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RESUMEN

La presente investigacion estd adscrita al Centro de Investigacion en Cultura y Desarrollo
CICDE de la Universidad Estatal a Distancia (UNED) realizada del 2013-2016 y presentada
publicamente en el mes de Noviembre del 2017. Pertenece a la Linea de Investigacion:

Feminismos: Arte y Corporalidades.

Es un proceso investigativo que articula el analisis feminista teorizando e historizando sobre la
patologizacidn y expropiacion del cuerpo de las mujeres a partir del visionado de las obras de
arte escénico, Vacio de Roxana Avila y Augustine de Selma Solérzano, ambas actrices y

directoras costarricenses.

A manera de hallazgo podemos mencionar que se trata de un ejercicio de analisis que permite
legitimar la enorme capacidad que tiene el arte como hipertexto que trasciende los escenarios

y moviliza desde la sola presencia como espectador(a).

El contenido del presente informe inicia con un recuento sobre la construccion metodoldgica,
el proceso, la experiencia real en el acercamiento con las artistas y seleccion de las obras,
retoma parte del dialogo, historia y antecedentes del analisis sobre arte, lo que ademas ofrece

didlogos y reflexiones sobre el llamado Arte Feminista.

La segunda parte del informe consiste propiamente en el resultado del andlisis, que inicia con
la descripcion de los tres capitulos principales titulados de acuerdo a las categorias teoricas,
gue nutren la reconstruccion historica sobre la Patologizacién/Expropiacién del cuerpo de las

mujeres.

Los tres grandes capitulos son: Capitulo 1: Historizacion de la locura y la persecucion de las
mujeres; Capitulo 2: La Hospitalizacion y el Poder de la medicina y Capitulo 3: Signos de
Resistencia de las mujeres; cada uno incluye un bloque de andlisis especifico de

escenas/momentos de las obras Augustine y Vacio.

La informacién o recuperacion histérica se presenta siempre de manera intercalada entre

datos tedrico-histéricos, debates feministas y elementos artisticos recuperados de las obras.
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En la ultima parte del informe se ubican las Reflexiones Finales bajo el titulo: EI Cuerpo de las
Mujeres expropiado como nunca antes, sin dejar de lado aquellas manifestaciones que sobre

el cuerpo siguen vigentes hasta hoy.

Finalmente este informe pretende motivar una lectura dindmica que vincula la teorizacion
feminista con la experiencia del arte escénico, a través de la reconstruccion historica de un
hecho de gran relevancia feminista como lo es la expropiacién de nuestros cuerpos reiterando
que ha sido realmente el visionado de las obras la fuente de informacion primaria a partir de la

cual surge la investigacion y la profundizacion de este analisis.

ABSTRACT

This research, subscribed to Centro de Investigacion en Cultura y Desarrollo (CICDE) of the
Universidad Estatal a Distancia (UNED), was accomplished during 2013-2016 and finally
publicly presented in the month of November 2017. Belongs to the Research Line: Feminisms:

Art and Corporalities.

This research process articulates feminist analysis by theorizing and historicizing about the
pathologization and expropriation of the women’s body, as a result of viewing two scenic works
of art: Vacio, by Roxana Avila, and Augustine, by Selma Sol6rzano, both Costa Ricans

actresses and directors.

As a result, we can mention that this is an analysis exercise which allows us to legitimate the
enormous capacity that art has as a hypertext which transcends the scenarios and mobilizes

from the mere presence as a spectator.

The content of this report begins with a description of the methodological construction: the
process, the real experience in approaching to the artists and the selection of their scenic work,
retakes part of the dialogue, history and background of the analysis on art, which also offers

dialogues and reflections on the so-called Feminist Art.
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The second part of the report consists properly in the result of the analysis, which begins with
the description of the three main chapters titled according to the theoretical categories, which
nourish the historical reconstruction on the Pathologization / Expropriation of the women's body.

The three main chapters are: Chapter 1: History of the madness and the persecution of women;
Chapter 2: The Hospitalization and Power of Medicine and Chapter 3: Signs of Resistance of
Women; each one includes a block of specific analysis of scenes / moments of the scenic works
Augustine and Vacio.

The information or historical recovery is always presented interspersed between theoretical-

historical data, feminist debates and artistic elements recovered from the scenic works.

In the last part of the report, the Final Reflections are located under the title: The Women's Body
expropriated as never before, without leaving aside those manifestations that still remain in

force over the body.

Finally, this report aims to motivate a dynamic reading that links feminist theorizing with the
experience of stage art, through the historical reconstruction of a fact of great feminist relevance
as is the expropriation of our bodies, reiterating that it has really been the viewing of the scenic
works the primary information source from which the investigation arises as well as the

deepening of this analysis.
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SIMBOLOGIA UTILIZADA

Para identificar los textos que corresponden al andlisis de momentos/escenas de las
obras se utilizaran la siguiente simbologia

Simbologia para andlisis de la obra Augustine

Simbologia para analisis de la obra Vacio

Simbologia para Interpretacién de escenas/momentos
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INTRODUCCION

En el afio 2009-2010 casi de forma paralela con la formacion del Centro de Investigacion
en Cultura y Desarrollo CICDE, inicia también el interés por aventurarnos en una linea de
estudios feministas. En un primer momento cuatro investigadoras asumimos la tarea de
visibilizar y recuperar movimientos de mujeres en distintas areas, una de las cuales fue el area

de las artes escénicas.

Actualmente esta investigacion pertenece a la linea de estudio (en proceso de
construccion) que hemos denominado: Feminismos: Arte y Corporalidades, cuyo interés y
posicionamiento politico se sostiene en todas aquellas teorias que colocan al cuerpo y las

corporalidades como el centro de la opresion patriarcal.

Se ha ido definiendo una linea orientada al estudio de las corporalidades, pero no
Unicamente femeninas sino de los cuerpos excluidos, no aceptados por la hetero-

normatividad, en fin otras corporalidades no hegemonicas.

Con este interés siempre presente surgen los primeros articulos que revelan parte
importante de la situacion actual de las mujeres en las artes escénicas cuestionando entre
otras cosas ¢,Qué esta sucediendo dentro del movimiento escénico de danza-teatro del pais?
Pero no Unicamente esto, es un esfuerzo que en si mismo reivindica, reconoce Y visibiliza a

las mujeres artistas costarricenses.

Reconociendo que el inicio de la danza en nuestro pais ha sido protagonizado por
mujeres, surge la inquietud de revisar el proceso de transformacién y las consecuencias
preguntas como : ¢De qué forma se ha vivido la discriminacién? y las caras en las que el
patriarcado aparece, activo también en el mundo del arte y cuales son los impactos que ha
tenido para las artistas costarricenses, o que a su vez permitio recuperar los aportes que éstas
artistas desarrollaron y desarrollan dentro de las artes escénicas, aportes que definitivamente

urge reconocer y divulgar.
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Concentradas en este Ultimo objetivo contactamos artistas de gran trayectoria en el
mundo de la creacion, la produccion, la coreografia entre otras expresiones, artistas con una
fuerza creativa y generadora impresionantes, que han contribuido con su forma transgresora,
representando las realidades de las mujeres, asi aparece el interés de analizar sus obras,
pero no Unicamente para profundizar en su riqueza artistica y estética como puesta en escena,
validando asi la lucha y trayectoria de las artistas, sino también como referencia, o fuente de
informacion “no tradicional” que alimentaria una forma de analisis distinta y novedosa dentro
de la lectura feminista. Vale reiterar que nos enfocamos especificamente en el tema que ya
hemos sefialado anteriormente, el cual se ha ido concretando como el eje principal de la linea
de estudio: el cuerpo, las corporalidades excluidas, la violencia vivida y sentida en el cuerpo
de las mujeres. Se trata de re-pensar el cuerpo y las corporalidades como un vehiculo para la

generacion de conocimiento.

En esta ocasion, la investigacion en su ejercicio de analisis toma forma de
Reconstruccion Histérica en el abordaje de la patologizacion/expropiacion del cuerpo,
partiendo del visionado de dos obras (como una de varias fuentes de consulta), en principio
se tenia en mente que fueran cuatro obras, pero el tema central de dos de ellas permitio la
continuidad historica sobre la patologizacion del cuerpo, por lo que se determina que serian
Unicamente las obras Augustine y Vacio parte de la propuesta del analisis. La descripcion

detallada de ambas obras se muestra mas adelante.

Esta propuesta de analisis permite continuar el proceso de rescate, recuperacion y
visibilizacion del enorme aporte de las artistas costarricenses, no solo a través de la
divulgacién de estas dos directoras/creadoras, sino también por la participacion de un amplio
elenco de mujeres presente en ellas: artistas, bailarinas, musicas, actrices, cantantes,
performances, disefiadoras, técnicas de escena, poetas y dramaturgas, transformando la
puesta en escena en un espacio absolutamente dedicado al talento y expresion artistica de la
presencia femenina costarricense, vale destacar que la obra Vacio tuvo la particularidad de

contar en su totalidad con un elenco femenino (sobre esto se ofrecen detalles mas adelante)

Este trabajo no solo celebra la cantidad de mujeres artistas que agrupan estas dos obras,
sino que permite reconocer y legitimar en un proceso de andlisis, la capacidad enorme que

tiene el arte escénico para transmitir; la posibilidad de dimensionar las formas de lectura que
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se encuentran en una obra, que como hipertexto moviliza desde la sola presencia como
espectadora(or), lo que claramente contribuye en el proceso de repensar y reconstruir un
hecho histérico, en este caso un hecho histérico de enorme relevancia feminista, que hasta

hoy nos persigue como es la expropiacion de nuestros cuerpos.

El contenido del presente informe inicia con un recuento sobre la construccion
metodoldgica, el proceso, la experiencia real en el acercamiento con las artistas y seleccion
de las obras, retoma parte del dialogo, historia y antecedentes del analisis sobre arte, lo que

ademas ofrece dialogos y reflexiones sobre el llamado Arte Feminista.

Se describe la construccion del proceso metodoldgico de analisis, reconociendo que se
trata de una propuesta propia. Aportamos un debate interesante desde el autor critico teatral
(Pavis 2011), que nos permite identificar aquellas coincidencias que nos acercan pero, sobre
todo las rupturas que nos separan del “campo analitico de las artes”, para reafirmarnos desde
el analisis feminista que es lo que aca nos interesa. En esta parte se encuentra también lo
relacionado al contexto escénico, que brinda un poco mas de elementos técnicos, Por ultimo
en cuanto al proceso metodoldgico se detalla la pre-seleccion de las obras y se hace una

descripcion sobre las categorias de analisis que finalmente guiaron los altimos tres capitulos.

La segunda parte del informe consiste propiamente en el resultado del analisis, que inicia
con la descripcidn de los tres capitulos principales titulados de acuerdo a las categorias
tedricas, que nutren la reconstruccion histérica sobre la Patologizacion/Expropiacion del

cuerpo de las mujeres.

Para su mejor comprensién se sugiere releer la problematizacion inicial de la
investigacion y la definicion de las categorias de andlisis que guian el andlisis, las cuales se

exponen mas adelante.

Estos tres grandes capitulos son: Capitulo 1: Historizacion de la locura y la persecucion
de las mujeres; Capitulo 2: La Hospitalizacién y el Poder de la medicina y Capitulo 3: Signos
de Resistencia de las mujeres; cada uno incluye un bloque de andlisis especifico de
escenas/momentos de las obras Augustine y Vacio. La informacion o recuperacién histérica

se presenta siempre de manera intercalada entre datos tedérico-historicos, debates feministas
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y elementos artisticos recuperados de las obras, lo que hace del andlisis una lectura menos
lineal o monétona, por lo menos se intenta que la lectura pudiera resultar més refrescante y

dinamica.

En cuanto al capitulo 3 nos pareci6 muy sugerente referirnos a la siempre historica
resistencia de las mujeres frente a los atropellos en sus vidas y en sus cuerpos y las formas
tan poderosas que encontraron las artistas para retractarlo, llenando las escenas de nuevas
luces, fuertes colores, musica y movimientos, entre muchas otras formas de simbologia

artistica.

En la dltima parte del informe se ubican las Reflexiones Finales bajo el titulo: EI Cuerpo
de las Mujeres expropiado como nunca antes, sin dejar de lado aquellas manifestaciones que

sobre el cuerpo siguen vigentes hasta hoy.

Las reflexiones finales recuperan e integran el analisis subrayando la reconstruccion
historica que permite evidenciar los hechos que se fueron sucediendo, intenta al menos
reacomodar la secuencia de los hechos para invitar a una lectura mas fluida o continua.
Retomar la sensacion de continuidad de los hechos. Quiza la precision de las fechas y datos
historicos no estén perfectamente alineados, pero evidencia la vinculacion de los hechos como
una intencion siempre presente para evidenciar como cada pieza pretendia edificar la
intencién de expropiar y controlar los cuerpos de las mujeres, esto es lo que finalmente tiene

mucho mas sentido. A continuacion, se enlistan los sub-titulos

Al pasar del tiempo, quedara la reconstruccion histérica, pero sobre todo quedara la
invitacion para identificar y reflexionar sobre las actuales formas que permanecen o que

surgen para intervenir, controlar y expropiar el cuerpo de las mujeres.
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PARTE I

Antecedentes: debates politicos desde el feminismo y el arte

1.1. Investigaciones feministas sobre arte
1.2. El campo de estudios feministas sobre las artes: reflexiones

sobre la definicidon de “arte feminista”.

1.3. Reconstruccion de la articulacion socio-historica entre el feminismo
y las artes: reconociendo algunos elementos discursivos distintivos
del arte feminista

1.4. Danza moderna: descubriendo sus aportes al arte feminista

1.5. Pioneras de la danza moderna en Costa Rica.

1.6. Aportes y tensiones: entre la propuesta de analisis de arte
escenico de Pavis y la propuesta de analisis de arte feminista

1.7. Andlisis del contexto escénico

Estrategia metodoldgica: la construccion de un proceso de analisis
propio

2.1. Estableciendo elementos feministas para el analisis de las obras
escenicas escogidas

2.2. La Semiotica

2.3. Recapitulando: los elementos tedricos y técnicos de interés

para fundamentar el proceso analitico
2.4. Seleccion de artistas y obras
2.5. Descripcion del andlisis
2.6. Mi propio proceso
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ANTECEDENTES: DEBATES POLITICOS DESDE EL
FEMINISMO Y EL ARTE

Los antecedentes se construyeron partiendo de diversas autoras que aportan a visibilizar
un rico campo de analisis compuesto por los estudios feministas y los estudios sobre las artes
gue de diferentes maneras se entrecruzan para aportar a ambas areas de estudio. La presente
investigacion hace énfasis en las artes escénicas que usan la danza y el teatro, pero las
autoras feministas recuperadas para estos antecedentes, hacen énfasis en las artes de
accion, que es una expresion artistica fundamental para los antecedentes en la construccion

de un lenguaje artistico que se ha considerado propio de las artes feministas.

Para una mejor exposicion de los antecedentes recuperados, a partir de los trabajos
realizados por diversas autoras, se han establecido cinco apartados. En el primero, se
recuperan investigaciones de tres autoras quienes, a partir de diferentes posiciones tedricas
y metodoldgicas, evidencian la vigente importancia que tiene para el feminismo continuar
realizando analisis de obras artisticas (ya sean performativas, live arts o plasticas) creadas

por diversidad de mujeres alrededor del mundo.

En el segundo apartado, se hace una descripcion de los principales elementos analiticos
del campo de estudios feministas sobre las artes, principalmente, a partir de la definicion de
“‘Arte Feminista” que expone Susana Carro (2010). Posteriormente, se realiza una
reconstruccion de la articulacion histérica entre el feminismo y las artes, asi como de los

elementos discursivos que el arte feminista empieza a reflejar como propios o distintivos.

Finalmente, se abre un espacio para presentar tanto a la danza moderna, como a algunas
de sus coreodgrafas y bailarinas, como uno de los antecedentes del arte feminista,
especialmente, del arte feminista escénico. Como parte de este Ultimo apartado se incorpora
una resefia sobre las pioneras de la danza moderna en Costa Rica, esto retomando las
reflexiones realizadas en el proyecto Mujeres en Movimientos Socioculturales del Siglo XXI,

en el cual la investigadora particip6 entre los afios 2009 y 2013.
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1.1. INVESTIGACIONES FEMINISTAS SOBRE ARTE

Entre los trabajos de investigacion revisados, se encuentran tres que se asemejan a la
presente investigacion, ya que realizan andlisis de obras de mujeres artistas, tomando como
marco interpretativo la perspectiva feminista. Es pertinente mencionar que el trabajo realizado
por estas tres autoras permite dibujar la continuacion del campo de analisis e investigacion
feminista de obras artisticas que inici6 en el siglo XX con historiadoras y criticas de arte como
Lucy Lippard, Eli Bartra, Lynda Nochlin, entre otras, evidenciando asi lo relevante y vigente

gue puede ser esta area de estudio e investigacion para el feminismo.

La diferencia entre las autoras que a continuacion se presentan, en comparacion con las
pioneras en historia y critica feminista de arte, radica en que las autoras escogidas para estos
antecedentes han publicado sus trabajos en la dltima década, con la clara intencién de
recuperar diversas obras creadas por mujeres durante los siglos XX y XXI, ademas realizan
analisis feministas de las obras profundizando en la interpretacion a partir de marcos teoéricos
diversos, lo cual quiere decir que las obras son vistas no sélo desde sus aspectos formales,
sino también discursivos, por lo que las tres autoras recuperan los aportes de tedricas
feministas como Simone de Beauvoir, Betty Friedan, Kate Millet, Susan Bordo, Judith Butler,
Marcela Lagarde, Luce Irigaray, Celia Amoros, Shulamith Firestone, entre otras, todo esto para
evidenciar las conexiones entre lo expuesto en las obras con las reflexiones y categorias
tedricas que alimentan las teorias feministas, asimismo, estas autoras escogidas, aportan con
sus reflexiones para profundizar en cuanto a las posibilidades analiticas del campo de estudios

feministas sobre las artes.

Se trata del trabajo de investigacion de Claudia Mandel (2010), Susana Carro (2010) e
Irene Ballester (2012), la primera de nacionalidad argentina, las otras dos de nacionalidad
esparfiola. Estas tres autoras permitieron identificar la amplitud de posibilidades para el andlisis
dentro del campo de estudios feministas sobre las artes, recuperando la conexién con el
marco socio-histérico e igualmente, con la biografia de las artistas, pero esa amplitud lleva a
gue cada una de estas autoras necesite recuperar un marco teorico feminista propio para
analizar diferentes expresiones artisticas, particularmente cuando se trata de fotografia,

performance, instalaciones, arte plastico, live art, entre otros.
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Claudia Mandel publica en 2010 el libro “Mapa del Cuerpo Femenino”, en el cual la autora
tiene el espacio para plasmar diversas inquietudes producto de sus estudios en medicinay en
historia del arte. Su investigacién es guiada por la intencién de recuperar el trabajo de mujeres
artistas contemporaneas asi como descifrar las estrategias discursivas empleadas por ellas
para reflexionar sobre el cuerpo de las mujeres haciendo uso de los medios de produccién
visual contemporanea (performance, body art, fotografia y videoarte), para ello construye un
marco tedrico que se alimenta de diferentes enfoques, entre ellos: antropoldgico, historicista,
distintas teorias feministas y la teoria de la deconstruccion (entendida como producto de la
filosofia postestructuralista), esta Ultima, es abordada por la investigadora, especialmente

como una estrategia metodologica para analizar los textos visuales o las imagenes.
Esta propuesta de articular diferentes enfoques analiticos e interpretativos responde a

[...] laintencionalidad de aproximarnos a las practicas estéticas de dichas artistas,
desde una nueva mirada y forma de analisis apartada de los discursos académicos
centralizados por la historia del arte y de la tradicional critica del arte institucional.
Propongo, pues, analizar sus obras como textos que, insertos en una matriz
historico-social, operan desde los “bordes” de la racionalidad femenina. (p. xvi).

Para lograr ese andlisis desde lo que la autora llama “bordes de la racionalidad
femenina”, hay dos elementos que toman relevancia en su propuesta investigativa y analitica.
Por una parte, la comprensiéon de cuerpo desde la cual parte la autora, por otra parte, la teoria
de la deconstruccion. Ambos elementos estan alimentados por la corriente de pensamiento

postestructuralista.

En cuanto al cuerpo, Mandel (2010) reconoce tres propuestas conceptuales que desde
el feminismo se han hecho acerca del mismo. Una propuesta es hecha desde las feministas
de laigualdad, otra propuesta por las feministas constructivas o cultural, y la tercera, la postura
de las feministas posmodernas?, la cual es la que adopta la autora para su analisis, decision
gue justifica argumentando que esta perspectiva plantea que hay que dudar de los binomios

y las jerarquizaciones tales como “‘hombre/mujer” y “sexo/género”, ya que desde estos

2 Las intelectuales citadas por Mandel (2010, pag. 7) para sustentar su lectura sobre el cuerpo
son: Luce Irigaray, Héléne Cixous, Gayatri Spivak, Jane Gallop, Moira Gatens, Vicky Kirby, Judith
Butler, Naomi Schor, Monique Wittig.
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binomios se comprende el sexo como dado por la naturaleza y el género como algo cultural,
por lo tanto, el cuerpo desde la postura posmoderna se plantea como un espacio de tension

donde convergen los ejes politicos, sociales y culturales.

Para la investigacion realizada por Mandel (2010) resulté importante esta definicion de
cuerpo ya que esta perspectiva es el marco desde el cual interpreta las obras de las mujeres
artistas:

[...] creemos que el cuerpo femenino debe entenderse como un entramado de
sistemas de significado, de significacion y representacién, como un espacio-texto
histérico atravesado por discursos socioideologicos que luchan por imponerse y, a
la vez, como un espacio de resistencia. (p. 8).

Por otra parte, la teoria de la deconstruccion, permite evidenciar la propuesta
metodoldgica elegida por Mandel (2010) para comprender ese entramado de sistemas de
significado, de significacion y representacion expuesto por las mujeres artistas a través de sus
cuerpos, esto para evitar la vision esencialista y a su vez, lograr ver cOmo las vivencias que
las mujeres transforman en arte son capaces de subvertir los codigos dominantes a partir de

los cuales se han comprendido los cuerpos de las mujeres asi como sus vidas.

De este modo, el cuerpo femenino podra ser comprendido, ya no a partir de lo
marginado, lo reprimido o lo ignorado, sino a partir de una cobertura simbdlica
propia frente a la mirada androcéntrica y excluyente. (Mandel, 2010, pp. 8-9).

Finalmente, Mandel (2010) concluye que las artistas transforman sus cuerpos en
espacios de discusion y espacios para expresar de manera estética sus experiencias
personales dando asi un giro a la produccién discursiva, en la cual el cuerpo de las mujeres -
tomado por ellas mismas y no como lienzo de otros- ejerce un papel activo mediante el cual

puede controlar su imagen.

Susana Carro publica en 2010 el libro “Mujeres de ojos rojos. Del arte feminista al arte
femenino.”, segun lo expone la misma autora, mediante su trabajo espera cumplir dos
objetivos, por una parte, como “objetivo central [...] arrojar claridad sobre las enormes

influencias que las corrientes feministas ejercen sobre el panorama artistico” y aunado a ello,
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espera cumplir con el segundo objetivo de “dignificar el llamado arte feminista” (Carro, 2010,
p. 17).

Para lograr el primer objetivo, la autora trata de articular, a lo largo de los cinco capitulos
gue componen el texto, diversos elementos para explicar como ella lee y entiende la co-
influencia entre mujeres escritoras feministas y diversas artistas que crearon sus obras
durante el siglo XX, no obstante, se enfoca en la segunda mitad de este siglo, especialmente
entre 1960 y 1980. El texto se compone de varios analisis en los cuales la autora va
recuperando los procesos personales o historias de vida de algunas de las artistas, junto con
reflexiones personales de las artistas o de grupos de autoconsciencia, estos datos le permiten
a la autora pasar a triangular tales relatos, con el andlisis de las obras mas emblematicas de
aquellas décadas junto con importantes postulados de las tedricas feministas

estadounidenses del siglo pasado.

El binomio Espacio Publico — Espacio Privado es el principal debate tedrico feminista
sobre el cual se sustenta la reconstruccion realizada por Carro (2010), por lo que al tener un
especial interés en los performance desarrollados en el siglo XX, recupera los afios de
posguerra, época en la cual ese debate se acentla tanto en el cotidiano de las mujeres como
en las obras de las artistas, por ejemplo, abarca el proceso creativo de Louise Bourgeois quien
inicia sus obras en la década de 1940, luego pasa a referirse a los diversos trabajos que la
artista realiz6 a partir de 1960 hasta 1990, siempre tratando de comprender a la artista en
“evolucion” o “transformacién” en relacion a sus experiencias de vida como mujer y artista que

se debatia entre hacer o no hacer publicas sus obras.

Luego, abarca obras que fueron realizadas por artistas estadounidenses durante la
Guerra de Vietnam, en este aspecto son importantes aquellas realizadas por Martha Rosler
entre 1960 y 1970. Posteriormente, incorpora obras que tienen un discurso feminista mas
explicito, ya que trabajan conceptos de la teoria feminista de la segunda ola, entre estas obras
analiza Womanhouse de 1972, ademas de las obras de varias artistas de la década de 1970

y de 1980; todas de artistas estadounidenses.

Este tipo de andlisis realizado por Susana Carro en el libro Mujeres de Ojos Rojos, resulta

ser de interés para la presente investigacion ya que ella decide no centrarse en los elementos
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formales del arte que analiza, sino en los discursos y como estos se pueden evidenciar desde
categorias de analisis feminista como lo son “lo publico” y “lo privado”. Teniendo en cuenta las
diferencias contextuales de la época y region en las que se enmarca el trabajo realizado por
Carro (2010) en relacion a la investigacién que aqui se presenta, la forma que Carro (2010)
adopta para describir, relatar y detallar las obras se asimila a la intencién inicial de esta

investigacion.

Para el segundo objetivo propuesto por Carro (2010), desarrollado a partir del cuarto
capitulo y a lo largo del quinto, la autora trata de explicar las diferencias significativas entre el
Arte Feminista y el Arte Femenino realizando una reconstruccion historica del surgimiento de
cada una de estas corrientes, principalmente, a partir de las ideas que cada movimiento

reivindico.

Este resulta ser un debate amplio e incluso polémico, es de interés aclarar que ambas
corrientes empiezan a surgir de manera casi paralela durante la segunda mitad del siglo XX,
pero cada una influenciada por debates feministas especificos. Por una parte, el Arte
Feminista tendria una fuerte influencia del Feminismo de la Igualdad, la corriente ilustrada del
feminismo desde la cual se hacia una critica a la razén patriarcal y a la vez se buscaba la
igualdad en derechos y oportunidades para las mujeres, asi como la liberacion de las mujeres;
segun Carro (2010) las ideas de las escritoras del Feminismo Radical Estadounidense seran
las que influencien al Arte Feminista, por lo que su estética tendria un fuerte contenido politico,
lo que llevo a que en algunas ocasiones fuese criticado por verse mas como propaganda

politica que como arte.

En cuanto al Arte Femenino, Carro (2010) explica que este tiene mas influencia del
Feminismo Cultural o Feminismo de la Diferencia, desde el cual se hace una critica al
logocentrismo. La autora comprende que tanto el Feminismo Cultural, como la concepcién
esencialista del género y la exaltacion de la diferencia, surgen histéricamente como producto

del debilitamiento de la efervescencia revolucionaria del movimiento Feminista Radical.

Por tanto, el discurso que acompafia al Arte Femenino no es el de la igualdad o el de
liberacidn, sino el del reconocimiento de la otredad asignada a las mujeres bajo el patriarcado,

lo que llevo a la busqueda por una estética femenina que invierta las jerarquias de los valores
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dominantes para pasar a instalarse en lo que se llegé a calificar (por parte del patriarcado)
como valores débiles, femeninos; asi lo otro se convierte desde el arte femenino en un espacio
reivindicativo de las diferencias, sin embargo, uno de los varios problemas que a esta corriente
de arte tuvo que enfrentar fue presentar lo otro desde una mirada no esencialista y no
perpetuar lo que habia nacido de la desigualdad y del prejuicio, lo cual, a juicio de la autora

no siempre fue logrado.

Irene Ballester publica en 2012 “El cuerpo abierto. Representaciones extremas de la
mujer en el arte contemporaneo”, producto de la investigacién doctoral presentada en 2010
en la Universidad de Valencia con la calificacion sobresaliente cum laude. Se trata de una
investigacion en la cual Ballester (2012) retoma de forma amplia y a profundidad el trabajo
realizado por varias artistas provenientes de diversas partes del mundo quienes, haciendo uso
de diferentes medios de expresion de arte como la fotografia, la danza y la pintura, pero,
predominantemente, haciendo un importante énfasis en los montajes y performance, han
logrado explorar variedad de lenguajes y simbolos para poner en debate politico, social y
cultural, su propia perspectiva sobre: el cuerpo feminizado y generizado; sobre la violencia de
género; los estereotipos de belleza; la maternidad y el matrimonio; la heteronormatividad; y el
racismo, entre otras expresiones de violencia que se materializan sobre el cuerpo de las

mujeres de diversas partes del mundo.

El analisis realizado por Ballester (2012), no solo recupera obras y artistas reconocidas
como feministas, sino que recupera varias de ellas que no se reconocen asi mismas como
feministas e, igualmente, analiza obras que dentro de la historia y la critica del arte feminista
no han sido reconocidas como con contenido feminista, su intencion en este sentido es
incorporar el trabajo de mujeres artistas que han cuestionado diferentes sistemas de opresion
como la religién y la guerra, artistas que han trabajado en torno al cuerpo femenino, asi como
aprovechado las posibilidades que da el arte para definirse a si mismas, por ello, la autora
hace andlisis de trabajos anteriores y posteriores a las décadas de 1960 y 1970, las décadas
gue son tipicamente identificadas como propias del arte feminista, asi mismo, se traslada a

otras latitudes, como Europa y Latinoamérica.

Ballester (2012), mediante su andlisis evidencia categorias con las cuales recuperar

experiencias extremas vividas desde el cuerpo de las mujeres, como la histeria; la herida y el
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dolor; la violencia infligida sobre el cuerpo por canones de belleza, la maternidad obligatoria,
el mito romantico del amor; el control sobre la virginidad, la pureza y sexualidad; las
consecuencias de la guerra como son las violaciones y otros abusos; entre otros. De manera
general, recuperar esas experiencias extremas vividas desde el cuerpo de las mujeres, lleva
a que una de las particularidades y aportes de su investigacion sea el andlisis de expresiones
extremas de arte, es decir performance, fotografias, videos, pinturas, etc., en las cuales las
artistas toman su propio cuerpo y representan ese dolor y violencia vividos, tanto por ellas

como por otras mujeres.

La riqueza de la apertura que hace Ballester (2012) al referenciar y analizar obras de
diversas artistas, alo largo del siglo XX y XXI permite realizar dos aclaraciones de interés para

los estudios de arte desde el feminismo.

Primeramente, aclarar que las mujeres artistas que no necesariamente se vinculan con
los discursos criticos de género o con la teoria feminista, de todas maneras, mediante las
obras que han realizado, aportan a cuestionar diversos sistemas de opresion, incluyendo el
patriarcado y el sexismo historico de las disciplinas artisticas, pues aun cuando las artistas no
se proponen de manera explicita hacer las denuncias, las obras permiten establecer dialogos
y debates que pasan por sus experiencias de vida como mujeres dentro de diversos sistemas

y contextos de opresion.

El segundo punto es que el arte feminista de las décadas de 1960 y 1970, se nutri6 de
mujeres artistas antecesoras e, igualmente, abrié camino para que diversas artistas siguieran
trabajando en torno a estas tematicas hasta la actualidad. Estos dos puntos son importantes

para el abordaje que se da a las obras en la presente investigacion.

Ahora bien, retomando estas tres investigaciones con las cuales se abre este espacio de
reflexion sobre los antecedentes, para la presente investigacion queda claro que es posible
realizar aportes desde el andlisis feminista sobre artes, ademas, que las estrategias
metodolégicas para realizar tales andlisis pueden ser una construccién por parte de la
investigadora. Por otra parte, queda claro que poco se ha analizado en torno a obras de arte
escénico y que es posible aportar tomando como teoria central la Expropiacion y

Patologizacién del cuerpo de las mujeres.
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Por tanto, retomando el objetivo de los antecedentes que consiste en compartir cuéles
fueron las autoras que inicialmente alimentaron las reflexiones en torno al analisis feminista
de obras escénicas, la pregunta ¢Existe una Unica forma de analisis desde la perspectiva
feminista?, fue fundamental para rescatar los indicios que las diferentes autoras van
construyendo y evidenciando sobre los elementos analiticos que permiten la construccién de

rutas metodoldgicas y teoricas para realizar el tipo de investigacion que aqui interesa.

A partir de la anterior exposicion de tres investigaciones feministas de arte, queda claro
gue cada una de las investigadoras tiene un enfoque teérico y metodoldgico distinto, los cuales
construyeron segun sus propias lineas de interés, asi como su posicionamiento politico sobre
el tema, por tanto, no se encuentra ni una teoria ni una metodologia especifica para realizar

un analisis feminista de obras de arte, o por |o menos no se obtuvo resultado tras la busqueda.

Lo que existe como lo expuso Carro (2010), son corrientes de analisis producto del
trabajo de diversas historiadoras y criticas de arte que han establecido la conexion entre el
arte y el feminismo, por tanto, las corrientes de analisis comprendidas como Arte Feminista y
Arte Femenino sirvieron en su momento para estudiar, principalmente, arte plastico y artes de
accion que surgian con la intencidon de buscar una nueva estética para colocar discusiones

feministas tanto en el campo artistico como en sociedad.

Es por estos antecedentes que en cuanto al arte escénico, que es el area artistica que
se retoma en este investigacion, o que se ha encontrado como mas cercano es el analisis
sobre el arte feminista de las décadas 1960 y 1970, pues en esta época tanto el live art como
el arte corporal tuvieron una fuerte presencia, por tanto, teorias y metodologias
especificamente desde una perspectiva feminista para analizar arte escénico no se
encontraron, pero los antecedentes dan un referente de cdmo si se evidencia una diversidad
de estrategias de analisis asi como diversidad de areas de conocimiento que se articulan para
hablar de un campo de andlisis feminista sobre artes: es decir, artistas, feministas, e

historiadoras y criticas de arte con diferentes propuestas.
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1.2. EL CAMPO DE ESTUDIOS FEMINISTAS SOBRE LAS ARTES:
REFLEXIONES SOBRE LA DEFINICION DE “ARTE FEMINISTA”.

Como parte de las reflexiones que las autoras anteriormente expuestas (Mandel, 2010;
Carro, 2010; Ballester, 2012) realizan en sus textos, queda claro que si bien, por una parte,
existe una amplitud teméatica y técnica que desde las artes retoman los discursos feministas y
hay muchas mujeres artistas que son influenciadas por las ideas de mujeres feministas, por
otra parte, muchas de esas artistas y de sus obras quedan invisibilizadas dentro de las
corrientes principales de la historia del arte o subordinadas a criticas formales de arte que no

reflejan su riqueza discursiva.

Para poder comprender un poco mas esa invisibilidad y subordinacion del arte feminista,
a continuacion, se trataran de exponer los principales elementos analiticos del campo de
estudios feministas de las artes, principalmente, a partir de la definicion oficial de “Arte

Feminista” que expone y critica Susana Carro.

El desconocimiento a cerca de estrategias tedricas y metodoldgicas feministas para
analizar diversas expresiones de arte puede ser resultado de la limitada comprension que
oficialmente o institucionalmente se ha manejado sobre el movimiento artistico llamado “Arte
Feminista”, ya que el discurso académico centralizado por la historia del arte habla de “Arte
Feminista” para hacer referencia a un arte delimitado a una década (1970), asi como a un
espacio y una estética, lo que lleva a que se tenga una vision limitada de las posibilidades de

esta corriente de arte. Carro (2010), hace una critica a tal delimitacion:

Arte feminista, una expresion vaga, imprecisa y que cuenta con errores en la
denominacion y en la demarcacién. En primer lugar, la apelacién a un arte feminista
ignora la diversidad interna de los feminismos; en segundo lugar, este movimiento
artistico queda circunscrito a la década de 1970, olvidando que su impronta
continla treinta aflos después, y, en tercer lugar, es circunscrito a territorio
anglosajén, cuando su expansion no ha entendido nunca de fronteras. No puedo
considerar meramente azarosas estas imprecisiones en la caracterizacion de un
movimiento artistico, sobre todo viniendo de una disciplina tan amante del rigor
tipificador como es la historia del arte. Encuentro mas bien que este error, lejos de
ser inocente, es un arma de combate para desechar una relacién que amenazaba
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con cambiar el paisaje artistico aun heredado del Romanticismo y de su estela de
la genialidad. (Carro, 2010, p. 12).

Resulta pertinente el cuestionamiento planteado por Carro (2010), sobre la imprecision
de la expresion “Arte Feminista” dentro de la historia del arte, ya que como ella misma lo
plantea, esta es evidencia de la necesidad de negar dos elementos: por una parte, la creacién
desde las mujeres, es decir, mantener la genialidad como una caracteristica propia de los
hombres artistas, situacion que niega a las mujeres como sujetos creadores y las coloca sélo
como “musas”, modelos o aprendices y por otra parte, negar la creacién de las mujeres desde

sus propios imaginarios, desde sus propias interpretaciones, técnicas, propuestas estéticas.

Desde las investigaciones de las tres autoras hasta ahora citadas, Mandel, (2010), Carro
(2010), y Ballester (2012), se logra evidenciar que existen diversidad de elementos que
permiten colocar a las mujeres artistas tanto como mujeres creadoras, como mujeres que
generan propuestas estéticas, contenido conceptual, que muestran maestria en el uso de

técnicas y procesos de creacion.

De la explicacion y critica de Carro (2010) a cerca de la definicion de “arte feminista”,
también se puede desprender que si el arte con contenido feminista, asi como el arte que es
producido por mujeres desde sus vivencias y sus propuestas estéticas ha sido invisibilizado y
ha sido reducido a un “fendbmeno” en un tiempo y espacio especificos, también se ha obviado
la necesidad de analizar de manera critica las relaciones de poder, de género, de
sexualidades, de estereotipos, que se presentan en toda obra artistica, lo cual inevitablemente
ha llevado a que los analisis con contenido feminista hayan sido desplazados, reduciéndolos
a una corriente subalterna que se fundamenta mas en las teorias feministas que en la teoria
del arte cuando en realidad siempre ha existido la articulacion entre ambos procesos de

andlisis en diversidad de obras.

Ademas, en cuanto a la espacialidad o territorialidad, es importante destacar que muy
probablemente no se incluyeron las iniciativas de arte feminista que transcurrieron en los
diversos paises de América, ya que las luchas feministas en paises Latinoamericanos se
fueron reconociendo tardiamente, tanto asi que sus iniciativas no se incluyen en mucha de la

bibliografia feminista existente, por lo tanto, una suerte similar debié experimentar el arte
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feminista en nuestro continente y es hasta ahora, en el presente siglo, cuando se estan

realizando investigaciones para evidenciar y recuperar tales obras.

Que se pase por alto tanto al Arte con contenido Feminista (a lo largo de la historia del
arte contemporanea) asi como la influencia que este movimiento ha generado después de
haber iniciado en la década de 1970, como explica Carro (2010), y que su documentacién
haya sido limitada a pesar de que continle presente en muchos paises -a pesar del poco o
incipiente reconocimiento que tienen-, tampoco escapa a esa valorizacion tradicional del arte
gue se empenfa en desprestigiar y desvalorizar las propuestas irreverentes que surgen segun

las épocas.

A pesar de esa invisibilizacion histérica y parcializacion regional del arte con contenido
feminista, Carro (2010) realiza una sintesis de la intencionalidad tedrica y politica que segun
ella caracteriza a las obras contenidas en este movimiento, pero también de las cuestiones

gue empiezan a interesar a las investigadoras de arte que tienen una perspectiva feminista.

Esta sintesis aporta en el proceso de teorizacion que interesa en esta investigacion, pues
aclara la existencia de un campo de estudios feministas entorno a las artes, el cual se ha ido

construyendo producto de diferentes inquietudes de las mujeres feministas y mujeres artistas.

Que la expresion arte feminista adolezca de precision no significa que lo denotado
carezca de propiedad. A mediados de los afios setenta del pasado siglo, el llamado
arte feminista parecia tener perfiladas sus inquietudes fundamentales: ataque a la
discriminacion por razén de género y analisis de sus origenes, recuperacion de
artistas olvidadas o no reconocidas, critica de las normas y valores establecidos
por una historia del arte parcial, revision de la imagen de la mujer en el arte,
aplicacion de categorias feministas al arte hecho por mujeres, critica e incriminacion
de la hegemonia patriarcal y, en algunos casos, afirmacion de una sensibilidad
artistica exclusiva y discernible. Todas estas notas distintivas pueden resumirse
bajo una directriz estética comun: la interseccion entre la critica a la razén patriarcal
y la critica a la representacion. (Carro, S., 2010, p. 12)

A partir de toda esta definicién y clasificacion de inquietudes que Susana Carro identifica
como propios del Arte Feminista, hay un par de enunciados que resultan de relevancia para
la presente investigacion y por tanto, es necesario ampliarlos. Por una parte, se trata de los

cuestionamientos y la subversion a las normas y los discursos tradicionales desde los cuales
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la historia del arte valora unas u otras expresiones de arte asi como unas u otras obras de
arte, esto seria la critica a la representacion, especialmente, a la representacion de las mujeres
dentro de la historia del arte, asi como al tipo de representaciones que eran permitidas a las

mujeres.

Por ejemplo, siguiendo los estudios de Nochlin (citada por Mayayo, 2007), durante siglos,
especialmente entre el siglo xv y siglo xix, las mujeres “no podian consagrarse a géneros como
la pintura de historia o la pintura mitoldgica [...] sino que se veian abocadas a cultivar otros
géneros considerados «menores» en la época como el retrato, el paisaje o la naturaleza
muerta.” (p. 23), pues para poder realizar obras dentro de los géneros «mayores», era
necesario llevar clases de dibujo anatdmico que consistia en dibujar modelos desnudos/as

(hombres y mujeres) pero este tipo de clases estaban vedados para las mujeres.

El otro elemento que resulta relevante de la anterior cita de Carro (2010) es la alusién a
la critica a la razdn patriarcal, esto seria, la critica a las diferentes formas mediante las cuales
la ideologia patriarcal se introduce dentro de todas las areas del conocimiento humano, en
este caso el arte, para justificar la subordinacién de las mujeres dentro de tales areas, asi
como la discriminacion y exclusion, es decir, la razon patriarcal ha funcionado como medio
para justificar el porqué del uso de la imagen de las mujeres dentro del arte puede ser para
representar a una virgen o a una mujer sensual, asi como para justificar por qué las mujeres
no pueden ser consideradas grandes artistas en comparacion con hombres, por ejemplo,
como se menciond antes, las limitaciones que durante siglos hubo para que las mujeres

pudiesen incursionar en pintura de historia o pintura mitologica.

Por lo tanto, la interseccion entre la critica a la razon patriarcal y la critica a la
representacion, ha llevado a la asociacién entre Arte y Feminismo, asi como a la creacién de
un nucleo de intelectuales y creadoras que a partir de 1960 y hasta la actualidad se unen para
cuestionar los sistemas de poder de representacion, pero que también permite la construccion
de un campo de conocimientos que echa raices hacia el pasado y hacia el futuro, permitiendo

leer las obras de mujeres artistas anteriores y posteriores a esas décadas.

El feminismo, a su vez, se introduce en el mundo del arte como critica a un sistema de

poder que autoriza ciertas representaciones mientras bloquea, prohibe o invalida otras. Entre
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las representaciones a las que se niega toda legitimidad estan las que son obras de mujeres
artistas. Excluidas del mundo de la creacion, regresardn a él para reivindicar sus propias
producciones, denunciar las sublimaciones y caricaturizaciones con las que el arte ha
pretendido presentar la feminidad y ofrecer nuevas imagenes donde la mujer es vista por ella
misma. Mientras los sistemas de representacion tradicionales solo admitian la vision del sujeto
esencial masculino, desde finales de los afios sesenta el descubrimiento de lo otro de la razén
se traslada del feminismo al arte feminista, desafiando aquellas representaciones que «saben
a conocimiento y, por lo tanto, a poder» (Sontag, 1981: 14)” (Carro, 2010, p. 13) [Cursiva

propio del texto original]

Para comprender la importancia que tiene la articulacion entre Arte y Feminismo para
cuestionar los sistemas de representacion, a continuacion se pasa a exponer una
reconstruccion de tal articulacion a partir de las ideas que aportan tres textos (Kasser, S.
(2009); Sosa (2010); Cintas y del Rio (2013) los cuales se centran en identificar diferentes
factores socio-histéricos que posibilitaron la articulacion teodrica de estas ramas del
conocimiento humano, pero que igualmente, demandaron la busqueda de elementos
distintivos a nivel discursivo y técnico en los cuales esta interconexion se viese reflejada y, a

su vez, se lograra reflejar los cuestionamientos a la ideologia patriarcal.

1.3. RECONSTRUCCION DE LA ARTICULACION SOCIO-HISTORICA
ENTRE EL FEMINISMO Y LAS ARTES: RECONOCIENDO ALGUNOS
ELEMENTOS DISCURSIVOS DISTINTIVOS DEL ARTE FEMINISTA.

A partir de lo expuesto por diversas autoras, entre ellas, Kasser, S. (2009), Sosa (2010),
Carro (2010), Ballester (2012), asi como Cintas y del Rio (2013), es fundamental reconocer el
aporte que hicieron los movimientos de mujeres artistas, especialmente originados y
consolidados durante las décadas de 1960 y 1970, pues el trabajo creativo de estas artistas
llevé a la construccion de un lenguaje artistico feminista, dentro del cual se establece el cuerpo
humano como componente primario para la creacidén, aspectos que resultan centrales para

esta investigacion.

Mas adelante, se hara referencia de manera especial al trabajo de Kasser, S (2009), ya

gque este permite comprender el aporte de las pioneras de la danza moderna quienes mediante
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sus presentaciones artisticas cuestionaron el cuerpo femenino en escena asi como las
limitaciones a las que se enfrentaron las mujeres artistas dentro de la danza clasica, por ello,
si bien las demas autoras citadas en este espacio no lo plantean, es necesario evidenciar que
estas bailarinas pioneras mediante sus creaciones a inicios del siglo XX son un referente
histérico en las transformaciones de las artes escénicas y las transformaciones en el uso del

cuerpo en las artes.

Por ahora, para enmarcar mejor la articulaciéon socio-histérica entre feminismo y arte, se
incorpora tanto el trabajo de Sosa (2010) sobre las Estrategias artisticas feministas como
factor de transformacién social, asi como el de Cintas y del Rio (2013) acerca de Los discursos

feministas y las acciones de mujeres en la configuracion del lenguaje de la performance.

Para iniciar, se tiene el trabajo de Cintas y del Rio (2013) en el cual recuperan la
confluencia de factores histéricos, actores sociales y luchas reivindicativas que se desarrollan
en la década de 1960 en occidente, especialmente Estados Unidos y Europa, que llevan a la
conformaciéon de un contexto de constante movilizacion ciudadana, especialmente
movilizacion de grupos en torno a reivindicaciones identitarias y en contra de la subyugacion
de diversas estructuras de opresion (patriarcado, sexismo, homofobia, racismo, clasismo y
armamentismo) que historicamente han sido ejercidas por medio de instituciones Estatales,
asi como por medio de las Religiones Monoteistas Occidentales (Catdlica y Protestante), y la

idealizacion de la Familia nuclear, heteronormativa y basada en la division sexual del trabajo.

En relacidén a este Ultimo punto, es importante recordar que para la década de 1950,
como parte de las politicas posguerra, hay una fuerte propaganda desde los Estados
occidentales para que las mujeres regresen al espacio privado, pues durante décadas
anteriores habian promovido la incorporacién de las mujeres a espacios de trabajo publico en

época de guerra debido a la escasa de mano de obra, como bien lo menciona Sosa (2010),

En los afios cincuenta se produce una tendencia fuertemente reaccionaria
auspiciada de forma consciente por los gobiernos y los medios de comunicacion,
gque recoloca a las mujeres en el hogar. Paralelamente, resurge el modelo de la
nueva mujer de los afios veinte, pero en esta ocasion el arquetipo suponia la vuelta
de la mujer a la esfera privada, con toda la carga social que ello conllevaba. Este
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estilo, propio de periodos postbélicos, quedé muy bien reflejado en las revistas y
peliculas de la época. (Sosa, 2010, p. 190)

Esta transformacion del discurso Estatal sobre la participacion esperada de las mujeres
en la sociedad, gener6 descontento entre las mujeres y senté bases para el cuestionamiento
y la organizacion de diversos colectivos de mujeres asi como de intelectuales feministas que
poco a poco aportaron para que durante las décadas posteriores las protestas, movilizaciones

y acciones reivindicativas tuvieran eco y apoyo masivo.

Ahora bien, retomando la exposicion de Cintas y del Rio (2013), se puede identificar que
los cuestionamientos que se realizaban desde las movilizaciones que surgieron en la década
de 1960 y que continuaron en la de 1970, asi como las reivindicaciones identitarias a las que
se apelaba, pasaban tanto por cuestionar la idea hegemonica del cuerpo humano, como por
reivindicar la diversidad y la particularidad de los cuerpos humanos, ya que es en el cuerpo en
el que se depositan las opresiones desde los sistemas represores y donde se viven

cotidianamente las violencias que provienen de diferentes agentes opresores.

Este contexto cuestionador y de movilizaciones, se erigié como favorable para evidenciar
y promover una viable y necesaria conexion entre tales movimientos de lucha identitaria con
las motivaciones artisticas de mujeres artistas, generando un movimiento artistico basado en
el cuerpo como principal medio de inspiracién y de expresion, de esta manera, la subversion
epistemoldgica y politica conocida como la Tercera Ola Feminista, colocdé una serie de
categorias entorno a la dicotomia Publico-Privado que pasaron a nutrir a varias artistas. (Sosa,
2010).

Por una parte, la Tercera Ola Feminista nutrié el movimiento artistico con sus discusiones
tedricas y politicas en torno a la dicotomia Publico-Privado abriendo un portillo para que las
mujeres artistas alimentaran sus inquietudes artisticas, pero también para que cuestionaran
la visibilidad de su trabajo y su presencia en la esfera publica como personas creadoras y
trabajadoras, pues el movimiento feminista promovié el escenario propicio para que las
mujeres artistas empezaran a debatir las condiciones de invisibilizacion bajo las cuales habian

estado dentro del campo del arte asi como dentro de otros espacios de sus vidas.
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En este punto es necesario evidenciar que durante las décadas de 1960 y 1970 también
fue importante la labor de mujeres historiadoras de arte, mujeres que desde la investigacién y
el estudio de las artes evidenciaron la invisibilizacion, el anonimato y las condiciones adversas
bajo las cuales habian estado trabajando mujeres artistas a lo largo de siglos. Como bien lo
recupera Sosa, (2010), el trabajo de varias criticas de arte como son Lucie Lippard, Eli Bartra
y Lynda Nochlin resulté ser un motor para las mujeres artistas de la época, pues estas
historiadoras se empezaron a cuestionar sobre la existencia de grandes maestras de arte en
la historia, sobre las obras de arte de algunas artistas poco mencionadas, asi como el porqué

de esta exclusion de las mujeres del mundo artistico, es importante tener presente que:

A partir de ese periodo las criticas de arte feministas comenzaron a construir una
historia paralela, publicando libros y articulos donde cuestionaban los cimientos
mismos de la historia del arte que, sistematicamente, habia descolgado las
producciones de las mujeres, relegandolas al papel de objetos artisticos en lugar
de sujetos de éste. (Sosa, 2010, p. 191)

A partir de los trabajos realizados por estas y otras historiadoras, durante la década de
1970, se abrié un campo de analisis feminista en torno al arte que se ha profundizado a través
de las ultimas décadas permitiendo, como bien lo explica Sosa, (2010), destacar las practicas
gue son empleadas por diversas mujeres para crear arte, asi como reconstruir los contextos
historicos y personales que influyen en las producciones artisticas de las mujeres, todo lo cual

ha permitido enriquecer la historia del arte.

