cuanta

disciplina de normalizacion han soportado los cuerpos de las mujeres y disidencias que
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inyectan el deseo de ser hegemonicas y atractivas a costa del padecimiento. El desafio
entonces estd en construir nuevos cuerpos, nuevos deseos, nuevas bellezas (Contrera &

Cuello, 2016).
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4.3. Representacion del cuerpo travestido: Claudia la mujer que se casa

La obra Claudia la mujer que se casa es fruto de la creacion del colectivo El Almacén,
grupo que viene desarrollando un trabajo constante y es referente dentro de la escena
montevideana en lo que respecta a formas de produccion independientes y autogestivas. En
este caso, la dramaturgia estuvo a cargo de las actrices en escena y de las miradas externas en
dos roles de direccién y dramaturgo respectivamente.

Resulta destacable de esta propuesta, ademas del interés que suscita la tematica para el
marco de analisis de este trabajo, la metodologia de creacion utilizada por el colectivo, en la
que no se parte de un texto dramatirgico escrito con anterioridad sino que el relato surge de la
investigacion en la busqueda de respuestas escénicas a la idea que se quiere desarrollar. Estas
técnicas de creacion, no nuevas, consideramos presentan un particular interés para abordar
ciertas tematicas en el afan de ampliar los discurso y las miradas sobre los hechos, generando
obras que abren caminos a la reflexion a través de discursos polifacéticos, diversos e incluso
muchas veces, contradictorios.

La obra se presenta como una discusion sobre los géneros masculino/femenino, los
estereotipos y costumbres culturales que se inscriben en ciertos ritos. Claudia se va a casar y,
por ese motivo, sus amigas le organizan una fiesta en la que la consigna es que cada una de
las invitadas lleve preparado un personaje que se asocie con lo masculino. A la vez, una
figura externa al grupo de amigas serd incorporada, un stripper al que se le solicitara que
asista a la cita vestido de mujer. Este juego de roles sirve a la obra como motor de conflicto,
ya que amparadas en sus nuevas personalidades, las amigas se permitiran establecer nuevos
vinculos y conexiones.

El analisis de la misma se realizard en base a los siguientes ejes: los estereotipos

relacionados a la representacion de las masculinidades y las feminidades en escena.

4.3.1. El cuerpo en la construccion de las masculinidades

A partir del marco desarrollado en el apartado 1.4 nos interesa indagar en el proceso
de creacion de los personajes en didlogo con la construccion de masculinidades. Para eso, nos
parece relevante relatar el punto de partida y disparador de la creacion.

En el programa de mano, que se puede ver en el anexo dos, se observa una foto real de

la actriz que interpreta a Claudia a los siete afios, en la misma vemos que se encuentra vestida
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de forma socialmente asignada a lo masculino: una camisa, corbata, el pelo largo escondido
en un gorro y unos bigotes pintados. A partir de esta foto, que refleja un juego infantil, surge
el deseo del colectivo de indagar sobre los procesos de construccion de personajes
denominados socialmente como masculinos desde una Optica de personajes denominados
socialmente como femeninos. “Es a partir de esa inquietud, que iniciamos la investigacion de
la performatividad en la intimidad de los vinculos y del dolor que atraviesan los cuerpos para
conformar las imposiciones sociales en relacion a la construcciones genéricas” (M. Escobar,
entrevista personal, 21 de marzo de 2024). De esta manera, se partié de la logica dual
femenino/masculino que la teoria queer interpela y el primer ejercicio de creacion supuso
encontrar la corporalidad necesaria para representar a estos varones bajo la premisa de
encontrar el cuerpo masculino de cada una de las actrices.

La maneras de abordar la construccion de personajes son multiples, en este proceso la
actriz Mariana Escobar identifica dos modelos: uno que va de lo psicoldgico a lo fisico y otro
que va de lo fisico a lo psicologico; o traducido a una jerga teatral coloquial: de afuera hacia
adentro y de adentro hacia afuera. Usando esta expresion para referirse al didlogo entre
forma y contenido tan presente en la creacion artistica.

Podemos interpretar, a través del marco de analisis planteado, que esta
conceptualizacion en el proceso encuentra una correspondencia dialéctica con la
performatividad que refiere la construccion social del género que plantea Butler (2007). Es a
través de observacion e imitacion del comportamiento que se conforman escénicamente los
personajes de la obra. En ese sentido, entendemos que hay ciertas decisiones estéticas en esta
puesta que escenifican de manera poética estas cuestiones.

En primer lugar, debemos mencionar la que se refiere a la determinacion de que el
juego de transformacion se dé frente a la mirada de los espectadores a partir de dos imagenes
que escenifican la representacion de roles masculino/femenino de una manera estereotipica.
Los cuerpos en escena de las cinco actrices, con vestidos y faldas coloridas, se desnudan en
escena para vestirse con pantalones, corbatas, pelucas y bigotes. De esta manera, se sientan
las bases de la convencion en la que se desarrollara la obra a través de un pacto ficcional
entre actrices y espectadores y se muestra como estos cuerpos asociados a lo femenino se
transforman en cuerpos asociados a los masculino por el cambio de vestuario. Entendemos, a
la vez, que instalado el artificio comienzan a desarrollarse distintos signos en la construccion
social performativa de la masculinidad que pasaremos a analizar.

El primer signo lo encontramos en el cambio de comportamiento dado a través del

travestismo, presentando nuevos personajes con diferentes voces, gestos y posturas.
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Podemos decir que el segundo se basa en la genitalidad como productora de la
materialidad corporal (Preciado, 2020), evocada durante toda la primera escena en una accioén
dramatica centrada en el acto de orinar como una exhibicién competitiva. En esta escena, el
didlogo presenta un juego de palabras que refiere a las diferentes acepciones que se utilizan
para nombrar la genitalidad masculina como forma de autodeterminacion sexual.

A partir de ese juego de palabras, a la vez, se desarrolla lo que consideramos el tercer
signo en la construccion de estas masculinidades dado a través de la violencia en la forma de
vincularse. Por medio del relacionamiento violento con los otros es que se auto afirman estos
personajes.

En esta linea de andlisis, resulta sugerente visualizar como a partir del permiso que el
juego de roles habilita dentro del grupo, los vinculos comienzan a reconfigurar las relaciones
y es a partir del nuevo rol interpretado donde se puede observar la vulnerabilidad de esos
cuerpos disfrazados de una aparente seguridad. De alguna manera, en este juego de
construccidon de personajes masculinos, existe en las creadoras una voluntad de
“reivindicacion de la sensibilidad de esos cuerpos y de la violencia soslayada en los procesos
de construccion que el intentar pertenecer a determinado grupo conllevan” (M. Escobar,
entrevista personal 21 de abril del 2024).

Como hemos observado anteriormente, el trabajo de dramaturgia se hizo a través de
un trabajo colectivo en constante comunicacién entre lo que sucedia en la escena y la
conceptualizacion de esas acciones. De esta manera, existe una intencion por parte de la
direccion de la obra de que cada uno de estos varones, entendiendo que los mismos eran
entidades escénicas que representaban un concepto asociado al deber ser del vardn, tuvieran
particularidades y rasgos asociados a su personalidad. Es decir, cada rol respondia a un lugar
dentro del colectivo pero también a un estereotipo asociado a ese rol.

Estos rasgos, por otra parte, nacian del vinculo entre los personajes pero encontraban
su maximo esplendor en el momento en que mostraban la sorpresa que le habian preparado a
su amiga. En un pasaje, a modo de charla T.E.D., explicaban a la tinica mujer en escena cosas
referentes al mundo cotidiano y a tematicas referentes a su proxima vida de casada.

Desde este analisis, encontramos en este dispositivo, no s6lo un juego escénico que
sirve para la fluidez de la historia, sino también una ingeniosa critica al mansplaining (Solnit,
2016) en la que, a través de un pintoresco desfile, estos varones le regalan verdades, algunas
bastante evidentes en relacion al falocentrismo como forma de autoafirmarse. A la vez, en
estas presentaciones, observamos una degradacién de corazas, para acercarse a zonas mas

intimas y vinculadas con la emocionalidad.
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Es a través de esta serie de disertaciones planteadas desde un paternalismo masculino:
una clase sobre como usar un taladro, una demostracién de lucha o una explicacion sobre
como conquistar a una mujer; que se pretende consolidar la masculinidad de este grupo de

amigos.

4.3.2. El cuerpo en la construccion de las feminidades

En una siguiente capa de ficcidn, la reunion se ve interrumpida por la aparicion de un
nuevo personaje que entra a escena, revirtiendo nuevamente el juego de roles planteado.

La ultima sorpresa de la serie de regalos corresponde a la contratacion de una mujer
stripper (denominacion utilizada durante toda la obra) que es interpretada por un actor, y que
siguiendo con la linea inicial del juego, se le exige que se vista con ropa asociada a lo
femenino. Esta figura, que se presenta como organismo extrafio frente a una comunidad que
responde a determinadas reglas y formas de relacionamiento, parece ser incorporada para
generar el conflicto complejizando la trama.

Al rastrear los origenes de esa incorporacion, se devela que, desde el punto de vista
dramaético, surgio la necesidad de incorporar una representacion de una figura femenina
diferente a la mujer que se casa como forma de interpelar a este grupo de varones (M.
Escobar, entrevista personal, 21 de abril 2024). En esta linea de andlisis, resulta atinado
visualizar como en esta obra, al igual que en las analizadas anteriormente, se hace presente la
categorizacion de los roles femeninos: la que se casa, la que se desnuda, la que cobra por
sexo, la que limpia, entre otras. Esta clasificacion, no so6lo trae aparejada una manera de
comportarse, sino que pareciera responder a una necesidad de justificar la presencia femenina
en el relato, a partir del vinculo con las figuras masculinas. Este grupo de hombres, entonces,
se permitird ciertos comportamientos con la stripper que no tendria con la mujer que se casa,
dado que a ésta, el incipiente casamiento le confiere un respeto al que /a stripper no accede.

Con la incorporacion de este nuevo rol, ademas, podemos ver nuevamente como se
plantea en el juego de roles un binarismo del varon vestido de mujer y de la mujer vestida de
vardn, en donde se entrevén ciertas caracteristicas asociadas a lo que se denomina femenino
con los afectos y a la emocionalidad, en contrapartida a caracteristicas asociadas a lo
masculino inscritas en frases hirientes y que construyen comportamiento como “sos puto, no
llores ahora que sos hombre”.” Perpetuando, asi, una diferenciacion de sensibilidades por

género culturalmente instaurada en nuestra sociedad.

> Fragmento extraido del libreto de la obra proporcionado por la actriz Mariana Escobar.
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Otro factor a analizar que se pone de manifiesto a partir de la llegada de la stripper, es
la que se refiere a una violencia sistémica que se desprende de la asignacion binaria de roles.
Claudia, la mujer que se casa cuenta a lo largo de la obra algunas anécdotas violentas que
pasan desapercibidas entre el clima de risas y festejos del rito de la despedida cuando la
protagonista estd con las amigas. Este procedimiento, sin embargo, es interrumpido cuando
Claudia cuenta una anecdota de violacién y es a través de la reaccion de la unica figura
masculina presente: la stripper, que se hace eco de esa violencia y el horror de la anécdota se
cuestiona. Entendemos que este mecanismo pone de manifiesto una normalizacion de
violencias de la que las mujeres son sujetos de manera cotidiana. Es asi que la imagen de un
hombre travestido empatizando con el dolor sirve como forma de visibilizar la violencia
perpetuada.

Siguiendo con esta linea de analisis, entendemos que esta eleccidon no responde a una
accion consciente de denuncia por parte del colectivo, sino que la misma surge de nuestra
lectura critica. Esto nos hace cuestionarnos acerca de las formas de denuncia en lo que refiere
a la violencia de género y a cémo éstas son continuamente cuestionadas por un sistema
judicial patriarcal. La denuncia, en este caso, es hecha a través de una voz masculina, lo que
nos hace preguntarnos si generaria el mismo efecto desde otras voces. Mas alla de la fuerte
imagen poética, que consideramos ocasiona un impacto y efecto de apertura en el espectador,
cabe cuestionarse porque siguen poniendo en tela de juicio acusaciones realizadas por una
mujer y son tomadas como validas las mismas acusaciones realizadas por hombres.

Consideramos que en esta obra existe una propuesta para repensar las practicas, los
vinculos y los limites del género “planteadas desde la inocencia del juego” (M. Escobar,
entrevista personal 21 de abril de 2024). Sin ser una blisqueda conceptualizada, la indagacion
en la estética a la que se apunta, propone que desde las corporalidades en escena haya
transformaciones radicales, donde el fisico de las actrices sean permeables a la mutacion y
soporte de multiples lecturas.

Entendemos que la dramaturgia desde la accion, propia de esta metodologia de
creacion colectiva en la que intervienen diferentes puntos de vista, contribuye a las multiples
lecturas que enriquecen un imaginario colectivo amplio y diverso. De esta manera, la
multiplicidad de relatos enriquece la escena y las posibilidades de tejer nexos con distintos
universos conceptuales, estéticos y éticos. La diversidad de miradas encuentra, a la vez,
traduccion en una una diversidad de cuerpos y de sensibilidades en escena que amplian, a

nuestro entender, los horizontes de lo posible.
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4.4. Reinterpretacion del cuerpo hegemonico: La dama boba

Obra insigne de la comedia espafiola, La dama boba escrita en 1613 por Lope de
Vega, resulta un ejemplo emblematico del denominado Siglo de Oro. Este tipo de obras se
dividen en subgéneros entre las que encontramos las comedias de enredo, donde la peripecia
de la accién y el entrecruzamiento de personajes producen la ilusién y el movimiento
continuo de la accion. Las mismas suelen tratar temas considerados universales como la
envidia, la venganza o el amor, de ahi su denominacion de clasicos (Pavis, 1998).

La puesta que vamos a analizar en este trabajo fue realizada en el ano 2013 por la
Comedia Nacional. La misma fue programada para la celebracion de los cuatrocientos afos
de su escritura, por lo que el afio de su estreno significé un homenaje a un tipo de teatro de
fuerte arraigo dentro de la tradicion teatral de la escena montevideana.

Dicho esto, nos parece importante reflexionar acerca de los modos en los que se
escenifica un texto dramattrgico, considerado clasico, en la contemporaneidad, una discusion
no nueva tanto en la teoria como en la practica teatral. Es asi que encontramos diversas
conceptualizaciones que refieren a la vigencia en las temadticas abordadas y a la pertinencia de
seguir representando estos textos de manera literal. En ese sentido, nos ocupa abordar este
analisis desde la premisa que una lectura contempordnea aporta elementos y visiones
diferentes a las que el autor otorga. Teniendo presente esta problematizacion, nos interesa
particularmente una mirada que ponga el foco en cuestiones que refieren al rol que
socialmente cumplen los personajes femeninos dentro de esas obras y a como vincularse con
textos que tienen en su germen situaciones de violencia de género. Respecto a esta
perspectiva, cabe cuestionarse cudles son los dispositivos escénicos que se despliegan en
estos casos para que dichas situaciones puedan ser visibilizadas y denunciadas. Por tanto,
pondremos especial atencion al espacio que se genera entre lo que se escribe, se representa y
la fisura existente en su interpretacion.

La dama boba relata la historia de Finea y su hermana Nise, siendo que la segunda es
cauta e inteligente, mientras que la primera es considerada tonta y vulgar. Por tal razén, su tio,
en el afan de verla casada, le otorga una generosa dote para compensar su ignorancia. A partir
de esta base, Lope de Vega genera una serie de situaciones de amores y desamores que haran
que la inteligencia de Finea brote, como resultado de conocer a un caballero que la
deslumbre.

El siguiente analisis lo abordaremos desde los siguientes nucleos: en primera instancia

la idea de amor romantico y el rol transformador que se le confiere en la obra. Seguidamente
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haremos alusion a una situacion personal que atravesé la puesta en escena y que
consideramos nos permitird debatir algunos topicos que a nuestro entender enriquecen la
tematica abordada en este trabajo.

En todo caso, es necesario aclarar que esta lectura no pretende desconocer el caracter
universal de la obra asi como su valor poético y estético, sino problematizar sobre cémo una
mirada actual puede ampliar sus horizontes y generar insumos para reflexionar sobre

tematicas actuales que perpetiian estereotipos de género.