Sin embargo, resulta importante hacer ver que la labor de las académicas que han
recuperado estas creaciones, asi como la historia de sus autoras, también ha llevado a
rescatar parte de la historia que influye en el desarrollo del pensamiento feminista, pues desde
las obras de las mujeres artistas se lleva a debate y didlogo con diferentes audiencias acerca

del uso que una u otra sociedad hace del cuerpo de las mujeres, asi como de su sexualidad.

Si bien a partir del trabajo de varias historiadoras ha sido posible encontrar y visibilizar
mujeres artistas que marcaron hitos importantes a lo largo de la historia del arte, aportando a
diversas corrientes y expresiones artisticas, es el contexto anteriormente mencionado, entre
la década de 1960y 1970, el que promueve que las artistas de manera mas libre y sistematica

empiecen a cuestionar las condiciones historicas e institucionales desde las cuales las
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mujeres habian logrado producir arte, es decir: cuestionan las reglas de produccién artistica;
cuestionan los temas o0 géneros artisticos hegemonicos; y cuestionan el marco dentro del cual
se permitia a las mujeres desarrollarse como artistas, todo lo cual fue dando espacio a la
busqueda de un marco para la creatividad que permitiera expresar estos cuestionamientos, -
asi como los mencionados respecto de la corporalidad e identidad-, propiciando que la
produccién artistica partiera de conceptualizaciones novedosas dentro de las cuales se
incorporaron: la sexualidad femenina, la sexualidad desde las mujeres; cuestionamientos a la
construccién de los géneros, a los roles determinados por género; a las manifestaciones de
violencia que pasan por los cuerpos de las mujeres como la maternidad obligatoria, los
crimenes de guerra, el racismo, la heterosexualidad obligatoria, la mercantilizacion y

objetivacion de los cuerpos de las mujeres; entre otras categorias.

En este sentido, las artistas, inmersas en las teorias feminista sobre como analizar
el cuerpo, como reescribirlo, como rearticularlo desde la experiencia personal de
sus vidas, de sus propias carnes, poco a poco, fueron introduciendo estas acciones,
estos gestos politicos, en el campo del arte para poner en evidencia el discurso
patriarcal. De este modo, comenzaron a desplegarse como parte del desarrollo
mismo del lenguaje plastico, contribuyéndose a la configuracion de lo que
conocemos como arte de accion o performance. (Cintas y del Rio, 2013, pp. 30-31)

Como lo exponen Cintas y del Rio (2013), las mujeres artistas de las décadas de 1960y
1970 comprenden y evidencian que ellas mismas habian sido blanco de violencias y sus
cuerpos habian estado bajo regimenes de opresion por clasismo, racismo, diversofobia,
sexismo, etc., por lo que para cuestionar estos sistemas opresores se encuentran ante la
“necesidad por liberarse de tradiciones estilisticas y estéticas vigentes” (Cintas y del Rio, 2013,
pag. 23), las cuales habian estado (y aun estan) basadas en nociones falocéntricas que han
fetichizado los cuerpos de las mujeres como musas para inspirar al genio artistico o como puro
objeto de deseo para la mirada masculina, tal como lo exponen Sosa (2010) y Ballester (2012).
Se trata de la busqueda por esa libertad estilistica que va a requerir de la definicion de medios,
espacios, lenguajes desde los cudles hacer tanto la Critica a la Razén Patriarcal, como la

Critica a la Representacion de la que habla Carro (2010).

Es por esto, que varias mujeres artistas en primera instancia eligen como medio y

espacio el cuerpo humano, principalmente su propio cuerpo haciendo uso de sus cualidades,
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particularidades y posibilidades, ya que este resulta ser el espacio y el medio mas cercano,
mas inmediato desde el cual les era posible actuar, esto como accién reivindicativa que a su
vez fungia como accion cuestionadora acerca de los diversos sistemas opresores, no
obstante, también van a requerir del uso y creaciébn de otros lenguajes y medios
complementarios para crear en torno al propio cuerpo, por lo que se hizo imperativo el
surgimiento de las Artes de Accién como son los happenings, acciones, performances, Live
Art, la danza moderna, entre otras corrientes artisticas que dieron espacio para la reinvencion
del lenguaje artistico, segun las necesidades de las artistas, que hacen énfasis en el momento
de creacion de la artista, el cual se desarrolla en frente de una audiencia, pues una parte

necesaria de la creacion se da a partir de la interaccion entre artista y audiencia.

Cintas y del Rio (2013) explican la importancia del cuerpo propio como lienzo para

configurar, crear y realizar las denuncias, asi como la relacion entre este y las artes de accion:

En su intento por actuar sobre sus propias realidades, utilizaran sus propios cuerpos
como argumento causante de la opresion, espacio sobre el que recae la
discriminacion y como herramienta de resistencia ante invisibilidad y el
sometimiento. Elementos detonantes desde donde poder actuar, reivindicar y
denunciar las politicas opresivas que sobre ellos recaen. Desde el cuerpo, como
soporte, sujeto y discurso, evidenciaron y condenaron la subordinacion y la
estructura de poder en busca de un cambio cultural y social, que conllevara una
transformacion personal sobre sus vidas. Cuerpo, accion y reivindicacion hicieron
del lenguaje de la performance, un elemento eficaz, "un campo fundamental de
intervencion politica feminista" (Sichel y Villaplana, 2005, pag. 255) desde donde
poder reivindicar la experiencia femenina y poner en entredicho el tormentoso
discurso patriarcal que las oprimia. (Cintas y del Rio, 2013, p. 22)

Estas corrientes artisticas a su vez requirieron de la creacién de un lenguaje, pues
claramente el lenguaje predominante se habia basado en la diferencia sexual que colocaba
como hegemoénico lo comprendido como masculino asi como una idea de “lo femenino” que
no necesariamente representaba a las mujeres, sino que de manera idealizada, ubicaba a las
mujeres como objetos de deseo sexual o romanticamente como sujetas que pertenecian al

espacio privado.

Este nuevo lenguaje se fue desarrollando durante varias décadas y se ha ido

consolidando como parte del lenguaje artistico y escénico al cual pueden seguir apelando las
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artistas para la creacion de sus obras, por lo que en la actualidad es posible vislumbrar tales
influencias en las obras escénicas de mujeres, dramaturgas, coreografas, performistas,

bailarinas y actrices.

Ese lenguaje, como lo explican Sosa (2010) asi como Cintas y del Rio (2013), trajo la
liberacion tematica, estética, estilistica que las mujeres necesitaban, pues tomando en cuenta
las intervenciones artisticas que exponen y explican tanto Carro (2010) (sobre la
Womanhouse, el trabajo de Judy Chicago y Louise Bourgeois) como Ballester (2012) (Gina
Pane, Marina Abramovic, Milica Tomic, entre otras), resulta claro que la propuesta de estas
mujeres podria ser catalogada como subversiva, perturbadora, atrevida, tomando en cuenta
gue la estética y tematica imperante era otra en el momento en que ellas empiezan a trastocar
el arte, pero esta libertad, este cambio, era necesario para lograr exponer con toda claridad,
sin eufemismos, sin restricciones, sin miedos ante la posible critica negativa, todo lo que
requerian decir en torno a la subordinacion bajo la que se encontraban sus cuerpos y su

capacidad creadora.

Cintas y del Rio (2013) evidencian la necesaria transformacién del discurso sobre el
cuerpo como parte del lenguaje propio de estas artistas, para visibilizar el poder normativo que

sobre él ha sido ejercido,

El lenguaje del arte, en la segunda mitad del siglo XX, se encamind, poco a poco,
hacia lo cotidiano, en un intento de liberacion del corsé de las tradiciones estilisticas
y estéticas vigentes. Unas transformaciones en las que el cuerpo, impregnado por
la historia de los acontecimientos individuales y colectivos, sobre el que se ejerce,
se interioriza y se regula el poder, tal como diria M. Foucault (Foucault, 1977), paso
a utilizarse y hacerse visible como producto de todos los efectos normativos y de
las relaciones de poder que regian la sociedad del momento. (Cintas y del Rio,
2013, p. 23)

Por otra parte, Sosa (2010) hace evidente que habia una denuncia explicita en esta
transformacion del lenguaje artistico y que esa denuncia iba en las dos direcciones que se
han mencionado con anterioridad, la representacion del cuerpo de las mujeres y la

imposibilidad para la creacién,
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[...] tematicamente son muchas las artistas que exploran nuevas categorias en
torno al tema del cuerpo y de laidentidad. Todas ellas deciden hacer de su identidad
objeto del arte, cuestionando los estereotipos dominantes de la cultura occidental y
adoptando estrategias de denuncia. Por medio de sus reflexiones las artistas
contribuyen a destacar un posicionamiento de la mujer como sujeto activo en la
autorrepresentacién de su cuerpo, y no como se habia venido exponiendo hasta
entonces, a saber, como mero objeto sexual por parte de los artistas varones.
(Sosa, 2010, p. 195).

Como bien se explica desde el trabajo de Cintas y del Rio (2013), al romper con la
estructura clasica del arte escénico y del arte plastico, mediante las artes de accion, las artistas
colocaban su cuerpo como centro de toda la accién y podian manipularlo de tal manera que
se apropiaban de él, lo recuperaban para si mismas, para expresar lo que cada una de ellas
habia vivido, para expresar las quejas que histéricamente han sido silenciadas, para mostrar
lo que histéricamente se ha mantenido oculto en lo privado, para visibilizar la violencia que ha

sido normalizada,

Acceder a la situacion real de sus cuerpos o construir el acontecimiento a traves
del acto performativo para generar otras realidades, y obtener asi una nueva
disposicion real o simbolica de éstos, hizo de la performance un instrumento de
trasformacion, de contestacion social, de defensa, de intervencion politica capaz de
romper las normas, de trasgredir el discurso dominante, de posibilitar a las mujeres
el hacer frente al sometimiento y a la opresion, de derribar los limites de las esferas
separadas entre los sexos y de visibilizar y transmitir la memoria colectiva de todas
ellas, materializando sus vivencias personales. (Cintas y del Rio, 2013, pp. 28-29).

Es decir, si retomamos alguna de las obras analizadas por Ballester (2012), mediante los
performance, el live art, la fotografia, entre otros, las mujeres exponian sus cuerpos a
condiciones extremas que retaban la resistencia de los mismos a cortes, golpes, posiciones
incobmodas o poco comunes del cuerpo, también encontramos artistas que se apropiaban de
una u otra cualidad de sus cuerpos, por ejemplo, la desnudes de sus torsos, la carnosidad o
voluptuosidad de su cuerpo o la fragilidad de la piel para mostrar la resistencia, pero también
las marcas que deja la violencia sobre sus cuerpos (heridas que sangran, desfiguraciones,
hematomas) o mujeres que trabajan el simbolismo de la vulva, el Gtero, la menstruacién y los
senos para cuestionar la sexualidad impuesta por las religiones, la sexualizacién patriarcal y

la heteronormatividad.
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Segun las historiadoras y criticas de arte, las obras de estas artistas dieron material
suficiente para la generacion de un estilo diferente dentro del arte, un estilo marcado por una
iconografia feminista® (segln la teoria de la igualdad), o una iconografia femenina* (segun la
teoria feminista de la diferencia) pero ya se tratase de una u otra forma de ver esta iconografia,
lo que rescatan las historiadoras y criticas feministas de arte es que este estilo de arte “[...]
tanto a nivel formal como expresivo [...] tiene su origen en la situacion de desigualdad social

de la mujer y su posicion desaventajada en la estructura social.” (Sosa, 2010, p. 191).

Esta iconografia feminista que viene a ser una Critica a la Razon Patriarcal, asi como
Critica a la Representacion Patriarcal de las Mujeres y de lo considerado Femenino, se
concreto, inicialmente, en lo que se llamé “imagineria vaginal”, siguiendo la explicacién de
Sosa, (2010, p. 194) se trataria de la representacion novedosa de la sexualidad femenina,
tomando como punto de referencia el cuerpo y la identidad sexual, para realizar obras
relacionadas con la menstruacioén, la depresion postparto, el matrimonio, la vida de casada, la

vida como ama de casa, etc.

Por otra parte, la iconografia feminista expresada desde las artes de accidn obtuvo otra
serie de caracteristicas que han continuado definiendo a las artes feministas hasta la

actualidad. Cintas y del Rio, (2013), explican tales caracteristicas, pero ademas demuestran

3 Siguiendo lo expuesto por Carro (2010), de manera concisa se puede decir que esta iconografia
ha sido principalmente representada por lo que ha sido llamado iconologia vaginal como una
creacion contestataria a la iconologia falica que primo a lo largo de siglos de arte androcéntrico,
segundo, se puede marcar el surgimiento de esta iconologia vaginal en la década de 1970 bajo la
denominacion cunt images cuando varias artistas recurren a diferentes elementos de la anatomia
genital femenina como lo son: la sangre menstrual, la vulva, imagenes clitoricas, los senos, entre
otros, con lo cual, siguiendo la explicaciéon dada por Carro (2010 pp. 160-167), se lograria una
transferencia de las reflexiones realizadas desde el Feminismo Radical acerca de lo bioldgico,
hacia el campo del arte, lo cual Carro (2010) evidencia argumentando a partir de las ideas
desarrolladas por Shulamith Firestone en el texto La Dialéctica del Sexo.

4 Siguiendo lo expuesto por Carro (2010), de manera concisa se puede decir que esta iconografia,
al ser una busqueda por una estética que reivindicara la otredad femenina, sustituye elementos
como la sangre por elementos de la naturaleza, como son la tierra, el agua, los arboles, aunado a
esto hay un interés por reivindicar la maternidad y la capacidad creadora de las mujeres en este
sentido (dar vida a otro ser humano), es asi que la conexiéon entre mujer y naturaleza como
argumento para la creaciéon de una estética propia lleva a la consolidacién de un movimiento
artistico denominado el arte de la Gran Diosa, con lo cual se llega, en términos de Carro (2010, p.
193), a la divinizacién del cuerpo femenino.
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que cualquier expresion artistica puede contener un matiz explicitamente politico en sus

discursos y formas estéticas:

[...] su sentido activista, la mirada politica capaz de perturbar la norma, las
estructuras o la categorizacion social, cultural y sexual, el cuerpo como contenedor,
como escenario donde discurren y se proyectan discursos criticos y practicas
artisticas, la critica a la representacién capaz de forjar nuevos modelos, la conquista
del espacio publico, etc. En definitiva, caracteristicas subversivas de un lenguaje
gue busca una mayor implicacién con la vida, al ofrecer el propio espacio en el que
se ejerce la opresién como escenario de reflexién y denuncia. (Cintas y del Rio,
2013, p. 31)

Las dos obras escénicas analizadas en esta investigacion, asi como las categorias de
analisis escogidas para hacer la lectura de tales obras, tienen el potencial para ampliar el
analisis en torno a la iconografia feminista ya que abordan la expropiacion del cuerpo de las
mujeres a partir de la psiquiatria y en esa expropiacion es evidente la importancia que tiene la
sexualidad, la cosificacion y la despersonalizacion de las mujeres mediante las practicas
psiquiatricas de los siglos XIX y XX, antecedidos por una larga historia de confabulaciéon de
los poderes Estatal y Religioso que trabajaron para desapropiar o despojar a las mujeres de

Sus cuerpos, asi como de sus conocimientos en torno al mismo.

1.4. DANZA MODERNA: DESCUBRIENDO SUS APORTES AL ARTE
FEMINISTA

Como se expuso en paginas anteriores, han existido analisis que muestran la importancia
del performance (asi como otras artes de accion) y el surgimiento de la imagineria vaginal,
como principal (mas no unico) medio de expresion estética de contestacion hacia la razon
patriarcal y a la representacion de las mujeres en el arte, igualmente, muchas investigaciones
recuperan el arte plastico realizado por mujeres a lo largo de varios siglos, sin embargo,
pareciera limitado el reconocimiento y la investigacion en torno a los aportes que hicieran al
arte feminista las coreégrafas y las bailarinas pioneras de la danza moderna desde inicios del
siglo XX, pues no solo contribuyeron en transformaciones especificas del mundo de la danza,
sino que tempranamente promueven cuestionamientos sobre los parametros artisticos que

limitaban a las mujeres en escena.
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Para pensar en torno a estas ideas, fue posible recuperar algunos elementos de interés
a partir del planteamiento que desarrolla Kasser, (2009) sobre el cuerpo femenino en la historia
de la danza, asi como la relevancia que tiene la danza moderna para el movimiento de mujeres

artistas en la década de 1960.

Kasser, (2009) explica cémo el surgimiento del ballet se da en un contexto
desfavorecedor para las mujeres, pues surge entre los siglos XV y XVI como entretenimiento
para la aristocracia bajo normas politicas, sociales, religiosas y académicas desde las cuales
se establecia que sélo los hombres podian subirse a los escenarios oficiales a practicar el
baile como arte, pues en el caso de las mujeres se consideraba inmoral, ya que se pensaba

en el cuerpo de las mujeres como medio exclusivo para la reproduccién sexual.

Aunado a esto, es relevante recuperar la argumentacion que presenta Kasser, (2009) del
porqué hasta hace muy poco la danza ha dejado de ser marginada o negada como expresion
artistica, planteando dos factores: por una parte, la division mente-cuerpo propia del
pensamiento dicotdmico positivista, que exalta la produccion intelectual escrita, cientifica,
racional mientras que niega la subjetividad y la produccion basada en la experiencia corporal;
por otra parte, histéricamente el cuerpo y la sexualidad fueron consideradas a partir de
connotaciones negativas provenientes de la tradicion judeocristiana —sucio, pecaminoso, etc.—
por lo cual, los oficios y las artes que tenian el cuerpo por instrumento principal, como la danza,
eran vistos como indecentes o inmorales, lo que llevé a que estas practicas no se consideraran

arte.

Para analizar como estos dos factores, que desplazaron a la danza de la historia del arte,
son cuestionados a partir del siglo XX, Kasser, (2009) desarrolla algunas ideas que aqui se
tratan de destacar para aclarar el aporte de la danza moderna a la historia del arte con

contenido feminista.

Como antecedente a la revolucion de la expresividad corporal de la década 1960, a
inicios del siglo XX varias bailarinas, entre ellas, Isadora Duncan, Martha Graham, Doris
Humphrey, Mary Wigman y Pina Bausch, se alejan del ballet clasico, asi “el cuerpo tomé
nuevos significados artisticos, una nueva presencia en las obras, una expresién de libertad”

(Kasser, 2009, p. 25), como se ha explicado anteriormente, histéricamente las artes
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hegemonicas han tenido cdnones bajo los cuales se ha permitido crear, asi como estructuras
fijas que determinan qué es arte y qué no lo es, por ello, las pioneras de la danza moderna
para alejarse del ballet clasico —asi como de las imposiciones fisicas y estéticas que este
traia— apelaron al cuerpo como principal medio para construir un nuevo arte, pero también a
todos los implementos y elementos escénicos que acompafian el proceso de creacion, asi por

ejemplo, se encuentra el trabajo precursor de Isadora Duncan:

Isadora Duncan fue la primera en romper con los canones del ballet clasico a
principios de siglo XX. Rechaz6 su vocabulario de movimientos fijos y su expresion
artificial, despojandose de zapatillas y vestidos encorsetados para bailar bajo una
tunica y pies desnudos. Se deshizo de un vestuario que tradicionalmente confinaba
a las mujeres en roles subordinados y limitaba la variedad de sus movimientos.
(Kasser, 2009, p. 26)

Ciertamente, no es posible establecer un vinculo directo entre las acciones que llevaron
a cabo estas pioneras de la danza moderna y un activismo feminista, ya que las motivaciones
de estas mujeres estaban en romper con la hegemonia del ballet clasico, lo que si es claro es
gue esta busqueda de creacion subversiva, implicitamente implicaba romper con: uno, las
estructuras de poder patriarcales en la danza clasica, ya que soOlo los hombres eran
coreodgrafos; dos, las representaciones sobre las mujeres que tenia la danza clasica, ya que
en esta habia romanticismo e idealizacién de la mujer; y tres, el uso dado al cuerpo de las
mujeres bailarinas en la creacion de obras que exigia un tipo de cuerpo —muy flexible, delgado,

gue transmitiera fragilidad, ligereza y elegancia—.

Como lo expone Kasser (2009), hay un cambio de lenguaje, un cambio en el uso de los

cuerpos, un cambio en el movimiento de estos, asi como del escenario,

En cierto modo, las creadoras de la danza moderna protestaron contra las formas
disciplinarias y el virtuosismo del ballet, trabajando desde sus personas, desde sus
cuerpos. Introdujeron nociones de gravedad, de peso y de relacion con el suelo,
cuestionando las representaciones que el ballet hacia de la mujer y del hombre: ella
encarnaba la gracia, la ligereza, era irreal. Ella era deslumbrante, él estaba
deslumbrado. El era la fuerza y llevaba a la muijer, la hacia girar, volar, deslizarse.
Guiada por la mirada masculina, la bailarina se constituia en objeto de deseo del
espectador. (Kasser, 2009, p. 26)
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De esta manera, es posible divisar que la danza moderna, como movimiento artistico,
antecede al contexto de los movimientos feministas e identitarios de la segunda mitad del siglo
XX —en el cual las mujeres artistas buscan otros lenguajes—, es entonces desde la danza
moderna que las mujeres bailarinas provenientes de diferentes escuelas de danza,
sisteméaticamente aportan a cimentar varios de los primeros cuestionamientos del siglo XX
hacia la representacion hegemonica de los cuerpos de las mujeres, pero también, desde la
que se cuestiona al “genio creador masculino” y la figura de la mujer como “musainterprete”;
las pioneras de la danza moderna forman parte importante del grupo de mujeres promotoras
de una expresion propia de arte, de un lenguaje propio, desde el cual ellas logran crear,
dejando de ser bailarinas e intérpretes para otros, para asi ser creadoras y coredgrafas, para
si mismas, elementos —como se expuso anteriormente— profundizados por medio del arte

feminista de las décadas de 1960 y 1970.

Ahora bien, es importante evidenciar como el cuerpo de las mujeres se transforma al
estar en escena a partir de la propuesta dancistica de estas pioneras, segun Kasser (2009),
el movimiento —a partir de la danza moderna— se libera de la coreografia perfectamente
milimetrada y estructurada, asi como de los movimientos considerados bellos por su simetria
y precision, es decir, si bien se realizaban coreografias, en estas composiciones las mujeres
danzaban desde su perspectiva, desde las posibilidades de cada cuerpo. Ademas, los
movimientos considerados perfectos y bellos fueron cambiados por movimientos que —en su
momentos— fueron vistos como oscuros o grotescos ya que las mujeres se contorsionaban y
realizaban movimientos diversos desde sus pies hasta la cabeza, en vez de seguir lineas
perfectas propias del ballet clasico, este cambio se debe a que las mujeres desde la danza no
clasica “Descubrieron sus propias fuentes de movimiento, utilizando sus experiencias y sus

emociones o0 sus acciones como puntos de partida.” (Kasser, 2009, p. 26).

Finalmente, como se anuncid en la introduccion, a este cuestionamiento de la
representacion femenina y del uso del cuerpo, también aportaron las pioneras de la danza
moderna en Costa Rica. Para esto se retoman ideas desarrolladas en la investigacion “Mujeres
en Movimientos Socioculturales del Siglo XXI. Un Acercamiento a sus Realidades en Espacios
Politizados y Artisticos” en el cual participo la investigadora Patricia Oliva Barboza entre los
afos 2010y 2013.
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1.5. PIONERAS DE LA DANZA MODERNA EN COSTA RICA.

La historia de la danza en Costa Rica tuvo un surgimiento marcado por la presencia de
las mujeres, ya que fueron bailarinas quienes trajeron a Costa Rica nuevas técnicas asi como
sus conocimientos y experticia, -luego de haber estudiado y trabajado fuera del pais con
diversas técnicas y escuelas de danza-, para pasar a crear espacios para la profesionalizacion

de esta disciplina y rama artistica.

En lainvestigacion Mujeres en Movimientos Socioculturales del Siglo XXI se recuperaron
las vivencias de varias de las bailarinas, actrices y artistas que fueron compafieras de las
pioneras asi como estudiantes en varias de las académicas y espacios de aprendizaje que
ellas abrieron en el pais, esto permitio reconstruir un poco de la memoria historica del
movimiento de la danza en Costa Rica, especialmente, evidenciar tanto el conocimiento que
aun prevalece en las nuevas generaciones como el lento pero progresivo proceso de

invisibilizacion de estas mujeres pioneras en la historia de la danza en el pais y la region.

Dentro de los relatos de las artistas entrevistadas se encontraron algunas referencias a
las primeras promotoras de danza de los afilos 1930, pasando a la década de 1970, a
continuacion, se hace una pequefia referencia a las artistas reconocidas por las entrevistadas

en aquel primer proyecto de investigacion.

Esa memoria histoérica se dividié en varias fases, la primera fase identificada fue la de los
afios de 1930, en la cual se vislumbra la participacion de Grace Lindo, Margarita Esquivel y
Margarita Bertheau. Tanto Grace Lindo como Margarita Esquivel abrieron academias y
empezaron a combinar el ballet con la danza moderna. La segunda fase identificada se da
aproximadamente en la década de 1970 con Helena Gutiérrez, Cristina Gigirey y Mireya

Barboza.

Especificamente, sobre estas Ultimas tres artistas es sobre las cuales se recogieron
mayores relatos, de estas es importante decir lo siguiente. Mireya Barboza viajo durante la
década de 1960 por paises como México, Inglaterra, Alemania y Francia, al llegar al pais funda
la primera Escuela de Danza Moderna (la cual es la simiente del Taller Nacional de Danza de

Costa Rica) con lo cual inicia la profesionalizacion de la Danza en Costa Rica. Por otra parte,
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Elena Gutiérrez naci6 en Chile y alli inicio sus estudios, los cuales profundiz6 en paises como
China Popular y la Union de Republicas Socialistas Soviéticas, estando ya instalada en Costa
Rica promovié la creacion de la Compafiia Nacional de Danza. En cuanto a Cristina Gigirey,
nacié en Uruguay y viajé por varios paises antes de llegar a Costa Rica, tales como Argentina,

Francia y Alemania.

Helena Gutiérrez y Cristina Gigirey realizaron varios proyectos juntas, pero en el proceso
de profesionalizacion de la danza se destaca ser parte de las fundadoras de la carrera

universitaria de danza en Universidad Nacional de Costa Rica (UNA).

Por supuesto que hacer una reconstruccion historica sobre la danza en el pais requeriria
muchisimo mas espacio y corresponderia con otros objetivos, no obstante, la bailarina e

historiadora de arte Marta Avila se ha dedicado a tal labor, lo cual también es de reconocerse.

Pero aqui lo que interesa es tener presente esa articulacion, durante la década de 1970,
de la danza moderna del pais con los movimientos de danza que se realizaban en otros
paises, esa influencia de nuevas técnicas que permitio la entrada de otros movimientos y de
otras fusiones que abrieron las posibilidades creativas para las personas de Costa Rica, pues
Helena Gutiérrez, Cristina Gigirey y Mireya Barboza desarrollaron diversas técnicas y estilos
de creacion, asi como de difusién de las artes que abrieron camino para subsecuentes

generaciones.

Otro dato de relevancia que aca se retoma de la investigacion Mujeres en Movimientos
Socioculturales del Siglo XXI, esta relacionado con la forma como las artistas, entrevistadas
para tal proyecto, identifican la danza (e incluso el teatro) como una disciplina mediante la cual
pueden explorar el placer a partir del movimiento del cuerpo y, en ese mismo sentido, al
explorar su propio cuerpo, pero ademas, las artistas que han trabajado en grupos reconoce
gue si bien el trabajo en colectivos trae una serie de retos, los trabajos colaborativos entre
mujeres pueden ser proceso gratificantes mediante los cuales se logra crear y a la vez generar
conocimientos sobre sus cuerpos y vivencias personales que enriquecen las propuestas

creativas.
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Para todas las artistas resultd6 comun hace referencia a la necesidad de crear, de
moverse, de expresarse, todo lo cual repercute en un proceso de crecimiento artistico y
personal, incluso para algunas el montaje de obras y de creacién de coreografias es una

herramienta de lucha.

De esta manera, producto de la anterior investigacion qued6 como tarea pendiente
profundizar cémo las obras creadas por artistas nacionales promueven de alguna manera
pensar en torno a las feminidades construidas desde el patriarcado y, en ese mismo sentido,
desmontar falsas creencias sobre los cuerpos de las mujeres asi como contribuir en la

reconstruccion de identidades y cuerpos.

A continuacion, se abre un espacio en torno a algunas de las inquietudes que surgen
para el analisis de las obras escénicas que aqui se exponen. Primeramente, surge la inquietud
de si algunas de las obras de arte escénico que se han creado en el pais pueden ser
analizadas desde el feminismo y de ser asi: ¢cuales son sus expresiones?, ¢cuales sus
caracteristicas?, ¢cuéales son sus discursos?, ¢de qué manera podemos leer los elementos
gue estas obras pueden presentarnos?, es decir, ¢ cuales tedricas y teoricos nos permiten leer
las obras y profundizar en la diversidad de elementos que estos presentan?, ¢ de qué manera
se puede presentar a lectoras y lectores el analisis feminista de obras escénicas?, ¢cuales
son los aportes que las obras escogidas hacen al andlisis feminista sobre el cuerpo? Por ello,
a continuacion, se presenta el resultado de este proceso de construccion metodoldgica, la cual
es el resultado de la consulta a diversos autores y autoras, asi como de procesos de reflexion

propios durante la investigacion.

1.6. “APORTES Y TENSIONES: ENTRE LA PROPUESTA DE ANALISIS
DE ARTE ESCENICO DE PAVIS Y LA PROPUESTA DE ANALISIS DE
ARTE FEMINISTA”

Al inicio del proceso de investigacion se tenia el cuestionamiento sobre; la existencia de
una posible metodologia predeterminada para analizar una obra escénica desde una lectura
feminista, pero al encontrar diversidad en cuanto a las posibles tedricas y metodolégicas a
partir de la revision de antecedentes, asi como encontrar diferentes aportes desde autoras y

autores que se exponen a lo largo de este apartado metodoldgico, se concluye que es a partir
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de los elementos significativos que se identifican al observar la obra, el dialogar con las
artistas, el realizar lectura de diversas autoras y autores, que se va articulando la
interpretacion, que se va construyendo una estrategia propia, todo permeado por el ojo critico
de la investigadora.

Como parte del proceso de busqueda de posibles herramientas para la construccién de
un andlisis feminista de obras escénicas, se realizaron consultas bibliograficas sobre técnicas
de analisis utilizadas especificamente dentro de esta area de las artes. Asi, por una parte, se

pudo obtener lo que podriamos llamar un

“andlisis cruzado” de las obras, entendiendo por analisis cruzado este esfuerzo por
vincular las técnicas que se utilizan en el analisis de artes escénicas, pero a partir
de una lectura feminista, es decir, tomando en cuenta los diferentes elementos que
se han presentado hasta el momento en apartados anteriores.

Pero, por otra parte, en el proceso de consulta se identifican también elementos y fines
gue se persiguen en lo que se considera como un analisis de arte escénico formal o tradicional
gue difieren con aquellos elementos que desde la posicidn tedrica feminista se consideran
relevantes para un analisis de obras artisticas, tales divergencias llevan a reafirmar y
esclarecen un poco mas el tipo de andlisis que desde un inicio interesdé abordar en esta

investigacion.

Para evidenciar estos aportes y tensiones, principalmente, se retoma la propuesta de
Patrice Pavis (2011), tedrico teatral, con amplia trayectoria como semiélogo de arte esceénico,
pero para profundizar en algunos elementos escénicos posteriormente se abre otro espacio

de reflexidn en el cual se incorpora a otros autores y otras autoras.

Pavis hace una critica profunda a la semiologia dentro del analisis del arte escénico,
refiriéndose a la siempre presente intencidn o preocupacion, que de acuerdo a su opinién es
negativa, en proporcionarle un significado o una explicacién a todas las obras partiendo de
cada elemento escénico mas que de la intencion integral de la misma: “en este sentido parece
mas facil y mas informativo proponer algunas hipétesis generales sobre el funcionamiento de
la puesta en escena, antes que largas descripciones supuestamente objetivas y exhaustivas

de los aspectos heterogéneos de la representacion”. (Pavis, 2011, p. 25).
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En su libro “El analisis de los espectaculos” Pavis (2011) enfrenta las formas clasicas de
andlisis de teatro, especificamente, sefiala estar en contra de las intenciones de traducir cada
acto en un significado linguistico. Considerando que las obras de arte tienen su valor en tanto
promueven libertad de sensaciones en la audiencia, coincidimos con esta perspectiva de
analisis que el autor propone: el colocar el peso significante de la obra en el todo, en el
contenido, en la totalidad, el autor lo resume en esta frase “superar la vision fragmentaria del

espectaculo”. (Pavis, 2011, p. 31).

Por tanto, en esta investigacién, se propone hacer una lectura de escenas mediante
categorias tedricas seleccionadas que lleven a hacer una reflexién, un analisis del todo y
mediante la exposicion de algunas escenas especificas (escogidas por los elementos
significantes que contienen), ir evidenciando o materializando ese analisis del todo, es decir,
las escenas especificas escogidas no tratan de fragmentar el espectaculo sino de captar

algunos momentos de “explosion de sentidos” relacionados con los ejes tedricos propuestos.

Siguiendo a Pavis (2011, p. 26), al hacer un analisis se deben determinar elementos
importantes como: a quién va dirigido el analisis y con qué fin se hace, a partir de esto se
desprenden dos tipos de analisis: el analisis reportaje y el analisis reconstruccion. El
reportaje es utilizado, mas que todo, para narracion de deportes o para ciertos espectaculos.
En el caso de las artes escénicas propone un andlisis tipo reconstruccion, al cual nos

referiremos, porque, segun él, permite captar las emociones directas de la audiencia.

Segun el autor este tipo de andlisis es un tanto obsoleto pues tiende a analizar
declaraciones e intenciones de los(as) artistas y detalles que se han acumulado o
documentado histéricamente (Pavis, 2011, p. 26), este es el punto en el que se encuentra que
las intenciones del andlisis feminista de las artes escénicas que se propone en esta
investigacion difiere con la propuesta de Pavis en considerar el andlisis tipo reconstruccién
como un analisis invalido, ya que precisamente este rasgo de este tipo de indagacion es
significativa para acentuar el enfoque del presente andlisis, pues considerar el proceso
histdrico de la artista y de su obra, toma un enorme significado para un analisis feminista que
incorpora, ineludiblemente, todo el proceso de construccién no solo de la obra, sino a nivel

personal de la artista.
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El autor hace una diferenciacion entre experiencia y reconstruccion. Se refiere a la
experiencia para explicar la vivencia que mueve a la audiencia en el momento mismo que
disfruta del espectaculo (que también es importante indiscutiblemente para cualquier tipo de
analisis). Para Pavis es necesario marcar la diferencia entre esa experiencia instantaneay el
conocimiento de lo que se haya investigado o reconstruido con anterioridad. De nuevo aca
vemos una marcada diferencia que nos separa de la propuesta de Pavis, pues en un analisis
feminista el resultado de la obra pasa por las vivencias de las mujeres artistas, como
ampliamente se ha explicado en este documento, por lo que la experiencia instantdnea que la
investigadora tenga ante la puesta en escena, se relacionara con el conocimiento que haya
obtenido por medio de la reconstruccion de la historia de las artistas asi como del proceso de
reflexion que ellas tuvieron para lograr sus obras, por tanto, no son procesos desarticulados,
pues es mediante ese proceso que se logra, por una parte, recuperar el discurso desde la
narrativa de la artista (ellas dicen qué las inspird, coOmo trabajaron, etc), por otra parte, la
investigadora tendra la posibilidad de articular las narrativas de las artistas con las
sensaciones que genere la obra y de manera critica, evidenciar el aporte a los procesos de
deconstruccion de los discursos hegemonicos sobre el cuerpo asi como sobre los sistemas
de representacion, aportando a la critica a la razon patriarcal y a la critica a la representacion

tradicional.

Para Pavis, el analisis de los espectaculos, o de las artes escénicas, no deberia
convertirse en una cuestion tedrica y, segun él, no deberia tener tanto peso el contexto teérico
de la obra: ¢Podriamos afirmar esta Ultima caracteristica como una de las principales

diferencias entre un analisis de arte y lo que un andlisis feminista persigue?

Depende de lo que el autor esté definiendo como “contexto tedrico”, nos encontramos
acé con una enorme discrepancia, ya que, si lo concebimos como teoria artistica o estructural
de la obra, el uso que tendria en el presente analisis por una parte, es meramente para
enmarcar la obra y para describir los elementos que permitan a las personas imaginar o
reconstruir las escenas y por otra parte, articular el discurso expuesto por las artistas con el
analisis feminista de expropiacion del cuerpo de las mujeres, ya que se ha expuesto
anteriormente que el andlisis feministas se centra intencionalmente en el contenido politico de

las obras, pues esto dentro de un analisis tedérico feminista juega un papel central, es decir se
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ha encontrado / decidido /definido que en un andlisis feminista de obras escénicas la lectura
y reconstruccion del entramado entre lo artistico y lo tedrico-politico se constituye en lo mas

importante.

Como parte de la teoria de analisis que propone Pavis, resulta de gran utilidad los
procesos analiticos que denomina: aprehension global, vectorizacion y concepto de
materialidad. Se considera que estos procesos analiticos permiten amarrar los momentos de
explosién de sentidos, los elementos significativos que se encuentren en el proceso de

Visionado, junto con la reflexion tedrica.

La puesta en escena su produccidon y recepcion no se ofrece nunca llave en mano,
sino que hay que hacer la hipotesis a menudo fragil de una cierta vectorizacion, o
sea una tension de signos o momentos del espectaculo y de un recorrido de sentido
gue los vincula y hace pertinente su dinamica. (Pavis, 2011, pp. 32-33)

La aplicabilidad de este concepto vectorizacion, relacionado con la presente
investigacion, radica en la siguiente afirmacion: ya que una produccion de arte escénica no
dice de manera explicita, ni nos da un manual, de cdmo realizar la interpretacion o de como
leer lo que se nos presenta en escena, es posible partir de la hipotesis de que existe el
potencial de ir vinculando o comparando diferentes signos, elementos y momentos escénicos,
(que pueden ser voces, luces, movimientos, vestuario, colores, silencios, entre otros) y que
analizados en su integralidad o contextualidad podrian estar diciendo algo que desde una
lectura feminista se va formando, dibujando y transformando en significados claros segun los
fundamentos teoricos de los que parte la investigadora, asi mismo todo lo anterior se relaciona

con lo que el autor llama la experiencia de la materialidad.

Por tanto, primero se va a dar un acercamiento a lo aparente, lo que se puede percibir

con los sentidos como la vista, el olfato, el oido, el tacto,

El espectador que asiste a un espectadculo experimenta concretamente la
materialidad cuando percibe materiales y formas, y siempre que se mantenga del
lado del significante, es decir mientras se resista a una traduccién inmediata en
significados. Ya se trate de la presencia y de la corporalidad del actor de su tono
de vos, de la masica, de un color o de un ritmo, el espectador se sumerge
primeramente en la experiencia estética y en el acontecimiento material. No tiene
por qué reducir esta experiencia a palabras. (Pavis, 2011, p. 33).
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Posteriormente, el espectador o la espectadora, se relacionara con los elementos que
estan en escena, de esta manera podria quedarse sélo en las percepciones, en el asombro
de lo que esta ante si, pero dice Pavis (2011), se hace inevitable empezar a Vectorizar, es

decir, a organizar, darle sentido, significados, a lo que se tiene en frente:

Confrontado con un gesto, un espacio 0 una mauasica, el espectador apreciara
durante el mayor tiempo posible su materialidad: quedard primero afectado de
asombro y de mutismo por esas cosas que se le ofrecen a su estar-ahi, antes de
integrarse al resto de la representacion y de volatilizarse en un significado
inmaterial. Pero tarde o temprano, fatalmente, el deseo se vectorizara y la flecha
alcanzard su presay la transformara en significado. Leer los signos del espectaculo
supone asi, paradojicamente, resistirse a su sublimacion, pero, ¢durante cuanto
tiempo? (Pavis, 2011, p. 33).

Es importante destacar que el analisis de artes escénica parece situar en un lugar
importante ese primer enfrentamiento con la escena, ese contacto mas directo, “mas fisico”,
mas material, sin embargo para un analisis feminista, es necesario mas bien fusionar esas
primeras experiencias visuales, lo que se entiende por materialidad (sin disminuir su
importancia) con las sensaciones que poco a poco se van hilando en la mente del
espectador(a). EI mismo Pavis propone que es necesaria una combinacion entre el “aspecto
material de los signos”y la necesidad de analizar cada signo en el “acontecimiento organizado
y canalizado” es decir, en el todo de la obra: “Semiotizacion y desemiotizacién son pues
operaciones antitéticas pero complementarias de la obra de arte y de su experiencia estética”.
(Pavis, 2011, p.34)

Por tanto, para efectos de este proceso de analisis, quedara como elemento en la
construccion de la metodologia que la vectorizacion esta dada, principalmente por el
movimiento de los cuerpos en escena, secundariamente por los otros elementos. Las
corporalidades, es decir, los cuerpos de los sujetos en escena —actrices, actores, bailarinas,
bailarines— adquieren un significado central, pues como se expuso anteriormente, en el arte
feminista, la materialidad del cuerpo ha sido fundamental, pero en escena el cuerpo no
aparece de manera unica, efectivamente se rodea de otros elementos, pero estos giran en

torno al cuerpo, aportando a clarificar el lenguaje.
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Si bien debe quedar claro que se trata de un andlisis feminista, ciertamente es necesario
incluir algunos fundamentos tedricos que permiten la descripcion artistica de las obras a partir
de elementos escénicos formales siguiendo los aportes de diferentes autores y autoras a cerca
de la comunicacion no verbal, la semi6tica del arte escénico y la escenologia, elementos que
se detallan mas adelante, por ahora, interesa precisar que este analisis feminista al
sustentarse en obras escénicas, pudo alimentarse de algunas de las categorias y técnicas de
analisis usadas por la semidtica del arte escénico, sin embargo, ha sido en el ejercicio
inmediato de observacion de la obra y hasta con el ejercicio mismo de la experimentacién de
las sensaciones y de la vectorizacion que se generaron, lo que primero o inicialmente fueron
definiendo cuales elementos sensitivos y discursivos de la obra podrian estar reflejando
cuestionamientos y, por lo tanto, cuales se podrian identificar como un aporte para el discurso

feminista, para luego en un segundo momento, profundizar a partir de la técnica de visionado.

Al hablar de elementos sensitivos, es necesario esclarecer que existen una serie de
elementos materiales escénicos que apelan a los diferentes sentidos de la audiencia, es decir,
a la vista, el oido, el tacto, incluso podria apelar al gusto, creando imagenes o impresiones
gue quedan en la audiencia, aportando informacién en ese proceso de experimentar
sensaciones y vectorizar, no obstante, esos elementos tienen relacién en cada obra o montaje
con especificidades técnicas que las artistas escogen para dar forma a su puesta en escena,
se trata de elementos como técnicas corporales, escenografias, guiones (también
denominado Texto Dramatico), elenco, personificacion de las(os) bailarinas(es) o actores y
actrices, musicalizacion, vestuarios, iluminacion, entre otros, con lo cual se le da vida a la
discusién / dialogo que la artista establece con la sociedad, en general, y con la audiencia, en

particular.

En el espacio escénico se crea un entorno en donde los gestos, las miradas, el
movimiento del bailarin, la escenografia, la iluminacion, el vestuario, el maquillaje,
y todos los elementos que intervienen forman parte del discurso, y todo ello
proporcionan estimulos y sentido a la retérica, simbolos y nexos que forman parte
del imaginario colectivo, creado y re-creado en ese espacio escénico. (Hidalgo,
2007, p. 193).

Dado este complejo entorno escénico sera de importancia clarificar algunas categorias

como: la relacion entre técnicas corporales cotidianas y técnicas corporales extracotidianas;
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la relacién entre signos y significados; la relacién entre la idea principal de la obra con la
experiencia de vida de la artista; y algunos elementos de la retérica (como pueden ser los

tropos) que se utilizan en la creacion de obras escénicas.

Tomando en cuenta todo lo anterior, cada obra ha sido considerada y observada de
manera particular, como lo que es, una unica “obra de arte”, aunque si se definieron elementos
gue apoyan el analisis tedrico-metodoldgico utilizado para analizar ambas obras como, por
ejemplo, elementos histdricos que estan relacionados con ambas obras, la exposicion de
gestos y movimientos (de comunicacion no verbal) que revelan los nexos entre el discurso
escénico y el imaginario colectivo, asi como la mencion a algunos elementos escénicos que

podrian ser parte de la discusion sobre la iconografia feminista.

A continuacion, se exponen varios elementos del contexto escénico con los cuales se
espera clarificar a quien lea este documento, cuales son los componentes que se encontrara
en el escenario, pero igualmente, como desde esta propuesta de investigacion, se ha decidido

hacer lectura de los mismos.

1.7. ANALISIS DEL CONTEXTO ESCENICO:; INTRODUCCION A LOS
COMPONENTES BASICOS PARA LEER LAS ESCENAS.

1.7.1. INTRODUCCION

La experiencia de la materialidad, el contacto inicial con materiales, formas, movimientos
y demas, se va a comprender como la expresion fisica o sensorial de diversos lenguajes que
se articulan en escena, es decir, como objetos, elementos o sujetos que ademas de “ser’ y
“estar” en el escenario, aportan a “leer” y comprender la puesta en escena cual si fuera un
texto. Estas materialidades que expondremos como lenguajes, componen el Contexto
Escénico —empezando por los cuerpos en escena, pasando por propiedades de estos, asi
como las del espacio-tiempo— y se complementa, con los elementos del Marco Escénico que

mas adelante se exponen.

Si bien Pavis (2011) plantea que no deberia buscarse la traduccion de cada elemento

esceénico, es de interés, por una parte, recuperar la vision de Hidalgo (2007) de la obra como
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un hipertexto abierto a lecturas y significaciones, por otra parte, conocer desde diversos
autores y autoras cuales son los elementos que se pueden encontrar en escena y aportan a

construir la obra misma.

Primeramente, al hablar del Contexto Escénico, retomaremos una idea dada por Hidalgo,
(2007) que nos da una base para comprender el entramado de elementos y lenguajes en

escena:

En el espacio escénico se crea un entorno en donde los gestos, las miradas, el
movimiento del bailarin, la escenografia, la iluminacién, el vestuario, el maquillaje,
y todos los elementos que intervienen forman parte del discurso, y todo ello
proporciona estimulos y sentido a la retérica, simbolos y nexos que forman parte
del imaginario colectivo, creado y re-creado en ese espacio escénico. La danza
conjuga diferentes lenguajes, en los que los signos dialogan entre si, se forman
sintagmas que procuran significaciones. Pues no se pretende la interpretacion de
cada lenguaje por separado, sino la conformacion en un todo. (Hidalgo, 2007,
p.193)

A partir de esta explicacion por Hidalgo (2007), asi como la explicacion que anteriormente
se ha retomado de Pavis (2011) como “aprehension global”, en esta investigacion no es de
interés fragmentar la obra en sus elementos, sino tomar la obra como un todo, como un
discurso construido por parte de la artista para debatir con la sociedad en torno a cuestiones
propias al feminismo o como critica a la razén patriarcal, por tanto, acé tratamos de recuperar
esos elementos con los cuales se construyen sintagmas (grupos o conjuntos de signos) que
las artistas han puesto en escena, para interpretarles desde los ejes tedricos planteados en
esta investigacion y tratar de corroborar el potencial aporte que estas artistas y las artes

esceénicas pueden hacer a los debates feministas.

No obstante, para comprender la obra como un todo, para lograr comprender el discurso
gue han creado mediante estas obras, vamos a retomar los aportes de diferentes teéricas y
tedricos que analizan el lenguaje escénico desde la comunicacion no verbal, la semiologia y
la escenologia, aportdndonos, tanto categorias para comprender esos diferentes lenguajes
gue vamos a encontrar en una puesta en escena, COmo mecanismos para su lectura y
comprension, pues hasta el momento se ha venido sefialando algunos aportes de Hidalgo
(2007), de autoras feministas como Mandel (2010), Carro (2010) y Ballester (2012), asi como
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otros de Pavis (2011) en cuanto a como deberia irse construyendo la interpretacion de una
obra, ahora pasaremos a ahondar entorno a qué se puede encontrar en la obra, sin dejar de

avanzar en reflexionar sobre el cémo.

En este momento resulta pertinente incluir aportes de Lotman (1996) sobre el lenguaje
especifico de lo escénico. Por una parte, resulta certero decir que el arte escénico tiene un
lenguaje propio que permite a la audiencia apreciar que se encuentra ante una obra, pero ese
lenguaje debe ser comprensible para quien observa, pues asi es posible un dialogo artistico
entre artista y audiencia, de lo contario un lenguaje incomprensible, al margen de cualquier

relacién con tradiciones culturales y sociales, resultara extrafio para la audiencia.

Aunado a esto Lotman (1996) advierte que el lenguaje artistico no busca la verosimilitud,
no busca la reproduccion exacta de la vida. Para ello, en el texto “Semidtica de las artes y la
cultura” expone como, histéricamente, algunos criterios, para el analisis de arte teatral, se han
basado ingenuamente en la busqueda de una identificacion o correlacion entre lo puesto en
escena Y la vida, anulando asi lo especifico del lenguaje de las artes escénicas, que es la
inverosimilitud convencional, es decir, el reconocimiento de que lo puesto en el espacio

escenico es una ficcion acordada (convenida, pactada) entre diferentes participantes.

No obstante, a pesar de ser una situacion construida, Lotman (1996) explica como esta
se experimenta de manera ladico-convencional, pues si bien se sabe que lo expuesto en
escena no es la realidad misma, quienes participan pueden experimentar emociones en

correspondencia con la situacion:

La esencia de la conducta ludrica consiste en saber y no saber al mismo tiempo, en
recordar y olvidar que la situacion es ficticia. Negarle las lagrimas a la ficcion es una
violacion de la vivencia ludicra de la misma naturaleza que llamar al cuerpo de
bomberos cuando se juega a los incendios o subir a la escena para defender a
Desdémona de Otelo. (Lotman, 1996, p. 60)

A causa de esta propiedad de las obras escénicas es posible recurrir a las sensaciones
o la experiencia de la audiencia para valorar el aporte de la obra, no obstante, como se ha
venido explicando, existe una riqueza dada por la hipertextualidad que en ellas se encuentra,

de manera tal que:
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En realidad, el texto Unico del espectaculo se compone, por lo menos, de tres
subtextos bastante independientes: el texto verbal de la pieza, el texto de la
actuacion, creado por los actores y el director, el texto de la conformacion pictorico-
musical y luminica. El que estos subtextos conformen una unidad en un nivel
superior no anula el hecho de que el proceso de codificacion transcurre en ellos de
distintos modos. (Lotman, 1996, p. 76)

Es por esto, por esa configuracion independiente de los subtextos, que se hace necesaria
la siguiente exposicidén acerca de los lenguajes que vamos a encontrar en escena. Se iniciara
con la explicacion sobre el cuerpo, con categorias como: técnicas corporales, técnicas
extracorporales, el sistema kinésico (y su relacién con los gestos y las posturas); luego se ira
articulando con los sistemas que explican la relacion entre el cuerpo y el tiempo (sistema
cronémico) asi como el cuerpo y el espacio (el sistema proxémico), y con los sistemas que

refieren a sonidos (sistema paralingtiistico).

Posteriormente, se pasara a explicar los lenguajes que se encuentran en relacion al
escenario y que pueden modificar, enfatizar, contextualizar aspectos del cuerpo o de los

personajes como, por ejemplo, la escenografia, el vestuario, el maquillaje e iluminacion.

Pero como se ha postulado anteriormente, estos elementos al presentarse como
subtextos no se exponen soélo desde su materialidad o cualidad fisicas, sino que contienen
significados, es decir, “El espacio escénico se distingue por un alto grado de saturacion
signica: todo lo que entra en la escena adquiere la tendencia a saturarse de sentidos
complementarios con respecto a la funcion objetual directa de la cosa, el movimiento se vuelve

gesto, y la cosa, detalle portador del significado.” (Lotman, 1996, p. 66).