4.4.1. El cuerpo deseante y el mito del amor romantico

Entendemos que el principal eje de la trama es el que se refiere al tratamiento del
amor. A lo largo de la historia, la union de dos personas en matrimonio ha excedido a los
deseos individuales de sus implicados, siendo muchas veces concebido como un acuerdo
entre familias para conseguir beneficios econémicos. Las mujeres, dentro de esta accion, eran
consideradas objetos para el pago o el arreglo de enemistades. Es asi como durante toda la
obra, los personajes femeninos son ofrecidos a los hombres e intercambiados segun intereses
que no las conciben como sujetos. Existen, de la mano de esta idea, un sinfin de
representaciones artisticas donde se puede ver como estos mandatos son retratados y, en
ocasiones, cuestionados. En contrapartida a esta alianza econdomica impuesta y violenta, se ha
erigido una literatura que coloca la idea de amor como espacio de libertad y de rebeldia frente
a la imposicion del matrimonio arreglado. Esta concepcion, si bien es un avance en lo
referente a la capacidad de decision de las mujeres ya que les permite escapar de un acuerdo
que las excede, no deja de perpetuar el fundamento de que se completan en relaciéon a un
hombre. El amor, entonces, se presenta como la Uinica puerta de salida y realizacion de las
protagonistas de las historias contadas. En este caso, la aspiracion de transformacion de
Finea, surge del deseo de ser amada por Laurencio, que es, en definitiva quién la adoctrina
como sujeto social.

Llegado a este punto, es importante subrayar que nos referimos a una idea de vinculo
que recorta como pilar fundamental la heterosexualidad, dentro de la que entendemos que las
mujeres han sido instruidas para la idea de que el amor las salvard, ideologia que ha sentado
las bases de una nueva forma de opresion. A la espera del amor, se han moldeado las
identidades femeninas, desconociendo los deseos propios en pos de satisfacer los del género
masculino. Bajo esta idea de amor, las mujeres estan relegadas al ambito de los afectos y de lo

doméstico, mientras que los hombres se confieren al &mbito publico (Millet, 2017). Este
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cuestionamiento a la supremacia del amor, como maxima conquista a alcanzar, ilustra como
el amor ha sido otra forma de control y de coartar la autonomia de las mujeres.

A través de este marco, una lectura contemporanea de La dama boba, nos permite
visualizarla como un retrato de la sistematizacion de dificultades que las mujeres han tenido
para ejercer la eleccion a través de sus deseos y, por ende, para conquistar su libertad.
Entedemos que la eleccion de la puesta en escena de realzar la idea del poder del amor
romantico, heterosexual, normativo y monogamico como fuerza motora del cambio, es una
invitacion a cuestionar como estos relatos han sido parte de los cimientos de la construcion de
un concepto de amor que, en la actualidad, se lucha por deconstruir, a partir de los
feminismos que colocan el deseo y el goce femenino como derechos y motores del cambio
(Peker, 2018).

A la vez, dentro de ese paradigma de amor romantico, en el que la personalidad de la
mujer se construye en base al deseo masculino, observamos que en la obra aparecen dos
modelos femeninos enfrentados, la dama boba “hermosa bestia” y su transformacion en
dama inteligente “lo que es el entendimiento a toda Espafia alboroza”.? Estos estereotipos que
siguen presentes en la actualidad: la mujer linda asociada a carente de inteligencia y la mujer
inteligente que no tiene necesidad de ser agraciada, son tratados en la obra como atributos que
hacen mas o menos atractivos a los personajes.

Nos resulta pertinente, entonces, dialogar con esta dicotomia en lo que se refiere a la
escenificacion de estos dos estadios y las corporeidades que los representan. En ese sentido,
es interesante observar como se cimienta tal distincion a través de un juego escénico dado por
la corporalidad de la actriz que crea el personaje de Finea. En relacion a ésto, la intérprete
relata que la creacion del personaje de la dama boba se basé en el arrojo fisico para generar
una corporalidad que se acercara a algo mas salvaje e instintivo asociado a la libertad. En
contrapartida, la composicion del personaje, a medida que es educado, se basé en el control
de ese desparpajo a partir de movimientos reglados, relacionados a la pérdida de
espontaneidad. Entendemos que esta transformacion fisica, no deja de ser una forma de
domesticacion de la personalidad de Finea que le permite ser un objeto atractivo y asi poder
llegar a la plenitud por medio del matrimonio.

Este encorsetamiento, entonces, es visto como una necesidad de encajar en la sociedad
a través de “ponerse determinadas caretas o escudos para ir acomodandose hasta llegar a un

estadio de entendimiento donde se desea volver a lo salvaje, el desafio era que lo libre no

¢ Fragmento extraido del registro audiovisual de la obra.
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fuera asociado a lo infantil” (J.Pérez, entrevista personal, 23 de abril 2024). Encontramos,
desde este marco de analisis, remarcable esta distincion entre la libertad fisica asociada a la
nifiez y la reivindicacion de la actriz Jimena Pérez de que la misma pueda ser asociada a un
cuerpo de mujer adulta que se encuentra en la puja entre ser libre o no. En esa dicotomia que
el autor plantea, la actriz encuentra una fisura desde donde darle una patina actual al discurso,
Finea “es una espontaneidad con patas que no quiere pertenecer al mundo entendido como
adulto porque no le han ensefiado los beneficios del entendimiento, y es través del amor, que
es tentada a entrar a ese mundo de normas y mandatos” (J.Pérez, entrevista personal, 23 de
abril 2024). Bajo esta premisa, la actriz defendid desde la posibilidad que habitar ese
personaje le daba, conferir a este juego de composiciones un carécter festivo inicial que se iba
difuminando en capas de entendimiento, en oposicion a la posibilidad de que el mandato del
amor la transformara en algo atractivo para la mirada desde afuera.

Encontramos, dentro de la sutileza de la construcciéon de un discurso interno
confeccionado por la actriz, algunas respuestas a la interrogante de como ser fiel a un texto
dramatico del siglo XVII sin dejar de dar opinion al respecto e interpelar a una platea

contemporanea.

4.4.2. El cuerpo gestante y el desafio a las convenciones

A continuacién realizaremos algunas consideraciones e interpretaciones vinculadas a
la situacion personal de Jimena Peréz, quién interpretaba el rol de Finea, que hacen particular
el analisis de la obra en cuestion. Encontramos pertinente relatar el hecho de que la actriz
realizo funciones entre su quinto y octavo mes de embarazo. Lo que queremos destacar en
este andlisis es la decision artistica de no ocultar esta situacion a través de recursos técnicos
que la pudieran disimular, sino hacer explicito que una actriz que interpretaba a una joven del
siglo XVII que se enfrentaba por primera vez al amor, estaba embarazada.

Esta situacion, en vistas del objetivos de este trabajo, abre un espectro de temas de
analisis, ya que no solo nos permite dialogar con la simbologia que un cuerpo femenino en
estado de gestacion en escena despierta y las contradicciones que podemos encontrar al estar
interpretando roles que no lo estan, sino que también nos permite analizar cdmo esta situacion
comun en la vida personal de cualquier mujer puede tomar cierta significacion en la carrera
de una actriz.

En ese sentido, cabe resaltar como la decision artistica del director de la obra de la

designacion del rol de Finea a la actriz, salda el reconocimiento de un derecho laboral que en
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reiteradas ocasiones se ve vulnerado en las artes escénicas en particular y en el mercado
laboral en general, donde las mujeres, a pesar de los derechos conquistados, ain deben
enfrentarse a la dicotomia embarazo/profesion. Entendemos que esta determinacion, a la vez,
pone de manifiesto de manera no explicita una reivindicacion de justicia, siendo el elenco
estable como la Comedia Nacional desde “donde se pueden dar estas batallas desde el punto
de vista ético” (J.Pérez, entrevista personal, 23 de abril 2024) y asi visibilizar como desde
otros ambitos no existen ain los mecanismos para dar garantias a las mujeres en estado de
gestacion.

Ademas, es pertinente analizar como este hecho particular nos permite visualizar
caminos que dan cuenta de las miles de posibilidades de representacion de los roles
femeninos asociados a determinadas corporalidades. Entendiendo que el personaje de Finea,
que presenta cualidades asociadas a lo inocente y a lo virginal, puede entrar en contradiccion
con la imagen de una mujer embarazada. Es por esto que en el marco de este trabajo,
celebramos la decision de apelar a un cuerpo transformandose y al desafio de que la
convencion del juego escénico prevalezca al preconcepto de la imagen del personaje.
Encontramos, a partir de esta singularidad, pistas en lo que refiere a la apuesta por la
pluralidad de cuerpos en escena. Dentro del artificio del juego teatral, cada espectaculo se
rige segun determinadas ldgicas internas y convenciones, esto abre la posibilidad a nuevas
formas de existencia. El juego ficcional propuesto en La dama Boba, apeld al convencimiento
de una actriz y un colectivo que la respaldo, para difuminar las barreras entre el prejuicio de
como luce una joven enamorada por primera vez y como luce una mujer en su octavo mes de
gestacion.