En este sentido, se puede tener en cuenta que dentro del lenguaje escénico, todos los
objetos que entran al espacio escénico se convierten en “signos teatrales”, por tanto,
adquieren cualidades y atributos particulares, diferentes, complementarios, a los que tienen
en la “vida real”, por lo que la descripcidon que se hara a continuacion no sera utilizada para
“traducir” lo puesto en escena, sino para aportar al proceso de lectura de las obras, asi como
para ilustrar las categorias de analisis que emergieron de la lectura sobre la expropiacién del

cuerpo y el poder de la psiquiatria.
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Para ampliar sobre la relacidén entre objeto, signo y significado en el espacio escénico,

Zappelli (2006), explica que

Mientras que en la vida real la funcion utilitaria de un objeto es, normalmente, méas
importante que su significado, dice Karel Brusak, en el escenario la significacion
adquiere la maxima importancia. [...] El objeto en la escena se vuelve unidad
semidtica, representante de la clase de objetos de la que es miembro. Un objeto
real puede ser sustituido en el escenario por un simbolo, siempre y cuando este
simbolo sea capaz de transferir a si mismo los signos propios del objeto. (Zappelli,
2006, pp. 5-6)

Hay que aclarar que en esta exposicion se hace una fragmentacion de estos lenguajes
por motivos ludicos, no obstante, estos se deben articular para poder construir un discurso,
por tanto, para un analisis como el que aqui se propone, no se hard un analisis de estos
elementos de manera fragmentada para cada obra, sino que se tendran como referente para
comprender los diferentes componentes o lenguajes que hay en escena y el potencial que
tienen para transmitir ideas, para ser signos o referentes sobre categorias feministas, asi como
para aportar a la critica de la razén patriarcal y a la critica de la representacion, siguiendo la

propuesta que anteriormente se expuso a partir de Carro (2010).

1.7.2. TECNICAS CORPORALES

De manera basica, se podria decir que las técnicas corporales son costumbres,
habilidades fisicas e incluso prohibiciones fisicas, que se encuentran cargadas de funciones,
valores y significados, dentro de cada cultura o sociedad, pues se determina mediante la
cultura y la trasmision de esta: ¢, de qué manera moverse ante una u otra situacién?, ¢ cuando
moverse o0 cuando estar en quietud?, ¢quiénes pueden y quienes no pueden realizar uno y
otro movimiento?, ¢ para qué sirve el uso de uno y otro movimiento?, ¢ qué significa uno u otro

movimiento, gesto, postura, mirada en determinadas circunstancias?

Es decir, se trata de la adjudicacién de determinados movimientos sobre los cuerpos
para entrar en comunicacion y convivencia dentro de las sociedades, por tanto, toda actividad
humana se puede comprender como una técnica desarrollada en sociedad para utilizar el
cuerpo como herramienta para estar en sociedad, para amoldar el cuerpo y para establecer

comportamientos segun se esté en espacios publicos o privados y que, a su vez, sean
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movimientos que permitan leer la pertenencia de una u otra persona a una u otra categoria
social, como Hidalgo, R. (2007) explica (siguiendo la propuesta que desarrolla Mauss, M.
1979) las técnicas corporales estan definidas segin sexo y edad, (otras categorias que
podriamos pensar son género (lo masculino y lo femenino); clase social; grupo étnico, nacional
o regional de pertenencia; entre otros); ademas, son aprendidas por medio de la socializacion
(espontaneidad e imitacion) y de la educacion (sistematizacion del comportamiento)

impregnando de significados a las acciones y a los cuerpos.

Cuando se esta ante una obra escénica, se esta ante el movimiento de cuerpos, en esta
medida, podemos entender que los movimientos que se dan en una obra escénica
representan ideas que la sociedad ha adjudicado a los cuerpos, es por ello que el mayor peso
semiotico esta sobre las personas que estan sobre el escenario, lo que estas hagan o digan

nos dara la pauta para entender el sentido de la obra.

Siguiendo a Mauss, cuando sefala “Gracias a la sociedad hay movimientos precisos y
un dominio de lo consciente frente a la emocioén y a lo inconsciente.” (1979, p. 335) se puede
comprender que las acciones, los movimientos, el amoldamiento de cuerpo, pasan por la
normalizacion de los cuerpos y la patologizacién de aquellos cuerpos que no se comportan
conforme alo establecido en la sociedad, pero también se puede divisar que es en el escenario
donde se puede evidenciar esa naturalizacion, pues la artista y el artista toman su cuerpo, los
movimientos aprendidos en su sociedad y, mediante sus estudios como artistas, pasan a
cuestionar la imposicion diferenciada que se hace de los movimientos y asi podemos ver la
emocion, el cuestionamiento, la deconstruccion de esos movimientos, porque tenemos ante

nosotros/as la representacion de lo que se supone que debe ser y no debe ser.

La propuesta de analisis de Hidalgo (2007), -inspirada en la reflexiéon de Mauss- para
ahondar en la comprension del movimiento humano dentro y fuera del escenario, sus nexos e

importancia con la sociedad y la cultura, resultan iluminadores para el presente analisis.

Hidalgo, R. (2007) propone diferenciar entre técnicas corporales cotidianas y técnicas

corporales extracotidianas. Lo que se comprende como las técnicas corporales cotidianas,

son aquellas que se usan en el diario vivir dentro de la sociedad. Estas, son tomadas y

reinterpretadas o resignificadas a través de técnicas corporales extracotidianas (como son las
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técnicas de danza y actuacion), para construir un discurso que sera expresado mediante el
cuerpo, esa técnica corporal extracotidiana buscara un lenguaje estético lleno de energia con
el cual transmitir formas y contenidos que impacten en las emociones y la reflexion de quien

observa.

Por tanto, los Nexos existentes entre el cuerpo cotidiano (técnicas corporales cotidianas)
y el cuerpo en la danza y en la actuacion, son una construccion que pueden comprenderse y
leerse a partir de la convencion de los significados socioculturales sobre el cuerpo, sus
posibilidades y sus usos, asi que al estar frente a un espectaculo escénico, la audiencia puede
comprender las expresiones corporales, sus usos y posibilidades, pero también puede divisar
si esos usos culturalmente aceptados estan siendo trasgredidos, tergiversados, ridiculizados,
asi como las significaciones y re-significaciones que se le estan dando al cuerpo mismo en
escena. De manera mas precisa, tenemos la siguiente definicion de “nexo” que da Hidalgo
(2007):

[...] prefiero usar nexo, pues cddigo es restringido a la idea de que algo esta en
vez de o0 esigual a otra cosa de manera cosificada. Por su parte, nexo es dinamismo
del flujo psiquico y la red simbdlica de los procesos del imaginario, en donde se da
la variacion y la permanencia, al relativizar los significados...y al reiterarlos como
constituyentes dentro de un didlogo comunitario. (Vergara, 2003, pp.104-105 citado
por Hidalgo, R. 2007, p. 195)

Asi, esos Nexos permiten que la nocion de “cuerpo” que tienen las personas de la
audiencia se conecte con la nocién de “cuerpo” que esta siendo planteada desde el escenario
a partir de esa convencion de significados, es decir, a partir de los significados que la sociedad
ha adjudicado a los cuerpos es posible establecer un dialogo entre coredgrafa-interprete-

audiencia.

Ahora bien, para clarificar de qué manera nos es posible leer, dentro de una puesta en
escena, la relacion entre lo que venimos llamando técnicas corporales cotidianas y técnicas
corporales extracotidianas, podemos acercarnos a los aportes que tanto Cestero (2006) como
Carrasquero y Finol (2007) nos presentan, al exponer acerca de los diferentes elementos que

componen la Comunicacién No Verbal, en el arte escénico.
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Cestero (2006) lo hace desde los estudios realizados por la Comunicacion No Verbal
nutridos por los andlisis antropologicos de R. Birdwhistell sobre kinésica y de E. T. Hall sobre
proxémica, estudios con los cuales se ha podido establecer que los signos de comunicacion
no verbal son parte fundamental de los medios de comunicacion humana, pues la
comunicacion verbal siempre va acompafada o se alterna con elementos no verbales,

generando asi una co-dependencia.

A partir de Cestero (2006), podemos establecer que la Comunicacién No Verbal engloba
todos los signos y sistemas de signos no linglisticos que comunican o se utilizan para
comunicar, los cuales se pueden agrupar en dos conjuntos, (teniendo presente que siempre

estan interrelacionados):

A. Los signos y sistemas de signos culturales, es decir, el conjunto de habitos
de comportamiento y ambientales y las creencias de una comunidad que
comunican, en sentido amplio y en sentido estricto.

B. Los sistemas de comunicacion no verbal, esto es, el conjunto de signos que
constituyen los distintos sistemas de comunicacion no verbal, a saber, el sistema
paralingiistico, el quinésico, el proxémico y el cronémico. (Cestero, 2006, p. 59)

En relacién con el proceso de analisis que aqui proponemos, nos interesa hacer
referencia a los cuatro ultimos sistemas de comunicacion no verbal que menciona Cestero
(2006) “el paralenguaije, la quinésica, la proxémica y la cronémica”. Primeramente, siguiendo
lo expuesto por Cestero (2006), se debe entender que los sistemas paralingtistico (el cual es
fénico) y quinésico o kinésico (el cual es corporal) son definidos como sistemas basicos o
primarios de la comunicacién humana que alteran los enunciados, mientras que los sistemas
proxémico (el cual es corporal y espacial) y cronémico (corporal-temporal) son propuestos
como secundarios ya que, como sistemas de comunicacién basados en la cultura, afectan,

modifican, refuerzan los sistemas basicos de comunicacion.

De esta manera podemos divisar que los elementos de comunicacion no verbal se
pueden comprender como acciones realizadas de manera casi automatica o espontanea
cuando se trata de técnicas corporales cotidianas, pero no cuando se trata de las técnicas
corporales extracotidianas que se usan en la danza y el teatro, pues en el escenario la

comunicacion no verbal se utiliza de manera consciente, ya que los movimientos del cuerpo
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se realizan de manera reflexiva por basarse en un montaje de la actuacién asi como de
coreografias, por ello las artes escénicas son referente para comprender como estos sistemas
de comunicacion (los movimientos, las expresiones, los sonidos, el manejo tiempo-espacio),
asi como la articulacion entre estos sistemas permiten discutir la representacién de los signos,
movimientos, caracteristicas que culturalmente impactan la construccion que se tiende sobre
los géneros, la construccion de la ideologia de género en una sociedad, y asi mismo, en el
caso de esta investigacion cuestionar como algunos agendes de poder, como la medicina, la
psiquiatria, los gobiernos y gobernantes participan en la expropiacion del cuerpo de las

mujeres.

Por tanto, la centralidad del cuerpo en escena es de interés metodologico en la presente
investigacion, ya que al presentar los cuerpos de las bailarinas y de las actrices en el analisis

de las escenas se debe entender que se hace porque:

Sus cuerpos son primordiales: son el emisor, el receptor y el mensaje, y no dejan
indiferente a ningun espectador, al adoptar una actitud de compromiso social que
convierte sus trabajos en pequefios actos de resistencia y denuncia ante el
falocentrismo. (Mandel, 2010, p. 23)

El movimiento de sus cuerpos, sus expresiones, su proximidad, sus voces, son las que
le dan contenido a esa parte del analisis de escenas, develando la expropiacién del cuerpo y
el poder de la psiquiatria, asi como la critica de la razon patriarcal y a la critica de la

representacion.
a. SISTEMA KINESICO:
Para referirnos a este sistema, interesa iniciar recordando que,

[...] la gestual no es mas que un elemento de la representacion, arbitrariamente
aislado del resto de la puesta en escena. Ahora bien, el contexto global de la escena
y la mirada del espectador son siempre los que sobredeterminan el gesto [...] Las
teorias que tomamos prestadas de la comunicacion no verbal sélo deben ser un
medio —y no un fin— de aclarar un sistema estético, es decir, una poética construida
artificialmente. (Pavis, 2011, p. 81)
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Para comprender esa gestual, trataremos de ir articulando la explicacion dada por
Cestero (2006) y por Carrasquero y Finol (2007). El sistema kinésico esta relacionado con el
movimiento, la actitud y la expresion tanto corporal como facial, incluyendo aspectos como la

mirada y el contacto corporal.

Los gestos y movimientos faciales y corporales son movimientos psicomusculares con
valor comunicativo (Cestero, 2006 p. 62), por tanto, al ser interdependientes se deben leer de
manera articulada para abstraer su mensaje, pero se pueden caracterizar de manera separada

para facilitar la identificacion de algunos elementos.

Por una parte, se tienen los gestos faciales o mimicos los cuales se producen, segun
Cestero (2006), por medio de los ojos, las cejas, el entrecejo y el cefio, la frente, los pémulos,
la nariz, los labios, la boca y la barbilla. Para Carrasquero y Finol (2007), los gestos faciales
permiten reproducir o representar las emociones ante diversas circunstancias, pero dado que
estas expresiones son intencionadas en escena, pueden clasificarse como abiertas
(expresiones fluidas como la risa), cerradas (expresiones duras como el llanto) y neutras

(expresiones como la indiferencia).

Por otra parte, a nivel corporal se tienen gestos, posturas, actitudes, movimientos, etc.,
pero, inicialmente, como lo mencionan Carrasquero y Finol (2007), se tiene al cuerpo mismo,
pues la sola presencia de un cuerpo en escena, separado de su movimiento, puede comunicar
por medio de sus caracteristicas, propiedades, cualidades, formas, colores... al agregar el
movimiento se puede leer la intensidad y la velocidad con la que se realizan los gestos, la

articulacion que tiene con ideas, emociones, necesidades expresadas en escena.

Finalmente, articulando los gestos faciales y corporales, tanto Cestero (2006) como
Carrasquero y Finol (2007) incluyen un elemento mas: la posicion o postura, la cual tiene que
ver con tres elementos: la ocupacion dentro de un espacio; la forma particular en que se
colocan los érganos con respecto al cuerpo mismo; la forma en que la posicién tomada se

relaciona con otros cuerpos en escena y con componentes de la escenografia.

Como se viene exponiendo, la riqueza de la gestualidad facial y corporal en las artes

esceénicas, trasciende las caracterizaciones que tomamos de la comunicacién no verbal, pues
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nos interesa tener presente que con ella se construye el discurso y, posiblemente, una estética

de cuestionamiento a representaciones patriarcales en las artes escénicas.
b. SISTEMA PROXEMICO:

Al hablar del sistema proxémico, Cestero (2006) explica que se trata de un sistema
“conformado por los habitos relativos al comportamiento, al ambiente y a las creencias de una
comunidad que tienen que ver con la concepcidn, el uso y la distribucién del espacio y con las

distancias culturales que mantienen las personas en interaccion.” (p. 63).

Especificamente, en cuanto a la interaccién de las personas se ha definido la “proxémica
interaccional” mediante la cual “se establecen las distancias a las que las personas de una
comunidad realizan distintas actividades interactivas o comunicativas [...] estas distancias
varian transculturalmente, de la misma manera que la importancia que se le confiere al hecho

de guardarla o no.” (Cestero, 2006, p. 63)

Las dos anteriores definiciones que Cestero ofrece para tener una comprension desde
lo corporal cotidiano, pueden aportar a la comprension de lo que Carrasquero y Finol (2007)
comprenden como proxémica a nivel de las representaciones escénicas, quienes lo dividen

en dos niveles o signos:

» La posicidn espacial que toma un cuerpo dentro de escena y la distancia que
este cuerpo tiene de otros cuerpos en escena, de los elementos escénicos y
de la audiencia (posicion que se puede ver en relacidén con la quinésica
anteriormente mencionado, aumentando asi el significado del movimiento y del
cuerpo).

« el acceso de un cuerpo a escena, es decir, las entradas y salidas que van
determinando los cambios de circunstancias en escena (quién entra y quién

sale de escena, cOmo y para qué).

Por tanto, la cercania y la lejania entre los cuerpos, asi como entre cuerpos y otros
elementos escénicos, nos hablan de las posibilidades de interaccién asi como de las
prohibiciones de ciertos comportamientos en sociedad, pero también nos exponen los vinculos

entre los personajes, la interaccién a partir de rangos o jerarquias (entre diferentes elementos),



72

asi como posibles intercambios con el entorno, es decir, como el personaje se siente o se

comporta en el espacio creado para la puesta en escena.

c. SISTEMA CRONEMICO:

El sistema cronémico es definido por Cestero (2006) “como la concepcidn, la
estructuracién y el uso que hace del tiempo el ser humano.” (p. 64) y lo divide en tres

categorias:

» Tiempo conceptual: definido por los habitos de comportamiento y creencias
relacionadas con el concepto que tienen las culturas en torno al tiempo: las
valoraciones que le dan; la distribucion que hacen; la incidencia del tiempo en
la accion humana; incluye conceptos como puntualidad, eternidad, prontitud,
un rato, un momento, etc.

» Tiempo social: son los signos culturales que muestran el manejo del tiempo
dentro de las relaciones sociales, por ejemplo, cuanto debe durar una u otra
actividad o accion; cual es el momento apropiado para hacer una u otra

actividad o accion.

« Tiempo interactivo: se refiere a la duracion de otros signos como los gestos,
movimientos, aproximaciones, verbalizaciones, pausas, silencios, etc., dandole

asi uno u otro significado a la accion.

De una u otra manera, esta estructuracion del tiempo se puede trasladar a la puesta en

escena de una obra.

Siguiendo la propuesta de analisis que da Pavis (2011), la experiencia temporal se da de
dos maneras: objetiva, que es medible-cuantificable; y subjetiva, que corresponde con la
experiencia individual de cada espectador/a. El tiempo objetivo permite acercarse a la parte
técnica de la duracion-cronometrada de la representacion y, segun Pavis (2011, p. 164) esta
cronometracion del tiempo permite darle un ritmo a cada sistema de signos y a la puesta en
escena, en general, lo cual puede comprenderse como la manera en que se dispone que los
diferentes elementos escénicos entren y salgan de escena, cuando deben durar, si algunos

elementos deben ir al mismo tiempo o uno tras el otro, etc.
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En cuanto al tiempo subjetivo o interior, que refiere a la experiencia que tiene el
espectador y la espectadora de manera individual frente a la accion en escena, implica “[...]
sentir las variaciones de su flujo, sus cambios de velocidad y la longitud de sus pausas. Este
tiempo subjetivo de la variacion es el del tempo [...] El analisis temporal del juego anotara por
tanto los momentos de pausa, de silencio y de interrupcién de la accién, asi como los medios
utilizados para marcar los aumentos y las reducciones de la velocidad: el caudal vocal, los
desplazamientos y los cambios de tempo relativos a la norma cultural [...].” (Pavis, 2011, p.
165).

Ante esta divisidn, se crea la categoria “tempo-ritmo” que trata de articular lo cuantitativo
del ritmo y lo subjetivo del tempo. “El tempo-ritmo de la representacion marca a la vez la linea
continua de la accion (objetividad del ritmo) y las sutilezas imprevisibles del subtexto, con sus

pausas Yy sus silencios (subjetividad del tempo).” (Pavis, 2011, p. 166).

Por tanto, las nociones de tiempo conceptual, social e interactivo permiten ir leyendo
algunas variaciones de tiempo en escena, algunas convenciones sociales que se cumplen o
se rompen, asi como las alusiones y el juego que la dramaturga hace del tiempo en la obra.
Por ejemplo, se puede esperar que una obra dure menos de una hora, pero podria ser que la
artista considere usar mas tiempo o hacer sentir a la audiencia que el tiempo pasa lento; por
otra parte, las acciones en escena pueden percibirse a partir de su durabilidad, a partir del
tiempo interactivo y generar sensaciones en la subjetividad de cada quien, a partir de un
acelerado e intermitente cambio de luces, el tempo de la danza y la masica, el ritmo con el

que se pasa entre escenas, etc.

Un elemento mas que se va a tener presente es el “momento particular’ o privilegiado,
segun Pavis (2011) es un momento en el que el tiempo parece detenerse, “0, mas
prosaicamente, el momento en que el actor atrae a su publico, un «kmomento propicio», segun
Daniel Mesguich, en que el actor capta la atencién del publico” (p. 166). Ciertamente, ese
momento particular puede quedar en manos de cada espectador y espectadora, pero al mismo
tiempo, puede ser que la artista haya pensado dentro de su obra dar acento a un momento
para enfatizar sus ideas, para dar un antes y un después dentro de la narracién de la puesta

en escena, etc. Como se ha expuesto anteriormente, hay momentos que se usan para
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condensar sentidos o donde se percibe una Explosion de Sentidos, esto se corresponde con

lo que aqui se expone como “momento particular”.

Por tanto, en una puesta en escena se encuentran diferentes expresiones del tiempo,
incluyendo el tiempo dramético (tiempo determinado por el guion o texto dramético, ya sean
horas, dias, afios, dentro del cual se propone el desarrollo de la historia 0 sucesos) que es
importante para comprender el contexto o los didlogos que una artista puede tener con un
periodo histérico determinado. Dentro de esta diversidad, cada espectador/a tiene espacio y
oportunidad para captar la forma como la interaccion, el ritmo, el tempo y el tiempo dramatico
van siendo marcados por los diferentes elementos escénicos, guiandose por el movimiento

corporal, las luces, objetos, muasica, que pueden aportar a afectar la percepcion del tiempo.

d. SISTEMA PARALINGUISTICO Y LA VOZ:

Este resulta ser un sistema particular, ya que hasta el momento, se ha hecho alusién a
elementos que pueden enmarcarse mas desde las sensaciones visuales, pero este sistema
se comprende desde las sensaciones auditivas. Estos signos auditivos no se comprenden
como verbales porque no hacen referencia a palabras, frases, dialogos o canciones, sino a
sonidos producidos con la garganta o boca, pero también con otras partes del cuerpo como

las palmas de las manos, los pies o bien con objetos que se encuentran en el escenario.

El sistema paralinguistico definido por Cestero (2006) esta formado por las cualidades
fisicas del sonido y los modificadores fonicos; los indicadores de las reacciones fisiolégicas o
emocionales; los elementos cuasi-léxicos, comprendidos como vocalizaciones vy

consonantizaciones convencionales de escaso contenido Iéxico; las pausas y los silencios.

Para Carrasquero y Finol (2007), estos son elementos sonoros no articulados (no
lingUisticos) que provienen del reparto, sonidos que se producen como parte de la escena, a
los cuales se suman los elementos sonoros no articulados que son externos a la interprete o
el interprete como la musica y los efectos de sonido (de naturaleza, lugares, meteorolégicos,
etc.) que se reproducen de forma artificial, con los cuales se resalta, fortalece y define el
mensaje, y, ademas, aportan a la descripcién del tiempo y del espacio en los que se

contextualiza la puesta en escena.
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Todos los elementos paralinglisticos y sonoros se articulan al grupo de elementos de la
comunicacion no verbal. No obstante, es necesario aclarar la existencia de la comunicacion
verbal y abrir un breve espacio que nos permita comprender el aporte de este tipo de
comunicacion, aun cuando no se va a profundizar en los elementos técnicos de este como lo
son sus caracteristicas objetivas (tono, intensidad, timbre, frecuencia, métrica, partituras),se
trata de hacer un acercamiento a las cualidad subjetivas de la voz, pues parte de la fusion
entre danza y teatro permite la articulacién del movimiento con los sonidos, asi como con la

voz y, de una u otra manera, aportan a leer la obra.

Claramente, la voz hace referencia a la parte textual del guion o Texto Dramatico y, a
partir de esta, se puede obtener informacion valiosa del discurso expuesto por la artista. La
voz se puede expresar mediante la palabra, el dialogo o el canto y como se expuso, interesan
estos elementos porque en algun punto, una palabra, alguna frase o la letra de una cancion
pueden aportar a leer el discurso e, indiscutiblemente, van a impactar en la aprehension que

se tenga de la obra.

En cuanto a sus cualidades subjetivas, primeramente, hay que tener en cuenta que hay
una mezcla entre lo que el personaje debe transmitir y las cualidades de la voz que tenga la
actriz o el actor, la cantante o el cantante, por tanto, las posibilidades que tenga la persona
para caracterizar al personaje van a dar uno u otro matiz a la voz que se escuche en escena.
Pero, en general, interesa tener presente que a través de la voz se transmiten emociones y
cualidades del sujeto, por ejemplo, puede ser una voz femenina, masculina, enfermiza,
energeética, triste, agobiada, nerviosa, etc. Ademas, a través de ella se puede alterar el estado
de animo, humor o energia de la audiencia, puede ser mediante gritos, cantos suaves,

didlogos risuefios, etc.

Hasta este momento se tiene que estos sistemas (kinésico, proxémico, cronémico,
paralinglistico y la voz) hacen referencia a las posibilidades de significado y de significar que
tienen las diferentes partes del cuerpo, asi como sus movimientos en solitario o en relacién

con otros sujetos u objetos.

Pavis (2011) considera que no se puede analizar de manera mecanica los gestos de

artes escénicas como la danza, por lo que se deben crear estrategias para lograr ese analisis,



76

para lo cual propone el analisis de energia y de vectorizacion, -las cuales se han mencionado
anteriormente, pero mas adelante se retomaran-, mientras que en artes como la actuacion
donde existen textos que permiten la vocalizacién o uso de la voz, se puede recurrir a esa co-

dependencia entre lo verbal y lo no-verbal.

En el proceso de realizar el andlisis de los gestos y los movimientos, Pavis (2011)
propone retomar la teoria sobre la significacién (semiologia) y la puesta en escena global,
dentro de la cual se pueda leer la representacion mimética de los sentimientos, esto con el fin
de comprender los personajes, no obstante, acercarse a comprender y leer este elemento
puede tener complicaciones, pues expone el autor que mientras hay elementos que pueden
resultar obvios o evidentes para quien observa, hay otros de la puesta en escena que pueden
ser dificiles de abstraer, en especial, al hablar de emociones o sentimientos, los cuales podrian
ser variables segun la interpretacion de quien esté observando, por ello, de alguna manera en
la puesta en escena la artista / el artista tratara de hacer que las ideas sean visibles o legibles
a partir de las actitudes o acciones fisicas, o0 sea a partir de las cualidades del cuerpo y del
rostro, del movimiento de estos, asi como de la relacion de estos con los demas elementos

del escenatrio.

1.7.3. MARCO ESCENICO

Ya que se ha expuesto en torno a las técnicas corporales (su aporte a la comunicacion
verbal y no verbal) se ampliara en torno a varios de los elementos que fortalecen el mensaje
como lo son el vestuario, el espacio escénico y lailuminacién, principalmente nos apoyaremos
en “Imagen Escénica” (2006) de Gabrio Zappelli, doctorado en Estudios de la Sociedad y la
Cultura por la Universidad de Costa Rica, quien ha sido docente tanto de la Universidad de

Costa Rica como de la Universidad Nacional.
a. ESPACIO ESCENICO

Apoyandonos en Zappelli (2006) comprenderemos que al hablar de espacio escénico,
por una parte, estamos hablando de todo el complejo arquitecténico en donde se ubica el
espectaculo, por otra parte, estamos hablando de que el espacio puede ser organizado,
valorado, distribuido, es decir, si bien el espacio es intangible, tiene la facultad de ser alterado

segun las necesidades humanas. Dentro del espacio existe la posibilidad de movimiento, de



1

desplazamiento de cuerpos y de objetos, en él se desarrollan los sistemas proxémico y
kinésico, se interactia segun normas socialmente establecidas sobre las relaciones
interpersonales o de comunidad, pero también es posible quebrantar o modificar esas normas

segun se requiera para el guion o Texto Dramatico de la obra.

ESCENOLOGIA, ESCENOGRAFIA Y ESCENOTECNICA

Por tanto, siguiendo las ideas que Zappelli (2006) ofrece para comprender la disposicién
del espacio en una obra, hay tres categorias que son fundamentales, primeramente,

escenologia:

La escenologia, desde un enfoque semiolégico, parte del analisis de las
motivaciones y de las posibilidades de comunicacion y significacion de una obra de
arte esceénico, y de los procesos de produccion semidtica que implica su pertinencia
escenica.

Con el término escenologia se quiere enfatizar en el andlisis del aspecto “légico”
del espacio, a favor de las investigaciones y las aproximaciones metodoldgicas
necesarias para la comprension del espacio dramatico de una obra. La escenologia
es una primera etapa en el analisis del espacio. Estudia la produccion de significado
gue constituye, o constituira, la base semidtica de la futura imagen escénica.
(Zappelli, 2006, p. 3)

Esta idea es fundamental para el proceso de analisis que se propone en esta
investigacion porque las obras a analizar claramente incorporan un estudio del espacio
escenico y llegan a darle usos y significados diferentes a los convencionales, con lo cual van
rompiendo algunas las reglas que se han expuesto anteriormente (movimiento, tiempo, etc.),

asi como las que a continuacién se van a explicar.

Se comprende que, a partir de la Escenologia, es decir, de ese estudio que realizan las
directoras de las obras acerca de las posibilidades que ofrece un espacio determinado para
escoger la mejor manera de transmitir un mensaje, se establece la Escenografia, es decir, se
disefia y crea la mejor manera de traducir el “marco para la accion” que se ha imaginado y
escrito en el Texto Dramatico. Zappelli retoma la siguiente definicion para aclarar qué es

Escenografia:
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Arte y técnica de crear por medio de algunas oportunas soluciones pictoricas,
arquitecténicas y prospectivas (sic), la realidad ambiental ilusoria para la
representacion teatral (Devoto-Oli p. 2780 citado por Zappelli, 2006, p. 4)

Pero para lograr obtener esas soluciones espaciales que transmitan lo que se ha escrito
e imaginado en el Texto Dramético, se requiere de habilidades, materiales, conocimientos
para que lo puesto en escena no sélo ilustre el ambiente de la obra, sino que sea funcional

para la misma, para el elenco, para la audiencia, asi se obtiene la Escenotécnica,

El aspecto escenotécnico esta concentrado en el analisis de las soluciones técnicas
funcionales a las necesidades constructivas, especificadas en el dibujo, y aplicadas
en la fase de su ejecucion en la puesta en escena. (Zappelli, 2006, p. 4)

ESPACIO ICONICO

El espacio escénico requiere de la construccion de un “marco para la accién”, es decir,
requiere de una escenografia que represente un ambiente y/o una contextualizacion, esta
escenografia puede ser continua o cambiante, concreta o abstracta, metaforica, simbdlica,
construida, pintada, asi como incorporar tecnologias y proyecciones con fotografias o videos,
etc., pero todos los elementos que en ella se encuentran tendran una intension, aportan al

discurso general.

Eso significa que una escenografia como tal, no puede ser analizada como simple
cuadro o construccion arquitectonica; mas bien, debe ser considerada en su
relacion funcional con el contexto (texto global) del espectaculo. Una estructura
pictorica o arquitectonica es “escenografia” cuando presenta una disponibilidad de
sentido (Deleuze), o sea, cuando los elementos que componen el espectaculo le
atribuyen un significado mas completo y complejo con respecto al que ella misma
denota. (Zappelli, 2006, p. 26).

Ese significado de la escenografia y de los elementos que la componen depende del uso
gue les es dado dentro de escena, no soélo de la forma o del uso que se le suele dar dentro de

la sociedad.

En el teatro, es la funcion la que determina y confirma el sentido de los objetos en
el momento de su uso (una forma de determinar la funcion de un objeto escénico
es la palabra; otra, la accion). Por eso una escenografia realista puede ser llevada
a significar algo muy diferente de lo que es [...] (Zappelli, 2006, p. 28)
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El sentido de los objetos y de la escenografia, segun Zappelli (2006, p. 27) puede ser
concreto o abstracto, metaférico o simbdlico, asi como de metonimias. En ese sentido, lo
concreto depende de un complemento con su significado (no sélo de su forma, una silla es
usada y entendida como tal), mientras que lo abstracto depende completamente del

significado (una silla puede ser usada como un pedestal).

En la escenografia concreta, los elementos por separado y/o en su conjunto reproducen
el significado convencionalmente otorgado en sociedad, mientras que en la escenografia
abstracta, los elementos por separado y/o en su conjunto pueden tener una forma, un usoy
un significado que no corresponden de manera exacta con lo convencionalmente determinado

en sociedad.

La metafora se presenta cuando los elementos constitutivos de la escenografia o la
escenografia en su totalidad, son utilizados con una funcion diferente a la que le es propia o
esperada por el auditorio. Un objeto puede ser utilizado metaféricamente para representar
ideas o valores universalmente reconocibles convirtiendo asi un objeto en un simbolo.
Finalmente, las metonimias son las estructuras escénicas que con un Unico elemento escénico
permiten hace referencia todo el ambiente en el que se desarrolla la accion (Zappelli, 2006, p.
29).

Existe la posibilidad de encontrarse ante la saturacion de metaforas o de metonimias, asi
como existe la posibilidad de encontrarse con ambigiedades en los significados de los
elementos escénicos y de la escenografia, por lo que es necesario, en el momento del analisis,

tener presente el significado y uso atribuido por parte de las artistas o los artistas.
ESPACIO LUDICO-PERCEPTIVO

Dentro del espacio también es posible el movimiento, como se habia mencionado
anteriormente, y los elementos escénicos estan en relacion constante con las posibilidades
gue tienen las actrices y las bailarinas, asi como los actores y bailarines, de moverse en el

escenario e interactuar entre ellas y ellos, asi como con los objetos y la audiencia.
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El espacio ludico perceptivo se refiere a las posibilidades de desplazamiento del
actor y de percepcion de la representacion de parte del publico, posibilidades que
un especifico espacio brinda en la puesta en escena. (Zappelli, 2006, p. 22)

A partir de la anterior cita, se entiende que es necesario fragmentar lo Ludico y lo
Perceptivo, para comprender sus particularidades en relacion al Espacio. Primeramente,
segun lo plantea Zappelli (2006), el Espacio Ludico es aquel que permite la expresividad del
elenco ya que, por una parte, estan las posibilidades Kinéticas y, por otra parte, estan las
posibilidades Proxémicas (elementos que ya se han mencionado anteriormente, pero que acé

se retomaran para comprender la propuesta de Zappelli).

En este espacio su desplazamiento personal sera tanto en la superficie horizontal
y vertical como en el volumen y en la profundidad. En este espacio el actor tiene
una especifica posibilidad de montar relaciones coreogréaficas con otros actores o
con objetos ubicados en el escenario. (Zappelli, 2006, p. 22)

En relacidon con este aspecto del espacio escénico relacionado con la proxémica, Zappelli
(2006) menciona dos aspectos. El primero refiere a las cuatro zonas de distancia entre
personas: intima, personal, social y publica, a cada una de estas el autor le confiere
caracteristicas en relacion con los datos sensoriales que se pueden despertar (vista, olfato,
tacto...), y establece una serie de medidas determinada en centimetros para determinar la
relacion cercania-lejania, no obstante, aca no es tan relevante este tipo de especificidad ya

gue consideramos que esto puede variar o representarse de formas variadas.

El segundo aspecto, la proxémica en espacio escénico, se vincula con todos los
elementos que son parte de la escenografia (objetos, muebles, arquitectura) los cuales, de

alguna manera, van a determinar las posibilidades de movimiento y de proximidad.

Ahora bien, en cuanto al Espacio Perceptivo, Zappelli (2006) hace referencia a la
distancia publica entre el elenco y la audiencia. Dadas las distancias entre el elenco y la
audiencia, esta depende del rango de visién que tenga sobre el espectaculo, el cual estara
determinado por el lugar en el que se ubique dentro de la sala, la iluminacion y el movimiento

gue se genere en el escenario.
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Un aporte que hace Pavis (2011) a esta categoria esta dada como “la experiencia
espacio-temporal o cronotopos” segun la cual, “un determinado uso del tiempo y del espacio
produce una corporalidad especifica” (p. 167), segun el autor, hay 4 tipos de cronotopos
fundamentales y cada uno de estos cronotopos permite pensar en el comportamiento que
podria tener un cuerpo en uno u otro escenario, a continuacion se presenta una sintesis

interpretativa de lo expuesto por el autor:

- Espacio grande + Tempo rapido: megalomania

- Espacio grande + Tempo lento: camara lenta

- Espacio pequefio + Tempo rapido: nerviosismo, ansiedad

- Espacio pequefio + Tempo lento: minimalismo (corporalidad con

movimientos contenidos)

No obstante, espacio y tiempo pueden tener otras caracteristicas: pensando en el
espacio como abierto-cerrado, global-fragmentado, dinamico-estatico, desértico-abarrotado,

etc.; en cuanto al tiempo, infinito-limitado, largo-corto, interrumpido-ininterrumpido, etc.

Aqui lo que interesa tener presente es que el Espacio Ludico-perceptivo es una
construccion entre los diferentes sujetos que se encuentran en el espacio escénico, pero
principalmente, apelan a la audiencia, tienen que ver con la manera como la audiencia percibe

el movimiento, la proximidad, el tiempo, en relacion con la obra.
b. VESTUARIO

Como venimos exponiendo con las Técnicas Corporales, los cuerpos en escena son los
principales vehiculos de significado para el discurso de la obra. Los cuerpos pueden aparecer
desnudos o con algun disfraz, vestuario, maquillaje u ornamento en correspondencia con el
personaje, el suceso, las emociones y Texto Dramatico. Ciertamente, como lo expone Zappelli
(2006) la indumentaria cumple una funcién social ya que media entre lo “animal” del cuerpo

desnudo y lo “cultural” como forma de representar el cuerpo.

Por tanto, el vestuario es una conexion del sujeto con la sociedad a la que pertenece, a
las instituciones que representa, a la clase social de la que hace parte, no obstante siempre

hay una busqueda de individualidad, asi que se suele buscar el equilibrio entre lo demandado
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y lo deseado, aun asi siempre habra quienes rompan con ese equilibrio, lo cual se presenta

de manera mas tangible en diferentes tipos de representaciones escénicas.

Desde el desnudo hasta el disfraz, el vestuario abarca un arco de posibilidades en
el que, la indumentaria juega un papel determinante para nuestro cuerpo al
contraponer funciones sociales y econdémicas, estéticas y utilitarias. Desnudez y
vestimenta son medidores y mediadores del significado de un cuerpo cubierto o
descubierto, de un cuerpo escondido o revelado, de un cuerpo que es vehiculo
significante. (Zappelli, 2006, p. 51)

Siguiendo la explicaciéon de Zappelli (2006, pag. 57) resulta interesante mantener
presente esta lectura de la relacién cuerpo humano-indumentaria con la relacién lo natural-lo
cultural, como simbolo del pasaje de un “cuerpo animal” a un “cuerpo cultural”, lo cual lleva a
pensar que la presentacion del cuerpo (la indumentaria, las posturas, los gestos, los
movimientos) siempre va a estar mediado por dos categorias que aparecen como oponentes
en la teoria de este autor: pudor® y obscenidad®, expresados como exhibir u ocultar a partir de
los elementos de indumentaria, pues como explica el autor, cualquier prenda puede ocultar o
exhibir el cuerpo humano, ya sea total o parcialmente, ya sea con significados sexuales o
basados en tabues sociales, ya sea para decir algo de manera enfatica o para hacer alusion

a algo, para reprimir o exaltar el cuerpo humano.

Segun lo entendido en la argumentacion que hace Zappelli, el erotismo del cuerpo se
puede esconder debajo de un manto, de un uniforme, y ser representado a partir del
movimiento de esta indumentaria, pero también el hecho de que el cuerpo esté oculto puede
producir ambigtiedades en el discurso, por ejemplo, entre sensual y espiritual o entre
misticismo y lujuria, lo cual abre la posibilidad de preguntarse ¢ cual es la verdadera emocion
o0 sentimiento detras del movimiento?, ¢es el movimiento del vestuario un movimiento
simbalico, metaférico, una expresion de una situacion psicologica del personaje (amor, deseo,

enojo) una emocién que el personaje quiere ocultar?, también hay que preguntarse si la fuerza

5 Pudor: la renuncia a aspectos que se consideran equivocos o morbosos, vergilienza, reserva,
discrecion. Aversiones que sanciona la ley o el sentido comun (Zappelli, 2006, p. 60) 5
Obscenidad: significa indecente, obsesiva y escandalosa ostentacion del cuerpo, una excitacion
por medio de palabras, imagenes o actos, pertenecientes al ambito sexual. Por extension, la
obscenidad es un motivo de ofensa al buen gusto y la moral. (Zappelli, 2006, p. 60 )
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motora del vestuario, de la indumentaria, es dada por el cuerpo en movimiento o si es dada

desde un agente externo (otra actriz-bailarina o actor-bailarin, viento, etc.)

Otro elemento que nos aporta Zappelli (2006) para leer el vestuario se basa en las
categorias Alegorico y Simbdlico, pues, por una parte, el vestuario suele hacer referencia al
contexto en el cual se desarrolla la argumentacion de la puesta en escena, lo cual haria del
vestuario un elemento metonimico, pero por otra parte, el vestuario podria estar representando
otro tipo de mensajes, valores, ideas, por tanto, seria alegérico o simbdlico, segun el caso que

se presente.

Finalmente, Zappelli (2006) nos aporta en la definicion de cuatro parametros formales
con las que se suele clasificar el vestuario escénico, no obstante, es necesario aclarar que
mas alla de describir los elementos formales de cada obra, lo que interesa es tener presente
como estos pueden expresar ideas, promover discusiones, reflexiones, sobre la construccion
de la ideologia de género, y asi mismo tiempo, cuestionar la expropiacion del cuerpo e las

mujeres. Estos parametros formales son:

a. La forma, sobre todo en relacion con la estructura fisica del que lo lleva. El
vestuario puede subrayar y evidenciar, o esconder el cuerpo, pegarse a este o
resaltarlo, y entonces alterar las dimensiones mismas de la figura hasta los
niveles de lo absurdo...

b. EIl material, que induce a rigidez o acentia el movimiento, subraya o vuelve
inciertos los contornos de las figuras; asi, para un vestido se podrian utilizar las
dicotomias que evidencian y niegan su funcion.

c. El color, que asume particular importancia en el contexto de la estenografia, en
cuyo fondo el vestuario puede resultar o ser absorbido: Stanislavsky represento
la Vida de un hombre, de Andreiev, utilizando como estenografia un terciopelo
negro y vistiendo a casi todos los personas del mismo color. El resultado fue un
moverse de caras y de manos que se apreciaban independientes y sin cuerpo

d. La estructura, o sea, ejecucion y composicion, por ejemplo, si el vestido esta
compuesto por un unico elemento o por una serie de elementos que se
sustituyen o se sobreponen. (Zappelli, 2006, p. 78).
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c. ILUMINACION

Como se menciond anteriormente, la iluminacion es necesaria porque es el elemento
que permite la visibilidad al puablico y al reparto en escena, ademas, la luz dirige o centra la
mirada del auditorio sobre el espectaculo, sobre las areas de accion, por tanto, se entiende
gue es un elemento fundamental para lograr una adecuada percepcién del contexto escénico.
Como explica Zappelli (2006) la funcion primaria de la luz es “hacer ver” y esta funcion primaria
de la iluminacion, por lo general, se realiza a partir de fuentes de luz fija, limitando las
posibilidades de volverse un elemento significativo dentro de la obra, pues es algo que se

comprende como parte de los utensilios basicos para hacer posible el espacio escénico.

Laluz es utilizada sobre todo para dar plasticidad al encuadre o al espacio esceénico,
para crear un equilibrio de claro-oscuro, para la acentuacion visual de los
personajes y para dar relieve a las formas arquitectonicas. La iluminacion escénica
debe, ademas, contribuir a crear en el observador, cuando se necesita, la ilusion
de la realidad, y para este resultado se recurre a las luces de efectos, que simulan
luces naturales o artificiales. De la iluminacién escénica se espera también una
importante contribucion a la creacion de una determinada atmosfera. (Zappelli,
2006, p. 124)

Por lo anterior, la expectativa es que la iluminacién del espacio escénico no tenga
cambios abruptos o muy notorios, pues cuando si lo tiene, cuando se mueve, cambia la
intensidad, los colores, parpadea o se desvanece dejando en oscuridad el espacio, quiebra
esa funcion y expectativa primaria, y pasa a ser un elemento con diversos significados,

ofreciendo una pista mas para comprender el discurso que se encuentra en escena.

Zappelli (2006) explica que como elemento significante, puede usarse la mas primaria y
obvia funcion de la luz para representar condiciones atmosféricas y el paso del tiempo,
mientras que cuando se trata de cambios de color en la iluminacién, suele hacerse referencia
a elementos de orden psicolégico, asumiendo, principalmente, valores socialmente

convenidos.

Aprovechando estas sélidas convenciones, la luz es frecuentemente utilizada en el
teatro para representar situaciones o estados de animo, o, también, para crear
expectativas en cuanto al desarrollo del futuro; y cumple pues un papel bastante
similar al de la musica [...] (Zappelli, 2006, p. 116)
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En este sentido, al comparar la iluminacion con la musica, podemos pensar la iluminacion
no so6lo como generador de informacion sobre el discurso escénico, sino también como
modificador del &nimo y emociones del publico, lo cual puede generar algun tipo de conexion
emotiva con lo que esté sucediendo en escena o por lo menos, afectar la interpretacion de lo

sucedido en escena.

Otra potencialidad de la iluminacion, que resulta necesario retomar de exposicién de
Zappelli (2006, p. 119), es la capacidad que tiene esta de enfatizar, resaltar, aislar o poner en
primer plano a un objeto o personaje, centrando la atencion del publico sobre un evento en
medio de todos los otros eventos del contexto escénico y, a la vez, dar a entender un estado

psicoldgico propio del personaje como aislamiento, soledad, grandilocuencia, entre otros.

Para ir cerrando la exposicion que se ha hecho sobre técnicas corporales y elementos
escenicos, establecemos que cada sistema de signos (Kinésica, Paralingiistica, Proxémica,
lluminacién, Vestuario, Maquillaje, etc.) es utilizado bajo la convencion de significados, de
codigos, de nexos del imaginario colectivo y son recreados, resignificados, ironizados,
criticados, en escena por medio de la obra. Al unirse en un escenario, dialogan entre si y crean

un mensaje mas contundente, dan fuerza al discurso, a la retérica de la artista.

Siguiendo las ideas de Hidalgo, R. (2007, p. 205) podemos divisar que, mediante el
trabajo consciente del cuerpo en escena, es decir, a través de las técnicas corporales
extracotidianas —como las correspondientes a la danza y el teatro— se establece un medio de
apropiaciéon del cuerpo, pues se rompe con el pragmatismo y automatismo de las técnicas
corporales cotidianas que son introyectadas culturalmente, de tal manera tenemos que las
intérpretes (bailarinas y actrices) se “apropian de su cuerpo en escena” para exponer-
denunciar la “expropiacion del cuerpo de las mujeres” en el mundo cotidiano. Pero, ademas,
hacen uso de diversos elementos escénicos que igualmente propician ese cuestionamiento,
por ejemplo, un tipo de vestuario o de escenografia, una cancion o un objeto del escenario, se
pueden articular a los movimientos y a la actuacién creando “sintagmas” cuestionadores, o
grupos de signos que permiten al espectador o espectadora, aprehender un contexto creado
por la artista para interactuar con él o ella y dialogar en torno a un tema de interés o una

motivacion propia de la artista.
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A manera de ejemplo, se tienen de referencia los vestuarios de las intérpretes, por una
parte, en Augustine, las batas de las bailarinas permiten contextualizar la estancia en un
Hospital, posteriormente, mediante la danza y la interaccion con otros personajes, se empieza
a comprender que estan en un contexto de sufrimiento fisico, emocional y psicologico, por lo
gue su estancia en el Hospital Psiquiatrico y los eventos que en el acontecen, permiten ir
cuestionando, en este caso, la construccion histérica de la locura como medio de expropiacion

del cuerpo de estas mujeres.

Por otra parte, se tiene la obra Vacio que va a tener otros vestuarios, mas variados, mas
coloridos, las intérpretes van a tener accesorios, maquillajes y peinados diversos, que junto a
la escenografia propuesta —que rompe esquemas tradicionales—, transmiten un espacio
festivo, animoso, pero conforme van transcurriendo los hechos, todo ese sentir se va
cuestionando, pues las canciones, las cartas, las frases, los cambios de vestuario, de luces,
van dando mas y mas contenido, haciendo que la audiencia contemple que se esta
cuestionando una serie de discursos que subyugan a las mujeres, como la maternidad, el

amor romantico, la locura, etc.

Los cambios de Luz en Vacio, de total luz durante todo el espectaculo y de repente total
oscuridad (junto con el golpeteo del piso por parte de todas las artistas), genera un cambio
brusco o violento para el espectador, se genera gran cantidad de informacion sobre el

significado de la obra en torno a este dramatico cambio de la luz.

De igual manera, en ambas obras, puede ser que se empiecen a contemplar simbolos
usados, de manera similar por las artistas, por ejemplo, el color rojo. Color que puede estar
asociado, desde la convencionalidad, al peligro, la sangre, el amor, la pasioén, etc., pero que
dentro de estas obras pueden denotar de manera critica o0 estética, referencias a la
menstruacion, a la vulva o a la pasion, etc., este tipo de argumentaciones se haran con mas
profundidad en relacion a escenas especificas escogidas para explicar categorias de analisis

de esta investigacion, por ahora, s6lo se han hecho algunas alusiones a manera de ejemplo.

Es preciso comprender, ampliando algunas de las ideas de Hidalgo, R. (2007, p. 206)
explica sobre la dualidad de los cuerpos en escena, que el cuerpo de las artistas expresa una

dualidad de interés para el estudio desde el feminismo pues han vivido la expropiacién (como
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mujeres dentro de la sociedad patriarcal) pero mediante la danza y la actuacion tienen la
oportunidad de reapropiarse de ellos y de cuestionar lo que han vivido; en su cuerpo como
seres humanos se han depositado las técnicas corporales cotidianas que se permiten y se
prohiben, que se exigen y toleran en sociedad, es decir, también han vivido el juicio, la
expropiacion, la imposicion sobre sus cuerpos, han vivido en la sociedad costarricense siendo

aleccionadas y juzgadas a partir de estandares, homogenizaciones, modelaciones.

Por ejemplo, durante el conversatorio realizado para discutir la obra “Augustine” su

11}

creadora, Selma Sol6rzano, preguntaba a las panelistas invitadas “sCuales son nuestros
Charcots hoy? Y ¢ por donde salimos, donde esta la puerta de salida, de qué nos tenemos?
(Selma Soldérzano, 26 julio 2013, Conversatorio sobre “Augustine”), hay un interés subjetivo
de las artistas por poner en escena estas imposiciones corporales y utilizan su cuerpo, que ha
pasado por el amoldamiento social, por las imposturas sociales, para construir y comunicar un
texto artistico, para construir un discurso que contenga tanto la historia —individual y colectiva—
como algo innovador, que evidencie su ruptura o intencion de ruptura con lo impuesto sobre
SuU cuerpo 0 una concientizacion sobre su cuerpo, y al mismo tiempo evidencie un trabajo

estético innovador.
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ESTRATEGIA METODOLOGICA: LA CONSTRUCCION DE UN
PROCESO DE ANALISIS PROPIO

2.1. ESTABLECIENDO ELEMENTOS FEMINISTAS PARA EL ANALISIS
DE LAS OBRAS ESCENICAS ESCOGIDAS

En la linea de investigacibn que aqui se propone, la estrategia metodolégica sera
fundamentada en los principios de la investigacion feminista, pero se ira ampliando con
aportes provenientes de los esfuerzos analiticos realizados por algunas estudiosas del arte
feminista, asi como desde estudiosos/as de las artes escénicas, siempre manteniendo la linea
critica que permita reflexionar en torno a las relaciones de poder que se pueden leer en torno

a los cuerpos femeninos o de las mujeres.

Ademas, se recuperan las propiedades de las técnicas propuestas desde la investigacion
cualitativa, principalmente la entrevista, la observacion y la revision de documentacion (libros,
videos y fotografias) ya que permiten la reflexion intersubjetiva, la recuperacion de la narrativa
y la interpretacion por parte de las sujetas protagonistas, asi como la triangulacion, por parte
de la investigadora, de las diversas fuentes de informacion para develar congruencias,

contradicciones y llegar a conclusiones.