Para finalizar, resaltamos este hecho particular que atraves6 la puesta en escena como
una oportunidad de reinvencion de las artes escénicas a través de modos de representacion

que nos desafien como espectadores.
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Capitulo 5: Conclusiones

La investigacion presentada en este trabajo significo el estudio y sistematizacion de
practicas que traen aparejadas cuestiones no cuantificables, muchas veces asociadas a
sensaciones, vivencias y subjetividades. A la vez, hacerlo desde una perspectiva de estudios
de género, implicd elaborar una serie de estrategias de andlisis que entendemos arrojan
algunas pistas sobre como repensar las artes escénicas desde los feminismos.

Las obras analizadas nos permitieron realizar un recorrido por diferentes tematicas
que consideramos necesario visibilizar ya que entendemos que, desde su abordaje critico,
podemos impulsar las bases de una sociedad donde las desigualdades, violencias y opresiones
que se inscriben en los cuerpos femeninos dejen de estar normalizadas en nuestra cultura.

Por esta razon, consideramos relevante el aporte que supuso realizar el analisis a partir
del marco tedrico propuesto, para luego darle voz a las actrices implicadas en los procesos
creativos por medio de las entrevistas efectuadas durante el curso de la investigacion.
Consideramos que el abordaje desde la practica de la actuacion nutrid este trabajo y aportd
saberes especificos de quiénes exponen su cuerpo en escena para la construccion del relato
colectivo.

Al mismo tiempo, estimamos necesario poner de relevo algunas cuestiones que
diferencian las obras seleccionadas en los dos circuitos estudiados.

Dentro del circuito oficial, La mujer desnuda, habilité la discusion de cémo los
mandatos de género estdn tan intrinsecamente naturalizados en nuestra sociedad, destacando
que es necesario cuestionarnos constantemente las bases inconscientes que habilitan a una
actriz a tomar el riesgo de desnudarse, real y simbolicamente, en escena. La dama boba, puso
de manifiesto la vigencia de revisitar las obras artisticas del pasado para interpretarlas desde
nuevos enfoques y asi cuestionar estereotipos arraigados en nuestra cultura. A la vez, desafio
las convenciones, aportando insumos para ensanchar las posibilidades de lo representado.

Dentro del circuito independiente, Claudia la mujer que se casa, se vale del juego
poético y de las diferentes capas de discurso que genera el trabajo colectivo, para interpelar
sin pretender dar respuestas totalizadoras sino abrir preguntas sobre nuevas identidades de
género. A su vez, Los Bdrbaros pone en escena, desde lo concreto y lo discursivo, una
diversidad corporal que se agradece y contribuye a la construccion de nuevos modos de ver y

de concebir lo bello.
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Dicho esto, el analisis de las obras también muestra que el circuito oficial es mas
propenso a basarse en la democratizacion del acceso a la cultura que en plantear alternativas
innovadoras en las formas de representar los roles femeninos. En contraposicion, en las obras
seleccionadas dentro del circuito independiente, se proponen metodologias creativas
enfocadas en la busqueda de lenguajes propios que provocan mas riesgos y problematizan los
modos de escenificar estos roles.

En ese sentido, consideramos necesario que la discusion en torno a la diversidad
corporal en el teatro llegue a todos los escenarios y que el circuito oficial, que cuenta con
mayor visibilidad, se empape de las practicas que se estan emprendiendo en los circuitos
independientes. Repensar las artes escénicas desde las nuevas identidades de género es un
aporte, pequefio pero importante, para acercarnos a concepciones de cultura mas plurales,
diversas y menos desiguales. Poner en escena preguntas que nos interpelen es una
oportunidad que debe ser tomada como una responsabilidad, de manera de que su alcance sea
para todas y todos los ciudadanos.

Nutriéndonos de las voces que aparecen en este trabajo, nos gustaria creer que el
hecho de que un cuerpo real, que cuestione estereotipos y mandatos, se pare en un escenario;
y que otro cuerpo lo mire desde la platea y se identifique, contribuye para que se dé un
cambio en nuestras formas de percibir la realidad. De esta forma, encontramos en el enfoque
desde la multiplicidad de miradas un camino posible para consolidar nuevos futuros aun
inimaginados.

Las versiones de Julieta pueden ser infinitas, pero consideramos que todavia las que se
nos muestran responden a mandatos que perpetiian la desigualdad. Eso nos insta a reformular
la pregunta inicial de este trabajo y cuestionarnos: (COmo serdn concebidas las

corporalidades del mafana si subimos a escena las miles de versiones de Julietas posibles?
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Anexos

Anexo I: Ficha técnica de las obras analizadas ’

1.1. Obra Estudio para la mujer desnuda

CIRCUITO OFICIAL: Produccion de la Comedia Nacional.

Afo de estreno: 2023.

Sala: Sala principal del Teatro Solis.

Autoria: Leonor Courtoisie, inspirada en la novela "La mujer desnuda" de Armonia Somers.
Direccion: Leonor Courtoisie.

Actuacion: Florencia Zabaleta, Roxana Blanco, Alejandra Wolf, Joel Fazzi, Camila Ripoll,
Fernando Vannet, Fernando Dianesi.

Resumen:

“La mujer desnuda fue la primera novela publicada por Armonia Somers en 1950, suscitando
un escandalo en el ambiente literario uruguayo de su época. La protagonista es Rebeca Linke,
una mujer que al cumplir los 30 afios se corta su cabeza y al volver a ponérsela se despoja de
su moral, identidad y su ropa. Asi comienza un viaje que escandaliza a todo un pueblo. Esta
perturbacion poética y moral atentd contra la calma burguesa de aquel Montevideo. Mas de
medio siglo después, su libertad, su fuerza, su poder onirico y, sobre todo, la presencia de una

mujer desnuda, nos sigue perturbando”.®

1.2. Obra Los Barbaros

CIRCUITO INDEPENDIENTE: Coproduccion con el Goethe Institut y el Programa de
Residencias de la Sala Lazaroff.

Ano de estreno: 2022.

Sala: Sala Lazaroff.

Autoria; Nino Haratischwili.

" Datos extraidos de la cartelera montevideana https://cartelera.montevideo.com.uy/

8 Resumen extra1d0 dela pagma oficial de la Comedia Nacional
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Direccion: Florencia Caballero Bianchi.

Actuacion: Carolina Rebollosa Villegas y Florencia Caballero Bianchi.

Resumen:

“Marusya espera en medio de una Terminal de Transporte Publico a las 3:15 am. La Terminal
esta en la periferia de la ciudad. En 1993 Marusya migro junto a su hijo a Berlin, en busca de
la felicidad capitalista. Casi 30 afios después, nada fue lo que esperaba y ella limpia una
cocina como si pudiese limpiar la historia. Marusya no soporta el olor. Marusya les tiene
asco. Marusya piensa que son unos barbaros. Los Barbaros es un espejo descarnado de los

discursos de odio hacia las personas migrantes”.’

1.3. Obra Claudia la mujer que se casa

CIRCUITO INDEPENDIENTE: Grupo de teatro El Almacén.

Afo de estreno: 2019.

Sala: Sala de teatro El Almacén.

Autoria: Leonardo Martinez.

Direccion: André Hiibener.

Actuacion: Lucia Bonnefon, Mariana Escobar, Ana Fernandez, Mariel Lazzo, Jonathan

Parada, Viviana Stagnaro, Camila Vives.

Resumen:

“Claudia, la mujer que se casa es una obra que juega con los limites del género.
Masculino-femenino, estereotipos, cultura y costumbres expuestos en una situacion,
interpretados desde una teatralidad que diluye esos limites. Una propuesta de El Almacén

Teatro™.!°

1.4. Obra La dama boba

CIRCUITO OFICIAL: Produccion de la Comedia Nacional.
Afio de estreno: 2013
Sala: Sala principal del Teatro Solis.

Autoria: Lope de Vega.

® Resumen extraido de https://cartelera.montevideo.com.uy/averespectaculo.aspx?26897
' Resumen extraido de https://cartelera.montevideo.com.uy/averespectaculo.aspx?16705
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Direccion: Levon.
Actuacion: Jimena Pérez, Diego Arbelo, Natalia Chiarelli, Federico Galbiati, Gabriel
Hermano, Stefanie Neukrich, Miguel Pinto, Juan Antonio Sravi, Daniel Spinno Lara, Rosario

Martinez, Leonardo Noda, Gonzalo Queir6z, Martin Bonilla, José Ferraro, Martin Garcia

Resumen:

“En el afio de los 400 afios del estreno de esta comedia. Escrita en 1613, La dama boba esta
entre las maximas creaciones de Lope de Vega y es una representante emblematica del Siglo
de Oro espanol. La obra trasluce la modernidad de Lope, presentando el amor en sus
dimensiones espiritual y sensual, mientras expone la vida de las mujeres en la sociedad de su
época, a la sombra del padre o el marido. Las protagonistas de la obra, Finea y su hermana
Nise, viven la dificultad de las mujeres para ejercer la libertad de eleccion. Sin embargo,
ambas son capaces de tomar decisiones urdiendo estrategias para conseguir sus objetivos. La
puesta que propone Levon, en este ambicioso montaje, se suma a una gran cantidad de
versiones que La dama boba vera este afo, en todo el mundo, para homenajear a este clasico
del teatro universal. Llega también mas de 50 afios después de la version que hiciera la

Comedia Nacional con direccion de José Estruch”."

" Resumen extraido de https://comedianacional.montevideo.gub.uy/node/199
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Anexo II: Programas de Mano de las Obras Analizadas

2.1. Estudio para la mujer desnuda

ELENCO COMEDIA NACIONAL 2023

Claudia Rossi
Lucfa Sommer
Fernando Vannet

Gabriel Hermano
Cristina Machado
Luis Martinez
Stefanie Neukirch
Leandro fbero Nufiez
Andrés Papaleo
Jimena Pérez

Diego Arbelo
Roxana Blanco
Natalia Chiarelli
Fernando Dianesi
Daniel Espino Lara
Mario Ferreira
Fabricio Galbiati

Pablo Varrailhén

Florencia Zabaleta

BECARIOS

Florencia Fossatti (montaje-EMAD), Diego Lois (actor-TAM),
Andrés Marsicano (actor-TAM), Juan Manuel Outeiro (actor-EMAD), Ana Rey (actriz, EMAD)

ELENCO EXTENDIDO
Traspunts
Diego Aguirregaray
Andrea Auliso
Carmen Barral
Magdalena Charlo
Cristina Elizarzd
Lucia Leite

Daniel Pérez

Consejo Artistic
Gabriel Calderdn, Fernando
Dianesi, José Miguel
Onaindia, Jimena Pérez,
Florencia Zabaleta

Montaj
Gerardo Egea
Utileria:

Claudia Tancredi

Comunicacién:
Carolina Anastasiadis

Vestuario
Deolinda Do Nascimento
Daniela Figueroa
Carolina Giuliante

z

Administracién: Produccién ejecutiva:

Alicia Bleda Felipe Villarmarzo Grisoni
Maite Lugo

Leonardo Schinca Direccién General y Artistica:
Marina Tort Gabriel Calderén

Sergio Marcelo de los Santos

AUTORIDADES IM
Intendenta de Montevideo: Ing. Carolina Cosse

Secretaria General: Ing. Agr. Olga Otegui

Directora General del Departamento de Cultura: Prof. Maria Inés Obaldia
Directora de Divisién Promocién Cultural: Débora Quiring

www.comedianacional.montevideo.gub.uy
© @ComediaNacional @ Comedia Nacional @ @comedia.nacional
Agradecimientos: Levén Burunsuzidn, Felipe Fernandez,

Alicia Migdal, Julia Ortiz y Alicia Torres,

Apoye: SMART

so'L'rs

ESTUD{O PARA LA

v

Texto y direccién: Leonor Courtoisie
Versién libre de La mujer desnuda
de Armonia Somers
Dramaturgismo: Laura Pouso

Reparto por orden de aparicién

Eva: Roxana Blanco

Rebeca Linke: Florencia Zabaleta
Gradiva: Alejandra Wolff

Antonia: Serena Aratjo (actriz invitada)
Claus: Joel Fazzi (actor invitado)
Lucas: Camilo Ripoll (actor invitado)
Juan: Fernando Vannet

Fe: Fernando Dianesi

Armado de dispositivo escénico
Escenografia: Paula Kolenc

Tluminacién: Leticia Skrycky

Vestuario: Florencia Guzzo

Disefio sonoro: Fabrizio Rossi Giordano
Traspuntes: Diego Aguirregaray y Andrea Auliso

ARMONIA SOMERS

SEASILRS

Un acontecimiento propio:
estudio para una mujer que se corta la cabeza

La mujer desnuda es una novela imposible, imposible de adaptar al
universo escénico. Crear un estudio colectivo para pensar su
resonancia es un gesto terco por transgredir las utopfas y hacerlas

, reales. Asi, , en cada . el mito de
Armonia Somers, bordando con hilos de oro una oralidad dispersa
Alguna vez escuché y olvidé dénde, que en cierta tradicion japonesa,
quienes ingresan al escenario, golpean las tablas con sus pies para
invitar a los antepasados. Maravilla de premisa ocupar un teatro de
voces que nos preceden, imaginar un fuego, volver a la caverna,
cortarnos la cabeza y empezar de nuevo. Apropiarse de las palabras

057235

BUASIRS

COMEDIA NACIQ

ESTUD O PARA LA

“Teonor Courtoise: 4

£ X 1
§ Versionlibre dela La

COMEDIA NACIONAL  N'528

Leonor Courtoisie (Montevideo, 1990) es artista; creadora escénica,
actriz y escritora. Egresé de la Escuela Multidisciplinaria de Arte
Dramético y de la L ia en D Investiga
en relacién con distintos colectivos y artistas. Su obra Duermen a la
hora de la siesta (2019) obtuvo el Premio Nacional de Literatura en
Dramaturgia Inédita. Recibié el Premio Moliére a la creacién teatral
que otorga la embajada de Francia en Uruguay y es miembro del
Directors LAB del Lincoln Center Theater de Nueva York. Publicé la
obra dramatica Corte de obsidiana (2017), el poemario Todas esas
cosas siguen vivas (2020) y la novela Irse yendo (2021)

Armonia Somers (1914-1994)
Fue cuentista, novelista, maestra y bibliotecaria uruguaya, oriunda de
Pando, Canel Su nombre real era Armonia Liropeya Etchepare

de Armonia y agradecer la posibilidad de confirmar i 3
Siempre hay algo mds importante que la anécdota, tantas veces
prescindible. Me gusta que rastreen ese algo mds, porque asi como
existe un oficio de escribir hay también un oficio de leer.

Leonor Courtoisie

Locino pero se refugié en el seudénimo Armonfa Somers durante su
carrera literaria a la cual se dedicé exclusivamente desde sus 57 afios
Tuvo una actividad destacada como Directora del Museo Pedagdgico y
del Centro Nacional de D 6n y Di i6 6 Se
animé a sobre asuntos que en su tiempo fueron
incomprendidos o inquietantes. La mujer desnuda fue la primera
novela publicada por la autora en 1950, suscitando un escéndalo en el
ambiente literario uruguayo de su época. La protagonista es Rebeca
Linke, una mujer que al cumplir los 30 afios se corta la cabeza y al
volver a ponérsela se despoja de su moral, identidad y su ropa. Asf
comienza un viaje que inquieta a todo un pueblo. Esta perturbacién
poética y moral atentd contra la calma burguesa de aquel Montevideo.
Mas de medio siglo después, su libertad, su fuerza, su poder onirico y,
sobre todo, la presencia de una mujer desnuda, nos sigue perturbando.
Armona Somers murié a sus 79 afios en Montevideo.

escribir
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2.2. Los Barbaros

Los Barbaros

DE NINO HARATISCHWILI

CAROLINA REBOLLOSA VILLEGAS

Los Barbaros

de Mina Haratischw

“El que replica difarente nuestra lengua nes hace dudar de sila”
Amir Hamed

Villegas

Dirige: Florencia Caballero Bianchi

Traductoras: Jana Blomel y Leticla Homos Welsz

Asistente de Direccion y Produccion: Thamara Martinez Carpanessi

Disefio de Escenografia: Cecilia Bello

Disefio de Vestuario: Daniela Renée Lopez

Disefio de Sonido y Video: Florencia Hernandez

Disefio de lluminacién: Martin Siri Galan

Asistente de Escenagrafia: Fiorella Mornelli

Asistente de Vestuario: Julia Santomauro

Realizacion de Escenografia: Pablo Da Silva

Realizacion de Vestuario: Rosina Ugolini

Fotograffa: Gonzalo Nogueira

Disefio Grafica: Juan Sinopoli

Prensa: Beatriz Benech

Produccion: Florencia Caballero Bianchi

El proyecto se realiz6 en cooperacidn con el Goethe-Institut

Este espectculo se enmarca en la primera edicion del programa de
Residencia artistica de la Sala Lazaroff.