Para iniciar, se recuperan los principios de la investigacion feminista expuestos por
Castafieda, P. (2008) quien permite colocar bases en la construccion de un punto de vista
feminista para acercarnos al objeto de investigacion que aqui se propone, pues es hecesario
iniciar aclarando la importancia de subvertir el punto de vista patriarcal, imperante en las
ciencia sociales, que histéricamente ha invisibilizado a las mujeres y ha marginado el
conocimiento producido desde las mujeres, para pasar a plantear un punto de vista teorico-
metodolégico que sustentado en nociones feministas permitan trabajar en visibilizar y
recuperar el trabajo y el conocimiento de las mujeres, en este caso, de mujeres artistas en el

ambito escénico.
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Primeramente, el punto de vista feminista en investigacion tiene la intencionalidad
tedrica y politica de visibilizar las condiciones de vida de las mujeres; las oportunidades y
limitaciones; los intereses, preocupaciones y experiencias; asi como las acciones de
transformacion que desde ellas se generan. En especial, en este proyecto de investigacion se
tiene la intencién de visibilizar el aporte realizado desde el arte de las mujeres para denunciar
y promover tanto reflexiones como transformaciones acerca de los discursos hegemdnicos
gue giran o se construyen en torno al cuerpo de las mujeres en las sociedad patriarcal-
capitalista asi como de los sistemas de representacion tradicionales sobre estos cuerpos en

las artes escénicas.

Un momento importante dentro del andlisis feminista de creaciones de arte han sido las
conversaciones con las artistas creadoras para profundizar juntas — investigadora y artista-
sobre como se plasman o representan en las obras escénicas los cuestionamientos y las
reflexiones que ellas tienen en torno a las experiencias de violencia sobre el cuerpo de las
mujeres en el sistema patriarcal, asi como sobre las rupturas hechas desde ellas en los

sistemas de representacion de las artes escénicas.

En ese sentido, la intencionalidad tedrica y politica se articula con el principio feminista
de ladeconstruccion y desmontaje de los mitos y estereotipos femeninos, especialmente
relacionados con categorias de andlisis construidas para esta investigacion que permiten
deconstruir la histerizacion, expropiacion, cosificacion y patologizacion de los cuerpos
femenino / de las mujeres, desde la psiquiatria, no s6lo como aporte desde las obras
seleccionadas, sino como uno de los fundamentos de esta investigacion, profundizarlos desde

un analisis feminista y con la intencion de divulgar los resultados.

Como Mandel (2010) lo muestra en su trabajo, la deconstrucciéon es una de las
herramientas analiticas mas importantes para abordar el trabajo de las artistas pues como ella

lo explica,

La deconstruccion es la estrategia de lectura e interpretacion que nos posibilita
desarticular y desmontar conceptos fijos, convenciones y normas. El andlisis desde una

perspectiva deconstructiva aporta una vision antiescencialista, en la cual categorias como las
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de “hombre” o “mujer” pueden ser reformuladas invirtiendo su valor jerarquico. (Mandel, 2010,
p. 9)

Otro de los principios, la historizacion, resulta fundamental para poder colocar tanto
estas categorias de analisis como el aporte de las mujeres artistas en la escena nacional, ya
gue desde su trabajo, se estan generando transformaciones en las propuestas escénicas, a
la vez que, por una parte, se estad rescatando la ensefianza y el legado de la danza
costarricense y, por otra parte, se esta aportando a la corriente del arte feminista en el pais y

la region.

Como se ha mostrado hasta el momento todas las autoras que han trabajado de cerca
con artistas han tomado en cuenta este principio del feminismo, no solo recuperando las
historias de mujeres artistas y sus obras, sino recuperando las transformaciones en el
pensamiento feminista articulado a las artes, el ejemplo mas claro esta en Carro (2010),
especialmente, con la reconstruccion explicativa que aporta en cuento a la categoria Arte

Feminista.

En cuanto a la elaboracion conceptual, -como principio de la investigacion feminista-,
en esta investigacion, primeramente, se propone el analisis como una reconstruccion historica
de los hechos que inspiraron cada una de las obras escénicas seleccionadas para esta
investigacion, por tanto, las categorias de analisis que guian la reconstruccién historica asi
como el analisis de deconstruccion y desmontaje de los mitos y estereotipos femeninos,
fueron definidas tras el visionado de las obras y la revision bibliografica, tanto de los textos
gue inspiraron las obras, como de otras/os autoras/es que aportan a la argumentacion en torno

a la expropiacién del cuerpo, desde diferentes disciplinas (filosofia, sociologia, historia).
2.2. LA SEMIOTICA

También se establecieron técnicas de analisis para el trabajo de campo a partir de
aportes de la semidtica, aparte de las que tradicionalmente son propuestas desde la
investigacion cualitativa. La semidtica se recupera, especialmente para el “analisis e
interpretacion de escenas”, con las cuales se propone rescatan y destacan algunos elementos

del analisis de arte escénico que permitan evidenciar elementos significativos que aportan a
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la interpretacion, analisis y triangulacion de la informacion recopilada, al permitir ir tejiendo
las categorias histéricas, las de desconstruccion y desmontaje de la expropiacion del cuerpo
con las expresiones, movimientos y componentes escénicos usados por las artistas,
generando nuevo conocimiento desde la teoria de género, desde la posicion politica feminista

y el arte escénico en Costa Rica.

Al proponer una investigacion sobre obras escénicas, debe aclararse que una obra puede
generar “muchas lecturas”, pero a partir de la definicion de un marco analitico que articula las
diferentes aristas o ejes que se consideran de relevancia para realizar una lectura feminista

de las obras escénicas escogidas, se ha logrado “armar” un enfoque particular.

En este caso, hablamos de tomar en cuenta: uno, el objetivo de la investigacion; dos, el
concepto que cada una de las obras expresa en escena; tres, la intencion o las ideas de la
artista; cuatro, las categorias teoricas que permiten develar la argumentacion puesta en
escena. De esta manera es posible establecer un corpus teérico-metodologico para apoyarnos
en el proceso de lectura de las obras, pues “La obra de arte es un hipertexto con posibilidad
de un sinfin de lecturas, segun el espectador® y el momento histérico en el que se da, por un
lado, y en el que se lee o se realiza una aproximacion reflexiva, por el otro.” (Hidalgo, 2007, p.
190), es decir, dado que esa lectura o aproximacion reflexiva depende del interés y del enfoque
con que se aproxime la investigadora, es que en este proceso se ha determinado una postura
feminista, desde la cual se captan y develan aspectos relevantes dentro de la simbologia

contenida-leida en las obras a partir de un corpus tedrico feminista.

De manera general, La lectura o analisis de una obra de arte escénica implica lo que el
arte mismo posee, que es esa ‘libertad interpretativa” de quien le observa, donde ese
espectador/a sentira y vivira a partir de esa sensacion que la obra le generé, sin esto, cualquier
obra dejaria de ser arte. “Precisamente el arte es un «aparecer», una «revelacion» de los
sentimientos humanos, por lo tanto, no soélo vividos, sino transfigurados, simbolizados...”
(Ivelic, 1997, citado por Ivelic, 2008, p. 29). Esta cualidad del arte fue sustancial en un inicio,

el proceso de observacion directa de las obras.

6 En la presente investigacion se comprende por “espectador”, a la audiencia, publico, y en general
quien observe y participe de la obra.
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Segun lo expone Hidalgo, R. (2007), la danza es un acontecimiento efimero e inasible
(es decir, pasajero-que dura poco- y no se puede atrapar), por ello, existe un proceso de
transformacioén de la obra, esta se transforma o “pasa a ser otra cosa” una vez cumple con
sus objetivos, fines o ciclos (de presentacion, o dentro de un tiempo-espacio determinado, por
ejemplo). Esta caracteristica que Hidalgo hace de la danza se puede extender a varios tipos
de arte escénico, por ello, podemos decir que aunque sean efimeras e inasibles, las obras
escénicas tienen intencién, informacion, mensaje, comunican algo que puede dejar
sensaciones, promover emociones y pensamientos diversos en la audiencia, pues el arte
esceénico “en su estela de construccion y presentacion deja indicios en las acciones que se

ejercen en el acto mismo y a su alrededor, en su proceso” (Hidalgo, 2007, p. 190).

Para identificar esas acciones significativas, (las que dejan indicios), Hidalgo (2007),
propone la categoria “Explosiéon de Sentido”, con la cual refiere a un momento de maxima
inspiracion, tension creativa, emotiva e intelectual, en el cual una idea de la artista, que podria
parecer intraducible, pasa a ser traducible porque hay una saturacién de informacion que
posibilita la lectura, asi que podria decirse que esos momentos de Explosion de Sentido son
claves para leer los principales mensajes, el contenido principal o el punto de maxima reflexion
de la artista en relacion a su obra. Esos momentos son predeterminadamente manipulados,
es decir, las artistas saben (o por lo menos asi lo esperan) que esos momentos van a permitir,
gue todo lo que se expone antes y todo lo que se expone después cobre mas sentido para
guién esta en la audiencia, pues pueden ser los momentos que permanezcan en la memoria

de la audiencia como “condensadores de sentido”.

La opcion de la danza es asirse al recuerdo fragmentado y reestructurado en la
memoria del espectador. No se puede releer la obra por su condicién intrinseca,
s6lo es posible asistir varias veces durante la temporada de las presentaciones;
quizas el video, o las fotografias sostienen trozos de la vivencia del hecho escénico,
pero aun asi se haran resignificaciones al discurso inicial, porque la significacion en
el arte no se cancela, por lo que el momento de la explosién juega un papel decisivo
en la intencion de permanencia en la memoria del espectador, aunque se matice
con el tiempo y se le atribuyan cualidades que quiza no poseia en principio, pero
gue como texto artistico puede detonar en diferentes momentos. (Hidalgo, 2007, p.
218)
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Podriamos decir, entonces, que la lectura de las obras dependerda de dos aspectos
iniciales: uno, el lente tedrico-politico feminista; dos, los momentos de explosion de sentidos
(Hidalgo), con lo cual se identifican elementos conceptuales de la obra asi como la posible
intencion de la artista, a partir de la lectura del lenguaje oculto / cifrado / codificado que permite
revelar, los discursos, la retérica, que las artistas estan elaborando asi como cuestionando
sobre el cuerpo, las relaciones entre géneros y las relaciones de poder patriarcales, lo cual,
por supuesto, se complementara con los criterios de andlisis tedricos y metodolégicos que se
definieron para ello. Ademas de la Explosion de Sentidos, la investigadora siempre debe tener

presente que,

[...] las artes escénicas como la danza -aun sin proponérselo- construyen sus
discursos [...] siempre existen nexos que permiten la convencidn de los significados
aunque en ocasiones no hay solo un significado [...] pues el lenguaje corporal es
una entidad dinamica y pluridiscursiva [...]. (Hidalgo, 2007, p. 193).

Como parte de los imaginarios sociales, existe convencidn entorno a signos y sus
significados que se van construyendo mediante los usos y las normativas respectivas, como
se da en el caso de los signos y significados de la iconologia vaginal, anteriormente expuesta,
dentro de las artes escénicas se pueden recuperar estos signos o bien, pueden presentarse
otros que hagan referencia a significados convenidos socialmente. Estos signos con sus
significados se pueden presentar a partir de diferentes elementos escénicos y la audiencia
podra captar este lenguaje a partir de los nexos cognitivos que una artista logre establecer

para construir su discurso, sus movimientos, su escenografia.

Es por todo lo anterior que diferente a la propuesta de Hidalgo (2007) sobre el papel
del/la espectador/a, para el proceso de investigacion, la investigadora requiere tomar una
posicion un poco diferente a la que tiene la audiencia en general, pues si bien la explosion de
sentidos es fundamental, por lo menos en la observacién primaria y directa de la obra, la
observacion secundaria mediante fotografias y videos permite recuperar elementos de la obra
gue no son aprendidas por la memoria de la investigadora, elementos que aportan a triangular
el discurso leido en la obra, con la teoria, con las entrevistas a las artistas y con las

sensaciones primarias.
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Por tanto, ya que el proceso implica una lectura de las obras guiada por una base teorica
sobre la expropiacion del cuerpo de las mujeres, lo que se realiza es mas que una observacion
descriptiva de las obras, pues se trata de una busqueda de condensadores de sentido y del
lenguaje corporal que se identifica con esa expropiacion de los cuerpos de las mujeres, por
ello se establecié la necesidad de crear procesos de Visionado de las Obras, técnica basada
en revision de fotos y videos proporcionados por las artistas, lo cual permite volver a la obra

las veces que sea necesario.

El Visionado de las Obras también dio la posibilidad de comparar las obras, sus
elementos escénicos y las técnicas corporales, asi como por otra parte, comparar los hechos
gue inspiraron las obras y, a partir de ahi, encontrar elementos semejantes, discursos
relacionados o diferencias que progresivamente se fueron profundizando para establecer las

categorias que se presentan en esta investigacion.

Parte de la revision de las Obras escogidas estuvo acompafiada de la lectura de los
textos facilitados por las artistas —textos que inspiraron y aportaron a la creacion de las obras—
permitieron profundizar para definir de manera mas clara ciertas categorias de analisis que
articulan hechos historicos, andlisis feministas y acciones o elementos significativos de las

obras escénicas.

De esta manera se llega a la redondez de la fundamentacion metodolégica y de las
técnicas béasicas para iniciar el proceso de andlisis de las obras. Todo lo anterior, siempre
teniendo presente que se trata de un enfoque feminista, dentro del cual, especificamente se
leera desde la expropiacion del cuerpo de las mujeres como acercamiento tedrico, partiendo,
por supuesto, de la intencionalidad de la artista quien, en principio, tuvo que haber sentido un
impulso y las motivaciones para transformar en obra escénica una tematica cuestionadora en

este sentido.
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2.3. RECAPITULANDO: LOS ELEMENTOS TEORICOS Y TECNICOS DE
INTERES PARA FUNDAMENTAR EL PROCESO ANALITICO

Ahora bien, hasta este punto del documento, se han expuesto ideas de diferentes autores
y autoras, asi como algunas interpretaciones propias sobre estrategias y elementos que
permiten leer, comprender y analizar las obras que fueron seleccionadas para esta
investigacion. Interesa entonces hacer una recapitulacion de algunos puntos importantes

antes de concluir con la propuesta metodoldgica.

Se ha partido del interés por construir una metodologia feminista para el analisis de obras
escenicas, por ello, se retoman principios de la investigacion feminista propuestos por
Castafieda (2008), también se toman en cuenta elementos de las investigaciones realizadas
por Mandel (2010), Carro (2010) y Ballester (2012), las cuales han sido importantes para
establecer como directriz de andlisis feminista de arte la lectura de la interseccion entre la

critica a la razon patriarcal y la critica a la razon de la representacion.

Principalmente, ha sido importante tener presente la diversidad de la imagineria vaginal
y el potencial que esta categoria encierra para realizar critica de la razén patriarcal y a la
representacion tradicional de las mujeres. El arte con contenido feminista, desde la imagineria
vaginal expresa las contradicciones vivenciadas o experimentadas por las mujeres a partir de
la contraposiciéon entre sus propios deseos, gustos, intereses, y las demandas socioculturales
fundamentadas en la ideologia de género patriarcal en torno a diversas cuestiones como son

la Sexualidad, maternidad, erotismo, belleza femenina aceptada, etc.

A pesar de los aportes encontrados en el trabajo de investigacion realizado por diversas
autoras quedo claro, mediante la busqueda de antecedentes, la dificultad para encontrar
estrategias de analisis feminista en torno al arte escénico, por lo que fue necesario recuperar
diversos elementos provenientes del analisis sobre el arte feminista caracteristico de la
década de 1970, asi como del andlisis feminista sobre la danza vy, finalmente, una serie de

reflexiones de diversos autores y autoras sobre elementos de arte escénico.

Para ello, se expuso la propuesta de varios teoricos/as de las artes escénicas como
Hidalgo (2007), Pavis (2011), Lotman (1996) Zapelli (2006), Cestero (2006), Carrasquero y
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Finol (2007) para revisar de qué manera estos y estas autoras proponen acercarse al arte
escénico y comprenderlo, lo que nos ha permitido empezar a tener un dialogo con las obras
escogidas para recuperar elementos de interés en el sentido que aqui interesa: la expropiacion

del cuerpo de las mujeres.

Hidalgo (2007), entre varios elementos, aporta a comprender los nexos entre el cuerpo
cotidiano y cuerpo extracotidiano, es decir, la conexion que hay entre las significaciones
depositadas sobre el cuerpo con las expresiones que este adquiere desde lo escénico,
ademas, nos aporta la propuesta de buscar sintagmas o0 momentos de condensacion de

signos llamados “Explosion de Sentido”.

Lotman (1996), nos permiten entrar en el juego o en lo ltdico de la experiencia escénica,
permiten aprehender la ficcidn, pero a la vez dejar que esta interpele nuestros sentidos y, por
tanto, nuestras experiencias relacionadas con lo que esta en escena. Por otra parte, advierte
la rigueza signica que en estos espacios hay vy, por ello, la amplitud interpretativa que estas

ofrecen.

Cestero (2006), Carrasquero y Finol (2007) han aportado junto con Pavis (2011), para
comprender la Comunicacion No Verbal, la diversidad que en esta se encuentra, por tanto, lo
rica que puede ser para crear (en el caso de las artistas), asi como para dialogar con la obra,

superando de esta manera los andlisis que se sujetan a la parte textual del Texto Dramatico.

Zapelli (2006), nos da los elementos escénicos que complementan las sensaciones
visuales, que enmarcan el movimiento y presencia corporal. Todos elementos con alta

potencialidad signica como se ha tratado de ejemplificar en momentos anteriores.

En cuanto a Pavis (2011), es de interés retomar que el autor propone un andlisis de la
totalidad de la obra, superar la fragmentacion, utilizando para ello la vectorizacion, la cual en
esta investigacion esta puesta en el cuerpo y el movimiento de este, complementado por los

elementos escénicos anteriormente expuestos.

Como se puede ver, hasta el momento, la construccion de un proceso de analisis propio
requirié de la consulta a diversas fuentes, asi como un proceso de reflexion sobre los

elementos y puntos que serian retomados y los que serian dejados a un lado, por lo menos,
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en un segundo plano. Esto para evitar la saturacion de contenido y, por tanto, hacer mas

manejable la informacion recuperada a partir de la observacion de las obras.
2.4. SELECCION DE ARTISTAS Y OBRAS

El primer enlace con las artistas y el “darnos cuenta” de las producciones que estaban
realizando se gener6 desde la investigacion Mujeres en Movimientos Socioculturales del Siglo
XXl, fue desde ese proyecto que conocimos un poco mas en profundidad la existencia de
obras como Vacio, tras el relato de la propia Roxana Avila, cuando maravillada compartié el

proceso que significd para ella esta obra.

El acercamiento con las artistas, o con las obras mismas, fue espontaneo. Aunque el
equipo de investigadoras ya tenia inclinacion por una obra, es decir, Vacio, la cual se mantuvo
para el analisis, la otra llegé de manear inesperada, como el caso de Augustine a la cual nos
vinculamos durante la investigacion anterior cuando se hicieran tomas de un ensayo para
alimentar una entrevista del programa Umbrales y asi, Augustine nos atrapd. Selma
Soldérzano, su joven productora no estaba entre las artistas que teniamos contempladas, sin
embargo, Augustine por todo el concepto que encierra, encajé dentro de los criterios de

seleccion.

Conviene retomar aca esos criterios que se consideraron inicialmente para entrevistar
las artistas desde la investigacion anterior ya que, finalmente a partir de la investigacion
Mujeres en Movimientos Socioculturales del Siglo XXI se tomoé la decisién de explorar las
obras sobre las cuales las artistas venian trabajando e invitarlas a participar en el andlisis que

hoy nos interesa.

Inicialmente en la investigacibn mencionada se establecio un primer grupo de artistas en
calidad de “Informantes Clave”, en esta dimension, ubicamos las mujeres de gran trayectoria
gue se dedican a las artes escénica en el pais, aquellas que han intentado hacer una carrera
en el medio de las artes y han podido ir abriéndose un espacio de reconocimiento a nivel
nacional. Se incluyeron personas que han participado en los diversos espacios dedicados a la
ensefianza y practica de las artes escénicas para que estos estuviesen representados en su

diversidad y tuviesen reconocimiento historico y artistico. Tales espacios fueron: Taller
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Nacional de Danza, Conservatorio El Barco, Danza Universitaria, Compafiia Nacional de

Danza y Universidad Nacional.

La mayoria de los grupos seleccionados contaban con mas mujeres, a pesar de que el
criterio inicial era una constitucion mixta, esto se debe a que los(as) integrantes que conforman
la base del elenco de los grupos suelen variar dependiendo de las producciones y se modifican
constantemente. Al momento de la entrevista casi todos los grupos contaban con mas mujeres

o0 estaban solo constituidos por mujeres, lo que nos permitié conocer muchas artistas.

Lo relevante de traer al presente los criterios de seleccién y el proceso de la anterior
investigacion, es recuperar el camino que, finalmente, llevo a plantear la necesidad de
recuperar obras escénicas de estas artistas y reducir la busqueda y la seleccion tomando en

cuenta a las artistas con quien ya se tenia contacto.

Es probable que existan muchas otras artistas que cumplan con estos criterios, una gran
trayectoria, hasta mostrar interés por representar tematicas feministas en sus obras, pero
haber dialogado con un grupo de artistas, inicialmente, tuvo un peso en el momento de la

seleccioén final.

Aunque en la investigacion “Mujeres en Movimientos Socioculturales del Siglo XXI” se
perseguian objetivos distintos, dio las bases para proponer la necesidad de profundizar desde

las teméaticas en las artistas estaban centrando su atencion: el cuerpo de las mujeres.
2.4.1. DESCRIPCION DE LAS OBRAS SELECCIONADAS

a. AUGUSTINE PRODUCIDA POR SELMA SOLORZANO

Augustine creaday dirigida por Selma Solérzano, se ambienta en un pabell6n destinado
para el estudio de la histeria entre los siglos IX y XX dentro del Hospital Le Salpétriere ubicado
en Francia. Inspirada principalmente en el texto de Didi-Huberman: La Invencién de la histeria:

Charcot y la icononografia fotografica de la Salpétriére.

Esta obra fue presentada por primera vez en el 2012 como proyecto ganador de ProArtes

y desde entonces ha participado en varias convocatorias del Ministerio de Cultura y Juventud
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de Costa Rica, e igualmente, ha sido presentada de manera independiente por interés de la

artista.

La primera funcion fue en el Teatro de Bellas Artes, de la Universidad de Costa Rica,
posteriormente, se presentd en Santa Ana durante el Festival Nacional de las Artes (FNA) de
2013, el mismo afio tuvo tres funciones en el teatro Laurence Olivier, también se present6 en
el FNA 2016 en la zona sur de Costa Rica (Ciudad Neily y Golfito), siendo asi la obra que

Selma, junto con su elenco, ha presentado con mas frecuencia.

Selma tiene la habilidad de invitarnos a presenciar los hechos histéricos sucedidos en La
Salpétriere, con lo cual no solo trae a la actualidad el debate sobre el poder, pasado y presente
de la medicina, sino que traslada su busqueda, pasion y hasta “obsesion” por Augustine (como
ella misma lo sefiala) que le hace intervenir a través de la realizacion de un video-arte en el
gue es ella directamente quien protagoniza a Augustine, sobre esto se expondra en capitulos

posteriores.

La artista logra que quienes presencien la obra activen una gran cantidad de preguntas
y dudas, algunas dificiles de aclarar en medio de tantos momentos de dolor y angustia por la

condicion y la situacion que vivieron las mujeres internas en el hospital.

Al dialogar con la artista para ampliar sus motivaciones e inspiracion para esta obra, la
primera pregunta fue acerca del papel central otorgado a Augustine, asi como la
conceptualizacion de la histeria para la puesta en escena, esto llevo a que la artista empezara
a contar sobre situaciones de violencia que vivieron las mujeres durante la época de Charcot
y el impacto que esto tuvo para ella como mujer y artista. Nos comparte que fue impresionante
saber de la violencia que Augustine vivio ademas del sufrimiento de tener que repetir
momentos de su violacion, mediante performance o actuacion los doctores le exigia realizar :
[...] y volvia a ser violada una y otra vez, unay otra vez... en su cabeza... (Selma Solérzano,

comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Estos performance, estas fotos, estas historias que encontré Selma fueron parte de la
inspiracion para el montaje, para los diferentes elementos escénicos que se encuentran en la

obra Augustine: [...] si de las fotografias, para hacer la parte coreografica, hay parafrasis
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donde sencillamente retomo los movimientos de ellas y los revivio, la idea era revivir este dolor

(Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Con la historia particular de Augustine, que siendo muy joven fue internada en el hospital
tras un episodio de ataque sexual invisibilizado por completo en medio de una época que
nunca comprendio las condiciones de las mujeres mas que como patologias y enfermedades,
esta obra se vuelve indispensable para no olvidar las tan variadas formas que ha tenido la
violencia “expropiadora” del cuerpo de las mujeres y sus multiples manifestaciones historicas,
que reitera ademdas la necesidad y relevancia de cuestionar qué tanto persisten esas

manifestaciones en la actualidad.

b. VACIO DIRIGIDA POR ROXANA AVILA DEL GRUPO DE TEATRO ABYA YALA

Vacio creada y dirigida por Roxana Avila, representa a Costa Rica en la segunda mitad
del siglo IX y principios del siglo XX, aunque parte de la consulta e investigacion se baso en
la tesis doctoral de Mercedes Flores que recupera la psiquiatria en Costa Rica en 1910, el
espectaculo (escenificacion, vestuario y ambientacion) toma como referencia, para mas
exactitud, las décadas de 1890 a 1960. El montaje responde a la busqueda de formas
alternativas del espacio escénico ya que, recrea un cabaret (aspecto que se analiza en detalle
durante el analisis) también cuenta con un coro polifénico de mujeres, danza contemporanea,
baile de salon y otras acciones fisicas. Participaron la Dramaturga Anabelle Contreras y como
co-autora, Aylin Morera. En la obra participan Unicamente mujeres, doce en total. Segun
Roxana Avila la participacion y seleccion de mujeres fue parte relevante en el proceso creativo
de toda la obra. Es un espectaculo que combina teatro aéreo, danza, canto, musica en vivo y
teatro musical para hablar de la relacion entre maternidad y locura, presenta casos de mujeres
del Asilo Chapui encerradas ahi por razones asociadas a la maternidad y a la construccion de
una feminidad impuesta a partir de las figuras de ama de casa, madre y esposa perfecta. El
proceso de produccion y de montaje, incluyé el trabajo de las diversas artistas que
posteriormente fueron parte del elenco y de todo el equipo durante las funciones, de esta
manera se crea lo que Roxana llama una “revolucion total”, pues con esta forma de

construccién de la obra se rompen las jerarquias de creacion y se impulsa un trabajo
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colaborativo que es caracteristico del arte feminista. Para Vacio es particularmente
importante el componente de los estereotipos de madre/esposa/maternidad y la invencion de
patologias femeninas, mientras que para Augustine, la invencién de la locura/histeria y el

protagonismo de Augustine como interna del hospital merece un espacio aparte.

2.4.2. SELMA SOLORZANO

Augustine representa mi liberacion de esa locura o de esa necesidad de

actuar para el otro y decidir fugarme... tiene que ver con mi madre, yo

gueria que se fugara de esa locura, ella nolo hizo y no lo va a hacer nunca.

Con Augustine la sublimo y la veo irse y me veo yo ir con ella (Selma

Sol6rzano, entrevista o comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Como se expuso en la investigacion Mujeres en Movimientos Socioculturales del Siglo

XXI, en Costa Rica existe una particularidad en el movimiento de arte escénico costarricense:
el surgimiento y consolidacion de mujeres artistas independientes que estan construyendo sus
carreras a partir de su trabajo, de la creacion y produccion de sus obras, fuera de las
estructuras oficiales, pero que han sido formadas dentro de instituciones académicamente
reconocidas a nivel nacional e internacional. Dentro de este grupo se encuentra la primera

artista escogida para realizar el andlisis de obra.

Selma Solérzano, como bailarina, ha podido estudiar y trabajar con varias academias,
escuelas de danza, coredgrafos/as y dramaturgos/as en el pais, ademas ha viajado y cultivado
su arte a partir del aprendizaje de nuevas técnicas en academias de otros paises, sin dejar de
lado su busqueda propia como artista y la libertad para perseguir oportunidades que le den la
posibilidad de saciar su necesidad de expresidn, construir un lenguaje propio que le permita,
especialmente, pero no Unicamente, resolver experiencias propias, una de ellas en relaciéon

con su madre,

[...] creo que casi todas mis obras son conversaciones que tengo con mi madre,
Jtiene algun sentido eso? lo que yo no pueda hablar con mi madre o cosas de las
gue necesito liberarme, lo hago a través de la danza, como catarsis, también por
€so0 creo que no me da por repetir las obras, porque las hago para mi salud mental,
y una vez que lo saco resuelvo algo que yo tengo que resolver, ojala mi proceso-
vomito le sirva a alguien mas para vomitar también, o digamos, para llorar... pero
lo hago principalmente para resolver temas con mi madre (Selma Sol6rzano,
comunicacion personal, febrero 28, 2013)
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Como se podra ver en las siguientes paginas a cerca de la trayectoria y algunas de las
obras creadas y dirigidas por Selma Sol6rzano, su trabajo como corebgrafa y artista
independiente en varias ocasiones es producto de una busqueda, pues como Selma (2013) lo
ha expresado, “me comunico con el cuerpo, yo me muevo para pensar”, siendo por tanto, una
de las artistas que ha crecido como tal en Costa Rica creado los espacios que le permita decir

lo que ella asi necesita decir.

2.4.2.1. TRAYECTORIA

Selma Solérzano, nacida en Costa Rica en 1980, es bailarina y profesora de danza,
ballet, jazz y movimiento creativo, asi mismo directora, productora y coreégrafa de montajes
gue incluyen tanto danza como teatro. Empezo su proceso de formacion académica en 1998
al entrar a la Escuela de Danza Danzay, bajo la direccion de Mariamalia Pendones y a la
carrera de Danza de la Universidad Nacional. También ha realizados estudios en la
Universidad de Costa Rica, en la Folkwang Hochschule (Alemania) y en el Taller Nacional de
Danza cuando este se encontraba bajo la direccion de Jimmy Ortiz. En general, se trata de
una bailarina que ha estado en un proceso de formacién continua durante cerca de 14 afos
(de 1998-2012) en diferentes academias, universidades e institutos internacionales, con
docentes nacionales e internacionales, lo que le ha forjado como artista en diferentes técnicas,
gue segun ella misma ha dicho “las toma para si” para crear diferentes lenguajes, diferentes
historias que se conectan con su sentir, con sus experiencias y con sus reflexiones en torno a

estas.

Como bailarina ha participado en mas de 30 puestas en escena, algunas dirigidas por la
compafia Danzay a cargo de Mariamalia Pendones, otras bajo la direccién de Maria Bonilla
en el Grupo de Teatro Ubu, asi como otras bajo la direccion de Jimmy Ortiz. También ha
trabajado como coredgrafa en obras dirigidas por Maria Bonilla, Elvia Amador, Milena Picado,

Fernando Vinocour y Martin de Goycoechea.

Ha sido invitada como coredgrafa y/o bailarina a diferentes eventos entre ellos podemos
citar: la presentacion del libro “Trépico de mi”, poesias reunidas de Lil Picado, en el 2009; la
VII entrega de los premios ACAM a la musica Costarricense (Asociacion de compositores y

autores de Costa Rica) en 2009; la Il Muestra de Arte Iberoamericano realizada en México en
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2010; y en el Festival Internacional de las Artes para la presentacion del espectaculo “Evelyne

House of Shame”, bajo la direccion Christophe Haleb, en 2012.
2.4.2.2. PROCESO DE CREACION DE OBRAS

A partir de la reflexion que la artista realizé mientras recordaba su trayectoria, resultd
evidente que ella empieza a tener un proceso creativo mas personal a partir del 2007 cuando

regresa de estudiar en Folkwang Hochschule, Alemania.

Sus reflexiones expresan lo que podemos identificar como la interrelacion entre un
proceso de descubrimiento personal junto con el cuestionamiento sobre sistemas de opresion
en torno a los cuerpos de las mujeres que igualmente han afectado o marcado su vida y de
cierta forma también la de personas allegadas, de sus obras tocan o abordan la relacion entre
lo domeéstico y lo privado encarnado en el cuerpo de las mujeres; la relacidon entre la religion y

los cuerpos; el colonialismo sobre los cuerpos de las artistas latinoamericanas, entre otros.

La explicacion sobre su trayectoria y sobre sus obras posteriores al 2007 se va
agudizando de manera tal que empieza a reflexionar como éstas terminan siendo casi un
didlogo no solo obre su vida, sus experiencias y sentires, sino que son un didlogo con y a

cerca de su madre y su abuela, por ejemplo, en Cocina Meditativa.

La narrativa de Selma va evidenciando que este proceso creativo que ha sido la
construccion de afios de estudio, aprendizaje, busquedas de lenguajes, poco a poco ha dado
paso a la produccion de obras que incorporan tematicas que podrian claramente estar
relacionadas con los discursos y luchas feministas, especialmente sobre la expropiacién de
los cuerpos de las mujeres, empezando por las realizadas en el 2008, una coreografia
denominada “Demarcacion”, la otra denominada “Cocina meditativa”; continuando con la

realizada en 2009 de nominada “Gen 32:28”; seguida por Mitologia Urbana realizada en 2010.

Selma identifica que dentro de su repertorio de obras, estas cuatro obras contienen
tematicas relacionadas con género, desigualdad, feminismo, mujeres, entre otras, sin
embargo, al momento de la entrevista sefialaba no tener el conocimiento necesario para

calificarse como feminista o clasificar sus obras como arte feminista, especialmente, porque
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no habia realizado estudios en ese sentido sino que sus creaciones habian partido desde lo

gue Selma califica como intuicion.

Para la artista y dentro del marco de la presente investigacion resulta evidente que “su
cuerpo” es una de las tematicas que se presenta en algunas de sus obras, como se expondra
a continuacion, Selma incorpora en sus obras la expropiacion del cuerpo por parte de
diferentes sistemas de opresion: lo privado (Cocina Meditativa), la religion judeo-cristiana (Gen
32:28), el consumismo (Cocina Meditativa; Mitologia Urbana), el colonialismo (Demarcacion),

la religion judeo-cristiana, la medicina y la psiquiatria (Augustine).

También es necesario tener en cuenta que desde 1998 empezé a estudiar con
Mariamalia Pendones, bailarina que ha expresado abiertamente ser feminista y haber
trabajado obras con contenido feminista desde hace décadas. Posteriormente, en el 2007,
Selma también empez06 a trabajar con Maria Bonilla, artista que también se ha caracterizado
en el escenario costarricense por sus creaciones con contenido feminista. Asi que es posible
divisar que de alguna manera estas y otras mujeres artistas podrian haber influenciado un
proceso de cuestionamiento que Selma pudo haber incorporado y profundizado segun sus

propios intereses y experiencia de vida.

Mediante la conversacion, parece concluirse que para establecer el didlogo entre
feminismo y arte es fundamental dejar de lado la busqueda de la pureza del discurso en las
obras de mujeres artistas que estan interesadas por abordar temas relacionados con la
opresion de las mujeres, la desigualdad que viven las mujeres, etc., pues como lo percibe
Selma, si se empieza a exigir a las artistas el adecuado uso de términos feministas, el trabajo
de las artistas estaria en riesgo de pasar a ser descalificado como pertinente para estas
discusiones, dejando de lado la riqueza del discurso que las artistas estan presentando sobre
la forma como leen el mundo, como leen las relaciones sociales, incluso, la critica que desde
ellas surge hacia los sistemas de opresidon que violentan la vida de las mujeres; se pierde la

oportunidad de reconocer las obras como un dialogo abierto.

Segun lo expresa Selma, aunque su trabajo ha recibido buenas criticas, de manera
general en el mundo de las artes escénicas costarricenses, en ocasiones se perciben criticas

sutiles para devaluar el arte con contenido feminista, pues segun su experiencia y
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conocimiento del &mbito artistico en el pais, de manera implicita se ha hecho un tipo de
subcategorizacién que corresponde con un tipo de jerarquizacion, a partir de la cual se
etiquetan las diferentes obras de danza y teatro contemporaneo. Segun lo describe Selma
“‘dentro de la danza, se encuentra la danza contemporanea, luego la danza-teatro, y
finalmente, danza-teatro de género”. (Selma Solérzano, comunicacién personal, febrero 28,
2013)

Esta impresion la complementd contando una anécdota sobre la opinién que obtuvo de
un amigo artista al comentarle sus ideas para la creacién de “Cocina Meditativa™: [...] él me
dijo “pero eso ya se ha hecho demasiado”, “pero ya qué pereza”, “pero eso ya pasd’, o sea,
es como molesto, es como que uno no tiene derecho a opinar de nada como mujer porque se
ve mal y eso es un problema para crear porque si no estas siendo maricon o manipulador...
(Selma Solorzano, entrevista o comunicacion personal, febrero 28, 2013). Ante esta anécdota,
sobre la critica al arte feminista, protesta Selma de manera sarcastica diciendo “sé/lo matamos
tres al mes, qué importal!”... “estamos igualitos” (Selma Solérzano, comunicacion personal,

febrero 28, 2013)

Como se ha expresado en otros apartados de esta investigacion, en este proceso es de
interés evidenciar la rigueza de las obras con contenido feminista como las creadas por Selma,
justamente como parte de la necesidad de reivindicar el valor que estas obras tienen para las

reflexiones artisticas y feministas.

Para Selma, estas obras, estos cuestionamientos parten de una necesidad personal, de
una busqueda, de una reivindicacién de quien quiere ser como mujer, no de la necesidad de

ser reconocida como especialista en feminismo o en arte feminista,

“[...] toda mi vida ha estado alrededor de tratar de darme yo el permiso, como
artista, como persona, de ser quien yo quiero ser, y de crear esa mujer que yo
quiero ser, otro tipo de mujer, otro tipo de relaciones... ahora, si somos varias y eso
significa ser feminista, me encanta, pero no s€, yo voy un poco como intuitivamente
[...] pero ese es el tema que me interesa y cuando pienso en hacer nuevas obras
sigue siendo ese tema de construirme... pero porque soy mujer, si fuera hombre
haria temas de hombre.” (Selma Solérzano, comunicacioén personal, febrero 28,
2013)
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En este sentido, las mujeres que Selma interpreta o construye para el escenario son
mujeres que reflejan un didlogo intimo que la artista esta teniendo: consigo misma y con su
madre; consigo misma y con la construccion hegemaonica del ser mujer; consigo misma y con

los sistemas de opresion y expropiacion del cuerpo que han afectado su vida.

Es de esta manera como podremos comprender el aporte de Selma a las discusiones
feministas en el pais, como una busqueda personal que hace uso del arte para incorporar
cuestionamientos a experiencias de vida que de alguna forma se acercan a las experiencias
de vida que muchas otras mujeres han tenido, pero que no tienen el espacio ni el medio para

exponerlo de la osada manera en que lo ha hecho Selma.
2.4.2.3. OBRAS Y PROCESOS DE CREACION

Como se menciond anteriormente, Selma estudidé durante dos afos en la Folkwang
Hochschule. En el 2004 decide aventurarse hacia Alemania para intentar ingresar en esta
academia, viaja con mil dolares, sin tener contactos, sin saber dénde podria vivir o trabajar, ni
conocer el idioma, si bien, durante un mes recibio el apoyo de una conocida, luego tuvo que
empezar a obtener los recursos para sobrevivir sola y costear sus estudios, para ello tuvo que
buscar empleo en diversidad de labores, ninguna estable ni relacionada con su cualificacion
como bailarina, incluso sin garantias sociales, cuenta que principalmente consiguiéo empleo

lavando platos, como empleada doméstica y posando desnuda para la escuela de artes.

Por las dificultades econ6micas que enfrentd, tuvo que vivir en un lugar en el cual no
tenia las condiciones necesarias para pasar los inviernos, ni para sobrellevar situaciones de
salud. Aun cuando califica esta experiencia como tragica y deprimente, también la describe
como productiva pues le permitié experimentar libertad material y espiritual: tomar decisiones
cotidianas y tomar decisiones sobre quien queria ser ante una nueva sociedad, todo lo cual,

inevitablemente, llevaria a que Selma se encontrara en un proceso de transformacion.

“[...] si fue una cosa, asi, tragica... pero también muy rica, muy libre, yo queria
verme libre, sola, independiente, mas alla de los limites convencionales, de las
relaciones “como debian de ser”, de la familia, de los amigos, de los hermanos,
abrir la refri y decir ¢qué quiero tener en la refrigeradora?, sin ningun
cuestionamiento de nada, si yo soy completamente libre y nadie conoce ¢ quién
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soy?, ¢qué quiero ser?” (Selma Sol6rzano, comunicacion personal, febrero 28,
2013).

La otra parte de esta experiencia, el aprendizaje en la Folkwang Hochschule, también
resulté ser dificil pues supuso ser el encuentro con la deslegitimacion de su identidad como

Latinoamericana y de quién Selma es como bailarina formada en Costa Rica.

Aunque viajo con el interés de aprender una nueva técnica que le fuera Gtil para si misma,
para crecer como profesional en danza, como artista, para expresar lo que a ella le interesa
en relacion con los otros lenguajes que habia aprendido en Costa Rica, al entrar en la
Folkwang Hochschule, ella sinti6 como su cuerpo, paso a ser propiedad de la academia, por
lo tanto, paso a ser utilizado para reproducir un tipo de movimiento considerado como idoneo
o indicado para bailar; su conocimiento pasé a ser subordinado incluso deslegitimado
colocando como superior el nuevo conocimiento establecido como el adecuado para saber

bailar.

“mi cuerpo era tomado por esta gente que determinaba como era el movimiento,
eso era muy fuerte como ellos determinan qué era la cultura, lo que era ser una
persona culturalmente apta, y mi cuerpo les pertenecia. El propadsito al final de esos
afios de estudios era bailar como ellos decian que era la danza, el movimiento y
cualquier bagaje que yo tuviera de escuela aqui en América Latina no valia, yo tenia
gue borrar todo eso y bailar como estas famélicas alemanas y yo no queria dejar
atras algo que yo sentia, una braveza, tal vez una furia, un desorden, un caos, una
furia como bailarina que yo creo que es de lo mas hermoso que tengo como
intérprete, yo pensaba que... y pienso que... lo que te hace unico es lo que es
interesante y que vale la pena ir a ver un bailarin si tiene una cosa que es
completamente diferente y Pina Bausch ya hay una, ya fue lo maximo ya murio, ya
paso, nadie va a ser Pina Bausch, ¢para qué intentar ser Pina Bausch?, ¢ cudl es
el propdsito de eso?” (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Es mediante esta narracion que Selma identifica el inicio de un interés por crear obras

con contenido de género, con contenido sobre mujeres y sus cuerpos.

Ademas, al leer esta narracion y empezar a conocer las obras que anteceden a
Augustine, se percibe como aborda uno de los sistemas de opresion sobre los cuerpos
latinoamericanos, “colonialismo y cuerpo”, pues se encuentra que hay un proceso de

deslegitimacion de su identidad como bailarina latinoamericana, hay una imposicién que
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transgrede el sentir y su forma propia de bailar, esto se suma a la comparacién que hace
Selma entre ella y las “famélicas alemanas” que tiene que ver con la forma como el cuerpo de
las bailarinas europeas es controlado en comparacién a la “libertad” que tienen algunas
bailarinas costarricenses a las cuales no se les exige un tipo de peso, aunado a su percepcion
sobre la Academia y la intencion de homogenizar la expresion corporal, o cual inevitablemente
repercutiria en la forma como las bailarinas conceptualizan un proceso de creacién de una

coreografia, por ejemplo.
a. DEMARCACION

Segun cuenta Selma, esta experiencia dio paso a la obra Demarcacion, obra que
presentd en 2008 durante el XXV Festival Nacional de Coreodgrafos, Graciela Moreno, en el
Teatro Nacional de San José (Costa Rica). En esta obra, en la cual Selma es tanto coredgrafa
como bailarina, colabora con otras tres artistas. Como parte de la obra, presenta mediante la
proyeccién de un video el proceso de tatuarse un animal representativo de su identidad

latinoamericana,

me tatué [...] entonces proyecté la filmada de tatuaje... sali con tres chicas en el
Teatro Nacional y mandé a hacernos unos trajes de licra todos pegados con unas
flores tropicales con flores en el pelo, todas maquilladas, como esta chica Costa
Rica-Pura Vida, nos tocabamos la tetas en el Teatro Nacional y era mi decision de
demarcarme como otro tipo de mujer, que tenia que ver con lo de Alemania, yo creo
gue por eso también tiene que ver como con lo del animal, demarcarme algo que
me demarcara como latinoamericana y como otro tipo de mujer que yo queria ser,
que era otra, que se separara de ese otro tipo de “Hotel el Rey” digamos... (Selma
Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

La marca que dej6 Alemania en su sensibilidad se refleja en su primera obra
demarcacion. Es claro que para la artista, esta obra significé un proceso de reflexion sobre
cudl es su identidad como mujer, la cual se expresay presenta como lejana de los estereotipos
de mujer latinoamericana altamente sexualizada desde la vision europea colonizadora, esto
mediante la critica a esa visién y la reafirmacién sobre su identidad como mujer y artista
latinoamericana y costarricense, por eso, esta podria ser identificada como la primera obra

con la cual Selma empieza a mostrar su busqueda por un lenguaje artistico que le permitiera
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cuestionar mandatos sociales de género, ademas de empezar a construir un lenguaje artistico

estético propio como coredgrafa.
b. COCINA MEDITATIVA

Para el mismo afo, 2008, presenta en el Teatro de Bellas Artes de la Universidad de
Costa Rica, su obra Cocina Meditativa, este fue un proyecto ganador de ProArtes, premio
entregado por el Ministerio de Cultura y el Teatro Melico Salazar. En esta obra, igualmente
gue en Demarcacion, Selma trabaja como coredgrafa y como bailarina del espectaculo,

ademas conforma el elenco s6lo con mujeres artistas.

Cada parte era acerca de la mujer en la cocina y el lugar de la mujer en el hogar, segun
la artista cada parte era un acercamiento a la relacion comida-mujer. En la primera parte,
llamada Casado, segun la descripcion que hace la artista sobre la obra, retomaba la idea de
casado o el plato del dia, en una super mega mesa gigantesca, con sillas gigantescas y las

tres mujeres que se encontraban en pijama en la casa.

[...]las mujeres en la casa, en la cocina esperando a que su esposo regrese y hacer
la comida, y esta muerte que es vida que es muerte pero se entiende que ese
entierro es la vida, como en pijamas, yo me acuerdo de mi mama en pijamas y mi
abuela en pijamas... (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Aqui, se evidencia que las reflexiones de Selma se conectan con su historia de vida,
especialmente recuerdos sobre su madre y su abuela, a partir de ello incorpora un
cuestionamiento sobre lo que implica para las mujeres la vida en lo privado, “un entierro en
vida, como en pijamas”, esperando a hacer la comida destinada para alguien mas, es decir,
como encargada de la reproduccion de la vida, pero al mismo tiempo ella despropiada de su

vida para si misma.

En la segunda parte de la obra, se establece un didlogo de teatro, en el cual, la actriz
Elvia Amador se moviliza con un carro de supermercado vendiéndose a ella misma como si
fuera un producto, a partir de ideas como: “para tener esposo, lo que hay que hacer es lo
siguiente ensalada verde con aderezo light...” (Selma Solérzano, entrevista o comunicacion

personal, febrero 28, 2013)
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Segun la artista, se trataba de un simil entre la mujer como un producto y el hombre como
un producto dentro de un supermercado, y del proceso que realiza la mujer para convertirse
en un producto elegible para casarse e igualmente, la seleccion de un hombre entre varios

para casarse.

Otra parte se titulaba Selva Negra, en la cual Selma hace un solo, vestida de negro,
basado en un poema de Ana Istar(, sobre una mujer que se atreve a ser sexualmente libre.

Al respecto dice Selma:

[...] el poema es muy lindo y es una musicalizacién [...] donde ella es juzgada por
ella misma y por la misma sociedad, pero es extrafio, porque también somos
nosotras las que no nos dejamos ser sexualmente libres [...] (Selma Sol6rzano,
comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Finalmente Selma describe una parte titulada All day long buffet, bajo la idea “24 horas
abierto para su satisfaccion”, en ella, la artista trata de dialogar sobre lo que ella comprende
como un tipo de mujer que tiene que ser o comportarse como hombre para ser mujer (mujer
moderna capaz de estar en lo publico y lo privado): “entonces las artistas estaban asi como
una maquina chaca chaca chaca chaca [...] como vestidas de hombre, y un movimiento, yo
pensaba como en un videojuego...” (Selma Solérzano, entrevista o comunicacién personal,
febrero 28, 2013). Los movimientos de las artistas en esta parte son rapidos y frenéticos,

simulando al movimiento de videojuego.

Producto de la presentacion de esta obra, Selma obtuvo buena reaccién de mujeres que
habian asistido a la presentacion del espectaculo, por lo que la artista sintio que tal vez estaba

logrando llegar al publico con el cual ella queria dialogar.

Cocina Meditativa me pasé que esa sefiora me dijo que habia llorado y era una
sefiora mayor, y yo creo que como era dirigida a mi mama, tal vez le llegué al puablico
gue le queria llegar (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

c. GEN 32:28

Posteriormente, para el 2009, Selma Solérzano crea Gen 32:28, obra presentada en la
Il Muestra de Arte Iberoamericano en el Teatro de las Artes del Centro Nacional de las Artes

en México.
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Para la creacién de esta obra, se inspiré en el versiculo biblico Génesis 32:28, que da
titulo a la obra. Tal versiculo dice: “Y el varon le dijo: ya no se dird mas tu nombre Jacob, sino
Israel; porque has luchado con Dios y con los hombres, y has vencido”. Segun explica Selma,
a partir de esta frase escribié un poema’ en el que expresa estar harta y no querer ser una
mujer que espera “al otro lado de la puerta”, una mujer que no quiere ser otra mas que ella
misma, que no quiere vivir asustada, que no quiere malgastar su tiempo, que quiere vivir, que

siente que apenas esta comenzando.

Con el poema concursé para una residencia otorgada por el Programa de Residencias
Artisticas para Creadores de Iberoamérica y de Haiti en México del Fondo Nacional para la

Cultura y las Artes y la Agencia Espafiola de Cooperacion Internacional para el Desarrollo.

[...] el poema es algo asi estoy harta de todo, me deberian de chorear los miedos
entre las piernas, pero no tengo miedo, no tengo suficientes demonios, apenas
estoy comenzando y era como un grito de furia... (Selma Sol6rzano, comunicacion
personal, febrero 28, 2013).

Al ganar la residencia, a lo largo de cuatro meses, trabajo creando la obra, primero en

Veracruz (dos meses) y luego en México D.F. (dos meses).

[...] primero trabajé sola como dos meses y después traté de conseguir bailarines
en Veracruz, pero no me gustaron, luego en el D.F. hice un par de audiciones y ya
contraté a los bailarines, bailarinas, mujeres también (Selma Sold6rzano,
comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Para esta obra, las intérpretes son Marili Retana, Priscilla Greco y Selma Sol6rzano, con
musica de Luis Diego Solorzano, ademas seleccion6 sonidos metalicos, tecnoldgicos,
ambientales diversos junto con musica de garage, asi como musica instrumental. Entre otros
varios elementos interesantes que evidencian la protesta de la artista hacia mandatos judeo-

cristianos, para una de las escenas, Selma manda a confeccionar unos trajes que simulaban

7 La obra puede encontrarse completa en el canal que tiene la artista en la plataforma virtual
Youtube, la cual es publica: Selma Solérzano. La obra se encuentra dividida en tres videos (Gen
32:28I; Gen 32:28 1I; y Gen 32:28 III). Como parte de la descripciéon del primer video, se puede
encontrar el poema que inspira la obra en el link
https://www.youtube.com/watch?v=AMTjRB4SkNY.
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cuerpos que se muestran con la piel arrancada, dejando a la vista el puro masculo, estos trajes

son parte de la segunda y tercera escena.

Durante la segunda escena, en una de las frases coreograficas, se observan
movimientos condensadores de sentido que parecen ser significativos para la artista. Para
lograrlo, le pidi6 al encargado de iluminacion que cortara las cabezas, que la luz quedara del
cuello hacia abajo, de esta manera, segun la descripcion de la artista, logra crear un
movimiento a partir del cual los cuerpos de las bailarinas se ven como si fueran pedazos de

carne en una carniceria.

A partir de esta obra, la artista trata de jugar un poco con la idea yuxtapuesta entre la
carne o lofisico y lo religioso judeo-cristiano. Para ella, esta es una de sus obras mas cercanas

al tema de la expropiacion del cuerpo.