El programa tiene como objetiv la promocidn de espectaculos que
rasidan, estrenen y realicen temporada en este espacio
descentralizado. Con esto se busca fomentar | identidad de la Salay
aportar a la movilidad de los piblicos, generando el pasicionamienta
de este escenario, ampliando el circuito teatral mantevideano,

Equipo técnicoy de gestion de fa Sala Lazaroff
Técnicas de lucesy maquinaria: Sofia Ponce de Ledn y Belén Perini
Técnico Sonidista; Ricardo Musso
Comunicacion: Paula Dominguez

Agradecimientos

Domingo Susrez, Irene Maller, Venus Garis Lorofia, Daniela Baris
Escobar, Diego Lorofa, Laura Almiron, Manuel Botana, Micaela van
Muylem.

@ooms oot offff

Este prayecio ast /28410 an e00paracidn con al Gasthe-Institut y ha €ldo seleceionsdo
por ¢l Programa 6o Residencia Artistica de 1o Sala Lazarof.
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2.3. Claudia la mujer que se casa

L()\ /MU.J'EF
c;uf Se cAso

EL ALMACEN

EL ALMACEN

Lo /Mu.jfr ctuf Se cAso

EHLENCO: PRODUCCION GENERAL: “FL ALMACEN”

DE BLANCO: MARIEL LAZZO DISERIO DE VESTUARLD ¥ ESCENOGRAFTA: CECLLLA BELLO

DE AZUL: MARTANA ESCOBAR REALLZACLGN DE ESCENOGRAFTA: PABLO DA SLLVA

DE AMARTLLO: CAMILA VIVES FOTOGRAFTA: LUCTLA MURECAS

DE ROTO: VIVIANA STAGNARD DISEND GRAFICO: GABRIEL ACOSTA

DE ROSADO: ANA FERNANDEZ

DE VERDE: LUCLA BONNEFON CRACTAS A: A FAMILTA LATCHTNLAN QUE HACE POSTBLE "L ALMACEN”, ALLCIA
DE NEGRO: JONATHAN PARADA ALFONSD, CRISTINA GRISANTE, HAMILTON BONNEFON, HECTOR IRAZABAL, CELTA

DEAZEAREZLAY AU SPARTACD ROPEREA, NURO UCURULL, JUANCHO MENDET,
DRAMATURGLA: LEONARDO MARTINE! TMAGINATEATRD, DECARTON, PACO ELGATO, L0S VECINDS DEL BARRIOY A
DIRECCIGN: ANDRE HUBENER NUESTRAS FAMILLAS, PARETAS Y AMIGS QUE COMPARTEN STE VIATE.

Valida para

Después de comenzada la funcién no se podra ingresar al espacio y la entrada perdera validez. /. /
Los cigarrillos fumados en escena son de barba de choclo y tilo. . -
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2.4. La dama boba

Escrita en 1613, hace exactamente 400 afios, esta comedia de capa y espada se encuentra entre las maximas
creaciones de Lope de Vega y es una pieza emblemética del teatro del Siglo de Oro espafiol.

por romper con las unidades de acci6n, lugary tiempo, y también con la de estilo, mezclando lo tragico
conlo comico. Se adecué a su tiempoy abri6 con ello a5 puertas a a renovacidn del arte dramatico. De sus aportes
al teatro universal se nutrieron sus contempordneos y sucesores espaiioles y europeos, que extrajeron temas,
argumentos, motivos y toda suerte de inspiracion.

La dama boba trasluce la modernidad del autor, exponiendo la vida de las mujeres en la sociedad de su época, a la

sombra del padre o el marido. Dos hermanas enfrentadas por un mismo amor, padecen la dificultad de las mujeres

para ejercer a ibertad de eleccign sobre sus propias vidas. Sin embargo, ambas son capaces de tomar decisiones
e para conseguir

Finea -la dama del titulo- es tonta y dispone de u ignorancia.
En cambio Nise, su hermana, es ingeniosa, erudita, pero pobre. DesdeelNuevoMundullegael joven caballero Liseo
especialmente para casarse con la hermosa Finea, pero al conocerla renuncia a ello, defraudado por la boberia de
la joven, y termina prendado de Nise. Mientras, Laurencio, en un principio pretendiente de Nise, decide cortejar a
Finea, estimulado por su dote. La dama boba abre su corazén a Laurencio, y junto al descubrimiento de! amor
despiertan en ella el ingenio, las luces y el raciocinio

La Comedia Nacional, present anteriormente este titulo en 1960, también en el Teatro Solis, con direccion de José
Estruchy las actuaciones de Estela Medina y Estela Castro (en los papeles de Finea y Nise), Alberto Candeau, Jaime
Yavitz, Elena Zuasti, entre otros. En 1964 realiz6 una gira por Europa, presenténdose en el Teatro de las Naciones de
Paris. En aquella ocasion Mario Vargas Llosa, quien asisti a una de las funciones, realiz6 una critica del espectacu-

| o, en la que sefialaba que la vision de Lope sobre su sociedad no era exterior ni pintoresca, “los grandes valores
morales de la época planean sobre la accidn, la iluminan y son terribles espejos deformantes que nos permiten

I descubrir muchas supercherfas. (Lope) es uno de los pocos autores del Siglo de Oro que no parece alienado a la
. ideologiade sutiempo, ya que carece de la nocion de lo sagrado. No hay sentimientos, i virtudes, ni principios que
e al pasar por sus versos parezcan absolutos y de valor sacramental: todo resulta transitorio, relativo, discutible. (..)

Con un humor sutil y corrosivo, Lope muestra en esta ligera comedia que los modelos re y morales que ha
erigido la sociedad no rigen la vida cotidiana, en la ue son negados y violados de manera sistematica por aquellos
que dicen acatarlos.”
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LA DAMA BOBA

ot LOPE DE VEGA/ lfecciov LEVON

Msicos en escena:

Gustavo Ripa, Pablo Iribarne, Luis Musetti
Escenografia: Paula Kolenc y Erika del Pino
festuario: Adan Martinez

lluminacion: Leticia St

Composi

Reparto

Liseo, caballero galan: Diego Arbelo

Turin, lacayo: Gabriel Hermano

Leandro, caballero: Miguel Pinto

Octavio, padre: Daniel Spinno Lara

Finea, dama: Jimena Pérez / Lucia Sommer
Nise u hermana: Natalia Chiarll

Celia,
Clara, criada: S(efank Neukm:h / Alejandra Wolff
Miseno: Martin Garcia

Duardo, caballero:

Juan Antonio Saravi / Pablo Varrailhén

Feniso, caballero: Fabricio Galbiati

Laurencio, caballero galén:

Femnando Dianesi / Mario Fereira

Traspuntes: Alejandro Rey, Carmen Barral
Director asociado: Miguel Pinto

Direccion: Levén

olboulot
Unidad
Dot ACs AT
(Emn Generacion 74)
El espectaculo tiene una duracidn aproximada de 1 hora y 40 minutos.

Realizacién de vestuari
Realizaci6n d

Maestro de danza: Martin Bonilla

Maestro Colboulot: José Ferraro

Graciosos: Grupo Los Tenedor

(Martin Bonilla, José Ferraro, Martin Garcia)

AUTOR: Félix Lope de Vega y Carpio

Nac»do en fadrid en 1562, fue uno de los ms importantes poe(as y dramaturgos espafioles, y
obra, uno de los la literatura universal.

Nifio precoz, desde su infancia demostrd facilidad para las letras, escribiendo tanto en espariol
ot Do ncuccones s comedias. Estudi en el Colegio Imperil de los
Jesuitas y 14 y Salamanca.

Cultivé todos los géneros literarios, y debido a su inmensa capacidad creadora Miguel de

Cervantes lo llamo “Monstruo de la naturaleza”. Se le atribuyen unos 3.000 sonetos, tres

novelas, cuatro novelas cortas, nueve epopeyas, tres poemas didacticos, y varios centenares de comedias. Se conservan
ue siguen

alcanzadas en la literatura y las artes espafiolas.

También conocido como el “Fénix de los ingenios”, es junto a Tirso de Molina y Calderén de la Barca, uno de los méximos.
exponentes del teatro barroco espafiol. Hoy se le sigue considerando como el primer dramaturgo espafiol moderno que
s5upo establecer una dialéctica con el piblico por medio de la tensién dramatica y del talento y belleza de sus versos.

fios, de Elena Osori
v M to de 1635.

Lope vivié una vida de pasiones intensas,

DIRECTOR: Levén Burunsuzidn

Egresa como actor de la Escuela Multidisciplinaria de Arte Dramatico Margarita Xirgdi (EMAD) en
1974 e ingresa a la Comedia Nacional en 1976.

Entre sus interpretaciones més recordadas se encuentran espectéculos como Kaspar de Peter
tandke, £l caballero de Olmedo de Lope de Vega, Los caballos de Mauricio Rosenco, Suefio de
una noche de verano y ipe y rey de William El castillo de Franz Kafka,
Turcaret de Lesage, £ labrador y la muerte de Johannes von Saaz, Rinocerontes de Eugene
lonesco, El hombre inventado de Roberto Suérez y Blackbird de David Harrower.

oy Sus trabajos como director del elenco de la Comedia Nacional incluyen los textos Ldstima que sea una puta de John Ford,

La fuerza de la costumbre de Thomas Bernhard, Titus Andronicus y Cuento de Invierno de Shakespeare y La orestiada de
Esquilo. También ha dirigido Yo estaba en casa y esperaba que llegara la lluvia de Jean Luc Lagarce y La amante inglesa de
Marguerite Duras, entre otros.

Nominado al Premio Florencio en nueve oportunidades, lo recibi6 en dos ocasiones como mejor actor, ademas de otras

distinciones y becas de perfeccionamiento artistico en el exterior. En 2000 obtuvo el Premio Fraternidad como Artista

Teatral, otorgado por la Institucién B*Nai B'rith del Uruguay. En 2008 cursd clases magistrales con el maestro Philippe
i Adrien, en el Theatre de la Tempéte, Francia.

§ En el Sodre realizo la Regie de la 6pera Dido y Eneas de Henry Purcell.
|

En 1979, inicia su actividad docente en la Escuela Municipal de Arte
[ Dramtico de San José y desde 1985 es Docente de la EMAD,
donde se desempefid como Director Artistico entre 1996 y 1999.

Desmayarse, atreverse, estar furioso,
dspero, tiemo, liberal, esquivo,
alentado, mortal, difunto vivo,
leal, traidor, cobarde y animoso;

n0 hallar fuera del bien, centro y reposo,
mostrarse alegre, triste, humilde, altivo,
enojado, valiente, fugitivo,

satisfecho, ofendido, receloso;

huir el rostro al claro desengafio,
beber veneno por licor suave,
olvidar el provecho, amar el dafio;

creer que un cielo en un infieno cabe,
darlavida y el alma a un desengario;
esto es amor quien lo probd, lo sabe.

Lope de Vega, Soneto 126

Lo
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Anexo III: Datos de las entrevistadas

Florencia Zabaleta (1983) es actriz egresada de la Escuela Municipal de Arte
Dramatico, ingresa a la Comedia Nacional y forma parte del elenco estable desde el afio 2008.
Milita en la comisioén de género en el Sindicato Uruguayo de Actores y en la comision de
género de la Intendencia Municipal de Montevideo.

Florencia Caballero (1985) es actriz egresada de la Escuela Municipal de Arte
Dramatico, directora y dramaturga teatral. Trabaja de manera independiente y es contratada
por el Teatro Solis, teatro municipal de la ciudad de Montevideo como directora escénica de
opera. Docente de teatro en el Consejo de Educacion Inicial y Primaria.

Mariana Escobar (1988) es actriz egresada de la Escuela Municipal de Arte
Dramatico, cantante en diversas agrupaciones musicales. Forma parte del colectivo de
creacion El Almacén. Docente de teatro en el Consejo de Educacion Inicial y Primaria.

Jimena Pérez (1977) es actriz egresada de la Escuela Municipal de Arte Dramatico,

ingresa a la Comedia Nacional y forma parte del elenco estable desde el afio 2008.
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Anexo IV: Guia para las entrevistas

Las entrevistas fueron realizadas de manera presencial, durante los meses de marzo y
abril en la ciudad de Montevideo. La siguiente guia es de caracter abierto y semi estructurada,

su redaccion mantiene el espiritu coloquial, propio de la oralidad.

1.1. Tronco comin para todas las entrevistadas

El cuerpo en escena:

1) (Qué es el cuerpo para vos?

2) (Consideras que es necesario tener condiciones naturales para ejercer la profesion de

actriz?

3) (Pensas que existe una tendencia a que las caracteristicas fisicas, el género, la edad, el

peso, la raza, sean la forma utilizada para la asignacion de roles dentro del teatro?

4) (Cuanto pensas que influye o influyd t apariencia a la hora de instancias de ingresar
a E.M.A.D. o para ser convocada a trabajar por directores/directoras? ;Pensas que
hubo algin cambio en relacion a eso desde que hiciste la formacion hasta ahora? ;En

qué lo notas?

5) (Como ves la escena montevideana en relacion a la diversidad de cuerpos?

Estereotipos de belleza:

6) Como mujeres estamos bombardeadas de imagenes de como deberiamos vernos, no se
ven cuerpos sin tratamiento en carteleria, cine, etc. Muchas feministas hablan de que
todas las mujeres nos sentimos interpeladas por los mandatos de belleza, seamos o no
hegemonicas. Como actriz que trabajas con tu cuerpo y con la imagen ;sentis presion

en relacion a eso?;como te llevas con esa presion?

7) ¢Los feminismos cambiaron en algo la forma de vincularte con tu cuerpo?
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1.2. Guia entrevista a Florencia Zabaleta sobre el proceso de ensayo de Estudio para la

mujer desnuda

)

2)

3)

4)

S)

Hace poco trascendid una entrevista de Emma Thmphson en la que hablaba de lo
dificil que es pararse enfrente a un espejo desnuda sin hacer absolutamente nada, sin

modificarse nada, sin tapar nada. ;Qué pensas de eso, como te llevas con la desnudez?

En la obra Estudio para la mujer desnuda, una mujer cumple 30 afos, se mira al
espejo, se desnuda, se pone un tapado y se escapa: /es ti primer desnudo en escena?

(Como se gestd la idea? Podés contarme un poco cémo fué el proceso.

(Como lo vivio el resto del equipo? ;Hubo alguna charla en relacion a eso con el

resto de las mujeres que forman parte del elenco?

La novela plantea la desnudez de Rebeka como una metéafora de libertad, en la obra
esa metafora se transforma en una imagen poética. Ese monologo a publico en donde
tu vulnerabilidad e intimidad es extrema, de alguna manera te despojas del personaje,
del pacto de ficcion en un monologo a publico. Primero, ;como te sentiste con eso?
porque mas alla del sostén de todo un equipo, eras vos sola, parada desnuda frente a
800 personas y cuando tus compafieros te acompafian en el desnudo lo hacen usando

ropa interior. ;Como se trabajo esa capa?
En un momento invitas al publico a desnudarse con vos. ;Podés contarme alguna

anécdota en relacion a eso, qué respuesta tuvo, que otras formas de desnudo te

acomparfaron
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1.2. Guia entrevista a Florencia Caballero sobre el proceso de ensayo de Los Bdrbaros

1)

2)

3)

4)

S)

En la obra los Barbaros hacés un doble juego en el que sos directora/
dramaturga/actriz. En ese sentido, pienso un poco en un estereotipo al que nos
enfrentamos muchas veces las mujeres: la mujer que piensa vs la mujer que actia, y
por otro lado: la mujer linda / la mujer que piensa. ;Como nace la decision de poner la

direccion en escena y que luego esa direccion actiae?

En la obra se puede ver un juego en torno a las fiscalidades y la apariencia del
personaje que interpreta la actriz Carolina. Carolina es una mujer migrante, en una
cultura atn bastante europocentrista, vos hacés una traduccion del cuerpo migrante
que habla la autora alemana, y el cuerpo de lo que puede representar una mujer
migrante para el Uruguay hoy, en donde estamos en una nueva ola de procesos
migratorios y por ahi nos encontramos frente a los mismos prejuicios. Entiendo que
decidiste trabajar con Carolina por eso, contame un poco como fué¢ esa decision,

como fué ese didlogo?