[...] este es un poco la carniceria y liberarme, recuperar mi cuerpo, y no sé por qué,
para mi, recuperar mi cuerpo era pelearme con la Iglesia, era mi antagonismo con
el patriarcado religioso que me ha sido impuesto y elegir recuperar mi carne y mi
sexualidad y como era algo malévolo y demoniaco y como perverso como lo
prohibido (Selma Sol6rzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013)

Tomando en cuenta el contenido coreografico y escénico, asi como el elenco compuesto
por mujeres realizando movimientos interpretando el discurso sobre liberacion del cuerpoy la
sexualidad, de cierta forma garantizaba que el contenido fuera percibido mas fuerte de lo
comun o de lo usual, especialmente por la presencia de mujeres en el escenario quienes en

algunas escenas, por ejemplo,

[...] nos poniamos hincadas y nos persignabamos, era muy beligerante, como de
rebeldia, pero yo crei que iba ser mas fuerte porque fuéramos mujeres, y haciamos
un trio y una bailarina sostenia una cruz... (Selma Solérzano, comunicacion
personal, febrero 28, 2013)

Es decir, la coreografia incluia movimientos que insinuaban practicas sexuales que
podrian ser consideradas no convencionales junto con simbolos y gestos religiosos judeo-
cristianos, creando un discurso trasgresor y cuestionador (como la artista lo explica en las
anteriores citas), ya que su obras se contrapone a un discurso religioso que ha expropiado a

las mujeres de su sexualidad.
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Selma siendo consciente del contenido de su obra, siendo una artista joven, con una
propuesta poco convencional, llegd a sentir que su obra podria ser mal recibida por el publico
mexicano, pero por el contrario, se encontré con buenos comentarios y buena critica por parte
de varias mujeres, lo cual anim6 a la artista y le permiti6 obtener retro-alimentacion que

esperaba:

[...] la directora del FUNCA® me dijo que habia ido a verla todas las veces y la
directora del Centro Cultural Espafia me dijo que la veia y se le paraban los pelos,
que se sentia poderosa.

[...] de Génesis me parecio eso muy bonito, que a la hora de la llegada yo tenia un
poco de miedo, preocupacion, que siendo un pais tan religioso yo haciendo una
obra tan violenta y nadie dijo nada al respecto, mas bien las mujeres me decian
que salian empoderadas, de ver aquella mujer haciendo “waaaaaa”, yo creo que
las mujeres se sentian como fuertes, como que la obra les daba poder y como que
esa era la idea. (Selma Solorzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013)

d. MITOLOGIA URBANA

Posteriormente, en 2010, presentd Mitologia Urbana, obra que surge como proyecto
presentado a ProArtes, programa a cargo del Ministerio de Cultura de Costa Rica y del Teatro
Melico Salazar, de San José, Costa Rica. Este resulté ganador y a diferencia de las demas
obras, las cuales se presentaron en teatros, esta obra fue creada para ser presentada en
bares, se escogieron dos, el Jazz Café Escazu y en el Club Vértigo, ademas contd con la
participacion de artistas de la Comparfia de Camara Danza UNA, mientras que la muasica que
acompanfo las coreografias estuvo a cargo de Luis Diego Solorzano, Carlos Escalante, Gabo

Davila.

En la entrevista realizada para la presente investigacion, la artista amplié un poco esta

motivacion:

[...] tenia la sensacion de que no hay publico para ir a ver danza y que cada vez es
menos publico y si va es el mismo de siempre y es como una elite también, es este
publico educado que tiene cierto concepto de lo que es la danza, danza

8 Siglas del Fondo Nacional para la Cultura y las Artes ante el cual Selma Sol6rzano concurso para
obtener la residencia en México.
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contemporéanea y sélo esta gente tiene acceso a eso, entonces yo queria llevarle la
danza a la gente que los fines de semana, en vez de ir a ver danza van al bar a
tomar guaro, entonces la idea era, en vez de estar esperando que esta gente vaya
al teatro, le voy a llevar el teatro al bar, y como el tema de lo que si les interesa es
tomar guaro y las drogas, vamos a hacer obra sobre tomar guaro y drogas en el
bar, donde la persona esta... (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero
28, 2013)

Para que las obras tengan los componentes que la artista busca, la investigacion resulta
ser una etapa crucial para dar sustento al discurso tanto estético como critico y cuestionador
gue la artista quiere construir con sus obras. Este aspecto sobre el proceso de creacion resulta
de interés para comprender el trabajo que conlleva para la artista la puesta en escena de

cualquier obra:

[...] normalmente tengo la necesidad de hacer las obras para resolver cosas que
yo tengo que resolver, y entonces planteo la obra un poco desde lo que necesito e
investigo a partir de lo que necesito, con respecto a las drogas, fue una
investigacion enorme desde estética y de cosas que estaban buscando, igual todas
las que he hecho, para mi es una parte, sino la parte mas importante, del trabajo,
es lo que quiero decir y como lo termino diciendo (Selma Solérzano, comunicacion
personal, febrero 28, 2013).

Como parte del proyecto, se hizo llegar una encuesta al publico con la intencion de
conocer su interés (o desinterés) en las artes escénicas u otras formas de arte y, en

consecuencia, la frecuencia con la que asistian o consumian arte.

Aunque la tematica de esta obra no giraba en torno a la cuestion del género, explicé que
algunas partes de las diferentes escenas, se presentaron elementos relacionados con esta

cuestion, pero en relacion a la vida de bar, al consumo en el bar:

[...] yo queria presentar a una mujer un poco mas agresiva, mas liberada y
consumidora, porque también tengo esa idea de que existe una cosa de que sélo
los hombres consumen y son malos y hacen dafio, Ultimamente somos mas las
mujeres que consumimos el mismo nivel de alcohol y drogas que los hombres
(Selma Sol6rzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013)
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En cuanto a la caracterizacion que Selmay el elenco propusieron para mostrar esa mujer
en relacion a la vida de bar, se explord la relacion licor-sexualidad, especialmente en dos

escenas:

[...] la diosa del vino y la sexualidad, una tipa que iba tomando vino y hacia una
relacion entre tener un orgasmo y tomar vino, y termina teniendo un orgasmo ahi
en escena, y otro que es una pareja que discute, una tipa como muy agresiva, Como
muy pasada de copas, como que queria hablar de la mujer agresora, porque a
veces siento que es muy como el hombre malo y la mujer perfecta... (Selma
Soldrzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Ademas de estos resultados, segun las impresiones que compartié para la presente
investigacion, a cerca de tal encuesta, se encuentra que la danza no fue valorada como un
espectaculo artistico de gran interés entre las personas asistentes a la obra, sino como un arte

de poco interés, incluso entre la audiencia que habia asistido a ver la obra:

[...]le preguntamos a la gente qué era lo que mas iban a ver, si cine, teatro, danza...
y fue muy interesante ver que nadie de las personas que fueron a ver el
espectaculo, que llenaron la encuesta esta, que es un publico culto, digamos, nadie
dijo que iba a ver literatura ni presentaciones de libros... musica y cine como lo
mas, teatro creo que como lo segundo, danza para menos, y nadie dijo que iba a
leer libros (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

En general, a partir de estas cuatro obras, se logra leer el interés de Selma por abordar
diferentes aspectos de los mandatos sociales, religiosos y culturales impuestos a las mujeres,
abordados siempre en relacion con experiencias propias. Como ella bien lo reconoce, su
lenguaje es fuerte, ademas se logra ver que sus espectaculos son obras complejas que
incluyen e involucran diversidad de elementos escénicos (luces, musica, vestuario) ademas
de articular danza y teatro, son obras que se desarrollan a lo largo de varias partes y escenas,
por ello se evidencia la busqueda de la artista por explorar diferentes lenguajes técnicos,

diversos recursos auditivos y visuales que enriguezcan su propuesta artistica.
e. AUGUSTINE

La obra surge cuando Selma conoce el texto de Didi-Huberman regalo hecho por un

amigo peruano, a quien conocié durante su residencia en México (mientras creaba y
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presentaba Gen 32:28), “desde entonces lo unico que hice fue sofar, o sea, escribir el
proyecto lo envié a Praga, duré como dos afos, hasta que consegui el ProArtes” (Selma

Soldrzano, entrevista o comunicacion personal, febrero 28, 2013)

Inicia de manera solitaria la creacién de esta obra, como usualmente suele trabajar.
Primero, empez6 a investigar sobre la histeria, leyendo y aprendiendo sobre lo que habia

pasado con Augustine y durante la época en la que ella vivio,

[...] me lei este y me lei como ocho libros sobre histeria y lei los escritos de Freud
sobre la histeria, la historia de la locura en la época clasica de Foucault... me
interesaba el tema de la locura, me interesaba el tema de la mujer dentro de la
locura, me gustaba el tema de la psicologia a finales del siglo XVIII, poesia a finales
del siglo XVIII, artes a finales del siglo XVIII, yo siento que todo el evento de
Augustine es un reflejo, no solamente de Augustine y de lo que sucedio en la
Salpétriere, sino que hay toda una situacién social que permite, hace y necesita que
esto tome lugar, es un simbolo, es un signo de algo... todo se relaciona, parece
gue todo tiene que ver, parece que todo apunta a un lugar, parece que todo ese
final de siglo... (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Producto de dos afios (2010-2011) de investigacion, empez6 a idear y construir la vision
general para la obra asi como el guion para, finalmente, terminar produciendo un espectaculo
escenico que integra el aporte y la construccion de manera multidisciplinaria de los diversos
elementos escénicos, audiovisuales, coreograficos y teatrales, que hacen parte del
espectaculo Augustine. En total, la artista invirtio tres afios en este proceso: dos de

investigacion y uno de montaje.

Es un espectaculo multidisciplinario de danza teatro que integra masica, fotografia,
videoarte y proyeccion multimedia. La coreografia cuenta con un cuerpo de cinco bailarinas,
dos bailarines y un actor. Las bailarinas (elenco que ha cambiado en el tiempo) representan
episodios de la vida de Augustine, segun la historia, la reclusa preferida de Jean Martin
Charcot (1825-1893) director del Hopital Salpétriere, médico que descubrié la supuesta
histeria, conocido sobre todo por su trabajo fotografico y considerado el fundador de la

neurologia moderna.

Para explicar mas acerca la multidisciplinariedad, asi como de la diversidad de elementos

artisticos incluidos en este espectaculo, a continuacion se expone la composicién del equipo
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que Selma conformd y con el cual trabajé para lograr la primera puesta en escena de
Augustine.

En una linea consecuente entre la investigacion y el proceso de creacion, la artista
denominé a ciertas areas artisticas y grupos de elementos escénicos como Psique, Soma o
Pneuma. De esta manera, el grupo de artistas o el elenco que interpreta la obra, tanto mujeres
como hombres, profesionales en danza y teatro, fue denominado por Selma como “Psique”.

Inicialmente, estuvo compuesta por:

* Augustine (Yo): Natalia Herra

» Augustine (Super yo): Vanessa de la O
* Augustine (Ello): Tatiana Sanchez

» Charcot: José Montero

* Doctor: Nestor Morera

» Enfermera: Estefania Madrigal

Del elenco era de destacar que para ese momento (2011-2012) Natalia Herra habia sido
recientemente galardonada como mejor intérprete en el Festival Nacional de Danza, mientras

gue Tatiana Sanchez era artista graduada del Alvin Ailey en Nueva York. (Randall Corella,
octubre 17, 2012)

(Foto 1) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. UCR. Fotografo
Esteban Chinchilla. De izg. a der. José Montero; Tatiana Sanchez; Nestor Morera; Natalia
Herra; Estefania Madrigal; Vanessa de la O.
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En cuanto al elenco, el trabajo e intercambio con otras y otros artistas es valorado por
Selma de manera positiva, detalla que aunque trata de ofrecer una linea de trabajo, de ser
pulida en el montaje y en la coreografia, cada artista e intérprete debe incorporar sus propios

elementos a la caracterizacion del personaje.

[...] ellos tienen que aportar mucho, yo les explico bien mas o menos qué es lo que
pienso, yo les digo, bueno este es “el elogio de laloca”, este es “el ataque mayor”...
el 80% de lo que es el personaje lo hacen ellas, [...]Jtal vez sea una cosa mia de
coreografa que yo pienso que tengo un equipo o que la obra se formé con un equipo
de intérpretes que son excelentes y yo sentia que me transmitian el personaje, mas
alla de repetir una cantidad de movimientos, yo los sentia identificados con su
personaje y queriendo convertirse en la loca... (Selma Solérzano, comunicacién
personal, febrero 28, 2013).

De todas maneras, con el trabajo riguroso y extenso de mas de un afio, Selma noto una
actitud propositiva y colaborativa por parte del elenco en todo momento, lo cual la mantuvo

motivada:

A los del elenco yo creo que les ha gustado mucho, porque también han
sido parte del proceso y ya me han ido como conociendo... yo les
mandaba fotografias de lo que me iba encontrando, cuando estdbamos
en proceso les mandaba fotos de la enfermera, del doctor de las locas,
textos que me encontraba y es bonito porque también a veces ellos me
mandaban, Néstor me mandaba videos de cosas que habia visto de
histéricas (Selma Sol6rzano, comunicacion personal, febrero 28, 2013).

“Soma” fue el nombre del equipo de trabajo con el cual Selma realizé las colaboraciones
para la Escenografia, asi como para la divulgaciéon y promocién del espectaculo. Para ello,

contd con la participacion de:

» Disefio de Vestuario: Rolando Trejos

» Fotografia: Esteban Chinchilla

+ Disefio de escenografia: Juan Carlos Abarca
» Disefio de Luces: Allan calderén

» Disefio grafico: Mauricio Martinez

* Técnico de Sonido: José Manuel Conejo

» Técnico de luces: Carlos Miranda

» Confeccidn de vestuario: Virginia Fonseca



119

* Masterizacion de Banda Sonora: Otto Castro
* Promocion y difusién: LDS producciones y La Musa producciones
* Produccién: LDS producciones
Finalmente, el equipo de trabajo “Pneuma” estuvo compuesto por encargados y

encargadas de la produccién del Video Arte Augustine. Este contd con la participacion de:

» Idea Original/Augustine: Selma Sol6rzano
» Direccion de fotografia: Nicolas Wong

» Cémara: Alejo Cris6stomo

* Montaje: Alexandra Latishev

* Colorizacion: Chisco Arce

* Mdsica electroacustica: Otto Castro

* Produccion: LDS producciones

» Direccion: Jurgen Urefa

Como es posible ver a partir de todas estas colaboraciones, Selma propone con
Augustine una obra escénica compleja que implica la colaboracion entre varios y varias
artistas, propone una obra que incluye diversidad de elementos escénicos, diversidad de
técnicas, que enriguecen su lenguaje ofreciendo al publico espectaculos donde la riqueza
multidisciplinaria es evidente y es necesaria para de manera artistica lograr colocar la
produccion de una su investigacion tan rica como la realizada por la artista, y asi poder dialogar
con el publico a cerca de las cuestiones que le inquietaron y sorprendieron resultado de lo

descubierto gracias a tal proceso.

2.4.3. ROXANA AVILA
“vo la unica manera como entiendo el mundo es
poniéndolo en escena” (Roxana Avila 2013)

2.4.3.1. TRAYECTORIA COMO ARTISTA
INICIOS EN EL TEATRO

La experiencia de Roxana Avila como productora y directora escénica, como creadora
de obras escénicas, tiene como antecedente su infancia cuando compartié con su madre el

interés y el gusto por el teatro, especialmente durante la década de 1970, cuando podia asistir
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con frecuencia a las salas de teatro ya que vivié durante 25 afios en el centro de San José, y
aunque le parecia muy bonito, no se imaginaba haciendo teatro, no se imaginaba las
posibilidades que el teatro le traeria a nivel personal y profesional, hasta cuando ingresé a la
Universidad de Costa Rica y en una ocasién, impulsada por una amiga, se dio la oportunidad

de hacer una audicién para la Escuela de Teatro,

[...] desde muy chiquilla iba al teatro porque mi mama me llevaba a ver las obras
de teatro, desde que tenia 10 u 11 afios, el movimiento teatral costarricense de los
afios 70 lo tengo cercano como espectadora, era muy muy timida, yo jamas pensé,
siempre me parecioé que era muy bonito... jamas se me ocurrié a mi hacer nada yo,

¢verdad?, y un dia vi un papelito en una pared que decia “se hacen pruebas para
la Escuela de Teatro”, una amiga mia de psicologia me dice “vamos”, jEstas local,
éen serio?, bueno, vamos, si vos vas yo voy”, al final hacian una eleccion y me
eligieron y entré a la Escuela de Teatro en mi segundo afo de Psicologia, entonces
era mi primer afio de teatro, saqué las dos carreras a la misma vez... (Roxana Avila,
comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Esta fusion de carreras, estos antecedentes personales y familiares, permiten empezar
a comprender la calidad de artista que se encuentra en Roxana Avila, la compleja sensibilidad,
la amplia vision critica y estética que es posible encontrar reflejada tanto en las obras creadas

en solitario, como en las obras que ha creado desde Abya Yala.

Producto de su acercamiento al teatro como estudiante, conoce la riqueza de esta
disciplina, Roxana Avila (2013) comenta “el teatro no era lo que uno se imaginaba... yo estaba
muy joven, pero no era lo que yo me habia imaginado sino que abria tantas posibilidades de

encuentro humano de primer nivel”.

A partir de esas posibilidades de encuentro humano, descubre que el teatro resulta ser
una disciplina en la cual existe la posibilidad de explorarse en diferentes niveles, “explorar
partes de mi que yo no sabia que habia que explorar, porque es muy fisico, cantas, haces
mucho contacto fisico con otras persona en las improvisaciones”. Esta exploracion de manera
personal, de manera grupal, de manera social lleva finalmente a que la artista decida su
camino: “yo fui entendiendo que el mundo del teatro era como mi mundo” (Roxana Avila,

comunicacion personal, mayo 30, 2013)
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Finalmente, aun cuando Roxana avanzé y concluyo sus estudios en ambas carreras, fue
el teatro lo que le atrajo con més fuerza, quedando pendiente la tesis de sicologia. Al presentar
la tesis para optar por la licenciatura en Teatro / Artes Dramaticas, gand una beca Fulbright
Hays para estudiar Maestria en Bellas Artes con énfasis en Direccion de Teatro en la
Universidad Carnegie Mellon una de las cinco mejores universidades en teatro ubicada en
Estados Unidos de Norte América, especializacion que Unicamente poseen en el pais ella 'y

David Korish — pareja y co-director junto con Roxana Avila del grupo Abya Yala—.

Su paso por la Universidad Carnegie Mellon y el regreso a Costa Rica

Segun comenta Roxana, la Maestria en la Carnegie Mellon le abrio las puertas para ser
docente en cualquier universidad, se trata de una maestria y una universidad sumamente
prestigiosa y estricta. La dinamica y el nivel de aprendizaje, segun nos relata Roxana es muy
distinto a lo que aca en Costa Rica se conoce, la maestria o0 especializacion de tres afos

implico recibir clases y presentar por semana una puesta en escena durante tres afios.

[...] yo llevaba [entre ocho y] doce cursos por semestre, durante tres afos... te
obligan a aprender eso que dijiste que ibas a sacar, entonces una maestria de tres
afnos intensiva... Para sacar esa especializacion eran tres afios tres profesores
distintos cada semestre a los cuales tenias que presentarle una escena, osea “o va
a hacer lo que vino a hacer o se va” es muy brutal, yo casi no tuve vida social, me
acuerdo de solo estudiar y leer y aprender mucho y ensayar mucho, y cuando volvi
yo sabia que mi mundo era este, yo tenia muy claro” (Roxana Avila, comunicacién
personal, mayo 30, 2013).

David Korish co-director del grupo Abya Ayala desde su fundacion, también se egreso
de la Maestria en Direccidn de Teatro de la Universidad Carnegie Mellon y llegé a Costa Rica
con una beca Fullbright para ensefiar, segun explica Roxana, David se ha desempefiado mas
en el area de direccion que de actuacion. El desarrollo de las carreras de esta pareja,
especialmente tomando en cuenta la trayectoria de Roxana —la cual es quien aqui interesa
presentar como creadora de obras—, tomd un rumbo importante cuando, después de algun
tiempo de debatir dénde debian establecerse si en Estados Unidos o en Costa Rica, la pareja

finalmente decide quedarse en el pais nativo de Roxana.
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La justificacion para tomar tal decision resulta interesante ya que se basa en un
cuestionamiento de parte de Roxana con respecto al colonialismo que ella identifica en el
campo de las artes escénicas del pais, a partir del cual se ha acostumbrado a valorar de
manera superior las fuentes y talentos europeos y norteamericanos. Esta opinién de la sobre-
valoracién hacia aquellos profesionales en las artes provenientes de otros paises peso a la
hora de decidir donde establecerse, pues implicaba una apuesta por una estética, por una
busqueda de contenido propio, por un espacio que se sintiera propio; de esta manera, resulta

clara la necesidad de la artista de trabajar sobre el lenguaje con tematicas costarricenses,

[...] siempre sentia que en Estados Unidos uno no es necesario, es que estamos
acostumbradas y acostumbrados a citar las fuentes europeas y norteamericanas,
entonces siempre nos hace pensar que todo lo que viene de alla es bueno, “hay un
taller con un gringo” y la gente se matricula, no sabe si es bueno, si es malo; “es
gue vino un francés a hacer una pelicula” no sabes si es un patas vueltas que no
sabe nada de cine, jpero es frances!, eso le da un status, su francofonia y su
francesidad lo hacen de repente un gran director... yo sentia que esa era parte de
la cosa, yo dije “No. Hay algo en el lenguaje costarricense y las tematicas
costarricenses que yo necesito explorar en mi, voy a Estados Unidos a hablar de
;qué?” yo no tenia nada que hacer en Estados Unidos... (Roxana Awvila,
comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Aun con tal claridad critica, después de muchos afos de pensarlo, llegar a tomar la
decision de manera mutua de trabajar en Costa Rica no resulté sencillo, sabia que la
oportunidad de vivir y trabajar en New York era una gran oportunidad para ella y para David,
pero al mismo tiempo, desde su retorno a Costa Rica, Roxana habia tomado la decisién de
ingresar como docente en la Escuela de Artes Dramaticas de la Universidad de Costa Rica
donde actualmente sigue siendo docente dedicada a dar los cursos sobre Puesta en Escena,;
incluso, desde el momento en que ambos llegan al pais toman la decision de formar un grupo
de artes escénicas, que segun Roxana, respondia a una busqueda creativa por parte de

ambos.
2.4.3.2. FUNDACION DEL GRUPO DE TEATRO ABYA YALA

Asi inicia la fundacién del grupo Abya Yala, en el afio 1991 teniendo claro esa busqueda

a partir de un lenguaje propio y con el fin de colocar en escenas tematicas y realidades
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costarricenses, haciendo de la co-direcciéon una forma de vida. Roxana Avila (2013), mediante
el relato sobre su vida nos confiesa que la co-direccion con David Korish ha sido en ocasiones
complicada, pues se trata de dos cabezas, “porque codirigir implica dos personas que son
cabeza de barco, a veces el barco va en dos direcciones distintas”, sin embargo, al mismo
tiempo, esta codireccion, nos comenta, le ha significado una mayor posibilidad de didlogo
entre creadores que, en medio de una relacion de confianza y respeto profesional ha sido muy

importante para el grupo.

[...] hemos establecido un didlogo de creadores, de co-creadores, y eso es muy
importante, yo creo que eso es lo que nos ha hecho crecer a los dos mucho, alguien
con quien preguntar “;mira, estoy probando esto, vos cémo lo ves?”, a quien
respetas, en quien confias, entonces hemos codirigido mucho y hemos dirigido
cada uno por separado también. (Roxana Avila, comunicaciéon personal, mayo 30,
2013)

Segun Roxana, las obras siempre han estado asociadas a sus vidas, pero de una manera
sutil y oculta, es decir con un nivel de separacion entre la realidad personal y la estética: una
separacion entre los momentos de reflexién y de cuestionamiento por los cuales pasan tanto
Roxana como David, la estética y lenguaje utilizado para colocar en escena eso que estan
experimentando de manera personal: “existe una separacién entre lo que nos esta pasando y
el arte que hacemos, no es una lectura facil para el publico” (Roxana Avila, entrevista o
comunicacion personal, mayo 30, 2013), este lenguaje, segun nos comenta les ha permitido
incursionar en otras propuestas, otros lenguajes que no son tradicionales en el arte escénicos

costarricense.

[...] la estética que usamos esta varios grados separada de la realidad, entonces,
por ejemplo, no es costumbrismo... yo no pongo un pleito en escena, eso da pie a
una escena de contacts que termina ella disparada para un lado, cantando una
cancion y el jugando ajedrez, entonces no es la lectura facil de “jah! Es porque se
pelearon”... eso nos ha permitido incursionar en otros lenguajes. (Roxana Avila,
comunicacion personal, mayo 30, 2013)

A partir de esta narrativa, con estas explicaciones se logra evidenciar la busqueda por la
construccién de un espacio para la creaciébn de obras escénicas, tanto en el papel de
codireccion como de directora; de la creacién de un lenguaje que se vincula de una u otra

manera con sus experiencias de vida; con la propuesta de un lenguaje que rompe las formas



124

tradicionales del arte escénico costarricense; se logra conocer facetas de esta artista que son

visibles en otras mujeres artistas que han sido pioneras de las artes escénicas en el pais.
OBRAS DE ABYA YALA

El trabajo realizado por Abya Yala, asi como por Roxana Avila, es extenso, pues lleva
mas de dos décadas, creando obras y colaboraciones con otras agrupaciones y artistas,

nacionales e internacionales.

Al dialogar con Roxana acerca de sus obras y de las obras escénicas con contenido
feminista, se abre una platica interesante en la que la productora se sincera y comparte su
opinion frente a las obras escénicas que abordan tematicas feministas o de género, las cuales,
segun su percepcion pueden llegar a ser representaciones estereotipadas de las mujeres o

discursos muy obvios.

Sobre los montajes en los cuales se presentan figuras como “la puta, la virgen, la loca,
Roxana (2013) sefiala: “vieras como me estorba eso... es que yo las veo y no me siento
identificada con ninguna de esas figuras...”, aunado a esto, dice que en algunas obras “hay
una exacerbacion del embarazo, el bebe, hay que cuestionar, esta bien, que bonito, los bebés
son bonitos, no me pasa nada con los bebés, es un feminismo que cabe dentro del sistema,
es que yo tengo cierta alergia al sistema” (Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30,
2013).

Los montajes que Abya Yala asi como Roxana Avila crean con algtn contenido sobre
cuestiones de género, son pensadas para alejarse de las representaciones y creacion de
personajes que se basan en reafirmar etiquetas que han sido colocadas sobre las mujeres,
como claramente lo explica Roxana, quien prefiere usar discursos que apelen a otras
herramientas para colocar la reflexidon, lenguajes no encasilladores, lenguajes que permitan a
las personas interpretar, que le den oportunidad a las personas de crear sus propias

conclusiones y sensaciones.

Roxana Avila es una de las artistas que aun cuando no se define feminista, comprende

la relevancia de estos debates
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[...] el sistema esta hecho para pensar en binario, esta hecho para pensar que hay
algo que es la mujer y hay algo que es el hombre, en esencia, y en realidad es un
constructo que uno y una se hace, y que tendriamos que romper mas, mas y mas,
pero por supuesto que todo el tema del feminismo me toca, me importa y lo leo, y
participo, estoy haciendo el curso ahora con Ana Arroba, lo estoy terminando,
historia politica del cuerpo...(Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30, 2013)

Aclara que para ella, la cuestion social que la ha tenido enamorada es el decolonialismo,
lo cual resulta coherente con su relato de vida, pues para ella la propuesta decolonial le

permite ampliar sus luchas y las acciones en esas luchas...

Claro, que para mi, la historia de las mujeres ha sido distinta a la historia de los
hombres, eso me queda clarisimo, no tengo nila menor duda, pero creo que ahorita
la lucha es para tratar de ser menos asi y mas asi, yo voy a una marcha por las
semillas transgénicas y una marcha por los gais, porque eso de parcializar, eso no
es mi tema, es lo que nos tiene hundidos, es que el sistema nos quiere asi, cuando
nos empezamos a especializar, empezamos a parcializarnos en nuestros intereses,
entonces ahi es cuando entro yo en crisis (Roxana Avila, comunicacion personal,
mayo 30, 2013)

Tomando en cuenta el tipo de lenguaje que ha ido construyendo Roxana desde su trabajo
de co-direccién y direccion en la agrupacion Abya Yala, asi como la conexion que hay entre
las obras y elementos de su vida personal, no seria de extrafiar que haya simbologia en varias
obras que podrian relacionarse con el lenguaje del arte feminista del que se ha hablado en

otras secciones de esta investigacion.

A continuacion se hace referencia a tres obras que son mencionadas por la artista, en
las cuales aparecen elementos de este tipo: Nos Esperamos, MxM robada de William
Shakespeare y Vacio, esta ultima siendo la obra escogida para ser analizada de manera

extensa en esta investigacion.
a. NOS ESPERAMOS

“‘Nos Esperamos”, es la primera obra que menciona Roxana en la cual se evidencia la
relacion entre la vida y la muerte a través de la maternidad, conectdndose asi con sus

experiencias personales, vinculadas a su cuerpo y al proceso de embarazo.
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conjunto con un grupo de
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violista con nariz de clown.
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126

pieza cuyo montaje se realizé en
teatro francés llamado Dumi, el
de teatro sobre la relacién entre un
participa el personaje de una
Para esta obra, se cre6 un afiche
relacion clown-muerte-vida, con un
‘cuando yo estaba
panza como hasta aqui...

con eso, con la vida, con la muerte,

pero no esta claro” (Roxana Avila, entrevista o comunicacién personal, mayo 30, 2013), es

decir, no era obvia la relacion entre el afiche y la experiencia de maternidad por la que Roxana

estaba pasando. De nuevo se refleja aca su estilo de trabajo lejano a la obviedad.

(Imagen 1). Duani y Teatro Abya Yala (2002) Nos Esperamos. Afiche promocional.

b. MxM. ROBADA DE WILLIAM SHAKESPEARE

La obra MxM robada de William Shakespeare es una version, que Roxana (2013)

describe como “muy muy muy libérrima de Medida por Medida de Shakespeare”, pues

retomando caracteristicas de la obra original como son el tinte de critica politica y la comedia,

la obra montada por el grupo de Teatro Abya Yala pasa a ser una comedia adaptada a la

realidad politica que Costa Rica estaba experimentando durante el afio 2006,
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De esta manera, se crea una obra que mediante una propuesta estética innovadora hace

critica de la corrupcion costarricense,

MXM, es la respuesta estética a la falta de ética de las personas en puestos de
poder. No sélo los corruptos, quienes a veces no son castigados penalmente por
algun tecnicismo legal, sino todos/as aquellos que permiten, facilitan o dejan de
denunciar actos corruptos. Cada vez son mas porque cada vez aceptamos mas lo
anormal de cientos de actos corruptillos; cada vez participamos mas del asesinato
de la democracia. (Teatro Abya Yala, 2009)

Parte de los recursos estéticos a los que hace referencia la cita, o elementos para hacer
la puesta en escena no son los tradicionalmente usados para recrear la obra de William
Shakespeare, por ejemplo, se recurrio al uso de ritmos como el Reggaetdn y el Rap, ademas
se crearon diadlogos basados en chistes sobre noticias de corrupcién que estaban ocurriendo

en el pais a finales de la década de 2010.

“En realidad esto ya no es Shakespeare”, dijo la Directora, pues “tomamos dos
trozos de la historia y el resto lo cambiamos. Metimos referencias al caso CCSS—
Fischel, ICE-ALCATEL, el BANHVI, la trocha, la empresa OAS, el tipo que no le
pago a la Caja, el que no actualizé el valor de las propiedades, etc. Muy a nuestro
estilo, le contamos a la gente que nos estan ganando por goleada, porque la
corrupcion es increiblemente rapida”.

Fue una obra muy trabajada, segun comenta Roxana (2013), al ser una obra alimentada
por la realidad politico social del pais necesitaba una constante renovacién en sus

argumentos:

“esa obra la giramos mucho y la dimos mucho hasta que el pais nos gano, para
poder contiuarla, tenia que ser con la teméatica de dia, pero es que aqui roban y
meten la pata cada dia, entonces no nos daba tiempo de actualizar la obra”
(Roxana Avila, entrevista o comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Segun la explicaciébn que hizo Roxana, los elementos basados en chistes sobre el
momento politico y social eran los mas sencillos de rehacer de acuerdo con los nuevos
sucesos nacionales, pero las partes basadas en canto y voces grabadas en estudio requerian
mas trabajo, lo que encarecia mucho el proceso de montaje, era dificil seguir al ritmo de la

realidad del pais, resultdé muy costosa, poco rentable continuarla.
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Aun asi, se realizaron varias funciones: 2009 fue el afio de estreno en el Teatro
Variedades en San José de Cota Rica. Tuvieron la segunda temporada durante el afio 2010
en el Teatro Montes de Oca en San José de Costa Rica. Posteriormente, lograron hacer una
gira nacional auspiciada por PROARTES, la cual tuvo como destino Puntarenas, Alajuela,
Cartago, Heredia y Limén, llevando asi la obra a diversas provincias de Costa Rica. También,
se presentaron durante el 2011 en el VI Encuentro Nacional de Teatro, en San José de Costa
Rica. Finalmente, se presentaron en 2014, en el Teatro 1887 (ubicado en el Centro Nacional
de Cultura, CENAC) en San José de Costa Rica.

Un elemento que se destaca y que quiz& no sea tan perceptible por todo el publico
espectador, es que el elenco original fue conformado Unicamente por mujeres artistas: Liliana
Biamonte, Andrea Gémez, Erika Mata, Monserrat Montero y Maitén Silva. Para la segunda
temporada, Erika Mata no pudo estar presente debido a una fractura de tobillo, asi que fue

reemplazada por la actriz Aysha Morales.

Como parte de la obra, existe un espacio para preguntas y respuestas al final de la
misma, durante la primera temporada de la obra, una persona entre el publico hizo una
pregunta que pareceria rara, ¢Por qué solo hay mujeres en escena?, a lo cual Erika Mata
respondio, “porque en la época de William Shakespeare estaba prohibido que las mujeres

actuaran”.

(Foto 2) Teatro Abya Ayala (2009) MxM. Robada de William Shakespeare. Teatro
Variedades.
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2.4.3.3. PROCESO DE VACIO

“‘En Abya Yala la necesidad de decir algo ha estado
siempre acompafiada de la pregunta de cémo decirlo. Es la
interrogante mas duray la que produce un insomnio a veces
productivo y a veces, sélo insomnio, sin algo por el cual dar

la cara.

Vacio no es la excepcion. ¢ Cémo hablar de algo de lo
cual hay tanto que decir? ¢Qué es lo que hay que poner en
la escena para convocar el profundo y largo viaje que hemos

emprendido 17 mujeres tan distintas?” Roxana Avila

La propuesta teatral de Abya Yala siempre ha sido experimental y altamente creativa e
innovadora, en este caso Vacio es una propuesta escenica que trata de romper ain mas con
la convencionalidad de la puesta en escena, Roxana Avila (2013), explica que tal obra se
pensé buscando mucha mas interaccion con el publico, de alli que la escenografia no es
estatica pues se necesitaba una estructura distinta que facilitara esa retroalimentacion mas
cercana: “apela a una espectadora dispuesta, abierta y generosa; un espectador dispuesto a
dejarse tocar por la masica, herir por las danzas, conmover por los textos y cuestionar sus
valores y principios sobre elementos que tenemos arraigados en el ser como si fueran

naturales” (Abya Yala, s.f.), extracto de la sinopsis de vacio

Se trata de una obra multisensorial, ya que pretende atravesar todos los sentidos, en
varios momentos los sentidos son interpelados de forma paralela. Los elementos escénicos
mas usuales de los montajes de danza-teatro se vinculan con otra manera de comprender el
espacio escénico, asi como con olores, colores, sonidos y texturas con las que se
complementa el ambiente total de la obra, recreando un cabaret, exclusivo para traer al

presente las vivencias y los recuerdos de mujeres que fueron etiquetadas con locura.

... esta forma es nueva, no hay otro montaje, no es una copia, no existia, por eso
es que, ademas, cada obra de teatro que nosotros hacemos busca cudl es la forma
para el contenido y siempre, siempre, esto es un huevo, porque tenes que inventar,
0 sea, no estas escribiendo una obra igual a la otra... (Roxana Avila, comunicacién
personal, mayo 30, 2013).
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Por primera vez, el Teatro Abya Yala presenté la obra Vacio en 2010, con fondos de
ProArtes y en co-produccion con el Teatro Universitario en el marco de las actividades de

celebracion de los 70 afios de la fundacién de la Universidad de Costa Rica.

Ademéas, dada la calidad de la obra, esta tuvo la posibilidad de realizar presentaciones
fuera del pais: en 2012 se presentd en Cuba durante la IX Temporada de Teatro
Latinoamericano y Caribefio Mayo Teatral; ese mismo afio, viajaron a Espafia a representar

al pais en el XXVII Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz.

Posteriormente, Vacio volvié a presentarse en Costa Rica en 2015 y en el Teatro
Universitario de la Universidad de Costa Rica. Actualmente, esta obra es parte del Repertorio
del grupo de Teatro Abya Yala, pero no se ha encontrado registro de nuevas presentaciones

posteriores al 2015 ya que han estado trabajando en otros montajes.

La obra escénica Vacio es producto de una coyuntura especial en la que se presenta la
confluencia de diferentes elementos que van a nutrirla y a hacerla posible. Por una parte,
Roxana Avila se encuentra ante una busqueda por entenderse y entender el proceso personal
por el cual venia atravesando a partir de su maternidad, su relaciéon de pareja y algunos
sentires acerca de su relacion con su madre. Aunado a esto, la artista pasa a estar al frente
de la agrupacion Abya Yala, ya que David asume un trabajo por cuatro afios en la Universidad
Nacional y la composicion de la agrupacién cambia ante la decision de los hombres del grupo

de trabajar y estudiar en otros proyectos por un tiempo.

Durante este periodo de preguntas y transformaciones, se entera de la publicacién de la
tesis de Mercedes Flores Gonzalez titulada La construccion cultural de la locura femenina en
Costa Rica 1890-1910, publicado en 2007. Lo cual le lleva contactarse Ailyn Morera y Anabel

Contreras para empezar a pensar en un posible montaje...

[...] como estaba sola al frente de Abya Yala, yo dije “tengo que hacer algo”, se lo
habia pasado a Ailyn Morera, que es una dramaturga costarricense y a Anabel
Contreras que es la directora del DILAC, del Doctorado Interdisciplinario en Letras
y Arte de Centro América de la Universidad Nacional, que es especialista en
estudios de la cultural, yo les dije a ellas “aqui hay una obra de teatro, no sé donde
estd, pero aqui hay algo”... (Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30, 2013).
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Tal posibilidad, se convierte en realidad ante la inesperada solicitud que

Manuel Ruiz —quien en ese momento era el director de la Escuela de Artes
Draméticas— le hace a Roxana Avila para que ella creara y dirigiera una puesta en
escena con tematica costarricense, esto con la finalidad de ser parte de la celebracion
del 70 aniversario de la Universidad de Costa Rica, ante lo cual Roxana acepta y
empieza a armar un equipo de trabajo, conformado por 17 mujeres, para investigar y

crear.
a. SU PROCESO DE MATERNIDAD Y LA OBRA VACIO

La vivencia propia de maternidad marca en parte los inicios mas intimos de la obra Vacio,
segun nos relata Roxana, entre sus planes no consideraba la maternidad, sin embargo decide
junto con su pareja tomar la decision de tener un hijo(a), episodio que le cambio por completo
su vida. Como parte de su relato nos comenta que en su decision de tener un hijo(a) peso el

hecho de que compartiria por completo la crianza,

[...] después de quince afios de matrimonio yo dije “bueno, esta bien, vamos a
tener un hijo”, él me decia “vos lo Unico que tenés que hacer es parir, yo me voy a
hacer cargo de todo, vos no te preocupes” , pero claramente cuando nacié Celia,
yo me enamoré de Celia, no contaba con eso, yo pensaba que podia mas o menos
ser el padre y él iba a ser la madre, pero no contaba con el pequefio detalle de que
la biologia me traiciono y yo me converti en LA MADRE, o sea, LA MAMA, (Roxana
Avila, comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Le sorprendié la fuerza tan poderosa del vinculo con su hija durante los primeros cuatro
afos de vida de la nifia, pero al mismo tiempo, los roles de la maternidad le superan y entra
en grandes conflictos cuando las decisiones laborales de su pareja llevaron a que los planes
de crianza conjunta se reajustaran recayendo sobre ella la atencion de su hija, dificultando

combinar el cuido con las labores de direcciéon del teatro,

Segun la artista, toda esta reflexion sobre su malestar por estas transformaciones en sus
roles de maternidad y a nivel de co-direccién de la agrupacion de Teatro Abya Yala, las pudo

comprender mas a partir de la creacion y puesta en escena de la obra Vacio, pues tanto la
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investigacion, los cuestionamientos sobre la maternidad y elementos iconogréaficos que fueron

colocados en escena le permitieron hacer un tipo de catarsis

Por supuesto, este proceso de creacion, de reflexion, de transformacion y de sanacién
le propicio tener el espacio y el tiempo para el crecimiento como creadora, como directora,
pues tomando en cuenta su historia como co-directora en Abya Yala, esta coyuntura la lleva
a ser cien por ciento la directora de una de las obras mas representativas del grupo de teatro.
El proceso de produccion y de montaje de incluyé el trabajo de las diversas artistas que
posteriormente fueron parte del elenco y de todo el equipo durante las funciones, de esta
manera se crea lo que Roxana llama una “revolucion total”, pues es de entenderse que con
esta forma de construccion de la obra se rompieron las jerarquias de creacion, se dio el trabajo

colaborativo que es caracteristico del arte feminista.

b. ROXANA AVILA CONOCE LA TESIS DE MERCEDES FLORES, BASE DE LA
OBRA VACIO.

Segun explica, se enteré por casualidad de la publicacion de la tesis de Mercedes
Gonzalez Flores La Construccion Cultural de la Locura Femenina en Costa Rica de 1890 a

1910, a partir de un articulo en el Semanario Universidad.

[...] yo lei el articulo y tenia un anuncillo de mil novecientos no sé qué, que decia
Jarabe Jerico para todas las dolencias femeninas, era un anuncio muy viejo, era
todo parte de un articulo de ella, yo vi eso y dije “aqui hay una obra de teatro”
(Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30, 2013).

Este anuncio sobre el Jarabe Jericd, como un farmaco usado para dolencias femeninas,
fue el primer indicio de la posibilidad de realizar una obra, estando al frente del grupo Abya
Yala contacta a Ailyn Morera y a Anabel Contreras, para empezar a trabajar sobre una serie
de ideas que su experiencia personal y la lectura de la publicacién de Mercedes Flores le

estaban provocando.

Las primeras ideas eran Unicamente imagenes, quizd imagenes bastante lejanas a la
idea de un asilo o de un hospital. Vacio cuenta con la particularidad del uso del humor, de la
sétira y de grandes contrastes. Asi las primera imagenes de Roxana girarian en torno a un

lugar lleno de musica, y canciones: “porque las mamas, abuelas y bisabuelas nuestras, que
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fueron las que vivieron ese periodo, la forma de poner su emocionalidad, es con las canciones,
uno aprende a amar como le dice la cancién, uno tiene que ser celoso y uno tiene que ser
traicionera, eso se aprende, nadie es asi” (Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30,
2013).

Ademas, tenia una imagen clara de una mujer llorando en una esquina, lo cual ella
relaciona con las emociones que despertaron en ella los procesos de cambio que estaba

viviendo a nivel personal,

[...] yo veia a una mujer que lloraba y lloraba y lloraba, porque asi era como me
sentia yo, en las noches lloraba y lloraba y lloraba y porque yo no tenia claro todo
esto, yo solo sentia un revoltijo en mi vida, yo decia “4 qué es todo este desastre?
(Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30, 2013).

Estas imagenes iniciales se empezaron a conectar con la explicacion que hace Flores

(2007) sobre la construccion social y cultural de la locura.
c. EL ELENCO: UNICAMENTE MUJERES

Como parte de la coyuntura del proceso de creacion, mencionado antes, se dio una
transformacion transitoria de la agrupacion Abya Yala el elenco masculino decide continuar
otros proyectos fuera del grupo. Esto impulsa la creacién de un equipo interdisciplinario para
gue la creacion de obras escénicas, estuviera unicamente conformado por mujeres. Sin
embargo para resolver algunos asuntos técnicos de escenografia se conto con la participacion
de dos hombres, pero fuera de escena. El elenco esta conformado por artistas mujeres: las
cantantes, bailarinas, actrices, musicas, el teatro aéreo, al igual que el disefio de la mayoria
de los elementos escénicos como la coreografia, la escenografia, la fotografia, el vestuario,

etc.

A continuacion, se expone una lista con los nombres de las personas encargadas de la
produccion y elaboracion de cada uno de los elementos asi como de las artistas involucradas

en el proceso de reflexion y de creacion:

Texto escrito: Roxana Avila y Ailyn Morera
Texto escénico y texto musical: El elenco



Direccion:

Actriz:
Actrices-bailarinas:
Bailarinas-actrices:
Teatro Aéreo:
Actrices-cantantes:

Mdusicas:

Dramaturgista:
Coreografias:
Escenografia, Fotos y Disefio Grafico:

Confeccion de Escenografia:
Disefo de luces:

Disefo de Vestuario y Zapateria:
Confeccidn de Vestuario:

Peinados:

Maestra de Canto:

Maestra de Aéreo:
Confeccién de Aparato Aéreo:
Asesoria Sonora:

Produccion:
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Roxana Avila

Andrea GOmez

Aysha Morales y Monserrat Montero
Erika Mata y Valentina Marenco
Liubov Otto

Liliana Biamonte, Lull Garita y Grettel
Méndez

Fiorella B&kit, Fabiola Cordero y Ivannia
Morales

Anabelle Contreras

Valentina Marenco

Mariela Richmond

Vitza Cole

Roxana Avila

Micaela Piedra

Carolina Aguilar, Teresita Barquero, Olga
Chinchilla, Margoth Espinoza, Wai Chen
Hin, Laura Morales, Sheila Sedé y Micaela
Piedra

IECSA

Marcela Alfaro

Mara Neimanis

Nelson Flores

Carlos Pipo Chaves

Maria Luisa Garita, Aysha Morales, Mariela
Richmond, Teatro Abya Yala y Teatro
Universitario
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d. PROCESO COLABORATIVO PARA LA CREACION: TALLERES DE LECTURA,
INVESTIGACION Y DEBATE TEORICO

(Foto 3) Teatro Abya Yala, (junio 4,
2010) Vacio. Taller de Cartas. [En
la imagen se lee: VIGILAR “la
tenian encerrada porque se
desnudaba”]

(Foto 4) Teatro Abya Yala,
(junio 4, 2010) Vacio. Taller de
Cartas. [En la imagen se lee:
Vacio. Autodisciplinamiento].

Si bien la obra se inspira en el

texto de Flores (2007) y el equipo
conformado por Roxana Avila, con el acompafiamiento de Ailyn Morera y Anabel Contreras se
empez6 a trabajar a partir de los hallazgos historicos expuestos en este texto, el proceso de
creacion de la obra requirié de otras investigaciones y de la colaboracion de varias de las
mujeres del elenco para lograr reconstruir elementos histéricos, discursivos, asi como

estéticos que complementaran esa primera base histérica.

Previo a al montaje de la obra se realiz6 un intenso proceso investigativo, en el que
principalmente participaron Roxana Avila, Ailyn Morera y Anabel Contreras creando talleres y

circulos de lectura, espacios desde los cuales se genero reflexion y posibilidades de creacion,
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y en los cuales fue importante la participacion de las 17 mujeres artistas, bailarinas, actrices,
coreografas, muasicas, pues como Roxana (2013) explica, parte del proceso de creacion que
se tiene dentro de la agrupacion se basa en la escucha de ideas y la horizontalidad,

reconociendo el conocimiento de cada una en su especialidad.

Esto segun lo explica Roxana (2013), permite que el grupo de Abya Yala trabaje a partir
de técnicas como la improvisacion mediante la cual se propone, revisan, practican diversas
escenas que pasan a ser objeto de trabajo grupal, dado que los procesos de montaje llevan
cerca de un afio, es posible que salga a la luz aquellas contradicciones discursivas que no van
a transmitir 0 a expresar lo que se estd buscando, esa contradiccion es un elemento

importante de la vida y se refleja de alguna manera en el arte:

Las improvisaciones son como los bocetos, entonces vas limpiando y limpiando,
para que el producto final... por supuesto que estamos llenos de contradicciones,
de hecho la contradiccion se usa como parte de la estética, son varias cosas a la
vez, no es una cosa limpia, porque eso es lo que somos, entonces si el teatro refleja
la realidad, tiene que reflejar la contradiccion. (Roxana Avila, comunicacion
personal, mayo 30, 2013).

A continuacion, se muestran algunos bocetos o elementos gréaficos colocados en escena,
aunque se trata de bocetos permiten comprender la representacion y el significado que
aportaron en la obra. Estos elementos graficos, a los que probablemente se haga alusion en
alguna de las secciones de “Interpretacion de escenas/momentos” se distingue la figura de un
pene y testiculos, también en otro de los bocetos es posible identificar las figuras de mamas.
Desde la configuracién visual del espacio, la artista quiso reafirmar y centralizar los érganos

genitales, haciendo alusién a la masculinidad y la feminidad.
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(Imagen 2) Bocetos de Escenografia suministradas por Roxana Avila.

Todo este proceso de investigacion tedrica se corresponde con la linea dura de la
dramaturgia Segun Roxana (2013) es relevante incorporar una persona que asesore a nivel
tedrico y que se vaya definiendo en conjunto a partir de cuales légicas o posicionamiento

tedrico se basara la puesta en escena.

Anabel Contreras se convirtio en ese apoyo tedrico y orientd las sesiones de lectura y

andlisis:

[...] una tedrica, que empezé diciendo, hay que leerse... Judith Butler, hay que
leerse a Yuval Davis, a Beatriz Preciado, a Foucault con la bendita historia de la
locura, hay que leer las mujeres del 48 porque es la misma época, hay una frase
en la obra, una, si porque sobre todo yo queria citar mujeres y empecé a leer
muchas mujeres, literatura, entonces, me llené de eso y entonces dijimos “vamos a
acotar un poco la cosa” y acotarlo la cosa significd, vamos a tomar los casos
médicos en el psiquiatrico de mujeres, nada mas, metidas al psiquiatrico por
razones de maternidad, el espectaculo se empezéd a perfilar entre la relacion
maternidad — locura y no, mujer y locura. (Roxana Avila, comunicacion personal,
mayo 30, 2013).
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Después de esta amplia explicacion por parte de Roxana, quedd claro que el montaje
tuvo un proceso previo riguroso a nivel tedrico que llevé al grupo a un amplio conocimiento

sobre la historia de las mujeres, de manera mas especifica, sobre la historia de la maternidad.

De esta manera, la decisién colectiva de enfocarse en las mujeres que estuvieran
internadas en el psiquiatrico por razones de maternidad, el perfilar la relacién locura y
maternidad como eje de la obra resultdé ser una necesidad producto de la busqueda histérica
y tedrica que las mujeres artistas realizaron, pero también resulta ser evidente que se articuld
con los sentires que Roxana estaba experimentando desde hacia varios afios en torno a su

propia maternidad y probablemente, en relacion a su vinculo con su madre.

Todo lo anterior permiten comprender el proceso de busqueda en torno a la maternidad
gue emprendieron 17 de las mujeres que hacen parte de este montaje, busqueda que les llevd
a cuestionar la historia mas personal y familiar, asi como estudiar sobre las diferentes
concepciones que han existido sobre la maternidad en la historia de la humanidad,
guedandoles como aprendizaje, por una parte la existencia de una serie de estructuras
sociales e historicas que degradaron y des-empoderaron a las mujeres, por otra parte que no
todo esta dicho, que la nocion de madre victima, asi como la nocidon de madre sumisa que ha

lastimado a muchas mujeres puede y debe ser cambiada.