Después cuando la directora entra en escena, volvés a hacer ese juego, pero entiendo
que ahi estas hablando de otra cosa, de otra traduccion que puede tener mas que ver
con ¢ésto de tener que ser de determinada manera para hacer determinada cosa, de una

apariencia mas ideal.

Hay una constante en la obra que denota lo que es sentirse extranjera en un lugar que
deberia ser propio y también un odio sobre una misma, una inconformidad que es
servil al sistema. También hay un reclamo a los privilegios de la otra, varias veces te
dice: sos intelectual, blanca, etc. Tengo la sensacion de que cuando entras a escena
como actriz reaparece ese odio y renegas de ese lugar. Contame si fué decidido eso.

( Cémo abordaron esa discusion?

Hay claramente una decision en tu trabajo de poner diversidad de cuerpos en escena,
una decision que se agradece porque amplia los campos estéticos. ;Como es ese
trabajo, lo pensds conscientemente a priori o una vez que ves las obras de alguna

manera te lo piden?.
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1.2. Guia entrevista a Mariana Escobar sobre el proceso de ensayo de Claudia la mujer

que se casa

1)

2)

3)

4)

S)

6)

7)

En la obra abordan personajes travestidos, es decir, mujeres que se visten de hombres

y actian como ellos, ¢te acordas de donde nacio esa idea, de donde surge ese deseo?

([ Te acordas como trabajaron ese dragueo? ;Coémo abordaron la exploracion de la

fisicalidad masculina?

En la obra se plantean diferentes tipos de masculinidades y también a lo largo de la
vida del almacén y de tu carrera en particular hay una tendencia a desdibujar los roles

de género ;es una busqueda particular?

La teoria del no binarismo con autores como Judith Butter, etc, esta mas presente en la
discusion y en la agenda, mas alld de que creo que en nuestras practicas tenemos aun
una visiéon muy arraigada de los géneros binarios. ;Crees que habia ya un deseo, quiza
no del todo consciente, pero de cuestionar ciertos estereotipos de representacion del

hombre y la mujer?

Desde el juego escénico se ve, al menos desde la lectura de hoy, que plantean una
forma de la mujer vestida de varon y que el varon vestido de mujer donde se puede
entrever ciertas caracteristicas asociadas a la mujer. Por ejemplo, los afectos, el
vinculo con la emocionalidad, se le infieren al personaje de Jonah y el resto de los
personajes, pareceria que se despojan de esa emocionalidad. ;Te resuena algo de esto
que te digo? (Hay algo de conectar la fisicalidad femenina con algo mas emocional y

la masculina con algo mas recio?

Algo que me creo que se deja entrever en la obra es el momento en que empiezan a
ser hombres los vinculos comienzan de alguna manera a ser mas violentos. ;Eso era

parte de la premisa? ; Trabajaron la violencia como parte de la composicién?

En torno al tema de la violencia sistémica, encuentro dos puntos claves en la obra, una

es cuando el viejo es el tnico que se permite darle un consejo de vida y expresar sus
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8)

9)

sentimientos, y después otro tema que me parece interesante es como cudndo la mujer
que se casa cuenta una situacion violenta, el hombre es el tnico que se sorprende, de
alguna manera, se pone en manifiesto como normalizamos la violencia que recibimos,
es decir a las mujeres vestidas de hombre no les sorprendid, pero al hombre vestido de
mujer si. ;Ves ahi una intencion o estrategia de subvertir los roles con el deseo de que

se pongan en nuestro lugar?

Se me viene a la cabeza la obra Petrdleo, del grupo piel de lava, qué fué furor en el
teatro portefio hace tres afios. En esa obra el juego del draguismo o travestismo se da
desde el principio, un espectador distraido podria llegara creer que son hombres los
que estan actuando. Acéd sin embargo, hay una decision explicita de mostrar el
artificio, de decir: me visto de hombre y mas alla de que acciono asi gracias a que
tengo una mascara que me permite no ser yo, hay un cambio de género. ;Pensas que
se utilizd ese recurso para decir cosas desde ahi, cosas qué dichas por hombres
resuenan diferente? De alguna manera esa es la estrategia de vestirse de hombre para

que nos escuchen mas y mejor es también un poco liberadora, ;jno ?
Desde que hicieron la obra el dia de hoy podemos decir que los lentes del feminismo

nos cambiaron las formas de ver el mundo, ;seguis suscribiendo con el tratamiento

que se hace del cambio de género?
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1.2. Guia entrevista a Jimena Pérez sobre el proceso de ensayo de La dama boba

1)

2)

3)

4)

En la obra podemos decir que se ven dos modelos femeninos enfrentados, la dama
boba y la dama inteligente. De alguna manera, esos estereotipos siguen presentes un
poco en la sociedad: la mujer linda que es boba y la mujer inteligente no es necesario
que lo sea. En ese sentido, pienso un poco en nuestro rol de actrices, que somos las
que actuamos. A mi una vez un compaiero me dijo que qué lastima que me habia
hecho actriz porque era tan inteligente. ;Alguna vez te paso de sentir que tenias que

demostrar que eras inteligente, que hay que pensar para ser actriz, que no eras boba?

La dama boba (que de alguna manera es mas libre, feliz) se transforma en la dama
inteligente ( que estd un poco encorsetada). Hay algo en estas dos mujeres que hacés
que en la primera hay mas arrojo y en la segunda hay medicion. Podriamos nombrarlo
Cuerpo torpe - cuerpo estético. ;Te acordés de algo de cémo trabajaste esto?

Hay pasajes de la obra, en la que pasas medio rapido de una a otra, podés contarme
algo del juego de la composicion fisica que hiciste para representar a estas dos

versiones de la mujer.

Pienso en la pelicula Poor Things, que es una especie de frankestein femenino que la
van educando, hay algo de domesticacion también en este personaje, de intentar que
se amolde a las normas para poder ser - casable - en este caso, ; Trabajaron algo de ese
insertarse, transformarse para ser aceptada? ;Te resuena algo de esto en lo cotidiano,

en tu trabajo, algo de tener que ir acomodando para encajar?.

Hay un pasaje bien interesante en relacion a eso: Demas desto, las mujeres,
naturaleza tenemos tan pronta para fingir o con amor o con miedo, que antes de
nacer, fingimos. Cuando estamos en el vientre de nuestras madres, hacemos entender
a nuestros padres, para enganiar sus deseos, que somos hijos varones, y asi veras que,
contentos, acuden a sus antojos con amores, con requiebros, y esperando el
mayorazgo tras tantos regalos hechos, sale una hembra que corta la esperanza del
suceso. Segun esto, si pensaron que era varon, y hembra vieron, antes de nacer
fingimos. ;Querés contarme un poco si te resuena algo de eso? Y también con esto me
gustaria hablar un poco de como te llevas con trabajar en puestas u obras que resuenan

o te interpela el texto, el discurso y cuando no.
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5) Hay algunos temas en la obra que si los miras desde hoy chocan, obviamente, esta
obra fué escrita en otro mundo: reparticion de mujeres como cosas, la domesticacion,
mujer objeto de deseo, etc. En tu rol en la comedia, que tiene también una tendencia a
trabajar con clasicos, imagino que habras tenido situaciones como esta. Podés
contarme un poco, por un lado en este caso en particular si hubo un foco en eso. Y
después en la programaciéon general, ;Como se trata el tema de rehacer obras clasicas

que quiza tiene a mujeres en determinados roles que hoy en dia no se resisten?
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Anexo V: protocolo de grabacion

El siguiente protocolo fue leido a todas las entrevistadas al momento de su realizacion. El

permiso fue dado por medio de grabacion de voz.

UNIVERSIDADE
DE SANTIAGO
DE COMPOSTELA

Facultad de Humanidades
Complexo docente do Campus de Lugo, s/n, 27002
Lugo, Espafia

INFORMACION PREVIA SOBRE LAS GRABACIONES:

Las entrevistas forman parte del corpus disenado para el trabajo de fin de master en servicios
culturales de Camila Sanson y seran utilizadas exclusivamente con fines de investigacion.

Es necesario el consentimiento explicito de cada participante por medio de grabacion de voz.
La grabacion es voluntaria y puede ser suspendida en cualquier momento que las

participantes decidan, asi como podran escuchar las grabaciones después de su realizacion,
suprimirlas total o parcialmente si asi lo desean.
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