Pero ¢como colocar todas estas reflexiones y sentires en escena?, ¢como crear
representaciones acerca de la maternidad y de la locura sin que estas pasaran ser

representaciones estereotipadas de las mujeres o discursos muy obvios?

Roxana (2013) explicé algunos de los elementos que contiene la obra, algunos de las
ideas que poco a poco se transformaron en elementos del marco escénico, asi como
elementos de las representaciones a cargo de las artistas tanto bailarinas, como actrices,

cantantes y de teatro aéreo.

e. INVESTIGACION DE ELEMENTOS ESCENICOS, MUSICA Y ESTETICA DE LA
OBRA:

Parte del proceso de investigacion incluyé la busqueda de elementos estéticos e

iconograficos que permitieran revivir de alguna manera el ambiente social y cultural de la
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época en la que se inspira esta obra. Parte de la investigacion artistica fue la busqueda o

recopilacion de un cancionero de América Latina de 1890 a 1950.

Luld tiene un don para la musica en el sentido de que ella oye muchas canciones,
tiene muy buen gusto musical, entonces le dije “y me vas a ayudar a escoger
canciones para que yo de ahi elija, me vas a inundar de masica” (Roxana Avila,
comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Como se explicé anteriormente, la musica fue desde el inicio un elemento central en la
vision que Roxana tenia de la obra, pues para ella estas son herramientas que se usan social
y culturalmente para ensefiar a las mujeres una idea de ser mujer asi como construir una idea

de amor romantico.

Al presenciar la obra, se logra escuchar musica en vivo interpretada por las actrices-
cantantes y por las musicas, musica con la cual se ambienta toda la obra, pero ademas se da
contenido a muchas escenas de la misma, ya que en si mismas, las canciones escogidas son

parte del mensaje que la obra quiere transmitir.

...el discurso esta por encima de todo, esta la cancion y de repente ois el discurso,
la cancion y el discurso ¢qué es lo que permiten las canciones? Que todo ese
discurso, que es muy duro uno se lo trague, porque te estan cantando unas
canciones divinas, porque ellas estan vestidas divinas, porque todo es lindisimo y
todo es riquisimo, y vos ois y decis “ay si eso es horrible” (Roxana Avila,
comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Para Roxana y el elenco fue de interés romper el discurso buscando otra estética que se
alejara de los lenguajes que ponen en escena mujeres victimizadas y enloquecidas por lo

vivido, pero que evidenciara la opresion que han vivido las mujeres.

Precisamente una de las consignas del montaje fue la “no victimizacién” a partir de la
creencia de que una mujer es la victima de un sistema que la oprime pero no es la “eterna
victima” se debe sefalar al patriarcado y no victimizar a las mujeres: “el patriarcado no le ha
servido a nadie, este sistema nos ha asesinado como seres humanos” (Roxana Avila,

entrevista 0 comunicacion personal, mayo 30, 2013).
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De acuerdo a Roxana, no se debe tomar posicién de victima, ya existen muchos
montajes que llamados feministas, victimizan y estereotipan la imagen, por otra parte rechaza
también la idealizacién de la maternidad, como algo magico como un “deber ser” de toda

mujer.

De las obras que se han presentado como feministas, de acuerdo a Roxana: “son
obras que no van mas all4 por eso es que Vacio es tan fuerte porque finalmente lo
que se esta planteando, como lo diria Victoria Sau dice “que la mujer no existe,
gue la mujer existe solo en relacion al padre y que hay que volverla a poner en
palabra de mujer con M mayuscula y que la maternidad es una reproduccién del
sistema” (Roxana Avila, comunicacién personal, mayo 30, 2013).

f. LA INTERPRETACION, LA AUDIENCIA, LA RELACION CON LA AUDIENCIA

Aunado a esto, se encuentran las reacciones de la audiencia, que son importantes para

mantener la obra en el repertorio y como propuesta vigente a nivel nacional e internacional.

El intercambio con la audiencia se da de maneras muy distintas y novedosas, ya que la
misma puesta en escena asi lo permite, Roxana nos detalla el momento cuando recibe a las
personas, cuando les da la bienvenida y ofrece una bebida, ya sea sangria o agua, esta
dinamica ya interpela de manera muy particular el inicio de la obra y cambia de entrada esa
vinculacién con el publico y con el elenco, pues desde el inicio se crea una cercania con la

audiencia que se mantiene a lo largo de la obra.

Al finalizar la obra, Roxana (2013) continda sefialandonos la importancia de acercarse y
tratar de despedir a algunas personas de la audiencia, sorprende el hecho que muchas
mujeres y hombres estan llorando: “yo no sé qué entendieron, pero que la obra las toca... es

que la obra es muy violenta”.

Para la directora de la obra, el montaje contiene muchos elementos que permiten que
las personas interpreten desde sus vivencias, ya que se evita que la linea argumentativa lleve
a las personas a pensar en sélo una conclusién, pero la obra es lo suficientemente contenida

a nivel discursivo para que las personas sepan de qué es lo gue se esta poniendo en escena.
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La complejidad de los deméas elementos que van surgiendo en escena, va quedando
cada vez mas claro que ese lenguaje inicial de la obra, lejos de ser un discurso romantico o
esencialista sobre la maternidad, es complejo, contradictorio, representativo de los diversos
mensajes que desde siglos se han entretejido entre el discurso oficial y social a cerca de la

maternidad y el cuerpo de las mujeres.
g. CONTEXTO ESCENICO: ESCENOGRAFIA MULTIFOCAL Y MULTISENSORIAL

Como se ha ido exponiendo, tomando en cuenta que hay muchos otros elementos
escénicos que quedan sin ser expuestos aca, se puede entrever que Vacio es una obra que
al tratar de romper los esquemas tradicionales de puesta en escena, crea un espacio que
contiene muchos signos, simbolos feministas, mucho contenido desde el cual establecer un
discurso artistico con contenido feminista, incluso el vestuario que estuvo a cargo de Micaela
Piedra un proceso propio de investigacion a partir del cual, trabajando con las artistas del
elenco, “... ellalas hizo dibujarse a si mismas, dénde sentian vacios en sus cuerpos, en dénde
tenian la fuerza...” (Roxana), y a partir de alli, crearon los atuendos que las actrices, cantantes

y bailarinas llevan durante la obra.

A partir de todos los elementos anteriormente expuestos, se espera haber evidenciado
dos de las caracteristicas técnicas mas interesantes de esta puesta en escena: la

multisensorialidad escénica y la construccion de un espacio escénico multifocal.

Para lograr esto, el montaje rompe la barrera entre elenco, escenario y auditorio o sala,
por lo que al sentar a espectadoras y espectadores en un ambiente diferente, donde hay
contacto directo con el elenco y los elementos escénicos, los sentidos son estimulados de otra
manera, ya no tan estatica y limitadamente como suele ser mediante la estructura tradicional
en la que se separan el escenario y la sala, donde ciertamente se estimulan la vista y la

escucha, pero dificilmente se logra lo demas.

Mediante lo multisensorial, la obra apuesta por despertar todos los sentidos de las
personas que asisten a la obra, generar diferentes sensaciones, por ejemplo, el gusto, con la
sangria que se ofrece al inicio de la obra; lo olfativo con algunas esencias que se sienten en

el ambiente; el tacto, cuando las artistas se acercan a las personas y tocan suavemente sus
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hombros, sus manos, cuello; lo visual, con los diferentes elementos escénicos que, como dice
Roxana, estaban hechos para que el espacio se viera bello, ademas, de los recursos
coreograficos asi como los movimientos y gestos de las actrices que se mueven entre la
audiencia, los cuales se fusionan con las canciones en vivo, las frases de diagnéstico médico,
los comerciales, estimulando los sentidos auditivos, aunado a los secretos susurrados por las

actrices al oido de algunas personas del publico.

Por medio de la ruptura con la tradicional distribucidon que separa el espacio escénico y
la sala, logrando la fusion entre ambos, creando la ambientacion del mismo como un Cabaret,
se hace posible la construccidon de un espacio escénico multifocal, es decir, hay pequefios
escenarios por todo el espacio que llevan a integrar a la persona asistente en el montaje, un
espacio para la masica, otro para las coreografias, otro para el teatro aéreo, otro para las
cantantes, otro para las actrices. La construccion del espacio de esta manera permite observar
pequefios detalles colocados en diferentes lugares, interactuar (hasta cierto punto) con el
elenco, ser parte de elementos, acciones, movimientos, gestos que otros y otras asistentes no
tienen la oportunidad de ver porque se encuentran ubicados en otro lugar donde se esta
llevando a cabo otra pequefia accion, pero cada persona termina llevandose algo diferente asi
como un marco general de la puesta en escena gracias a los grandes momentos de sentido

gue tiene la obra.
h. EL PROGRAMA DE MANO Y EL AFICHE PROMOCIONAL DE VACIO

La investigacion que llevo a cabo el equipo de trabajo llevé a la produccion de detalles
significativos que se encuentran incluso en elementos como el afiche de promocion desde el
cual se adelanta el vinculo entre el Vacio surgiendo de una vagina. Como parte del proceso
de investigacion, Mariela Richmond, encargada de la parte de Escenografia, Fotos y Disefio
Grafico, facilitdé unos talleres en los cuales, mediante el uso de tubérculos, como papas y
camotes, se hicieron algunos experimentos, entre ellos, que las artistas del elenco tallaran o

crearan sus propios cuerpos con tales materiales.
Segun Roxana (2013)

...tiene que ver con algo redondo, que el Utero a pesar de que da vida le quitaron
todas las posibilidades de estar lleno, eso es un vacio, o sea lo que se produce es
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un vacio, la mujer no existe, esa cosa es un hueco, esa idea del Utero del cual sale
la palabra vacio (Roxana Avila, entrevista o comunicacion personal, mayo 30,
2013).

En el programa de mano, se encuentran algunos de los detalles formales y técnicos del
montaje, ademas se incluyen las emociones y sentires de Anabel Contreras y Aylin Morera.
En cuanto a su estructura posee un material elaborado con retazos rosados de tela sedosa,
gue al abrirse simulan el himen de la vagina, este material debe retirare para leer la

informacién sobre la obra.

(Imagen 3) Teatro Abya Yala, (2010) Vacio. Afiche de promocién

Segun Roxana, el Gtero representa una contradiccion para las mujeres, para las mujeres-
madres, para las mujeres que no quieren ser madres. Por una parte, mediante la investigacion
y el trabajo realizado, el equipo de Vacio encuentra que el itero como medio para dar la vida
habia sido venerado y se habia dado un poder religioso o social, pero a este elemento de dar
vida, se le vacia de valor cuando se asocia con la maternidad desde una perspectiva

patriarcal...

...el utero da vida, pero como la palabra madre y todo lo de la maternidad ha sido
vaciado de su valor, de cosa poderosa, de toda esta historia, de las Venus, de que
adoraban a la Vulva... se acaba de descubrir una cueva de hace diez mil afios en
Bulgaria que es una enorme vulva de veintidés metros de profundo, tiene pintada
de sangre la parte de afuera, el sol, adentro del “Utero” hay un altar a la vulva... el
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sol entray a medio dia toca el altar y se devuelve, entonces se prefiay sale (Roxana
Avila, entrevista o comunicacién personal, mayo 30, 2013).

Finalmente para cerrar este breve bloque sobre el proceso creativo de las artistas,
percibimos una gran diversidad en las artistas, asi como en sus formas de expresarse... por
ejemplo, Selma trabaja de manera independiente, no tiene un grupo estable pues lo conforma
segun la coreografia a realizar, ademas de ser la coredgrafa le gusta participar en pequefias
partes que son significativas para ella, durante la primera entrevista dijo no considerarse
feminista, pero luego de varias conversaciones reconocié que si bien no habia hecho sus
obras con tal fundamentacion tedrico-politica, si habian similitudes entre sus cuestionamientos

y los del feminismo.

Por otra parte, estd Roxana Avila quien plantea y desarrolla sus obras a partir de su
grupo Abya Ayala y que siempre ha trabajado con su pareja como codireccion, no obstante,
en el caso particular de Vacio fue la primera vez que dirigié sola y trabajé unicamente con

mujeres.

Aunque Selma y Roxana han trabajado en la creacion, produccion y puesta en escena
de diferentes obras, para el momento en que se tuvo la posibilidad de entrevistarlas, ambas
habian recientemente trabajado y presentado obras que se relacionaban con la locura, los
estereotipos de género, la medicalizacion y psiquiatrizacion de las mujeres, etc., lo cual resulto
ser una interesante coincidencia y dio la posibilidad de plantear un analisis que permitiera
recuperar elementos similares, asi como distintos, recuperar dos obras desde las cuales las

artistas ponen en discusion de manera distinta cuestionamientos similares.

La primera entrevista a profundidad con cada una de las artistas se realizé luego de
haber consultado algunos textos y de haber construido una entrevista con la cual dialogar un
poco a cerca de su trayectoria y sus procesos creativos, pero desde una perspectiva feminista.
Durante las entrevistas se encontr6 que parte del proceso creativo de las artistas era la
investigacion bibliogréfica y teorica, por lo tanto, los textos que ellas utilizaron pasaron a ser
parte de la informacion bibliografica y te6rica a ser consultados. Por otra parte, las

conversaciones con las artistas permitieron conocer y ahondar (en la medida de lo posible)
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sobre los procesos particulares e intereses que movieron a cada una de ellas en la realizacion

de las obras.
2.5. DESCRIPCION DEL ANALISIS

Este andlisis consiste en una Reconstruccion del contexto historico de la
expropiacion a través de la patologizacion del cuerpo femenino como aproximacion tedrica
principal, se definen las categorias de analisis en un primer momento con el planteamiento del
problema (lo que a continuacion se detallard) tras el visionado de las obras, la reunién con las

artistas y la revision bibliografica.

En uniry venir fueron surgiendo las categorias de analisis articuladas con la base tedrica
desde la cual se sustenta la investigacion, a lo anterior se suman la identificacion de
elementos, conceptos y simbolos historicos presentes en las obras, procurando afinar el

analisis con un esfuerzo mas detallado de interpretacion de momentos/escenas especificas.

El analisis cruza las expresiones de expropiacion del cuerpo femenino,
identificando las figuras represivas que histéricamente han existido, el patriarcado, la
iglesia y su fusion con el estado, la medicina y en especial la siquiatria para finalmente
proponer un cierre o reflexion finale titulado: El cuerpo de las mujeres expropiado
como nunca antes que pretende precisar y subrayar los hechos histéricos mas

importantes.

2.5.1. CATEGORIAS DE ANALISIS
DESCRIBIENDO LAS CATEGORIAS

Las categorias de analisis que a continuacion se describen aluden todas al cuerpo de las
mujeres, aunque estan inter-relacionadas entre si, se desagregan en tres ejes analiticos, se
incluye su significado o definicion para esclarecer la lectura a la hora de ubicarlas en el

contexto histérico que aca se analiza.

Estas tres figuras de opresion recaen de forma distinta y se vinculan de forma distinta

cuando se transforma en violencia sobre los cuerpos, o bien estdn mas presentes unas que
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otras de acuerdo con los hechos histéricos al que nos referimos, durante la historizacién, al
mismo tiempo permite desagregar en subcategorias para cada una de las categorias de

andlisis.

Las manifestaciones de violencia y opresién vividas en el cuerpo de las mujeres son
representadas en la historia y en la realidad algunas veces como expropiacion (por ejemplo,

al afirmar que nuestro cuerpo no nos pertenece y no podemos decidir plenamente sobre el)

Como cosificacion (las multiples formas en las que nuestro cuerpo es visto como objeto,
desde una figura de intercambio en la historia de la humanidad hasta la utilizacién del cuerpo

como objeto sexual.

Y desde luego la patologizacion que también tiene relacion con las dos anteriores, se
vincula mas directamente con el discurso médico-psiquiatrico que ha dictaminado incontables
formas de considerar nuestro cuerpo como “enfermo” inadecuado, insano, incorrecto,

imperfecto entre otros adjetivos. Lo que a su vez expropia y cosifica.

A continuacion, se incluyen las definiciones para cada una de las categorias que de forma
mas clara permitira comprender y significar las manifestaciones que se recuperan en la
reconstruccion histérica partiendo de la problematizacion que se plante6 desde la

configuracion de la propuesta de investigacion:

Potencialidades de las expresiones artisticas (danzay teatro)
producidas por mujeres, como vehiculo que representay expresa la critica
feminista, y aporta en la reconstruccion histérica de la

patologizacion/expropiacion del cuerpo de las mujeres

Expropiaciéon: Los estudios feministas colocan al cuerpo femenino como elemento
central para explicar la violencia y la opresion patriarcal. Bajo este enfoque tedrico prevalecen
los analisis sobre sexualidad, procreacién, maternidad, construccién de feminidad y patrones
de belleza entre otros. De acuerdo a la historiadora Silvia Federici desde la expropiacién del
cuerpo se denuncian las estrategias y formas de violencia “por medio de las cuales los

sistemas de explotacién, centrados en los hombres, han intentado disciplinar y apropiarse del
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cuerpo femenino para el despliegue de las técnicas de poder y de las relaciones de poder [...]
(Federici, 2010). Dentro de esa légica patriarcal estd el discurso médico patologizante y
distorsionado de la corporalidad que no solo afecta la corporalidad femenina sino todas

aquellas corporalidades diversas y excluidas.

Cosificacién: Para comprender qué estamos entendiendo por “cosificacion” aporta
muchisimo la autora Gayle Rubi a través de su texto “El trafico de mujeres” Rubi cita los
estudios de Levis Straus sobre el contrato social del matrimonio y el intercambio de mujeres
cual objetos de pertenencia masculina. “Lévi-Strauss afiadié a la teoria de la reciprocidad
primitiva la idea de que el matrimonio es una forma bésica de intercambio de regalos, en que

las mujeres constituyen el mas precioso de los regalos”. Rubin (1986)

Cosificar un cuerpo significa que estad siendo tratado como un objeto, esta siendo
objetivizado, es decir es un objeto por alguien mas utilizado, expropiado y violentado, un objeto
gue pierde la condicion de humanidad. Como sefala Rubi, histéricamente ha sido el cuerpo
de las mujeres ese objeto de transaccion, lo que por otra parte nos indica que quien hace
comercio o intercambia ese cuerpo ha sido el hombre, desde luego en una relacion de este
tipo resulta que los beneficios de tales intercambios seran siempre para los hombres. Para
participar como socio en un intercambio de regalos es preciso tener algo para dar. Si los
hombres pueden dar a las mujeres, es que éstas no pueden darse ellas mismas. Intentando
explicar la cosificacion de las mujeres a través del intercambio historico nos permite evidenciar
“los usos” que se hacian y se continian haciendo a partir de ese cuerpo. Un cuerpo para la
reproduccion, un cuerpo para el placer, para dar placer y un cuerpo para el trabajo. Esto nos
obliga a pensar que no Unicamente el matrimonio por el matrimonio mismo sino que se

generan otras formas de violencia en el intercambio:

“‘No es dificil, ciertamente, hallar ejemplos etnograficos e historicos del trafico de
mujeres. Las mujeres son entregadas en matrimonio, tomadas en batalla,
cambiadas por favores, enviadas como tributo, intercambiadas, compradas y
vendidas. Lejos de estar limitadas al mundo "primitivo", esas practicas parecen
simplemente volverse mas pronunciadas y comercializadas en sociedades mas
“civilizadas" Las mujeres son objeto de transaccion como esclavas, siervas y
prostitutas, pero también simplemente como mujeres.” Rubi (1986)
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Desde luego, como se introduce al inicio, la cosificacion estéa intimamente ligada a la
expropiacion, ya que al hacer de su cuerpo un objeto intercambiable, pierde absolutamente su

poder de decisién, su poder de ser persona.

Tras un intento por buscar las raices de la dominacion y de la violencia contra las
mujeres, la autora (historiadora) Gerda Lerner llega a una de sus conclusiones més valiosas

en relacion a las posibles causas de la misma:

La apropiacion por parte de los hombres de la capacidad sexual y reproductiva de
las mujeres ocurrié antes de la formacion de la propiedad privada y de la sociedad
de clases. Su uso como mercancia esta de hecho en la base de la propiedad
privada. (Lerner, 1986, p.25).

La opresion de la mujer gira alrededor de su cuerpo, el significado de “mujer” se reduce
a “cuerpo”, pero ademas a un cuerpo que no le pertenece, un cuerpo para otros, un cuerpo

gue no es suyo, sino puesto al beneficio de una sociedad.

Podriamos afirmar que las manifestaciones de violencia, en su mayoria implican una
relacion directa sobre el cuerpo. Segun Arroba: “La violencia es dirigida al cuerpo, y es sentida
y sufrida en el cuerpo humano; por lo tanto, es en el cuerpo femenino donde se juega la lucha

politica por los derechos humanos de las mujeres”. (Arroba, 1995, sin numeracion).

La categoria de Patologizacion, se explica mas facilmente a partir de los enfoques de
inferioridad innata y biologizaciéon del cuerpo de las mujeres, que fueron inscritos como
verdades absolutas por figuras patriarcales de la medicina, y a partir de alli, la condicion de
cuerpo femenino se vinculara con enfermedad. Hasta las condiciones propias de la
corporalidad femenina como son la mestruacion, la sexualidad, el orgasmo femenino, y hasta
la maternidad se veran para siempre patologizadas dentro del concepto de personas

enfermas.

El control y expropiacién del cuerpo femenino ha existido y existe desde diversas areas,
para lograr que el sistema de control sea total. Anna Arroba menciona en su articulo El
Derecho de Saber, que en el siglo XX ya se contaba con un modelo médico que inicid en
Occidente y se extendié en Europa y Estados Unidos, modelo cuyo fin fue controlar desde

todas las disciplinas posibles, el cuerpo de la mujer. “Pareciera que la medicina se organizo
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de tal manera, para garantizar que no quedara ningun espacio fuera de control: En adelante
los ginecdlogos estaban a cargo del cuerpo de la mujer, los obstetras del embarazo y del parto

y luego el desarrollo de la sicologia a cargo de las mentes” (Arroba, 1995, sin numeracion).

El informe divide las categorias de andlisis en tres partes, que tiene su objetivo y su razén
de ser. La primera parte llamada “La construccion de la locura femenina” agrupa justamente
lo relacionado con la construccion, la invencion, esto ademas evidencia los esfuerzos
grandiosos de ambas artistas por plasmar (a veces con drama y otras hasta con comedia)
desde la ironizacion de la terrible realidad vivida por las mujeres. Se evidencia entonces el
aporte que las artistas reivindican al dejar clarisimo el concepto de “invencion” de la locura y
por supuesto de la patologizacion. Cada una de las artistas lo impregna de manera distinta,
mientras Selma se enfoca en la construccion de la locura desde Augustine como personaje
central al enfocar su historia particular, Roxana lo hace de manera mas colectiva y un poco
mas enfatiza en la construccion de la feminidad a partir de las exigencias de maternidad y los
estereotipos de madre-esposa. Ademas con el primer bloque se pretende conocer el camino
historico que la locura tuvo hasta llegar a mezclarse con el adoctrinamiento social y finalmente

transformarse en enfermedad.

La segunda parte del informe corresponde al Poder de la Medicina, las razones de
internamiento, como un intento por enfatizar las agresiones, las realidades detras de la
medicina y la siquiatria. Temas que también estan vinculados con la invencién de la locura y
los intentos de patologizacion, pero se tratd como una categoria de andlisis separada porque
permite profundizar justamente en las formas como se trataron las razones médicas obviando

completamente las realidades de violencia de las mujeres y el poder del patriarcado.

Mientras que una tercera parte agrupa lo que desde la lectura de las obras se percibe
como posibles Signos de Resistencia de las mujeres, esas luchas que histéricamente dieron
las mujeres por auto-defenderse, por auto reconocerse como mujeres fuertes, los intentos de
las mujeres por enfrentar toda esa maquinaria de poder absoluto. Esta tercera parte se
desprende mas que todo del visionado de las obras y esto la diferencia de las dos primeras

partes, aunque también esta vinculada y entrelazada con los hechos histéricos.
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2.5.2. UN ANALISIS “NO LINEAL”

El proceso de andlisis se puede representar como una reconstruccién en espiral, en
constante movimiento en el que dialogan las etapas de indagacion, debates tedricos, politicos,
en el que las obras podrian tener la funcion de la practica en didlogo constante con la

busqueda bibliografica

Visionado
de las obras

A_ Reconstrucciéon o
triangulacion constante

Constantes
Debates
politicos con
el feminismo
y las artes

Indagaciény
busqueda
tedrica

(Imagen 4) Reconstruccién o triangulacién constante. Creacién propia.

El andlisis nunca ha sido lineal, surge desde distintas vias, distintos acercamientos,
algunas categorias de analisis surgen Unicamente a partir del visionado de las obras, para las
gue no necesariamente se encontraron apoyo teorico bibliografico que le profundizaran, pero
si se realiza un esfuerzo de analisis interpretativo a partir de los elementos artisticos. Tal y
como se explica anteriormente cuando se describe la semiotica y las multiples lecturas que

provoca una obra de arte.

La mayoria de las categorias surgen de forma mixta principalmente de las lecturas que
inspiraron a las artistas, pero también del apoyo de textos historicos, mas el visionado de las

obras.
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Por lo antes expuesto es que el andlisis es una combinacion entre hechos histéricos
(presentados en este informe,) como categoria de analisis feministas y las formas en las que

éstos son representados en las obras.

Aungue se conocia preliminarmente que existian similitudes en los argumentos de
ambas obras, no fue sino con el avance de la revision de los textos que inspiraron las obras
(Iconografia Fotogréfica de la Salpetriére de Didi Huberman para Augustine y La Construccion
Cultural de la locura femenina en Costa Rica de Mercedes Flores, para Vacio) que se fueron
acercando mas y mas las categorias de andlisis que giran en torno al tema de la patologizacién
de lo femenino asociado a la locura, encontrando como principal diferencia: la historizacion
del fendbmeno de la locura que para Augustine se desarrollé en Francia durante el siglo 19
mientras que para la obra Vacio sucedio en la Costa Rica de los siglos 19 y principios del
siglo 20. Este acercamiento permite ademas reflexionar en cuanto a las secuelas y la
permanencia de la patologizacion femenina en nuestro pais, lo cual no se profundiza en esta

investigacion, pero se deja la invitacion para hacerlo.

Por el 6rden en que se visionaron las obras, las categorias de analisis se articulan en un
primer momento con la obra Augustine, sin embargo, es importante aclarar que aunque
surgen ejes especificos para cada una, de acuerdo a la lectura e ideas que fueron
reapareciendo, también se desarrollan lineas comunes entre ambas obras, justamente por la
similitud antes sefialada de los conceptos y hechos histéricos que abordan. Por ejemplo, para
Vacio es particularmente importante el componente de los estereotipos de
madre/esposa/maternidad y la invenciébn de patologias femeninas, mientras que para
Augustine, la invencion de la locura/histeria y el protagonismo de Augustine como interna del

hospital merece un espacio aparte.

Como proceso permanente durante toda la investigacion estuvo siempre presente la
lectura, de textos y autoras(es) que intervinieron en la definicion de las categorias, y que
permitid perfilar aproximaciones para definir las categorias de analisis en el caso de ambas
obras, la Historia de la Locura clasicatomos |y |l de Foucault, ademas se retoma el texto
del Calibran y la Bruja de Federici asi como tesoros histéricos como fue el caso de una

escritora poco conocida Mainnes y su investigacidon sobre los vibradores y el orgasmo.
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Como se mencion6 anteriormente, a partir de las categorias de andlisis se identifican
temas que son abordados en ambas obras, por ello, se complementa con interpretacion de
escenas especificas con las cuales se considera que se completa el analisis de las categorias
y a la vez se ilustra la vinculacién entre el discurso politico-feminista y las acciones artisticas

logradas en cada obra.

Esta propuesta también incluye “esa especie de permiso” y de confianza que las artistas
depositan en la investigadora, cercana también al arte, para que desde su lectura politica se
realicen ciertos aportes que simplemente surgieron en el momento del visionado de las obras,
pero que ademas se nutre de las consultas con las mismas artistas (como una especie de
comprobacion desde la autoria de las obras) ademas de las consultas bibliograficas que
también funcionan como comprobacién de esas ideas-lecturas. ¢ COmo no compartirlas como

parte del analisis?

2.6. MI PROPIO PROCESO

Desde luego la investigacion no seria nunca la misma, la investigacion no resultaria lo
gue resulta sin las areas que la investigadora incorpora, pues la investigadora lleva consigo al
proceso de construccion con todos sus componentes, en este caso los que se observan en el
esquema-mandala que se presenta a continuacion. En resumen: se trata de una investigacion
gue al cruzar las realidades de la persona que investiga, pues resulta en un informe que abraza

las facetas mismas de quien disefia la investigacion.

Dentro de esta multiplicidad no en vano interviene la practica en la danza moderna lo que
permea constantemente la mirada y el analisis feminista que desde los movimientos
corporales sentidos al visionar las obras no pasan por alto, pues son incorporados y mas bien
aportan en la identificacién de elementos y lenguaje estético, en especial de la danza. No es
posible obviar las partes que componen el perfil profesional de la persona que investiga, en

este caso, la practica en la danza, como se ya se menciond no puede “separarse” “fracturarse”
con toda su experiencia corporal, expresion, técnicas de movimiento, formas propias de
comprender el cuerpo femenino, rupturas en cuanto a la presencia del cuerpo en movimiento,

en fin una serie de experiencias Unicas que se logran con la practica de la danza.
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El analisis feminista como interés politico pero ademas concentrdndose en la
intencionalidad de recuperar categorias o ejes como los que se han seleccionado, implica
también una posicién personal frente a la comprensién de las corporalidad femenina, es decir
es en si mismo un cruce vital la practica en la danza, mas el asumirse feminista que también
incorpora una definicion de cuerpo. En resumen, la lectura es también corporal, es inevitable
que el cuerpo como lenguaje y como sujeto se sienta también con la capacidad de observar,

de sentir y descifrar las escenas/momentos.

Practica en
la danza
moderna,

Investigadora

Feminista
activista
propuesta de
apropiacién
del cuerpo

Espectadora

(Imagen 5) Reconstruccién del proceso de la investigadora. Creacion propia

Enfrentarme ante el ejercicio de analizar dos obras de arte desde una lectura feminista
con mi algo, poco o mucho conocimiento fue un proceso que me movilizé desde el inicio
despertando siempre cuestionamientos. Quiza mi fusiébn como feminista con mi practica en la
danza (mezcla que siempre me ha perseguido) me colocé esta vez en una posicion algo mas
cdémoda, mas confortable, pudiendo observar movimientos, frases coreogréficas, expresiones
corporales y otros detalles. Mientras observaba las obras una, dos y hasta tres veces, casi no
podia disfrutarlas como hubiera querido, porque en la oscuridad del espacio escénico me

fluian ideas de manera casi incontenible.
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¢,Como explicar las sensaciones que me producian las escenas, las voces 0 los
silencios? ¢Como describir el significado de la mirada de la chica en la obra Vacio que
representando la ama de casa, construida de manera perfecta se acercaba al puablico? Y es
gue entendi todo, absolutamente todo lo que ella estaba queriendo decir o gritar, lo que ellas
estaban representando: la construccion histérica de la femenidad. Pero: ¢ Es esa una técnica
de analisis, es un criterio suficiente para considerarlo dentro de un andlisis? ¢ Sera que todas
las personas que participAbamos en la audiencia, en esa funcion también lo percibieron? ¢ Lo
sentimos? ¢ Lo entendimos? ¢ Como poder hilar esas sensaciones “mias” a la hora de darle
forma? Sé que el Arte no se comprende, no se razona, se siente, por eso intenté explicar lo
gue sentia, y es que es valido encontrarme, yo frente a la obra como analista pero también

como audiencia.

Como el tiempo siempre es limitadisimo decidi primero escribir todas las ideas, que mas
gue ideas fueron sensaciones, traté de darles una forma desde lo que consideré que podrian

ser las categorias principales sobre la cuales montar el analisis.

Fue interesantisimo y enriquecedor poder conversar con las artistas antes de ver las
obras, claro abre muchisimo mas la posibilidad de identificar signos, elementos, momentos de
analisis, pero la conversacion con ellas no solo me aporté en este aspecto, una coincidencia
gue percibi entre ellas y yo fue ese fluir de ideas, algo desordenadas que hicieron que sus
sensaciones se transformaran en las obras finales. Pero aunque coincidiamos un poco en la

dispersion de ideas, yo si tenia que darle un orden y presentar un informe.

Segun las artistas, no siempre hubo una secuencia o una explicacion légica para una
escena 0 un momento, algunos elementos en escena estan ahi porque a través de éste se
quiso representar “algo” que al final, quiza no se logré pero quedo y se transformé en parte de
la obra. Y no importa tanto si se entendié o no, porque reitero: el arte es asi, es de sentir no

tanto de comprender.

Con respecto a la teméatica que las obras representan no tenia mucha informacion, de
hecho ni yo ni compafieras feministas conociamos la historia de Augustine, fue todo un

descubrimiento, ¢ Que yo me enterara de este hecho brutal por medio de una obra? ¢ Este es
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uno de los principales hallazgos personales de esta investigacion? Entre la audiencia creo que

yo fui de las més sorprendidas.

No fue de forma inmediata, o desde el primer visionado de las obras que tuviera clara las
reflexiones que luego se convirtieron en categorias de analisis, como por ejemplo: la invencion
de la histeria, la utilizacion del cuerpo femenino como objeto de arte y de placer para los
médicos, el control total que tuvo la medicina de la época, la figura casi omnipotente de los

siquiatras, la construccion de la figura de la ama de casa y otras tematicas co-relacionadas.

Una de las cosas que mas me sorprendieron fueron las artistas que representaron a
Augustine fingiendo un ataque de histeria, es decir dentro de su mismo papel se podia percibir
gue el ataque era falso, que los movimientos eran provocados. Invitar, sugerir la idea de que

un ataque podria ser fingido, esto no es para nada facil de lograr en escena.
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PARTE 11

CAPITULO 1

Historizacion de la locuray la persecucién de las mujeres

1.1. La Construccion historica de la Locura: Aportes de Foucault y Federici
Blastituciones Sociales: Estado e Iglesia en la construccion de la locura
Simujeres: las mas perseguidas

1.4. ;,COmo se interpreta la construccion de la locura en Augustine?
1.4.2 La invencion de la histeria o (la invencién de la histeria para Augustine).

W%@ Las fotografias como vitrinas y exhibicion de poder.

1.5 Proceso de construccién de feminidad y locura en Costa Rica
1.5.1 Construccién de la sexualidad y la religion
1.5.2 La terrible carga de la maternidad impuesta: naturalizacion, culpa y violencia
Cierre: Construccion de feminidad
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CAPITULO 2
La Hospitalizaciéon y el Poder de la Medicina

2.1. La persecucion de los inutiles

AUGUSVINE

42.2 Como se representa el poder absoluto de la medicina en Augustine
2.2.1 ¢ Hipnosis? o Hipnotizadas por el poder médico

2.2.2 Representando los deseos sexuales ocultos de los médicos

2.2.3 El Poder médico y los tratamientos

La Experimentacion con luz

J2.3 El poder de la medicina, el patriarcado y la hospitalizacién contexto nacional
2.3.1 Agentes masculinos de control

2.4 Razones de Internamiento: el poder del diagnéstico
2.4.1 La violacion de Augustine: ¢una razon de internamiento?
2.4.2 Justificacion de la enfermedad desde la historia familiar

CAPITULO 3

Signos de Resistencia de las mujeres ¢qué nos dicen los hechos y las obras?

3.1 Reivindicando la Sangre Femenina en las obras
3.2 Los momentos de liberacion: ellas sin la visita médica
3.3 Zapateo: Representacion de las respuestas ante la opresion

3.4 La importancia de los escritos de las mujeres internas

REFLEXIONES FINALES
El cuerpo de las mujeres expropiado como nunca antes
La Feminidad asociada a naturaleza-biologia, emocioén e instinto.
Todo vinculado al Gtero
Del utero a la histeria
Histerizacién y Adoctrinamiento del cuerpo femenino
Experimentacion con cuerpos femeninos
Negacion y Patologizacion de la sexualidad femenina
La Medicina hoy
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CAPITULO 1

HISTORIZACION DE LA LOCURA Y LA PERSECUCION DE
LAS MUJERES

1.1. LA CONSTRUCCION HISTORICA DE LA LOCURA: APORTES DE
FOUCAULT Y FEDERICI

El objetivo de esta primera parte del capitulo es profundizar en el recorrido historico de
la locura 'y cOmo se convierte en excusa para controlar, adoctrinar y finalmente quedar para
siempre etiquetada como enfermedad. Tomando en cuenta la complicidad entre la Religion
Cristina y el Estado en su labor de expropiar y patologizar los cuerpos, estas son las preguntas

gue se pretende responder con esta introduccion/reconstruccion historica.

Preguntas generadoras:

+ ¢Como se cruzan la locura y la moral? ¢Como se define la razon y la locura,
la enfermedad o la salud?

+ ¢ Como explico Foucault la locura a partir de la intencién del adoctrinamiento y
construccion de enfermedad mental? ¢ Antes y durante la época clasica?

* ¢ Qué paso con los antiguos saberes? ¢ Quién definio lo que era correcto y lo
que no?

« ¢ Por gué el ensafiamiento con el cuerpo de las mujeres?

+ ¢ Cuando las mujeres empezaron a perder el control sobre sus cuerpos, de la

mano con el Cristianismo: camino hacia la expropiacion?
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De Foucault interesoé el aporte que realiza, haciendo referencia tanto a la época anterior
como posterior a la Edad Media para explicar la construccion, transformacion y recorrido
histérico que es necesario para comprender las relaciones de poder que se fueron entramando
desde el disciplinamiento social hasta llegar a la definicion de enfermedad mental. Aunado a
esto, se encuentran los aportes de Federici quien complementa la historizacion desde la
especificidad de las mujeres, lo que lleva a explicar cémo las practicas desde la “pre-medicina”
y los saberes propios en torno a sus cuerpos fueron sustituidos mediante la caza de brujas, la

patologizacién y la expropiacion de sus cuerpos.

Con la intencién de enlazar o mas bien complementar los argumentos y el planteamiento
de categorias de analisis propuestos por la investigadora se recurre a Foucault y su tan
completo ensayo de la locura, se identifican puntos de encuentros sobre la
locura/adoctrinamiento social/patologizacion, en relacion al protagonismo del cristianismo.
Desde dos recorridos historicos para nada opuestos se recrea y profundizan angulos distintos
gue aportan al tema de la invencion de la locura/ femenina y patologizacion. Foucault se refiere
muy poco a la histeria como una forma de locura particularmente femenina, pero interesa
conocer las ansias de control social, el porqué de los significados de la locura y la

transformacion de la misma.

Mas especificamente a favor de Foucault hemos de decir que en sus ensayos recupera
las razones ocultas y los significados tan diversos que se tuvo de la misma, la cual segun este
autor, no siempre fue definida como una condicion negativa, ni estuvo siempre interpretada

como “enfermedad mental”.

En la transformacion que tuvo la locura, entendida como algo muy distante a la razon,
incluso asoma la idea de la locura asociada con lo artistico, sublime y sofiador, significado
alterno muy poco difundido dentro de los significados de la locura. Poco se sabe de esa “otra
forma de razon” que llegd a tener hasta una cierta aceptacion social en épocas anteriores.
Este proceso lo lleva a cabo detalladamente en su obra Historia de la locura en la época
clasica | y Il. Dado que las dos obras de arte (Augustine y Vacio) tienen relacion con la
construccion cultural de la Locura femenina, este autor es fuente de consulta imprescindible,

sobre todo en esta primera parte de contextualizacién. Aunque se estaran enlazando los datos
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histéricos de Foucault y Federici cuando sea pertinente, en las etapas de analisis de escenas

0 momentos se recurre a otros y otras autoras que se irdn incorporando.

Por los aportes en cuanto a las practicas ancestrales de las mujeres en relacion a la
maternidad, el aborto y otras experiencias relacionadas con el control de sus cuerpos, los
hechos histéricos de Federici se retoman en esta contextualizacion y algunos de los hechos

histéricos se articulan en mayor medida con los argumentos de la obra Vacio.

Un elemento comun: El Cristianismo. Entre los elementos comunes que tanto Foucault
como Federici sefialan sobre la construccién de la locura, se evidencia principalmente uno: El
cristianismo, ¢Qué paso con la llegada de la ciencia patriarcal y el cristianismo? Para
Foucault: el significado de la locura se puede explicar desde la separacion que se hiciera entre
cuerpo y espiritu y se refiere al concepto de locura antes de la aparicion de la ciencia y la
iglesia y Federici atribuye al cristianismo y a la medicina los inicios de la persecucion y
control del comportamiento de las mujeres, dejando atras las creencias paganas propias
“antes de ser intervenidas por la medicina” se refiere a la transicion entre siglos V, Xy Xll y
hasta el siglo XVII, aunque nos referiremos mas que todo a los hechos a partir de los siglos

XVI, XVII 'Y XVIII es muy interesante conocer la historia mas antigua
1.1.1. LA LOCURA EN TRANSICION

Comprender la locura desde sus apreciaciones mas puras sin seflalamientos e
intervenciones moralistas, antes de concebirla y convertirla en enfermedad mental, teniendo
a Foucault como referencia de esa transicion hacia la patologia, permite al mismo tiempo ir
apuntando los hechos histéricos desde la particularidad de las mujeres, de los efectos de esa

transicion con la intervencién de la medicina, el estado y la iglesia en el cuerpo de las mujeres.

Foucault relata el proceso que tuvo la locura 'y como se fue poco a poco mezclando de
manera estratégica (politica y social) con otros elementos como: la mala conducta y la moral
esperada e instaurada. Aquellas(os) que inicialmente no cumplieran con las normas fueron
definidos(as) como locos(as) o enfermos(as) mentales y las mujeres especialmente
“histéricas” se fueron internando y persiguiendo. Quienes tuvieran conductas “no permitidas”

se incluyeron en la misma categoria de los diagnhosticados y las diagnosticadas con alguna
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enfermedad mental, es a partir de estos sefialamientos que se evidencia la transformacion o

confusion de la locura como enfermedad, muy conveniente para el poder.

El mensaje del temor hacia lo desconocido, afirmar esa “supuesta” incapacidad humana
para razonar y comprender lo divino, esa ceguera mental opuesta al que deberia ser el tnico
conocimiento, entiéndase: “el conocimiento divino” fue parte de las estrategias utilizadas por
la iglesia. Esa incapacidad de entender, lo que en otras palabras se evangeliz6 como “fe”,
creer sin ver los hechos, creer sin intentar razonar, sin constatar, vinculado ademas con la
idea de un “misterio divino” que la humanidad nunca comprendera y que no vale la pena que
intente comprender, fue parte del discurso del cristianismo para ir direccionando el significado
de lalocura como algo pecaminoso, cerca del estadio de lo terrenal, lejos de la divinidad, éstas
son algunas ideas que se instauraran en el siglo XVI 16, cito a Foucault primero con esta cita

breve; “Asi el mundo es locura a los ojos de Dios” (Foucault, 1993a, p.25) Ampliando la cita:

Si empezamos a elevar nuestros pensamientos a Dios...aquello que nos encantaba
bajo el titulo de sabiduria s6lo nos parecera locura, (lo que creiamos que era saber
propio se convierte en nada frente a la gran y eterna sabiduria de dios,) [...] la locura
es la medida propia del hombre cuando se le compara con la desmesurada razon
de Dios. A su inteligencia limitada (la del hombre) no se ha abierto la verdad parcial
y transitoria de lo que parece; su locura sélo descubre el anverso de las cosas, su
lado nocturno, la contradiccién inmediata de su verdad (Foucault, 1993a, p.25)
(Texto en paréntesis es agregado por la investigadora)

El discurso permite leer entre lineas que todo intento humano por tratar de comprender
lo divino, el vano esfuerzo por atreverse a comprender o traducir lo humanamente
incomprensible ya era considerado en si mismo un acto de locura, “Y también es locura, en
este orden, el movimiento por el cual se intenta arrancarse de él para tener acceso a Dios”
(Foucault, 1993a, p. 26)

Aungue no se pueda afirmar con claridad, se puede inferir, segun Foucault que en el
siglo XVI la intencion de la Iglesia era ir seccionando de un lado todo aquello relacionado con
sabiduria divina y del otro, lo que para la iglesia era considerado pecado mortal, colocar “lo
divino” en un extremo y “lo humano” en el otro. Descifrandolo aun mas en detalle, existia un

intento por definir todo lo relacionado con razén, conocimiento y sabiduria lejana de toda
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sensacion de locura o sinrazon, para ir marcando una linea abismal entre lo divino y lo

humano. “todo el orden humano no es mas que locura”. (Foucault, 1993a, p. 26)

Reflexionando sobre las preguntas generadoras, leyendo a Foucault nos planteamos:
¢, Hubo en alguna ocasion un posible encuentro entre locura y arte, entre locura y genialidad?
En su andlisis histérico por la Edad Media, podriamos inferir con la siguiente cita que se

acercaron los conceptos de locura atrevimiento y/o originalidad con:

¢ Como se constituyeron en el siglo XVI 16 los privilegios de la reflexion critica?
Cdmo se encuentra la experiencia de la locura finalmente confiscada por ellos, de
tal manera que en el umbral de la época clasica todas las imagenes tragicas
evocadas en la época precedente se han disipado en la sombra? (Foucault, 1993a,
p. 24)

Asi inicia Foucault uno de sus textos, sefialando que “estar loco” se empezaba a perfilar
desde ese momento como una desobediencia, como un alejarse del reino de Dios, a traves
de sus escritos relata un posible vinculo entre la razén asociada a la presencia de Dios y la
sinrazon asociada a la oscuridad y ausencia de Dios. En la Epistola a los Corintios, del siglo
XVI se lee: “Como si estuviera loco hablo, locura era esta renuncia al mundo, locura el

” o

abandono total a la voluntad oscura de Dios...” “Cuando el hombre abandona lo sensible, su

alma se vuelve como demente.” (Foucault, 1993a, pp. 26-27).

1.2. INSTITUCIONES SOCIALES: ESTADO E IGLESIA EN LA
CONSTRUCCION DE LA LOCURA

Sobre la creacion de los grandes internados y el inicio de la hospitalizacion en el siglo
XVII 17, se profundizaré en el segundo capitulo dedicado al Poder de la Medicina, pero es
importante insertar desde aca el papel de complicidad que tuvo laiglesia en esta reforma, “una
reforma hospitalaria” que inicia desde el poder de la burguesia, momento en el cual la Iglesia
se fue poco a poco integrando con la creacion de congregaciones con objetivos similares a
los de los hospitales: fue una época en la que Iglesias y hospitales compartieron una misma

finalidad.

Una fecha clave para el inicio de esta reforma hospitalaria fue el Edicto real del afio de

1656 con la fundacion en Paris, del Hospital General. ¢, Cual era entonces su objetivo principal?
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acabar con la mendicidad y la ociosidad, pues éstas eran segun las figuras del poder, las
causas principales de las conductas negativas de quienes poblaban las ciudades. Ya estas
medidas se venian adoptando desde 1523 cuando se decide el arresto de mendigos,
ademés de otras medidas, como por ejemplo aquellas que prohibian cantar a escolares

jovenes e indigentes.

Las medidas anteriormente citadas fueron aprovechadas por la iglesia quien se fue
sumando, de muchas maneras a esas reformas, hasta lograr la toma del poder para internar
a “los pobres, inutiles” e ir desarrollando con muchisima fuerza toda su doctrina moral,
Foucault (1993) describe algunos de los paragrafos y érdenes eclesiasticas para la caza de
mendigos: “Las guerras de la religion aumentan esta multitud confusa, donde se mezclan
campesinos expulsados de sus tierras, soldados licenciados o desertores, estudiantes pobres,

enfermos” (Foucault, 1993a, p.49).

Del Edicto Real 1656. Paragrafo 9 “Hacemos muy expresas inhibiciones y
prohibiciones a todas las personas, de todo sexo, lugar y edad, de cualquier calidad
y nacimiento, en cualquier estado en que puedan encontrarse, validos o invalidos,
enfermos o convalecientes, curables o incurables, de mendigar en la ciudad y
barrios de Paris, ni en las iglesias, ni en las puertas, ni en las puertas de las casas,
ni calles, ni otro lugar publico....so pena de latigo, la primera vez y la segunda, iran
a galeras los que sean hombres o muchachos, y mujeres y muchachas seran
desterradas. (Foucault, 1993a, p. 50).

Nétese que como causa principal de persecucion, arresto, encierro u hospitalizacion, la
Iglesia y el Estado sefialan la mendicidad y la ociosidad. Curiosamente en Federici
encontramos que ya desde los siglos XI y Xl las sectas herejes (a las que nos estaremos
refiriendo mas adelante) compuestas en su mayoria por mujeres de los sectores mas humildes
ya contaban con una filosofia de “rechazo al trabajo” pero ;Qué significado tenia esta
creencia? ¢ En qué contrariaba las medidas?, se trataba de una filosofia pro-Liberacién de las
preocupaciones mundanas, para éstas sectas era mas conveniente depender del apoyo e
intercambio comunal e incluso hasta de la limosna. ¢ Se podria asociar esta filosofia pagana

con la persecucion de la Iglesia / Estado hacia los llamados ociosos(as) o vagabundos(as)?
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1.2.1. HECHOS SOCIO-ECONOMICOS QUE INTERVINIERON. LA REBELDIA, LAS
LUCHAS URBANAS Y REVUELCAS A PARTIR DE LA INDUSTRIALIZACION Y
EXPROPIACION DE TIERRAS

Al igual que Foucault (1993), Federici (2010) también hace referencia en su recorrido
histérico a las luchas urbanas y rurales, la incursion de grandes empresas manufactureras
como el factor principal que movilizo las revuelcas del mundo obrero, quienes se vieron en la
obligacién de luchar por la recuperacién de los derechos y poderes perdidos, por ejemplo el
impedimento a realizar reuniones y asambleas. Segun Federici esto tuvo un impacto
diferenciado para las mujeres quienes encontraban en las reuniones sus espacios de
empoderamiento e intercambio, cumplian una funcion social, en una época en que las mujeres
tenian menos derechos sobre la tierra y menos poder social, los llamados campos comunes
eran de gran importancia para la subsistencia, autonomia y sociabilidad. Ademas de que

fueron el centro de su vida social, su lugar de encuentro social. (Federici, Silvia 2010, p. 110)

Federici sitia un hecho relevante ocurrido desde el (siglo XVII), aunque estos hechos
historicos son anteriores a los siglos que se analizan siglos XIX y XX son importantisimos
como antecedentes para explicar por ejemplo los fundamentos de la figura de la ama de casa,

como mas adelante se detallara.

El inicio de la industrializacion ligado con la falta de acceso a la tierra y expropiacion de
la misma, el surgimiento del salario y el trabajo remunerado, lo que a su vez devalua el trabajo

no remunerado mayoritariamente asumido por las mujeres.

Cuando se perdi6 la tierra y se vino abajo la aldea, las mujeres fueron quienes mas
sufrieron, esto se debe, en parte a la dificultad que significO para las mujeres
deambular y convertirse en vagabundas o migrantes, “una vida nomada las exponia
a la violencia masculina. (Federici, Silvia 2010, p. 120)

Lo anterior fija las desigualdades econdémicas, el inicio de la division sexual del trabajo y
con ello, la diferenciacion social y la division sexual, cada vez mas evidente. La pobreza
extrema tanto en hombres como en mujeres, la resistencia social frente a las nuevas formas
de mercado, la expropiacion de las tierras y de medios de subsistencia generd una fuerza

social descontenta dispuesta a defender y recuperar sus antiguos derechos, la reaccion por
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parte de las figuras de poder (Estado e Iglesia) no se hizo esperar, se inicia asi toda una labor
de disciplinamiento social, un ataque frontal contra toda forma de resistencia, contra cualquier
intento de organizacion comunal. La Iglesia aprovecha para incluir también la persecucién de
sexualidades “sospechosas” practicas ajenas a las religiones oficiales, y hasta los juegos,
festivales y otros rituales que en algin momento fueron la base de muchas de las sociedades
que fueran perseguidas. “Estas fueron sancionadas por un diluvio de leyes, veinticinco en
Inglaterra sélo para la regulacién de tabernas entre 1601 y 1606, lo que estaba en juego era

la desocializacion o descolectivizacion de la fuerza de trabajo” (Federici, Silvia 2010, p. 140)

Es este un hecho histérico clave que determina una fusién inseparable (hasta hoy para
muchos paises de occidente) entre la Iglesia y los poderes del Estado. Los cambios en la
economia de subsistencia, la expropiacion de tierras, el nuevo mercado, el capitalismo, la
pobreza y la desigualdad social hacen reaparecer manifestaciones de rebeldia que fueron
fuertemente castigadas, perseguidas a partir de una politica de adoctrinamiento o de “policia”
como le denomina Foucault. La persecucion dejo de ser Unicamente una labor de castigo para
las conductas de rebeldia, y se fue entremezclando de forma oculta pero intensa con lo que
en su época se denomind “desérdenes de conducta”, conductas anormales o conductas
desviadas. La linea que separaba las conductas anormales de acuerdo a lo socialmente
esperado de los y las enfermas mentales fue cada vez mas invisible, lo que tanto la Iglesia
como la medicina aprovecharon para expandir sus medidas de encierro y hospitalizacion base

de sus politicas de poder.

1.2.2. LA IGLESIA Y PODER REAL EN SU LABOR DE PERSECUCION Y
ADOCTRINAMIENTO

El domingo siguiente 13 de mayo de 1657 se canta en la iglesia
de Saint Louis de la Pitié Paris, una misa solmene del Espiritu
Santo.... en “los arqueros del Hospital” comienzan a cazar
mendigos y a enviarlos a distintas construcciones del Hospital.
(Foucault, 1993a, p.50)

Mientras el poder parlamentario por ejemplo en paises como Normandia, de acuerdo a
Foucault, no quiso asumir la labor de represion, la Iglesia en cambio se hace cargo por
ejemplo de la persecucion de quienes practicaban la brujeria, lo cual, ligado con lo anterior

(politicas de caceria de mendigos) empieza a definir cada vez con mas fuerza la conducta
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social permitida y todo lo que se entendera como contrario a la norma, a lo permitido por la

Iglesia, ajeno a los designios de Dios.

[...]laiglesia asimila los grupos secretos de obreros que practican la brujeria, en el
siglo 17, ademas con la medida se proclamaba también que todos aquellos que se
asociaran con los malos compaferos eran sacrilegos y culpables de pecado mortal.
(Foucault, 1993a, p. 50)

Asi pues, de cierta forma se le concede a la Iglesia la funcién principal de perseguir no
solo a quienes se resistan a esta nueva conducta social permitida que incluy6, por ejemplo
a quienes practicaban la brujeria, anteriormente se sefialé como una funcién que el parlamento
le ha cedido a la Iglesia, por no tener la capacidad de asumirlo, sin embargo pareciera mas
una cuestion estratégica, que le permite a los lideres religiosos determinar lo que se considera
0 no pecado o sacrilegio, pero no solo eso, sino que ademas se adjudicaron el derecho de
definir quiénes son considerados pecadores mortales y sefalar todas aquellas personas que

se asociaran con éstas “malas compafias”

Noétese la vinculacion del pecado con toda muestra de lucha (asociaciones, reuniones)
en fin: resistencia social. Pero la estrategia que tuviera la Iglesia en esta funcién especifica
gue se le fue encomendada tuvo sus momentos y técnicas distintas, que se estaran abordando

a lo largo de este bloque

Se va entremezclando asi la locura como enfermedad con caracteristicas de la
conducta. Locos y locas entonces pasaron a ser todos y todas quienes desobedecieran de
alguna forma las normas impuestas: “La experiencia nos convence, demasiado
desgraciadamente, de que la fuente principal de los trastornos que vemos reinar en la

juventud es la falta de instruccion en las cosas espirituales” (Foucault, 1993a, p. 58)

Utilizar la palabra “trastorno” para referirse a la juventud desordenada o libertina llama
de nuevo la atencién en ese intento por ir entremezclando las razones de internamiento, ya
gue trastorno se ha venido utilizando por la medicina principalmente asociado a enfermedad
o patologia, otra simbologia importante que refleja el interés por internar, encerrar y disciplinar

a quien se revelara a la moral impuesta.
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El internamiento o “confinamiento” como lo define Foucault, representd para la Iglesia,
un sistema dominante: “una policia cuyo orden seria por completo transparente a los principios
de la religion, y una religidon cuyas exigencias estarian satisfechas [...] el encierro esconde a

la vez, una metafisica de la ciudad y una politica de la religion”. (Foucault, 1993a, p. 58).

Las definiciones médicas sobre locura, histeria femenina y posteriormente la
patologizacién femenina, son todas partes de la invencion del encierro mismo, esto no quiere
decir que no existieran, como existen hoy dia enfermedades mentales, pero al equiparar
locura con moralidad dej6 abiertas las posibilidades para castigar y reprender en nombre del
pecado y la inmoralidad, no solo a quienes realmente tuvieran una enfermedad mental sino
que permitié que se sumaran muchas otras caracteristicas: “el confinamiento es una creacion
institucional propia del siglo XVII 17... el momento en que la locura es percibida en el horizonte
social de la pobreza, de la incapacidad de trabajar, de la imposibilidad de integrarse al grupo;
el momento en que comienza asimilarse a los problemas de la ciudad”. (Foucault, 1993a, p.
59).

Con su politica redentora a partir del pecado, y de la satanizacion la iglesia convierte en
“incurables” a muchos y muchas, el diagnéstico médico no era indispensable en ese momento,
en el que lo mas importante era encerrar, paralizar, castigar pero por sobre todas las cosas,

disciplinar.

Recuperando lo relevante de la intencién oculta, de los parlamentos y la Iglesia de lograr
una limpieza social, que culmina con el internamiento o la hospitalizacion, en la que todas
las personas tenian la misma posibilidad de ser tratados como pecadores tanto por su

conducta como por su supuesta enfermedad.

“fue entonces y solo entonces cuando se codificd todo ese ceremonial en que se
unian, con una misma intencion purificadora, los latigazos, las meditaciones
tradicionales y los sacramentos de penitencia...la terapéutica revela asombrosos
paisajes imaginarios y sobre todo una complicidad de la medicina y de la moral”.
(Foucault, 1993, pp. 64-65)

Foucault también se refiere a la forma como se internaron del mismo modo los llamados

‘insensatos” clasificacion interesante por sus mdltiples interpretaciones, los llamados
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insensatos (vocablo que Foucault solo define en masculino) fueron internados con quienes

sufrieran enfermedades venéreas, por ejemplo:

Durante 150 afos, los enfermos venéreos van a codearse con los insensatos en el
espacio de un mismo encierro; y van a dejarles por largo tiempo con cierto estigma
donde se traicionara, para la conciencia moderna, un parentesco oscuro que les
asigna la misma suerte y los coloca en el mismo sistema de castigo. (Foucault,
19934, p. 65)

Asi se reitera que desde la doctrina del cristianismo se regula y sefiala la sexualidad
humana como pecado, las enfermedades venéreas por ejemplo se atribuyen al resultado de
esa mala conducta insana. Pensemos en la suerte que corrian las mujeres que vivian en
prostitucion en una época en la que eran muy pocas las actividades que las mujeres tenian

para subsistir y nulas las posibilidades de vivir una sexualidad saludable y segura.

Aunque Foucault no menciona los castigos especificos que tuvieron las mujeres, por sus
“malas conductas” podriamos aventurarnos en la afirmacion que las mujeres eran mayormente
castigadas por su libertinaje sexual o sus maternidades, aunque éstas fueran producto de
infidelidades y hasta de posibles violaciones. (Federici, 2010) subraya que las iniciativas del
Estado buscaban restaurar la proporcion deseada de poblacion, y para ello declara
abiertamente lo que ella denomina una “guerra contra las mujeres” que erradicara el control

113

gue las mujeres tuvieron en algun tiempo sobre sus cuerpos. “...esta guerra fue librada
principalmente a través de la caza de brujas que literalmente demoniz6 cualquier forma de
control de la natalidad y de sexualidad no-procreativa”. (Federici, Silvia 2010, p. 250), Estas
practicas naturales femeninas que fueron en la Edad Media generalizadas y aceptadas, segun
Federici se convierten “en un delito sancionado con la pena de muerte y castigado con mayor

severidad que los crimenes masculinos” (Federici, Silvia 2010, p. 250)

Como conducta castigada se incluyen entonces las mujeres que dedicadndose a la
prostitucion fueran tratadas por enfermedades venéreas, con todo el estigma social que esto
vendria a colocar sobre las mujeres... la enfermedad como castigo divino por “sexualidad

pecaminosa”. (Foucault, 1993, pp.63-64)
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1.3. LAS MUJERES: LAS MAS PERSEGUIDAS

Antes del Cristianismo, para el siglo XIV 14, segun relata Federici (2010) las mujeres
comenzaron a ser maestras asi como también doctoras y cirujanas, las practicas femeninas
mas comunes eran las que realizaban como parteras, las llamadas “sage femmes” lo que se
empezaba a percibir como competencia con los hombres y su formacion universitaria. Este
reconocimiento social, este poder que las mujeres lograron en funciéon de sus conocimientos
naturales (como controladoras de sus procesos de maternidad, como parteras expertas en las
practicas de reproduccion y curativas también) poco a poco empezaban a molestar a los
hombres y autoridades tanto a quienes representaban al poder de la realeza, del Estado y de
la Iglesia, que venian mostrando signos de preocupacion. ¢, Cuales fueron las reacciones, las
medidas que se fueron generando para debilitar este conocimiento? Es parte de lo que se

tratara de ir resefiando.

Segun Lambert, (1977) citado en (Federici, Silvia 2010, p. 76) la persecucion de la Iglesia
hacia los herejes y las herejes respondia a la labor de denuncia que estas practicas tuvieron.
“La herejia denuncid las jerarquias sociales, la propiedad privada y la acumulacion de riquezas

y difundié entre el pueblo una concepcién nueva y revolucionaria de la sociedad”.

Federici sefiala el significado particular que tuvo el adoctrinamiento para las mujeres, no
solo en relacién a sus espiritualidades y practicas ancestrales, sino también en relacién con
los avances que habian logrado sobre la obstetricia natural, y acceso a conocimientos
medicinales, sostiene que la persecucion de las brujas aunque ya habria visto la luz siglos
antes, florece justo en medio de este contexto (finales del siglo XVI e inicios del siglo XVII)
en que los métodos disciplinarios adoptados por el poder de la realeza y la Iglesia tenian una
intencién clara por quebrantar tanto el poder de las mujeres consideradas lideres en las

distintas sociedades asi como por apoderarse de sus cuerpos.

Los intereses politicos en relaciébn al crecimiento de la poblacibn como fuerza
reproductora de trabajo fue uno de los argumentos por los que la Iglesia/Estado se interesé y
preocup6 tan de cerca que impactd hasta las técnicas naturales que las mujeres utilizaban

para control de la procreacién, esto, mas la obsesién por controlar la vida de las mujeres y re-
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dirigirla al servicio de los hombres con el apoyo del matrimonio como figura social particularizé

la domesticacion y adoctrinamiento de las mujeres.

En la acusacién de que las brujas sacrificaban nifios al Demonio un tema central de
la “gran caza de brujas” de los siglos XVI y XVII, podemos interpretar no sélo una
preocupacion por el descenso de la poblacion, sino también el miedo de las clases
acaudaladas a sus subordinados, particularmente a las mujeres de clase baja
guienes, como sirvientas, mendigas o curanderas, tenian muchas oportunidades
para causarles dafos. (Federici, Silvia, 2010, p. 47)

Los actos de rebelion por parte de las mujeres, para dichas instituciones fueron
interpretados como “mala conducta”. Importante en este proceso es destacar el papel
protagonico de las mujeres lo que explica la ferocidad con la que fueron perseguidas.
Profundizando en Federici (2007) podemos encontrar que muchas de las practicas
consideradas herejes contrarias a la Iglesia en ese momento y mas adelante, contrarias
también a la Medicina, permite ir esclareciendo los supuestos motivos o diagndsticos para un
posterior internamiento. Desde luego la caceria de brujas esta ligada al orden patriarcal, y a

la intencion de expropiacion total de sus cuerpos y sus poderes sexuales y reproductivos.

Sus poderes sexuales y reproductivos fueron colocados bajo el control del estado
y transformados en recursos econémicos. Esto quiere decir que los cazadores de
brujas estaban menos interesados en el castigo de cualquier transgresion que en
la eliminacion de formas generalizadas de comportamiento femenino que ya no
toleraban y que tenian que pasar a ser vistas como abominables ante los ojos de
la poblacion. (Federici, Silvia, 2010, p. 263)

1.3.1. LIBERTINAJE SINONIMO DE LOCURA: EL ENSANAMIENTO HACIA LA
“VIRTUD FEMENINA”

En este proceso histdrico: las mujeres que desde la medicina fueron diagnosticadas
‘inestables”, “histéricas” o “desviadas sexualmente”, dementes, brujas entre otros
diagndsticos, fueron los principios que guiaban la supuesta necesidad de internamiento. Como
ya se ha mencionado, el internamiento fue el gran resultado de persecucion de esa conducta
social que permitié agrupar todas las conductas consideradas inmorales y en este proceso
de clasificacién moral, a la que se fueron adhiriendo muchas mas categorias con la Unica

intencién de respetar los mandatos del poder absoluto y de la Iglesia.
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Pues el internado no sélo ha desempefiado un papel negativo de exclusion sino
también un papel positivo de organizacion. Sus practicas y sus reglas han
constituido un dominio de experiencia que ha tenido su unidad, su coherencia y su
funcién [...] formando asi un mundo uniforme de la Sinrazén, Pueden resumirse
esas experiencias diciendo que tocan, todas, sea a la sexualidad en sus relaciones
con la organizacion de la familia burguesa, sea a la profanacion en sus relaciones
con la nueva concepcion de lo sagrado y de los ritos religiosos, sea al libertinaje.
(Foucault, 1993a, pp. 62-63)

De la mano con los nuevos tratados y lineamientos de la conducta social, aparece el
elemento del “libertinaje” para referirse con mas ahinco a los hombres y mujeres que se
alejaban de los cddigos de conducta. Se perseguia también la pobreza y aquellos(as)
definidos como “indtiles sociales” o “locos(as)” los que inicialmente no fueron tratados como
un diagndstico o preocupacion médica, sino mas bien un “problema de policia, concerniente

al orden de los individuos en la ciudad”. (Foucault, 1993a, p.48)

¢En qué momento los perseguidos(as) por su conducta se entremezclan con la
enfermedad mental? Y al mismo tiempo ¢Cual es la transicion que hace de la locura un

diagnostico médico, si fueron igualmente perseguidos(as) por locura que por mala conducta?

La definicion de “virtud” con todo lo que ella lleva implicita de doble moral, de significado
religioso, de pecado y verdad, se suma a la persecucion, la sancion, la policia y finalmente a
la Medicina y al internamiento: “los muros del confinamiento encierran en cierto sentido la
negativa de esta ciudad moral, con la cual principia a sofiar la conciencia burguesa del siglo
XVIII". (Foucault, 1993a, p. 57)

La religion o los deberes religiosos se encargarian de inculcar esa nueva virtud, la
ensefianza de buena conducta toma fuerza por parte de la Iglesia en el aprendizaje popular y
en las escuelas. “el maestro de escuela debe instruir a los nifios en la religion, y exhortarlos y
animarlos a leer, en sus momentos de descanso, diversas partes de la Sagrada Escritura”.
(Foucault, 1993a, p.58)

En Inglaterra, por ejemplo, quienes estuvieran internados también debian recibir el

aprendizaje hacia la virtud y buenas costumbres dictado por la religion.
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Pareciera que la historia tuvo sus momentos de confusion entre locura y moral y para
esas épocas, el internamiento alcanzaba por igual a incurables mentales o a quienes no
siguieron las normas de conducta. “Incurables” eran no solo quien tuviera una enfermedad
mental aparentemente “real” con todas las dificultades de la época para dictar diagnésticos,
sino que fueron llamados hombres y mujeres “incurables” por su conducta y por su rebeldia,

incurable, sin cura, como si hecesitase de una curacion o de un tratamiento de algun tipo.

¢Es este un indicio de la existencia de esa linea cada vez mas invisible entre la

locura la virtud y la moral?

El orden de los pasos ocultos: primero exclusion, luego encierro por encarcelamiento
“mala conducta”, por vagancia, por desenfreno sexual, por practicas de brujeria, finalmente el
encierro se va pareciendo cada vez mas a hospitalizacién, a lo que se suma el peso del
estigma social o el sefialamiento publico y vergonzoso por ser una “desviada”, recordemos
gue los juicios y las sentencias eran publicas asi como las persecuciones, incluso la sociedad
se involucraba para lograr “capturar’ a la bruja. A lo que Foucault llama “esa muchedumbre
un poco indistinta” se le debe prestar mucho mas atencion, ya que por “indistinta” se podria
comprender que lo mismo daba en esos momentos encerrar a un “loco” a un vagabundo o a
un hereje, en tanto estaran encerrados privados de su libertad, ¢, en qué momento se volvieron
indistintas las categorias de locura, mendicidad, herejia? ¢Cual era el objetivo de esta

indistincion?

Interesante destacar la mencién que se hace sobre las cantidades de personas que
fueron internadas en la Salpetriére (Foucault, 1993a, p.50). Por primera vez Foucault se
refiere a la situacion especifica de las mujeres internadas “...estan las mujeres encintas, las
que aun dan el pecho”. Basta leer el trato que tenian las mujeres embarazadas que ingresaban
en los hospitales, probablemente mujeres solas, “sin pareja” con lo que esto podria significar
en la época, para intentar entender la discriminacion que sufrian, aunque no se puede afirmar
si se trataba de mujeres “pobres” o indigentes solas “no casadas” y probablemente esa era la

razon principal para que la Iglesia decidiera castigarlas sin importar su estado.

‘Los hombres son enviados a Bicetre; las mujeres a la Salpetriére...Y si por
excepcion se aceptan alli mujeres embarazadas, éstas no deberan esperar ser
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tratadas como las otras; no se les dara para el parto mas que un aprendiz de
cirujano....hay que pagar su deuda a la moral publica, y hay que prepararse, por
los caminos del castigo y de la penitencia, a volver a la comunion de la que han
sido excluidos por el pecado” (Foucault, 1993a, p. 63).

Podriamos pensar que las razones mas cercanas por las cuéles las mujeres estuvieran
internadas era lo que Foucault lama “desenfreno sexual” y de nuevo notamos aca esa division
borrosa entre conducta moral aceptada como enfermedad. ¢ Existian mujeres encerradas por
motivo de su desenfrenada conducta sexual, y por lo tanto de su maternidad “insana™? ¢ Era
esta una razon para el encierro de las mujeres de la época? Era la conducta sexual

equiparable a una patologia, a una enfermedad siquiatrica?

Podriamos ir concluyendo el ensafiamiento con el que se perseguia a las mujeres, como
se les juzgaba y la facilidad de la época para pasar a patologizar y a encerrar todo lo que se
asociara con “conducta femenina inapropiada”, entendiendo como conducta inapropiada,
practicamente todo, no Unicamente lo que podrian ser desordenes mentales, sino lo que se
ha venido reiterando: practicas sexuales inmorales, maternidad no aceptada, desobediencia

frente a sus parejas, o autoridades y las practicas ancestrales de auto- control femenino.
Sobre esto ultimo Federici parece esclarecer la conducta sexual desenfrenada:

Mientras que los autores del Malleus Maleficarum explicaban que las mujeres
tenian mas tendencia a la brujeria debido a su “lujuria insaciable” (sexualidad
femenina pecaminosa) Martin Lutero y los escritores humanistas pusieron el énfasis
en las debilidades morales y mentales de las mujeres como origen de esta
perversion. (Federici, Silvia 2010, p. 276)

Federici hace referencia a Lutero y resume la confusion “totalmente intencional” que las
autoridades de la época quisieron establecer entre la conducta moral y salud mental. Esta
supuesta “incapacidad mental” las definia como personas incapaces de valerse por si mismas,
subestimando sus capacidades en especial para tomar decisiones, de esta forma las
autoridades, en este caso figuras masculinas sean de la Iglesia, o de la familia, se apropiaron
de las decisiones sobre sus cuerpos y sus vidas. Al mismo tiempo esta desvalorizacion de las
mujeres, se argumento por ser mas propensas al pecado, es decir hacia que “faciimente”

pecaran o enloquecieran y requirieran de una institucion, ya fuera a través de la Medicina-
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Ciencia o a través de la Iglesia-Fe, para fortalecer su moral y su mente, instituciones,
obviamente cimentadas, guiadas, mantenidas, a partir de mandatos patriarcales. A esto sele
suma la argumentacion innata y bioldgica, la naturalizacién de las mujeres que comenzaba a
justificar lo femenino. Podemos ver claramente la facilidad para cruzar lo moral con
enfermedad mental, como un principio cristiano y médico que se va a mantener durante los

siglos XVII, XVIIl 'y XIX hasta hoy dia, con dimensiones distintas desde luego.

“Mujeres brujas, mujeres perseguidas entonces eran las mujeres caracterizadas como
libertinas y promiscuas, la prostituta o la adultera y toda mujer que practicara su sexualidad
fuera de los vinculos del matrimonio y la procreacion” No quedaban por fuera las mujeres
rebeldes que contrariaban, discutian e insultaba, Federici aclara que el término “rebeldia” no
se refiere a ninguna actividad subversiva sino a un rasgo de personalidad femenina. “Una
mujer sexualmente activa constituia un peligro publico, una amenaza al orden social” (Federici,

Silvia, 2010, p. 244)

De algun modo los hospitales funcionaban como carceles, en la que se castigaban con
distintos tratamientos (algunos que se detallaran mas adelante) pero finalmente se trataban
de torturas correctivas como lo que actualmente sucede en las carceles. Acé es interesante
destacar los distintos significados que se pueden asociar a la categoria de “incurables” podria
referirse por ejemplo a aquellas personas que a pesar de todos los tratamientos, torturas,
castigos, no dejaron su mala conducta, continuaron con un comportamiento, para el momento,
erréneo, ilegal e inmoral. Incurables entonces podrian ser aquellas personas que ya no tenian
salvacién, que ni la ciencia médica ni la religion pudieron salvar, personas que quedaron para

siempre viviendo en pecado.

Para introducir el tema de la locura en la época clasica, Foucault lo hace desde los relatos
historicos de la aparicion de enfermedades como la lepra y enfermedades venéreas (Europa
1542, siglo 16) enfatiza en las medidas de exclusion protagonizadas principalmente por la
iglesia (lo cual se detalla en la primera parte) sefiala ademas como con las enfermedades
venéreas y el interés por su curaciébn es que se inician los primeros internamientos o
exclusiones, desde luego estos males “venéreos” eran aun mas satanizados al estar
relacionados con la sexualidad, suponemos que en esa época cargada de mitos y tablues en

que la sexualidad comprendida fuera de las razones reproductivas era considerada “no sana”.
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Aunque Foucault se refiere a “los locos” en masculino, los hechos histéricos permiten
comprender que las mujeres “locas” eran aun mas reprimidas, sefialadas y juzgadas por la

iglesia.

¢,Que hace que aun persista como enfermedad mental muchas de las situaciones que
viven las mujeres, incluso situaciones sociales como la violencia misma, que no solo ha sido

justificada, sino que ha llevado a muchas mujeres a ser tratadas como dementes?

1.4. COMO SE INTERPRETA LA CONSTRUCCION DE LA LOCURA EN
AUGUSTINE
Siglo XVIII 18 Este mundo de principios del siglo XVIII 18 es

extrafiamente hospitalario para la locura. (Foucault, 1993,
pp.34-35)

La Obra Augustine por Selma Soldrzano.

Selma Solérzano su creadora, directora y coredgrafa tiene la habilidad de invitarnos a
presenciar lo que para ella son los hechos histéricos sucedidos en La Salpetriére, que a pesar
de haber sido un hecho histérico tan fuerte e impresionante, es poco conocido incluso entre
los movimientos de mujeres, o grupos feministas, al menos en nuestro pais. Con su obra:
Augustine, Selma Soldrzano no solo trae a la actualidad el debate sobre el poder, pasado y
presente de la medicina, sino que traslada su busqueda, pasiéon y hasta “obsesion” por
Augustine (como ella misma lo sefala, lo que ademas queda retratado en su intervencion a
través de la realizacidon de un video al que nos referiremos mas adelante) quienes presencian
la obra y encuentran en ella una gran cantidad de preguntas y dudas, algunas dificiles de
aclarar en medio de una obra que genera tantas inquietudes desde dolor, angustia por la
condicion y la situacién que vivieron las mujeres internas en el hospital. La obra se vuelve
indispensable para no olvidar las tan variadas formas que ha tenido la violencia “expropiadora”

del cuerpo de las mujeres y sus multiples manifestaciones histéricas, que reitera ademas la
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necesidad y relevancia de cuestionar qué tanto persisten esas manifestaciones en la

actualidad.

Si lo expresado por Didi Huberman (texto principal como parte de la consulta
tedrico/bibliografica para Solérzano) requiere ser cuestionado o verificado pierde importancia
al constatar que lamentablemente muchos de los intentos médicos, en su afan por patologizar
todo lo que provenga, lo que se vincule y lo que caracterice a un “cuerpo femenino”
(reiteradamente descritos por Didi-Huberman) sigue vigente en nuestros tiempos y fue
ademas reiterado no solo por Foucault (1993) quiza no desde un enfoque feminista pero si en
sus ensayos sobre la locura en la época clasica, asi como por otros y otras autoras que
confirmar su invencion y la necesidad politico-social de la historia por “domesticar’ a las
personas y calificarlas de “locas”. Otras autoras como Maines (1999), Calvo (2013) también

se refieren a la invencion de la histeria reconstruida desde un enfoque androcéntrico.

Podriamos sefalar primero que todo que la intencién de la artista por trasladar y
comprender como el poder de la medicina ha cosificado los cuerpos llevandolos a piezas de
museo responde a una construccion cultural histérica que ha permanecido siglos después.
Los matices artisticos que le va imprimiendo son, podriamos decir las pinceladas de arte a

partir del lenguaje propio que la artista selecciono para introducirnos en la historia.

Para comprender la transformacion historica, la definicion y los cambios en la percepcion
de la locura, percepcion primero desde lo social-moral y posteriormente asumido y
patologizado desde la medicina, fue indispensable recurrir a Foucault (1993) y a otros(as)
autores como Maines, Rachel (1999). Por ejemplo, como ya se ha comentado, otra es la
historia de la locura segun Foucault, muy distante de lo que ha sido definido médicamente o
de la informacion que conocemos hoy. Se podria deducir que lo transcurrido en el siglo XIX
en la Salpetriére es el reflejo de la transformacion que se venia gestando durante finales de la
Edad Media e inicios del Renacimiento, siendo por ejemplo Charcot en Francia, unico director
(administrativa y médicamente) del hospital quien mejor adapté todo ese nuevo concepto de
locura desde la percepcion social y médica y que se concretd en la Salpetriére personificada

en Augustine la invencion de la locura.
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Claramente este proceso de invencion de la locura se refleja hasta hoy dia en los
diagnosticos médicos no solo relacionados con la psiquiatria o sicologia, sino con toda préctica
médica que intermedie un cuerpo femenino. Para Maines, quien fue muy cuestionada por su
interés por el estudio de los vibradores, orienta sus hallazgos hacia la sexualidad femenina,
desde un enfoque muy distinto, en contra del androcentrismo médico de la época, esta autora
que se considera como un gran aporte para esta investigacion, sefiala “En el siglo XIX la
supuesta patologia de la sexualidad de la mujer se extendia casi a cada aspecto de su
fisiologia” (Maines, Rachel, 1999, p. 58) Aunque sobre sexualidad femenina y el tema de
orgasmos se ampliara mas adelante, aca es interesante como Maines hace referencia a una
obra de Beecher de 1855:

“las mujeres de su tiempo enfermaban por ser mujeres. La mayoria de las dolencias
gue registra desordenes pélvicos, jaquecas, nerviosismo general, eran vistos como
dolencias femeninas, desOrdenes nerviosos que se creian relacionados con el mal
funcionamiento de los 6rganos sexuales de la mujer” (Maines, Rachel 1999 pp. 58)

1.4.1. LA INVENCION DE LA LOCURA: ;UNA LOCURA “DOBLEMENTE
CONVENIENTE”?

“La histeria fue a lo largo de toda su historia un dolor que se vié
forzado a ser inventado como espectaculo” (DidiHuberman
2007 p. 11)

Ag
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(Foto 5) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. UCR. Fotégrafo Carlos
Hurtado

(Foto 6) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. UCR. Fotégrafo
Esteban Chinchilla
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(Foto 7) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Taller Nacional de Danza. Fotégrafo
Esteban Chinchilla
Augustine es interpretada en las fotos 5y 7, por Vanessa de la O. Mientras que en la foto
6, es Natalia Herra quien hace tal representacion, junto a ella se pueden ver a otra artista,
Estefania Madrigal, quien interpreta a una enfermera. Cerca de ellas, se puede ver a los
personajes masculinos, principalmente Charcot, quien usa una chaqueta roja, interpretado por

José Montero.

En la secuencia de fotografias 5, 6 y 7 se muestran los gestos de las actrices-bailarinas
representando las formas en las que las internas solian fingir los ataques. En especial las
primeras dos fotografias (6 y 7) se puede apreciar que el gesto no es exactamente reflejo de
una mujer enferma, o de una mujer sufriendo un ataque, sino mas bien muestra una mujer
“posando” tal como si le hubieran solicitado una pose o una postura de “ataque” El cambio
repentino que las mujeres internas realizan cuando estan solas de aquellos en las que estan

en presencia de los médicos, es parte de la representacion de las poses al fingir los ataques

La intencién de la artista por plasmar en la obra lo que ella llamé, durante la entrevista,
“una locura interesada” o “una locura conveniente” estan presentes en varios momentos y se
podria interpretar como mecanismos que las internas utilizaron para seguir indicaciones
expresas de los médicos, en especial de su lider Charcot. Sobre los mecanismos de
sobrevivencia que las mujeres internas desarrollaron y los supuestos que rodearon sus

posturas fingidas.
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Desde una lectura propia, Selma reitera a través de los gestos expresados por las
artistas, en ocasiones una sensacion de “aparente engafio” de las diagnosticadas “histéricas”.
Pero la lectura de estos gestos pueden reinterpretarse constantemente y sugerir el interés de
las artistas por cuestionarse ¢Qué exactamente estaban sintiendo las internas, o porqué en
ocasiones necesitaron acudir a gestos que simularan algun tipo de falsedad? ¢ No podria esto
ser entendido también como parte del engafio, por quienes ademas de verse forzadas a fingir
para ser parte de las experimentaciones meédicas, tenian la responsabilidad de realizar

“actuaciones exitosas”?

Lo anterior se refleja constantemente en las interpretaciones de una manera genial, en
ciertas escenas mas que en otras, los gestos aportan muchisimo para comprender el gran
esfuerzo o el alto grado de exageracion al que las mujeres llegaron con sus cuerpos para que
Charcot tuviera material fotografico que demostrara la “locura femenina” a partir de la Histeria.
Por otra parte, hay respaldo de fotografias reales de Augustine en las que también se llega al

mismo analisis, a la sospecha de la veracidad de los ataques.

Por otra parte, hay escenas contrapuestas, en las cuales la directora y las artistas
enfatizan los momentos de fuerte rechazo de las mujeres internas, formas de rebelarse frente
a su situacion de encierro y patologizacion magistralmente interpretadas reflejando el grado
de impotencia, rabia, dolor entre otros. Las imagenes en las cuéles las mujeres parecen

estarse liberando son analizadas en el apartado que llamamos: Momentos de Liberacion

Ag
>

>
23X Interpretacion de Escenas/momentos

Existe mucha informacion en el texto Iconografia fotografica de la Salpétriere (Didi-
Huberman 2007) pero no esta tan “a la vista” mas bien es una informacion oculta, no
facilmente descifrable, por el estilo de relato un tanto irénico de su autor aparente detractor de
Charcot. En el intento por reconstruir categorias de analisis, se combinan o refuerzan aquellos
datos que asoman en el texto de Didi-Huberman y son reiterados artisticamente por la
creadora de la obra. La lectura de Didi-Huberman genera dudas y cuestionamientos
constantes que van dejando entrever las posibles hipétesis de lo ocurrido durante el Siglo XIX

en el hospital siquiatrico de La Salpétriere.
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Selma como directora de la obra, se coloca en una posicion igualmente critica ante lo
ocurrido, para ella “una injustificada experimentacion médica” se alia de cierta forma con el

relato histérico para transformar en escena esa invencion.

Entre los relatos que méas aportan dentro de la hipétesis de la invencibn médica, se
puede mencionar las dudosas contracturas o ataques por su caracteristica de “intermitencia”

inexplicable, que Didi describe muy en detalle:

“La contractura histérica es una impotencia motriz, la rigidez involuntaria y
persistente de algin miembro, y sin embargo no se trata de una pardlisis en el
sentido clasico, ya que la propia textura de la fibra muscular permanece inalterable,
asi como la estructura de los centros motores. Su paradoja reside en su naturaleza
exclusivamente local (sin lesion concomitante), en su caracter extraordinariamente
movil, y luego sobre todo, es intermitente. (Didi-Huberman 2007 p. 164)

(Foto 8) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. UCR. Fotégrafo:
Esteban Chinchilla
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(Foto 9) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro Laurence Olivier. Fotografo Carlos
Hurtado

La cita textual anterior subraya la caracteristica de “intermitente” refiriéndose a los
ataques, lo que nos lleva a plantear una pregunta: ¢ COmo una persona enferma pudo ser
capaz de controlar las posturas o los ataques corporales que le producian la supuesta
enfermedad de la histeria? Tal cual un hipnotizador indicaba los momentos precisos en los

cuales las mujeres sufrian un ataque, y al mismo tiempo los momentos de aparente calma.

El artista masculino -ya fuese José Montero o Manuel Martin segun la temporada de la
obra- que representa a Charcot y otro compafiero médico (Nestor Morera), en ocasiones
acompafados por una de las actrices-bailarinas (Estefania Madrigal) que interpreta a la
enfermera, sostienen el cuerpo de una mujer interna, podria ser Augustine u otra. En estas
escenas 0 momentos de la obra (Fotos 8 y 9) en las que son centrales las interpretaciones de
Tatiana Sanchez y Nestor Morera, la artista invoca uno de los famosos ataques que

supuestamente sufrian las mujeres “histéricas”.

La forma en la que Selma (conecta, interpela, retoma) las actuaciones por parte de las
internas y la invencién por parte de los médicos, se confirman con las imagenes reales de la
Salpetriére, queda la duda de cuales podrian ser sintomas reales de una enfermedad o bien
posturas y expresiones fingidas que se realizan para seguir una orden médica. Las mujeres
eran sometidas, inducidas, persuadidas a obedecer para evitar repercusiones peores sobre

SUS cuerpos y a su vez, esperando (tal vez) la redencién social de las acusaciones por las
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cuales fueron juzgadas como malas mujeres o como sexualmente perversas o por cualquier

otra razén médica-siquiatrica

Una de las posturas mas “solicitadas” para comprobar la enfermedad de la histeria fué
sin duda la famosa “contractura histérica” representada en las fotografias (8 y 9) las formas
corporales y los gestos que pueden apreciarse en las fotografias reales de Augustine de las
supuestas “histéricas” son claramente interpretadas por las actrices bailarinas y es interesante
compararlas con las fotos reales de Augustine, en dichas interpretaciones se puede apreciar
esa capacidad de fingir, de actuar y de conmover. Por otra parte, estas posturas de contractura
practicadas por las bailarinas nos confirman que si es posible hacerlo y que no se trata
entonces de una postura propia de la enfermedad de la histeria, es decir ¢Si es posible
modularla, se trato realmente de una contractura? Para terminar el analisis de esta escena,
Selma nos sefala: “Charcot aisld6 a la histeria de la epilepsia e inici6 con el método
experimental, lo que Didi- Huberman llama la “observaciéon provocada” que era el arte de
precisamente provocar la aparicion de “los hechos”. Charcot se convirtio en “director de
escena” de los sintomas histéricos” (Selma Solérzano, comunicacion personal, febrero 28,
2013)

1.4.2 LA INVENCION DE LA HISTERIA O (LA INVENCION DE LA HISTERIA PARA
AUGUSTINE)

La historia sugiere que esta “invencion” (tenia varios significados o se puede interpretar
de distintas formas) tuvo un doble “beneficio”, no Unicamente la sola invencién de una
enfermedad: la histeria femenina, como ese “gran descubrimiento de la ciencia”, que como
un mito mas beneficio el saber patriarcal, la ciencia positivista, el dominio sobre el cuerpo y
mente de los enfermos, pero que en especial capturd el cuerpo de las mujeres, sino que al
mismo tiempo, la practica de cada uno de los sintomas, posturas, posiciones, le signific esa
Unica herramienta de auto-salvacion. “La fe alivia, guia, cura” nos sugiere DidiHuberman: “Las
curaciones de histéricas, en la Salpetriére, habran sido, pues, lo que fueron desde siempre:
milagros, operaciones magicas fundamentadas en una indescifrable complicidad de la

histérica y de su médico. Reinvencién perfecta. (Didi-Huberman, 2007, p. 319).
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En el contexto histérico de la histeria, la palabra “complicidad” debe ser analizada
cuidadosamente, evidentemente nos encontramos frente a relaciones de poder: médico-
internas, masculino versus femenino, en donde un posible complot o no puede ser interpretado
como un trato que se da dentro de una relacién igualitaria, con posibilidad de decision y de
negociacion real de ambas partes. Al tratarse de una relacién para nada equitativa, quiza fue
la Unica posibilidad de que pudieran ser absueltas, siempre y cuando colaboraran con lo que
se les pedia, evitaban ser reubicadas en otros lugares del hospital, incluso sufriendo peores
tratos, era una salvacion condicionada a su obediencia. Para efectos de este andlisis se
comprende entonces la invencion de la histeria en relacion con el significado que ésta tuvo
para la sobrevivencia de Augustine y por otra parte, el tratamiento de la histeria como “obra
de arte” lo que se agudizé con el inicio de la fotografia. (Mas adelante se ampliara sobre este

punto)

Cuando la autora Maines(1999) inicia su relato histérico sobre la histeria lo hace
subrayando el paradigma de la enfermedad y de sus males “hermanos” y se refiere al
funcionamiento que como “comodines conceptuales” la tradiciéon médica utilizo, es decir una
vez que la medicina define, construye y caracteriza la histeria y otras enfermedades como
diagnasticos fijos, validados y comprobados, le resultdé mas practico encontrar similitudes en
otras “supuestas enfermedades” hermanas a partir de los sintomas asi como de sus
tratamientos. Segun Maines “para reconciliar las diferencias observadas y las imaginadas
entre una sexualidad androcéntrica idealizada y lo que las mujeres experimentaban de verdad”
(Maines, Rachel, 1999, p. 45)

Por otra parte, cabe considerar que si bien existia la posibilidad de que efectivamente
algunas de las internas podrian estar sufriendo alguna enfermedad real. ¢(Cémo se
determinaba si una mujer era o no histérica? ¢ Quién y bajo qué criterios eran diagnosticadas
las mujeres en la Salpetriére como “histéricas” o de cualquier otra enfermedad? 4 Las otras
enfermedades no relacionadas con la histeria, eran tratadas de forma distinta, en otros
sectores del hospital? ¢ Si la Histeria fue una invencién cémo garantizar la credibilidad de las
otras supuestas enfermedades que se diagnosticaban en las mujeres? Lo que si es una
sospecha viva, que se ha mencionado repetidamente en este documento, es que la mayoria

de las enfermedades de las mujeres eran y lo son hoy dia intencionalmente inventadas,
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definiendo como patologia comportamientos que tienen mas que ver con relaciones violentas

y desiguales. (Sobre esto se detallara mas avanzado el analisis)

Maines, Rachel (1999) destaca la definicibn sobre histeria que la medicina clasica
promovio como “el trastorno en consecuencia de la falta de suficiente copulacién, de la falta
de gratificacion sexual o de ambas cosas” hasta el mismo Galeano citado por Maines, se
referia a que la causa principal de la histeria radicaba en la privacién sexual, “eran

especialmente vulnerables las mujeres apasionadas” (Maines, Rachel, 1999, p. 46)

Es interesante subrayar que esa falta de gratificacion sexual de las mujeres nunca se
vinculo con la capacidad real de un placer femenino, con la existencia de una sexualidad
femenina, (tema que se detallard ampliamente mas adelante) sino siempre a partir de la

relacion con el hombre- esposo.

Fue cada vez mas clara la definicion de histeria y por ende su causa en relacion a la
privacion sexual femenina entendida como una enfermedad, cuya cura era por antonomasia:
el matrimonio. Maines, Rachel (1999), recupera escritos o consejos medicos con relacion a
ello: “si ella esta casada animesela a copular, y que su marido se encuentre vigorosamente
con ella, porque no hay remedio mejor que este”. (Maines, Rachel, 1999, p. 48). En otra cita,
Maines (1999) se refiere a Fonteyn (1630) quien en una de sus famosas presentaciones en el
1652 senald: “las esposas son mas saludables que las viudas o las virgenes, porque las
refresca la semilla del hombre y eyaculan ellas mismas con lo cual la causa de mal se va al

expulsarlas”

Como hemos visto, el enfoque desde el que Maines plantea o reconstruye la historia de
la histeria a partir del estudio de los vibradores es totalmente distinto, ya que invita a la
deconstruccidon de los enfoques clasicos sobre las patologias e introduce un elemento que
confirma la existencia o el reconocimiento de los orgasmos en los famosos ataques y
tratamientos para las histéricas. Al mismo tiempo permite conocer la negacioén total frente a
la creencia o la existencia o la minima posibilidad de una sexualidad femenina y por lo tanto
de un orgasmo femenino. En este bloque basta con introducir lo improbable de la existencia
del “placer femenino”, las supuestas crisis 0 picos de diversas enfermedades, que jamas

serian imaginadas o definidas como simples orgasmos.
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Existia mucha incongruencia alrededor de la histeria, para unos respondia a una
privacion sexual sin querer afirmar con ello, ni acercase a la idea de que una mujer pudiera
vivir su sexualidad, con el siempre recomendado tratamiento del matrimonio pero nunca desde
el reconocimiento del placer femenino. Por otra parte, son muy confusas las afirmaciones de
“‘estadias de placer” que se describian a partir de los ataques o “paroxismos histéricos” nunca
sospechados como orgasmos y siempre concluidos como enfermedades, Maines, Rachel,
(1999),

William Cllen (1710-1790) un médico famoso en su tiempo y en los posteriores,
escribia en su ensayo “on Hysteria or Histerica Disease” lo que ocurria con
frecuencia en viudas jovenes. Ocurre sobre todo en las mujeres propensas a la
ninfomania y las nosologias han sefialado bastante adecuadamente una de las
variedades de la enfermedad con el titulo de Hysteria Libidinosa. Refiere a la
congestion de los vasos sanguineos de los fluidos retenidos que sus predecesores
creian que debian purgarse [...]". (p. 53)

Muchas son las confusiones en cuanto a las definiciones y afirmaciones de la histeria,
gue por falta de sexo, que por exceso de pasion sexual (ya para la época se definia a una
mujer con exceso de pasidon como publica o prostituta) algunos meédicos incluso afirmaban la
diferencia entre orgasmo clitoral y coital, sefialando que era la frustracién sexual la causante
de la histeria, sin embargo al mismo tiempo sefialaban también que las prostitutas se hacian
“histéricas” por la masturbacién, tras todas estas incongruencias lo que interesa subrayar

finalmente es que haya sido catalogada como enfermedad.

Curioso como algunos médicos del siglo XIX se refirieron a la forma lamentable como las
pacientes histéricas, también llamadas neurasténicas, vivian una relacién de violencia y
desigualdad, pero al mismo tiempo en ocasiones consideraban la falta de relaciones sexuales
como “fallo a su labor marital”. La interpretacion médica parece asi referirse a la falta de sexo
como causa o efecto de la enfermedad, sin considerar jamas que se tratara de una respuesta
emocional o de simples respuestas de la falta de satisfaccion y placer, Maines sefiala como
los colegas médicos divagaban en relacion al sexo: “no queda claro si la falta de placer en el
sexo marital es la causa o el efecto de la supuesta enfermedad” otra de las opiniones médicas

sefiala: “en esta fantasia masculina débilmente disfrazada de especulacién médica la histeria
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es un proceso natural con la finalidad de promover el coito y la prefiez, incluso mediante la

violacion si es necesario”. (Maines, Rachel, 1999, p. 53)

La duda de Didi-Huberman, la duda personal, la duda de quienes tienen o tendran la
posibilidad de ver la obra Augustine y a través de ésta, entrar en el mundo de la medicina
clasica, se preguntaran: ¢ Si fue la histeria una invencion?, ; Como es que las mujeres llegaron
a lograr esas poses, como las mujeres se convirtieron en objetos experimentables? [...] como
un cuerpo se habia convertido para otro en objeto experimental, experimentable, en tal que
propicié a un hacer —imagen, y porqué habra “consentido” hasta este punto? (Didi-Huberman,

2007, p. 237) (Las comillas no son del texto original)

¢, Consentimiento? El autor pone en constante duda el significado de consentir, teniendo
en cuenta las condiciones en las que las mujeres, internas, diagnosticadas de un mal
incurable, controladas, fotografiadas, expuestas se encontraban en la Salpetriére: ¢ Tenian

acaso otra forma de responder a las peticiones? ¢ Es eso consentir?

Expuesto lo anterior, dentro de las posibles hipotesis relacionadas, resulta interesante
cuestionarse también la percepcion que tenian las mismas mujeres internas, supuestas
enfermas, de ese “mal incurable” y de la necesidad de ser “curadas”. La medicina
androcéntrica, se posiciona como fuente de verdad en cuanto a los cuerpos, las enfermedades
y los tratamientos. Siendo paciente de la Salpetriere, en algun punto creyeron “ciegamente”
gue en efecto habia algo malo en sus cuerpos y mentes y que Unicamente el médico tenia el
conocimiento y el poder para ayudar, para obtener la cura, es decir, ¢, cOmo saber que no estas
enferma? que no hay nada malo con tu cuerpo ante ese escenario de total desinformacion y

total negacion de las capacidades mentales de las internas?

[...] también podriamos denominar a esto simplemente confianza, es decir, el total
abandono de los cuerpos a una creencia, un poder, un magisterio. “La curacién es,
una demanda que sale de la boca de un doliente, alguien que sufre en su cuerpo o
en su mente”. (DidiHuberman, 2007, p. 319)

Como uno de los datos de importancia aportados por Didi-Huberman encontramos la

descripcion de los montajes y de las sesiones fotograficas. Surge la duda: ¢ Eran ataques?
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¢, Como podrian estar programadas para los ataques? Ademas se sefiala una caracteristica

interesante en cuanto al cambio de vestimenta:

En dos series de tomas de imagenes tomo Il luego tomo IIl de la Iconografia,
Augustine se habrd cambiado de ropa, habré trocado su sencillo camisén de interna
por un habito de cuidadora. Me imagino que ese uniforme le fue entregado a cambio
de su propia “regularidad” de histéricas: puesto que se contorsionaba y se alucinaba
a horas fijas para las sesiones hipnoéticas a las lecciones del anfiteatro. Esto
describe los mejores dias del contrato. (Didi-Huberman, 2007, p. 330)

Como se describe en el parrafo anterior, hay bastante claridad en las negociaciones que
existian entre el doctor, los fotografos y las pacientes, en especial cuando se trataba de
Augustine, en la cita anterior se confirma que hasta existia una vestimenta especifica segun
cada sesion fotografica, como un personaje que cambia de vestuario segun sea la escena, asi

cuando demostraba sus ataques era mas conveniente vestir camison.

Repensar cuales fueron las razones o mas bien esa especie de chantaje que se movia

a lo interno de la Salpétriere hace plantearse las siguientes preguntas:

¢ Como serian “menos afectadas, menos mal-tratadas” las mujeres supuestas
“histéricas”? o mas bien ;De qué se libraban las mujeres si no respondia a esas multiples
miradas esperando reafirmar las teorias de Charcot? Segun Didi-Huberman existian
clasificaciones, zonas, aun mas oscuras dentro del hospital, por ejemplo, existia el ala de las
denominadas incurables o “alienadas” lo que Didi-Huberman sefiala parece sugerir habian

castigos mas severos que podria suceder a las internas en La Salpétriere:

El encanto era por tanto como una tactica obligada, con el Infierno Salpétriere
distribuyendo sus pobres almas examinadas a circulos mas o menos espantosos
ente los cuales el Servicio de las Histéricas, con su vertiente “experimental” fue un
poco como un anexo del Purgatorio. La situacion de chantaje era por tanto mas o
menos la siguiente: o bien me seduces (demostrandome, por medio exactamente
de ello, que eres histérica) o bien yo te considero como una Incurable y entonces
seras, para siempre no exhibida sino escondida, en la oscuridad” (DidiHuberman,
2007, p. 229)

Precisamente la Ultima frase de esta cita esclarece que casi existian dos categorias la

de histérica, para la cual tenia que estar continuamente demostrando, y al mismo tiempo
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reconociendo al gran Charcot, y la otra era la categoria de “incurable” que como bien lo dice,
“sin cura” pero al parecer esta categoria llevaba consigo la reubicacién en el peor de los
pabellones del hospital. Aunque no se afirma en el texto de Didi-Huberman (2007) este tipo
de chantaje de las mujeres “supuestas histéricas” (condicion que en medio de su situacién y
de sus circunstancias les era algo favorable y les evitaba ser re-ubicadas en lugares de mayor
sufrimiento dentro del hospital) muy probablemente se extendia y ampliaba hacia el
intercambio de favores sexuales, explotacion sexual o sexo bajo coercion y
experimentaciones mas fuertes y dolorosas, en fin una serie de actos de agresion que no eran
de extrafiar en un lugar y en un momento de la historia en la que las mujeres estaban en total
desventaja. En la siguiente cita, Didi-Huberman logra explicar de manera detallada lo que “la
seduccion” significaba para las mujeres, para la época de la hospitalizacion y de la histeria.
Con su tipico estilo de relato cargado de cinismo, al menos en este libro que hemos venido
citando, Didi-Huberman define de una forma sarcastica pero perfectamente comprensible lo
que significé la accion de “seducir” con todo y los complicados entramados que tuvieron estos

hechos en La Salpetriére:

Seducir consistio, pues para las histéricas, en confirmar y sosegar cada vez mas a
los médicos en cuanto a su concepto de la Histeria. [...] Seducir fue tal vez, parala
histérica, llevar al Maestro cogido por la oreja, pero para llevarle a ser siempre un
poco mas el Maestro. Mediante un extrafio vuelco, seducir se convirtido por tanto
para la histérica en una violencia cada vez mas cruel que habia que infligirse, en
cuanto a su propia identidad, ya tan maltrecha. (DidiHuberman, 2007, p. 229)

Con la ultima parte de esta cita tan explicita de Didi-Huberman, deja claro que la
idea de la histeria en la Salpetriére estaba muy lejos de ser curada, era mas bien
una necesidad casi una instruccién que las mujeres, supuestas histéricas se
encargaran histrionicamente de divulgar la gravedad de los sintomas, porque asi
se garantizaria la exposicién, la fama y el éxito de su médico estrella: “De esta
manera, en la Salpétriere, la histeria no debia dejar de agravarse, cada vez mas
demostrativa, con mas matices, cada vez mas sumisa a guiones (y esto mas o
menos hasta la muerte de Charcot)”. (Didi-Huberman, 2007, p. 229)

1.4.3. LAS FOTOGRAFIAS COMO VITRINAS Y EXHIBICION DE PODER. LAS
CONVULSIONES HISTERICAS TRASNFORMADAS EN LOCURA

“[...] Posiblemente sea ésta toda la estrategia de la histérica en
cuanto al espectaculo que generosamente ofrece de sus
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sintomas: desafia el deseo del espectador, consagra y desafia
su maestria. (Didi-Huberman, 2007, p. 225)

En La Salpétriere, fue predominante la practica de la exhibicion fotogréfica de los(as)
enfermos(as) en especial de las mujeres “histéricas” El hecho que el hospital contara con su
propio museo de fotografias fue considerado como una de las mas grandes innovaciones y
curiosidades médicas de la época. DidiHuberman parece inquietarse al reiterar como esas
fotografias aumentaron las sospechas en relacion a la existencia o no de la enfermedad. No
sélo por las fotografias que, como se ha comentado antes, permiten analizar “falsas poses o
poses histridnicas” sino y ademas porque en aquellas fotografias, se muestra también de
formas extrafas otras “versiones” de Augustine sorprendentemente “normal”. Pareciera que a
Charcot se le escaparan algunas fotografias y en especial una de Augustine en la que
claramente se observa que no existia necesariamente un fin clinico, por la pose de tranquilidad

y equilibrio mental que mostraba

Esa obsesion por la fotografia y por captar o plasmar con insistencia todo lo que sucedia
a los enfermos(as) esa “terquedad” en especial por fotografiar a las mujeres enfermas,
histéricas, las colocaba una vez mas en una posicion de abuso. Las fotografias desde luego
eran una imposicion, considerando las horas de larga espera que las mujeres tenian que
soportar. Los y las enfermas probablemente nunca comprendieron el porqué de las fotografias
y debian simular (en especial Augustine) cada pose para completar los protocolos, folletos y

manuales médicos dirigidos y elaborados por Charcot.

[...] Se cuestion6 de la Salpétriére ese discreto paso al limite, discreto pero
asombroso, por el que una practica médica relativa a la histeria se convierte en
invencion figurativa, merced a ese diabdlico instrumento del conocimiento que es
la camara fotogréfica. (Didi-Huberman, 2007, p. 140)

Fotografiar los instantes de la supuesta sintomatologia refuerza la falsedad de las
mismas, ¢De qué otra forma podrian reafirmar la existencia de esos episodios sin tener las
imagenes? (Didi-Huberman, 2007, p. 141) No era importante dentro de la I6gica médica de la
exhibicién de los cuerpos tratar de explicar al enfermo o enferma el por qué serian necesarias
las fotografias, como tampoco porqué era indispensable la exhibicién publica de los cuerpos.

Desde la deshumanizacion en su desesperada necesidad de experimentar con cuerpos, en
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donde la exhibicion confirmara sus teorias y la idea de crear un museo de personas, un museo
humano segun Didi-Huberman “fue lo que finalmente el hospital signific6 para Charcot: un
museo vivo”. (Didi-Huberman, 2007, p. 48), obviando por completo cédmo los(as) enfermos(as)
se sentian o se verian afectados(as) por la observacion constante en el momento de la
fotografia, las sesiones tenian un unico objetivo: “documentar la veracidad de las
enfermedades”. (Didi-Huberman, 2007, p. 58)

Segun relato de Selma directora de la obra: Augustine se convirtié entonces en la modelo
principal de la Salpetriére, era vestida como mucama o0 a veces era acostada en la cama del
cuarto fotografico con camisén, se le inducian los ataques con diversos métodos, los que
fueron largamente registrados durante seis afos, recibié atencion permanente, con sesiones
fotograficas especiales en las que se presentaban las enfermas. Se registraron hasta un total
de ciento cincuenta y cuatro ataques en un solo dia, en ocasiones se le confind en el pabellon

de “incurables”.

Era tal la obsesion para que la fotografia reflejara y confirmara sus teorias que se
tergiversaba la realidad a la hora de realizar los dibujos o iconografias. (Didi-Huberman, 2007,
p. 59) Muchos de los diagndsticos médicos se dictaban principalmente a partir de las

fisonomias del rostro, por ello la importancia de las fotografias.

No solamente la existencia de fotografias reales que aluden a la posible “normalidad de
Augustine” podrian generar dudas acerca de la veracidad de su enfermedad, segun las citas
textuales de otros personajes (fotografos y médicos) sefialados por Didi-Huberman (2007, p.
116), sugiere que las “interpretaciones” de Augustine y otras de las internas, pero en especial
de Augustine rondaban casi lo artistico. Resulta muy extrafio e incoherente analizar las
imagenes que también estdn documentadas en las cuales Augustine aparenta un perfecto

estado de salud:

Augustine casi bailaba ante Bourneville y Régnard. Hacia guifios de sus propias
contorsiones. Pero velaba la eclosiéon de su delirio, al que, tal vez, asistia. Y,
ademas, esta disimulacion también la interpretaba ¢ no? Pese a que se esforzaba
en ser un modelo de veracidad (la veracidad de un concepto de Charcot, el de la
«histero-epilpesia») [...] lo Unico soportable de su mal: existir para otro, al menos
como espectéculo. (Didi-Huberman, 2007, p. 224)
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Del poema Charcot y La Santa de la autora Helen Kitson, se comparten los siguientes
extractos relacionados con las poses de Augustine y las sesiones fotograficas, otras partes de

este poema se incluirdn segun la tematica que ilustre.

Charcot y La Santa

Los talentos de Augustine estan relacionados con su enfermedad, su histeria. Para
su “attitudes passionnelles” posa como una estrella. Es capaz de convertir sus
sintomas de histeria en algo fotogénico.

El fotégrafo, Albert, encuentra a la quinceafiera, muy, muy atractiva.

“Mi verdadero nombre es Augustine. El -el doctor- me dijo que debian nombrarme
como San Agustin. Lo convirtieron al cristianismo, luego de una vida pecaminosa.

“¢,Cual es tu pecado Augustine?”

“San Agustin creia que el pecado original se podia transmitir a través del acto
sexual.”

“iAh! T sabes, yo debo partir pronto...”

Siendo exhibida, ella pierde consciencia y su cuerpo empieza a convulsionar. Albert
observa su reloj, esperando alguna fase de la histeria que se pueda fotografiar, su
atittudes passionnelles. Es un mimo, basado en el extrafio y desagradable
catalogo de su vida. Ella se rehusa decirle cuantos “episodios” ha tenido. Esto, a
pesar del hecho de que ahora ha obtenido méas notoriedad como la modelo mas
utilizada en el volumen publicado de “Photographs de la Salpetriere.” Los
comentarios la enojan. La fotografia en la que aparece rezando fue titulada “Suplica
Amorosa”’. Una que la muestra durmiendo fue llamada “Erotismo”.

“Pero yo estaba pensando en Dios”, se queja Augustine, “no en hombres.”
Helen Kitson

Traduccién de Christopher Kennedy

No pudimos haber conocido a Augustine, pero si la analizamos a través de los ojos de
Selma Solérzano, la describiriamos como una mujer, 0 mas bien como una joven sumamente
astuta, inteligente y que siempre, a pesar de sus multiples agresiones, logré manipular ciertos

momentos y logré colocarse en el centro de atencién del hospital.
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1.4.4. LA HISTERIA COMO OBRA DE ARTE. LA TOMA DEL CUERPO Y LA
INVISIBILIDAD DE LAS EMOCIONES

Para Didi-Huberman fue importante destacar como la medicina experimental se
articulaba con esa préactica de representacion del dolor. La practica médica se apoderd de un
cuerpo sufriente que en un momento dado de la historia se convirtié en esa herramienta para
comprobar la veracidad de la ciencia. Era un cuerpo que mientras mejor representaba el dolor

y los males més facilitaria la comprobacion de los principios de la medicina.

Eran necesarios esos cuerpos enfermos, pero proveian de mayor valor en tanto pudieran
ser mayormente expuestos, publicamente observables, por ello no se cuestionaba el derecho
de aproximarse a ese cuerpo enfermo y segun palabras de Didi-Huberman (2007) “a la
intimidad de su dolor”. Por otra parte, lo que Didi-Huberman sefiala como esa “capitalizacion
hospitalaria” se puede interpretar como ese intercambio entre la hospitalidad que brindaba la
institucion del hospital pero a cambio, la persona enferma debia exponerse, porqué asi
aportaba “como cuerpo enfermo exhibido” cada sintoma, cada episodio en su enfermedad,

cada dolor aportaria en la secuencia clinica documentada.

Es también un problema politico, el del interés espectacular que paga el sujeto
observado por la “hospitalidad” (la capitalizacion hospitalaria) de la que se beneficia
en tanto que enfermo. Es el problema de la violencia del ver en su pretension
cientifica de la experimentacién sobre los cuerpos. (Didi-Huberman, 2007, p. 18).

Un aporte de la directora de la obra fue el hecho de representar constantemente, en
distintos momentos y de distintas formas las escenas de abuso, violencia y violaciones. Ella,
Augustine y la visibilidad de su cuerpo, como bien lo describe Didi Huberman (2007) lo
exageradamente visible de su cuerpo transformado en histrionismo, nunca dejo entrever lo
profundo de sus emociones y sentimientos, quiza éstos reaparecian constantemente en sus
pesadillas, totalmente obviadas en sus diagnosticos médicos. “La “suerte de mujer” que fue la
histérica siempre mostraba demasiado y no lo suficiente, ya que hacia muestra ostensible, y
de qué manera, de su narcisismo, y sin embargo, su deseo permanecia totalmente
impenetrable” (Didi-Huberman, 2007, p. 356)
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La enfermedad tenia que ser retratada, porque era una forma de comprobar su
existencia. Porque en la medida en que se comprobara la certeza a través de las imagenes
se podria continuar con las practicas médicas que alli se realizaban, a modo de
experimentacién. (Foucault, 1993) aunque no lo hace tan directamente se refiere a la histeria,
a las practicas de exhibicion a los y las “insensatos”, hace referencia a una antiquisima
costumbre medieval de exhibicidn, lo que podria entenderse como un antecedente para
comprender el tratamiento de la enfermedad como obra de arte, o bien para comprender la
concepciéon de la locura como aquel tratamiento de adoctrinamiento social que tendria
histéricamente. “En algunos de los Narrturmer de Alemania, habia ventanas con rejas, que
permitian observar desde el exterior a los locos que estaban alli encadenados”. Incluso
Foucault reitera como esta costumbre continuo hasta 1815 convirtiéendose en una préactica casi
institucional, se detalla como hasta era comun la asignacion de dias de visita igualando la
dinamicas de los museos, también se refiere a como fue creciendo cada vez mas esta practica:
‘he aqui la locura convertida en espectaculo, por encima del silencio de los asilos
transformada para gozo de todos en escandalo publico” (Foucault, 1993a p. 108) y sefiala a
Coulmier director de Charenton, institucion para enfermos mentales, quien organizara
espectaculos a otro nivel en el siglo XIX en donde los “locos” hacian tanto el papel de actores
como de espectadores observados provocando la burla de quienes conformaban la audiencia.
En esta que pareciera ser la practica institucional de la época de la medicina, podriamos
colocar en un lugar similar las famosas lecciones de los martes del Doctor Charcot, quien

utilizaba las supuestas histéricas para sus espectaculos publicos.

Foucault relata ésta ironia o0 mas bien la contradiccion en el tratamiento médico de la
locura, que por un lado la escondia, la evitaba, la ocultaba y, por otro lado, la exhibia. ¢ Doble

moral quiza? o ¢ dependiendo de cuanto esto aportaba al poder y supremacia de la medicina?

La ridiculizacion de las personas enfermas, estuvo siempre presente al igual que la
exhibicién que vivieron las mujeres acusadas de brujeria, como una forma de exponerles al
juicio publico, al sefialamiento desde la sociedad como fendmenos, o como forma de mantener
una mirada publica, una mirada enjuiciadora, que al mismo tiempo aportaba a mantener el

control social sobre el comportamiento aceptado e inaceptado.
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Expuesto lo anterior encontramos argumentos mas claros para comprender el interés
particular en algunas de las internas de la Salpetriere, lo que nos lleva al siguiente
cuestionamiento: ¢ En este tratamiento de la histeria como obra de arte, era Augustine la
principal protagonista, la que mejor desempefiaba las poses? Recordemos que era la
interna mas joven y ademas quien aparentemente gozaba tanto de belleza como de habilidad

fisica para dar respuesta o reaccionar ante las solicitudes directas de su médico.

Por otra parte un detalle importante era su clara intencién de fugarse, como realmente
sucedio lo que podria sugerir que le convenia tener una relaciéon en buenos términos con su
médico quien probablemente le facilitaria las posibilidades de estudiar opciones de escape
¢ Era pues Augustine quien mejor representaba la histeria que Charcot queria y necesitaba

representar?, ¢ Eran sus poses/sintomatologia/crisis las escenas que componian la obra final?

[...] se ha esperado este descanso en el sufrimiento de Augustine para llevarla
rapidamente a la palestra, tal vez peinada, vestida, entre el cortinaje oscuro y el
velo negro del fotografo, para luego tomar de ella, con premura, una “fisonomia
normal”’. Puede entonces que todo eso se tratase de un entreacto de escenas
violentas y lances imprevistos. (Didi-Huberman, 2007, p.150).

El cuerpo de Augustine dejo de ser un cuerpo para convertirse en una herramienta de
exhibicion y de experimentacion viva. En la época de la experimentacion médica que se
tomaron los cuerpos humanos, ¢ habria un especial interés en el cuerpo de las mujeres? ¢ Eran
las mujeres la personificacion de la histeria? Con Augustine y sus cantidades de imagenes
como comprobacién de las poses propias de la histeria, practicamente su cuerpo fue
eliminado, no existia como un ser persona, eran solo laminas enumeradas con las distintas

poses:

E incluso el cuerpo de Augustine ya no nos llega, exactamente, como imagen; ya
no nos llega mas que como la intermitencia de dos imagenes: es decir, el sencillo
pasar de una pagina —lamina catorce, lamina quince: un grito, una camisa de fuerza,
los retoques de guache necesarios para una prueba muy dafiada, la prueba de las
convulsiones de Augustine [...] (Didi-Huberman, 2007, p. 150)

Ag
>

v
<
A3 Interpretacion de escena/momento
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(Foto 11). Solorzano, Selma (2012)
Augustine. Teatro de Bellas Artes.
Universidad de Costa Rica. Fotografa
Cecilia Lacayo

(Foto 10). Solorzano, Selma (2012)
Augustine. Teatro de Bellas Artes.
Universidad de Costa Rica. Fotografa
Cecilia Lacayo

(Foto 12) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro Laurence Olivier. Fotografo Carlos
Hurtado

En las imagenes 10 y 11 se observa una Mujer semi desnuda, cubierta con una capa.
Una mujer tomada por otras personas. La interpretacion de la toma del cuerpo femenino por
parte de la ciencia médica (psiquiatrica) en relacién, o de manera comparativa, con la

religiosidad (mistico) que se le atribuye a la medicina, con la entrega religiosa por parte de
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quien debe exculparse, con la entrega del cuerpo femenino a un ritual, para lo cual pasa por
ser: “santificado”, deseado, transformado, entregado-tomado... por una parte se puede leer la
“santificacion” (iconografia religiosa como la tunica y el vino, la iluminacion solemne sobre los
cuerpos) de Augustine (como emblema) dentro de esta institucién, o la toma de su joven
cuerpo, de su cuerpo de mujer, de su necesidad de “salvacion”, para ser usada como salvacion
de la institucion; también es posible leer el deseo por el cuerpo desnudo de la mujer, la
desnudez que no solo es del cuerpo sino de la mente y del espiritu... de la exaltacién de la

entrega del cuerpo de la mujer a la manipulacion de la medicina...

Aungue la dinamica y la forma de tratar la exhibicion en la Salpetriere fue distinta por el
apoyo de los avances técnicos, la iconografia y las instalaciones fotogréaficas, por las
descripciones que se muestran en los textos historicos, parece que en Costa Rica a mediados
y finales del siglo XIX no era muy distinto, los relatos de la historiadora Flores, sefialan las
imagenes corporales en exposicion extrema que dan cuenta de la similitud, aunque sobre los
hechos historicos nacionales se ampliara mas adelante, es interesante justo aca compartir su
cita: “se introducen elementos descriptivos que enunciaban la pérdida total de cualidades
racionales y morales en las internadas; el momento de manifestaciones ultima de
comportamientos degradantes y abominables” (Flores, Mercedes 2007, p. 99) la imagen del
idiotismo como sefiala Flores facilitaba el morbo de las representaciones de monstruosidad y

circo.

Los dementes y las locas congénitas eran los monstruos de la irracionalidad,
maldecian, agredian, atacaban, gritaban, defecaban, orinaban, arufaban,
escupian, insultaban, rompian, destruian, ensuciaban” La exhibicién o la intencién
por exhibir lo monstruoso y lo inexplicable escondia los horrores internos de las
mujeres y las realidades, que también eran asi de mostruosas pero negadas como
realidades en si mismas. (Flores, Mercedes, 2007, pp. 99)

Por un lado estas descripciones reiteran la carga de corporeidad femenina que se le
atribuia a los diagndsticos femeninos y por otra parte, la descripcién de imagenes sin duda
reforzaba y apoyaba la intencion de repulsion, descuido, animalidad horror y hasta cierto punto

exhibicién y deshumanizacion propios de la época.
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1.5. Proceso de construccion de feminidad y locura en Costa Rica

Es interesante iniciar mencionando que en nuestro pais durante las

ultimas décadas del siglo XIX e inicios del siglo XX se manifiesta el fenomeno

social de la exaltacién religiosa, el cual tuvo consecuencias de manera
diferenciada para hombres y mujeres con mucho mas peso para la socializacion femenina y
dependiendo del estrato socio-econdmico se verian mas afectadas las mujeres con menos
posibilidades econémicas. Mercedes Flores (2007) cita a Gonzales y Pérez (1996) quienes
han analizado la transmision de ideales espirituales en la feminidad y lo ubican como “ejes

articuladores de la armonia familiar y comunitaria en contextos urbanos y rurales”.

En el caso especifico de Costa Rica, las creencias religiosas tienen como particularidad
la adoracion al “marianismo”, segun Flores: “desde diversas esferas eclesiasticas y
congregaciones o cofradias religiosas, el marianismo basado en la presencia de Maria “figura
femenina” como maxima expresion de santidad, dirige sus influencias hacia el control
especifico de la vida de las mujeres. Flores (2007) cita a Poveda (1997, p. 83): “la relacién
entre mujer y religiosidad se expreso — entre otras vertientes— en la imagen de la Virgen Maria

como alma y centro de la familia.

Los intereses por controlar la reproduccion y el cuerpo de las mujeres contindan en ese
vaivén, hasta nuestros dias, en funcion de cuanto serian estratégicamente necesarias las
practicas reproductivas respondiendo a politicas de aumento o disminucion de la poblacion,
en medio de esto, nunca fueron tomadas en cuenta las mujeres como sujetas de derecho

obviando sus decisiones o intereses propios.

Asi la Iglesia oscila su argumentacion entre la exaltacidn cristiana de la castidad y el
imperante mandato del matrimonio como regla cristiana que establece que todas las “buenas
mujeres” deben casarse, formar una familia dedicarse a ella, al hogar y a la reproduccién “tal
y como le corresponde por condicion innata”. De ésta manera, la Iglesia, y el poder del Estado
garantizaron la reproduccion y controlaron la vida, expropiando el cuerpo y los saberes de las

mujeres.
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La veracidad de las pruebas presentadas por las mujeres nunca fueron consideradas o
tomadas en cuenta, deja de ser importante cudnta prueba existiera o cuanto se creia en las
acusaciones dirigidas hacia ellas, o si Unicamente fue el instrumento perfecto para la represion
especifica de las mujeres, producto de la resistencia que mostraron frente al poder

Estado/Iglesia que se empefiaba en controlar sus vidas.

Segun Flores (2007) la dualidad en las representaciones de la feminidad desde el
pensamiento occidental judeo-cristiano se expresa directamente en simbolos sobre el cuerpo
femenino, por ejemplo, a través de la maternidad, es decir la valorizacion del cuerpo femenino

a partir de la maternidad para la reproduccién por un lado y de la virginidad por el otro

[...] el temor compulsivo al cuerpo femenino se encauzaba desde los iconos en el
culto a la maternidad virginal. En Costa Rica desde la figura y la devocion hacia la
Virgen de Los Angeles (anclado hacia finales del s. XIX) se expresaron la misoginia,
la idealizacion y lo que Flores llama como “exaltacién beatifica del modelo madre-
virgen de la religién catdlica”. (Flores, Mercedes, 2007, p. 142)

La invencion de la locura o la “Construccién de la locura femenina en Costa Rica” como
lo titula Mercedes Flores en su investigacion, tiene como contexto la Reforma Politico Social
gue inicia en la segunda mitad del siglo XIX 19, la cual presenta elementos similares a los
sefialados como hechos histdricos suscitados en Europa, sin querer anular la historia o
contexto propio del pais ni sus particularidades, las que se expondran a lo largo de este texto,
resulta indudable la herencia del positivismo y con él, las practicas médicas en especial la

psiquiatria que entraron con fuerza desde el siglo XIX.

Antes de referirnos en detalle a la edificacion de esa reforma politico social que relata el
texto de Flores, es interesante sefalar lo que para Yadira Calvo son los “dispositivos” mediante
los cuales la sociedad se garantizé el cumplimiento, o al menos como fue direccionando esa

reforma deseada, segun Calvo:

[...] estos dispositivos son los ideales personales, la opinidn publica, la ley, las
creencias religiosas, la educacion, el arte, la ilusion y las amenazas. Con las
mujeres se han adoptado todos. Se les induce adoptar ciertos patrones de conducta
y de cardcter, o sea tipos de modelo, como la mujer femenina y la mujer normal.
(Calvo, Yadira, 2013, p. 146)
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De esta cita me interesa destacar los “ideales personales” y la forma en la que éstos
actuaron en la construccién de la feminidad, a partir de la creacidn de figuras como: la ama de
casa, la mujer perfecta o la perfecta casada, lo que obviamente lleva implicito la maternidad,

a todo esto, se hara referencia mas adelante.

Con esta reforma politico social, el Estado junto con la Iglesia Catdlica y la Ciencia se
colocan desde una posicion de poder y control con una clara intencién de disciplinamiento
social, estas iniciativas se evidencian de distintas formas, desde campafnas de saneamiento y

limpieza llegando al extremo del encierro y la hospitalizacion.

Bajo esta urgencia por disciplinar e inculcar nuevos patrones de moralidad se asoma la
intencion solapada que vincula lentamente las conductas indeseables como la llamada
“vagancia” o “inmoralidad” como sintomas de enfermedad. La persecucion incluira en su lista

a las personas que practican, por ejemplo, la “vagancia” o presenten “vicios varios”.

Ese nuevo “6rden institucional emergente” al que Flores se refiere comienza a delinear
sus propios significados sobre insanidad fisica y psiquica: “Desde esa irrupcién, se exponen
las respuestas politico-institucionales de regulacion sobre las desviaciones/patologicas
sociales, a través de las practicas sanitarias asumidas por el naciente cuerpo médico durante
la dltima década del siglo XIX” (Flores, Mercedes, 2007, p. 4). Como parte de los intentos o
iniciativas de regulacion, aparece la medicina como un brazo clave en las nuevas practicas
sanitarias, en este cuerpo médico/siquiatrico y (agrego) “patolégico” en el que el control

femenino aparece bajo muy variadas mascaras.

Es necesario reiterar, sin intencion de comparar los fenOmenos que se suscitaron en
Costa Rica y en la institucionalizacion médica nacional, Unicamente para seguir el hilo
explicativo de la construccién de la locura, lo siguiente: asi como el fendmeno de la
industrializacién, la expropiacion de las tierras, las reacciones sociales de rebeldia, luchas y
revuelcas en otros continentes fueron parte de la construccidn/ institucionalizacion de la
locura; también en Costa Rica la expansion del capitalismo agrario, la expansion cafetalera y
sobre todo la centralizacion del poder estatal y de la iglesia a finales del siglo XIX y principios

del siglo XX, mas la marcada diferenciacion de clases, fue impactando, los procesos de
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integracioén social y los valores de la comunidad, posteriormente asociados a la burguesia y al

comercio.

Otra investigacion desarrollada en el pais, ademas de la de Mercedes Flores que ofrece
datos histdricos sobre los cambios culturales para comprender los intentos de reforma social
y la repercusion para las mujeres, es la realizada por Juan José Marin Herndndez, aunque
ésta es especificamente sobre la Prostitucion en la provincia de San José€, se enmarca entre
1860 a 1949 por lo que es de utilidad para explicar fenbmenos que interesan en este analisis.
Sin embargo, antes quisiera referirme al enfoque de dicha investigacion con la siguiente

explicacion.

Desde el enfoque de derechos humanos y feminista, hace mas de una década (o al
menos en nuestro pais aproximadamente por el afio 2000 o antes que se debate la realidad
de las mujeres en situacion de prostitucion) se reconoce que las mujeres que se encuentran
en situacion de prostitucion, son parte de todo un entramado violento, que las utiliza para
generar ganancias, pero ademas y muy especialmente la practica de la prostitucion la mayoria
de las veces es la respuesta de una realidad de extrema pobreza y falta de oportunidades que

hace que las mujeres no encuentren otras opciones.

Aunque también es cierto que aun en la actualidad desde los feminismos existen fuertes
debates con respecto a la “libre escogencia”, es decir si en la prostitucion cabe o no la
posibilidad de considerar la “libre escogencia”, si hay consenso en reconocer que la mayoria
de las veces la prostitucidn no es una cuestion de libre escogencia y se vincula con situaciones
tremendamente inseguras, violentas y perjudiciales para quienes se encuentran en estas
practicas. Si este es un debate actual para las mujeres mayores de edad, no existe duda ni
discusién alguna para las nifias o adolescentes, “prostituidas o explotadas” y nunca referirnos
a ellas como “prostitutas”. Con una cantidad de instrumentos y mecanismos de derechos
humanos se ha reconocido que en una nifia o adolescente no cabe el analisis desde la “libre
escogencia’ y jamas sera considerada como responsable de estar inmersa en una actividad
de prostitucion. Por otra parte, tanto las mujeres mayores como las nifias y adolescentes que
en épocas pasadas fueron consideradas “mujeres publicas o prostitutas” hoy sabemos de las
realidades que les explotaba y no deben ser ni culpabilizadas ni victimizadas de ninguna

forma.
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En ocasiones el autor destaca que existia indignacion producida por la violacion o
“‘introduccidén de las nifias en la prostitucion” (Marin, J.J, 2007, p. 246). hay que subrayar que
el hecho de que la denuncia solo podia hacerla un familiar hombre, “mayor, varén” merece
una reflexion especifica, ya que muy probablemente eran los hombres quienes formaron parte

de los actos de violacion.

Con respecto a la practica de la prostitucion se detalla el proceso y los cambios en la
conceptualizacion o designacion del contexto de “prostituta” segun cita textual “De nuevo en
1890, se hablé de mujeres vagas y escandalosas antes de meretrices. Otros cambios en la
designacion se dio en 1892, cuando ellas solo fueron matriculadas como ebrias, escandalosas
e inmorales”. (Marin, J.J, 2007, p. 230)

Con la cita anterior el autor trata de explicar los cambios y con éstos, el desérden
administrativo que segun él existia tanto en las instancias policiales como sanitarias, con esto,
parece desenfocar que la verdadera finalidad que existio detras de estos debates o de cada
ley era definir de modo exacto el significado de “prostituta” y como todo esto tuvo relacion con
los esfuerzos por parte de la clase dominante para adoctrinar la mayor cantidad de mujeres

posibles.

Aunque el mismo autor menciona los siguientes argumentos de Beliére y Conner con
respecto a la prostitucion y la similitud que tenian con el caso costarricense, al sefialar que:
“el accionar de la policia reforzado por la clase dominante promovia el ideal doméstico en
todas las mujeres, antes que reprimir a las prostitutas”, no lo retoma posteriormente ni durante
todo el texto, que en ocasiones, como se ha venido sefialando parece relevante recalcar. Por

otra parte, si es cierto que Marin rescata en ciertas ocasiones el peso de la figura del

“esposo” quien incluso manipulaba a su esposa utilizando las mismas leyes con el
fin de perseguirlas, pero para chantajearlas, habria sido muy interesante ampliar
esta dinamica de violencia contra las mujeres a partir de estos hechos. (Marin, J.J,
2007, p. 236).

Si bien es cierto el estudio aporta desde la situacion de las mujeres en la época de 1860-

1949, se pudo haber hecho un esfuerzo por aclarar un poco mas en detalle o reiterar la
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ideologia que existia y el poco o mediano avance que hoy dia se tiene con respecto al
concepto de mujeres en prostitucion, lo cual aportaria mucho mas en el rescate historico de

las mujeres y en los estudios de género.

De todas formas, los hechos histéricos permiten recuperar e inferir informacion relevante
sobre la reforma politico-social, la division de roles, la creacion de los sistemas econdémicos y
su relacion con las intenciones de la clase dominante y por otra parte (tema que se ampliara
mas adelante) especificamente como y porqué “todas las mujeres” fuera del hogar, o fuera
del matrimonio fueron consideradas prostitutas y es a partir de alli desde donde resulta
interesante referirnos a esta investigacion de Marin, que evidentemente no pretende ser una

investigacion feminista.

Retomando los hechos histéricos (Marin, 2007) también hace referencia al afio de 1860
y lainfluencia de la oligarquia cafetalera en Costa Rica en el establecimiento de las principales
instituciones de control que regiran hasta 1950, hechos que inician con un sistema educativo
disefiado especificamente para disciplinar los sectores populares. Parece que el proyecto
educativo se expande hasta entrada la primera mitad del siglo XX, un estudio especifico sobre
las reinvenciones de género y sexualidad en Costa Rica de la autora Patricia Alvarenga (2012)
se refiere a un proceso de expansion en el que se fusionaron caracteristicas de la modernidad
con otras propias de las comunidades costarricenses. Alvarenga detalla en su introduccién
gue la educacion en Centroamérica fue excepcional acompafada de un gran esfuerzo el

Estado por normalizar “subjetividades”

[...] una serie de leyes y de instituciones que, entre sus funciones tuvieron la de
encargarse de quienes no se ajustaban a los estereotipos establecidos. Se
desarrollan centros de reclusion para sujetos catalogados como delincuentes,
vagos, huérfanos, prostitutas y locos con el fin de sanear el érden social.
(Alvarenga, Patricia, 2012 xxii)

Marin destaca el periodo anterior 1750-1860 como el escenario que se venia preparando
con el auge de la economia costarricense y centroamericana. A partir de estos cambios
econdmicos surgen nuevos protagonistas como empresarios, productores y comerciantes
convirtiéndose en un grupo privilegiado a la que el autor se referira como la “clase dominante”.

De los aspectos mas relevantes que menciona Marin ha sido cémo parte de la transformacion
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en la economia impact6 en las unidades de produccién familiar y con ello en la division del
trabajo por sexos, pero esta division y construccion de nuevos roles de género no solo afecto
en los niveles productivos de las familias de campesinos(as) sino también para las clases
dominantes desde las cuales crecia un discurso de feminidad y masculinidad con la intencion
de mantener un poder patriarcal. Este poder hegemdnico envestido por la clase dominante
lograba su expansion y control social a través de la construccidén de escuelas, agencias de
policia, alcaldias, iglesia y oficinas de telégrafos, Segun Marin: “cada una a su manera
promulgaban la paz, el orden, las leyes del mercado y el nacionalismo que defendia la clase
dominante”. (Marin, J.J, 2007, p. 31)

En Costa Rica nacia y crecia de forma oculta toda una estrategia politica (religiosa) para
controlar y disciplinar, no solo a quienes podrian estar sufriendo de alguna enfermedad mental
(como se hubiera esperado de una institucion que posteriormente seria el hospital) sino que
se “aprovechd” para diagnosticar y asi patologizar otras conductas indeseables. La
medicina/siquiatria en nuestro pais se expande a través de los diagnosticos de locura e
insanidad para curar conductas” y para encerrar, asi por ejemplo, sucedido con las
enfermedades venéreas que tratadas bajo “terror” fueron catalogadas como suciedad social,

pero a la vez dieron pie para el juzgamiento y la culpa.

Como se ha mencionado, junto con las medidas de represion se suma el terror infundido
a partir de la posibilidad y riesgo de contagios de ciertas enfermedades, en especial las
venéreas o de transmision sexual y esto en especial dio pié para el ensafiamiento contra las
mujeres y mas aun contra las mujeres llamadas “publicas” y las mujeres en prostitucion, tema

gue se ampliard mas adelante.

El terror fue una herramienta utilizada para justificar la urgencia de las practicas sanitarias
y la cura contra la contaminacién y de esa necesidad de limpieza social. Bajo la aparicion de
enfermedades como la sifilis se otorga un significado moral, valorado como el resultado de
una “conducta inmoral” mayormente asociada a la conducta femenina y para justificar la

necesidad urgente de controlar la vida y los cuerpos de las mujeres.

La presentacion de la sifilis dentro de las patologias de la patria, expresaba un
significado moral atribuido al contagio de las enfermedades que adquirian caracter
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particular, no tanto por los posibles estragos epidemioldgicos, sino por la invasion
de conductas licenciosas en el cuerpo social” [...]. (Flores, Mercedes, 2007, p. 8)

La palabra “trastorno” o mas bien la estrategia oculta detras de esta palabra, también
aparece en la historia de la medicina y la siquiatria de Costa Rica y tiene relacién con lo
comentado anteriormente: la utilizacion del terror y las enfermedades contagiosas. Por otra
parte, y “curiosamente” las poblaciones que mayormente se exponian a este tipo de
enfermedades eran las poblaciones mas vulnerables por lo tanto también estaban expuestas
a la violencia ejercida en medio de la reforma politica, una razén mas para justificar la “limpieza
social”, ya que desde luego era hacia estas poblaciones que mayormente se dirigian las
politicas sanitarias. “Las experiencias traumaticas de la poblacion, mas que develar las
presiones y ansiedades vividas en una vida cotidiana inestable, se establecian como ambitos
excluidos de la cotidianidad, que fueron denominados como nerviosidad o trastorno”. (Flores,
Mercedes, 2007, p. 10)

El escenario politico que provoco la reforma, desestabiliza la sensacion de seguridad y
tranquilidad en la poblacion, pero: ¢ Como esto se transforma en un trastorno social, y en

unarazon para dictar el internamiento en un asilo?

Segun Flores (2007) “entre los anos 1801-1901 el “susto” o terror era descrito como
origen de los trastornos, entre 84 personas fueron internadas en el psiquiatrico -51 mujeres y
33 hombres” (p. 10). La labor de “salvacion del cuerpo social” se fue expandiendo cada vez
mas con el dominio de la Medicina, convirtiéndose en la maxima autoridad encargada del
disciplinamiento. Con la fuerte presencia del poder de la Medicina, se enfrentan la razon y la
I6gica en contraposicidn con la supuesta ignorancia y las conductas o practicas “desmedidas”

cargadas de pasion ajenas a la Ciencia.

Con esto, es importante destacar la oposicion y la negacion de la Medicina influenciada
por el positivismo europeo hacia todo lo que no era categorizado como ciencia o légica y cémo
se va alimentando el discurso patologizante frente a todo lo que representara “lo diferente” y

la diversidad.

Es muy significativo como en el siglo XIX, la redefinicion de roles de género se vio

reflejada en la prohibicion de actividades que realizaban las mujeres, segun (Marin 2007)
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varias actividades feminiles que se consideraban licitas en el Valle Central, como el de
comadrona y nodriza comenzaron a ser perseguidas por los higienistas y médicos como
insalubres, peligrosas y degeneradoras de la raza nacional” (Marin, J.J, 2007, p. 35). Es
relevante también citar que ya en el censo de 1883 se dejan de registrar las parteras como un

oficio reconocido.

Se adjunta un breve cuadro resumen para ilustrar algunas expresiones que se
consideraban opuestas al conocimiento médico, se coloca lo considerado lejano, distinto,

pecaminoso, instintivo en la columna izquierda

Creencias Ancestrales Conocimiento médico

Lo Instintivo Experimentacion cientifica (alimentado por el positivismo

. _ ;
Instinto animal europeo)

" Experimentacion cientifica
Exotico P

Clasificacion de sintomas, diagnoésticos clinicos
Naturaleza 9

Construccion de simbologia de contaminacion y

Suciedad, pobreza, marginalidad "
degeneracién de

Mal de lazaro “grupos inferiores”

Poblaciones nativas, excluidas _Clasificacién médica

Espiritualidades -doctores y psiquiatras

Herejia, brujeria, santeria -masculinidad cientifica

Cuerpo femenino -sexualidad masculina

Condiciones femeninas

La feminidad

Por otra parte, el significado que se le otorgé a ciertos vicios, por ejemplo al alcoholismo
permite comprobar una vez mas la vinculacion que se hacia entre ociosidad y patologia, esto
es particularmente importante para comprender el intento por homologar distintas conductas

sociales perseguidas como enfermedad.

A continuacion, se presentan las formas particulares que tuvo esa reforma politico social

de disciplinamiento en las mujeres, estrategia que fue acompafada por el papel de la Iglesia
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hacia la construccion de una feminidad que en la época expresaba las intenciones de control

y apropiacion total de sus vidas.

1.5.1. CONSTRUCCION DE LA FEMINIDAD. CREACION DE LA CATEGORIZACION
FEMENINA DE LA “AMA DE CASA”

Antes de referirnos a la construccion de la feminidad y la creacién de las instituciones
encargadas de controlar las costumbres femeninas, es conveniente sefialar la importancia del
concepto de Honor presente en la época. Segun Alvarenga (2012): “El concepto de “honor”
expresa el poder simbdlico que otorga al hombre el control sobre las mujeres de su familia”

(Alvarenga, Patricia, 2012, xxxvii)

Retomando la importancia que estos hechos tienen para la obra Vacio cuya
representacion abarca hasta los afios 50, Alvarenga (2012) sefiala que en la primera mitad
del siglo XX al tiempo que se cuestionan los valores tradicionales, hay una respuesta de
autoridades religiosas: “[...] El discurso religioso reacciona con virulencia ante tales retos

intentando erigirse en el unico portador de la salvacion de la moral” (Alvarenga, Patricia, 2012,
p. 1)

Parece que los cuestionamientos de honor no fueron iguales para hombres que para
mujeres e intervienen hasta en el “control de los pensamientos relacionados con la sexualidad”
(Alvarenga, Patricia, 2012, p. 15). Para las mujeres, el honor se vincula con “candor” Alvarenga
detalla: “El candor, concepto relacionado con la mujer virgen, no solo se centra en el cuerpo
gue se mantiene incélume al contacto sexual, sino que también refiere a la experiencia en el
campo simbdlico del lenguaje. (Alvarenga, Patricia, 2012, p. 15) Es decir, aguella mujer que

es reamente candorosa, no debe tener ni siquiera la intencion de conocer sobre el placer.

El control sistematico y la persecucién sobre las mujeres y su comportamiento, para el
presente analisis esta articulado con la construccién de los modelos de feminidad, que fueron
perpetuados en Costa Rica a finales del siglo 19 y principios del siglo 20, sin embargo desde
antes incluso ya en los afios 1527-1591 Fray Luis de Le6n aunque desde Espafa escribia: La

perfecta casada.
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Como sabemos muchos de los principios y preceptos morales que acompafaron la
sociedad espafiola fueron las raices de la nuestra y han sido influencia importantes para la
Costa Rica en siglos posteriores XVIII, XIX y XX Son muchos los textos en este manual que
se refieren a la conducta de una mujer que aspire a ser la perfecta casada, a continuacién se
comparten algunos extractos. En el capitulo 17 que se titula: Rode6 todos los rincones de su
casa, y no comio el pan del balde, se indican algunas instrucciones de lo que debe hacer una
mujer apenas inicia su dia, que debe dedicar en su totalidad a las labores de la casa. Queda
claro que el Unico espacio permitido es el espacio de la casa, pero incluso dentro del ese
“‘espacio privado” que le es permitido, no tienen cabida otras actividades que sean ajenas a

las de atender a su marido.

[...] por eso no ha de andar fuera nunca, y que, porque sus pies son para rodear
sus rincones, entienda que no los tiene para rodear los campos y las calles. ¢No
dijimos arriba que el fin para que ordend Dios la mujer, y se la di6 por compafia al
marido, fue para que le guardase la casa. ...Otras se asientan con su espejo a la
obra de su pintura, y se estan en ella enclavadas tres o cuatro horas, y es pasado
el mediodia, y viene a comer el marido, y no hay cosa puesta en concierto. 129
(Fray Luis de Leon, 1527)

En Costa Rica durante el siglo 18, por ejemplo ya existian las instalaciones de las “casas
honestas” que bien se podria considerar como el preambulo de la hospitalizacion, y también
en ese mismo siglo aparecen algunas leyes que expresamente se dirigirian a las mujeres.
(Flores, Mercedes 2007, pp 15-17) describe que ya desde 1775 aparece el uso de estas casas

honestas: “como un recurso de sancion sobre la conducta de las mujeres”

Para 1863 se fusionaron e hicieron alianzas entre autoridades de las céarceles con
autoridades eclesiasticas, esta vez para la construccion de la Creacion de la casa nacional de
reclusién de mujeres. Segun Marin (2007): “a esta institucion se le encomendd contener y
civilizar a las mujeres de los sectores populares... la oligarquia tuvo que reconocer la pobre
infraestructura penal que tenia el Estado para civilizar a las féminas [...]” (Marin, J.J, 2007, p.
82). Tras ese reconocimiento, en el afio de 1873 se abandonan las cérceles, situacién muy

bien aprovechada por la Iglesia y asi ofrecieron conventos y reformatorios.

A inicios del siglo 20 se instauraron leyes mas precisas como: Ley de Profilaxis Venérea

y la Reglamentacién de la Prostitucién en 1906 y en 1903 la Reglamentacidn del Servicio
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Domeéstico, ésta ultima no fue aprobada aunque revelaba los intentos de regulacion, (Flores,
Mercedes 2007, pp 15-17) sefiala también la existencia de las primeras regulaciones contra
las mujeres en el ambito laboral. Asi como una serie de medidas o manuales de conductas

gue retomaremos mas adelante.

Para relacionar la construccion cultural de la locura femenina en Costa Rica, retomamos
a Federici (2010) y el hecho histérico de la desvalorizacion del trabajo femenino o trabajo

no remunerado que ampliamente expone.

Pocas(os) tedricas han explicado de forma tan detallada el porqué del surgimiento del
trabajo domeéstico y su caracterizacion dentro de la division del trabajo, aunque esta autora se
remonta a siglos muchos mas anteriores al contexto nacional costarricense, concretamente a
la Edad Media permite evidenciar el proceso y los vinculos historicos entre elementos socio-
economicos que finalmente impactaron mundialmente la creacion de la figura de “ama de

casa”.

Para Federici (quien se refiere al contexto de Europa) esto tiene sus raices en la
expropiacion de las tierras, tierras que fueron propiedad de hombres y mujeres en la Edad
Media, (dicho sea de paso fueron las mujeres quienes dominaron por algun tiempo el comercio
y el intercambio rural antes de la entrada de la industrializacién) ademas de otros fenbmenos
gue fueron parte de la era del comercio como la creacion del salario, aparicion de la figura del
patronos y con ello la explotacion. En este escenario las mujeres se vieron mucho mas
perjudicadas, al momento de perder las tierras se les confing al trabajo reproductivo, trabajo

gue ademas se empezaba a devaluar.

Con la desaparicion de la economia de subsistencia que habia predominado en la
Europa pre-capitalista, la unidad de produccién y reproduccion que habia sido tipica
de las sociedades. [...] estas nuevas actividades se convirtieron en portadores de
otras relaciones sociales al tiempo que se hacian sexualmente diferenciadas.
(Federici, Silvia, 2010, pp. 123-124)

Esta diferenciacion cal6 fuerte en la vida de las mujeres, pues el nuevo sistema
Unicamente valoraba la produccion para el mercado, y el trabajo dentro de este nuevo

esquema mercantil, al mismo tiempo que la reproducciéon del trabajador(a) se fue
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desvalorizando fuertemente, hasta el punto de dejar de considerarse como trabajo, aquel que
realizaban segundas personas en el hogar, en otras palabras el trabajo doméstico, fue
asociado a la clase baja trabajadora, perdiendo todo su valor en el mercado como mano de
obra laboral. Hoy le conocemos como trabajo no remunerado, tan invisible hoy como en la

antigiiedad (entre siglo XVIII e inicios del siglo XIX).

Este trabajo no remunerado desarrollado en el hogar carecia de valor, no representaba
aporte alguno para la economia de la época, como dato curioso en sus inicios fue desarrollado
tanto por hombres como por mujeres y finalmente fue asignado a las mujeres argumentando
su innata condicion para ello, esto desde luego en estrecha relacion con su labor de

maternidad y cuido dentro del espacio del hogar y de los hijos e hijas.

Ya para el siglo XIX 19, la asignacion del trabajo no remunerado con todo y su nula
valoracion social, era “cosa de mujeres” La Creacién de la “Ama de Casa” y la redefinicion
de la posicion de las mujeres se asocié para siempre con el trabajo reproductivo. “El estado y
los empleadores utilizaron el (salario masculino y el trabajo remunerado) para gobernar el

trabajo de las mujeres” (Federici, Silvia 2010, pp. 126). [La informacidn en paréntesis es aporte

propio].

Como se adelanté un poco en la descripcidon, en la obra Vacio, las artistas estan
constantemente representando la perfeccidén de las mujeres “amas de casa” y esposas, que
se acercaban para mecer los objetos tipo cuna, ademas susurran los escritos reales de las

mujeres. Algunos de éstos escritos se compartiran a lo largo de este analisis.

Ag
>

v
<
239 Interpretacion escena/momento
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(Foto 13) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.

(Foto 14) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.

En la imagen correspondiente con la foto 13 se puede observar una de las actrices
(Valentina Marenco quien aparece junto con Maria Luisa Garita Ramirez) haciendo entrega de
una nota a una persona del publico, esta es una de las expresiones artisticas que la directora
utiliza durante toda la obra para comunicarse con el publico, para divulgar no solo los escritos

gue Flores retoma en su investigacién de las cartas de las mujeres hospitalizadas, sino
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también notas con recetas naturales remembrando el conocimiento ancestral femenino;

estrofas de lecturas, textos y poesias que fueron seleccionadas por las mismas artistas.

Para el momento de la obra que se describe en las imagenes 13 y 14, es importante
adjuntar una de las notas. Un detalle interesante es que la mayor parte de los relatos son
leidos por una actriz utilizando un megafono, ella se convierte en la relatora principal de la
obra, su vestimenta contrasta con la de las otras chicas, asi como la forma de arreglar su
cabello, de corte mas moderno y para nada concuerda con la época, su vestimenta, peinado
y maquillaje mas bien distinto de las demas artistas. Se podria inferir que se trata de una fusiéon
de épocas, y ella: “la voz relatora” muestra una imagen mas actual, poderosa rebelde y
transgresora fuera de la época estudiada. El siguiente texto es el que acompafia este momento

de la obra:

Ha tenido 12 partos, cinco hijos vivos, siete mueren de eclampsia infantil. Hace
como 10 afos, estando amamantando un nifio, se trastorné (por primera vez) Hace
tres aflos se trastornd por la segunda vez (por las mismas circunstancias,
amamantaba un nifilo) Ahora hace cuatro meses que se trastorno por tercera vez
(también daba pecho a un nifio). Causa: puerperio, herencia. (Historial clinico 9425,
1907, citado por Avila, Roxanay Morera Ailyn. 2012)

Aunque en este bloque especifico de “interpretacién de escena/momento” no se esta
haciendo referencia al final de la obra, para seguir con la idea aca iniciada sobre el contraste
y personificacion de la relatora, voz principal de la obra, es relevante referirse a unas de las

imagenes que cierra la escena final, en la que justamente ella deja al descubierto su vulva.

El texto antes compartido, es acompafiado musicalmente con la interpretacién de
Summer Time (Foto 14) esta pieza musical se caracteriza por su fuerza y sensualidad lo que
se contrapone con el diagnéstico que se lee a través del escrito. Al mismo tiempo en otras
partes del espacio se muestran movimientos muy fuertes y poderosos de las bailarinas.
Aungue no es sencillo describir los movimientos, la frase coreografica se caracteriza por
sacudidas fuertes, la expresién del rostro es algo tensa, autbmata, de dolor, por otra parte se
realizan movimientos rutinarios, como queriendo expresar las largas y exhaustivas labores de

las mujeres.
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MANUAL DE LA BUENA ESPOSA

Tomando en cuenta que el argumento principal de Vacio se desarrolla alrededor de la
construccioén de la feminidad, en una época con pocas o nulas posibilidades de salida, mujeres
en situacion de total dependencia econdmica, se instaura como Unica y principal labor
“femenina” ser madre, esposa, encargada del hogar y simbolo de belleza. A su vez, la
reconstrucciéon histérico-tedrica y la obra articulan constantemente estos hechos con las
consecuencias violentas que dichos mandatos significaron para las mujeres que terminaron
hospitalizadas por “locura”. Es por lo antes expuesto que nos parece muy sugerente la
existencia histérica del Manual de la Buena Esposa, como un instrumento o mas bien una
sistematizacion de un reglamento para las mujeres, si bien es cierto este manual es realizado
en Espafa, su distribucion llegaria a muchos paises de Centroamérica a través de las

autoridades religiosas.

Se enlistan de forma detallada las acciones que una “Buena Esposa” deberia cumplir,
labor que se va reproduciendo en una serie de estereotipos interminables que se perpetuaran

hasta nuestros dias. ¢Qué se esperaba de las mujeres?

¢,Cudles eran las conductas no aceptadas para las mujeres, segun este manual?

* No obedecer a su marido

* No complacer a su marido sexualmente

* No realizar las labores del hogar tal cual es su obligacion

» Las tareas fuera del hogar, eran consideradas subversivas, y contrarias
a ese reglamento.

» Evitar todo tipo de medidas que afecten o interrumpan la reproduccion.
Es decir todas aquellas medidas para impedir o distanciar los
embarazos

Falta de dedicacion a sus hijos(as) y marido, aunque la relacién marital incluyera todo
tipo de agresiones. Las mas atroces formas de violencia se justificaban desde la maternidad
y el rol de esposa perfecta. Probablemente la lista no acaba, pero como las ilustraciones son
siempre mas poderosas para informarnos y acercarnos a los hechos histéricos resulta muy

conveniente compartir los registros histéricos de la creacion del Manual de la Buena Esposa

escrito por Pilar Primo de Rivera a continuacion, una resefa:
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Pilar hermana de José Antonio Primo de Rivera, fundador de la Falange Espafiola (los
franquistas, la extrema derecha espafiola), a su vez hijos(as) de Miguel Primo de Rivera,
dictador espafiol de los afios 20. Pilar fue lider de la Seccibn Femenina de la Falange, y su
manual era entregado a las mujeres que hacian ‘servicio social’ en este departamento, en la
dictadura franquista. (Pilar Primo de Rivera 1907-1991)

En este manual se compartian consejos relacionados con diversos temas como por
ejemplo: el matrimonio, los nifios(as) y las relaciones sexuales. Se sugerian consejos
relacionados con la “labor del hogar” desde la comida, el aspecto personal, el confort (Que se
le debia ofrecer al esposo) como por ejemplo minimizar el ruido, la importancia de impulsar
sus preferencias sin referirse a los propios, pues €stos no eran importantes, y en ocasiones
podrian “aburrirle” segun el manual “ya que los intereses de las mujeres son triviales

comparados con los de los hombres” (Pilar Primo de Rivera 1907-1991)

Por ultimo, los consejos en relacion al sexo y la intimidad giraban, por supuesto en torno
a la complacencia absoluta del “marido” quien debia decidir si era dormir o tener relaciones su

principal necesidad, al que ella como “buena esposa” debia respetar.

El Manual de la Buena esposa, cortesia del blog La Mujer Impar, que rastre6 el dato de
este libro: “Economia doméstica para bachillerato y magisterio”. Seccién Femenina, de 1958.
Del Manual de la Buena Esposa, que mencionamos anteriormente, escrito por Pilar Primo de

Rivera (1907-1991) extraemos los siguientes consejos:

2.. Del aspecto personal

“Preparate: retoca tu maquillaje, coloca
una cinta en tu cabello. Hazte un poco
mas interesante para él. Su duro dia de
trabajo quiza necesite de un poco de
animo, y uno de tus deberes es
proporcionarselo”.

20 Planea con tiempo
una deliciosa cena para
- sullegada.

L b

{ Esta o4 una forma de dejarle

o saber que has estado persando

o en €y que te preccupan sus

oo, - ‘mayorta de los

" hombres estdn hambrientos
A Wegan a casa
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3.. Sé dulce e interesante

Su aburrido dia de trabajo quizé necesite
mejorar. TU debes hacer todo lo posible
por hacerlo. Una de tus obligaciones es
distraerlo.

6.. Prepara a los nifios

Cepillales el cabello, lava sus manos y
cambiales la ropa en caso de ser
necesario. Son sus pequefos tesoros y
el los querra ver relucientes.

7..Minimiza el Ruido

A la hora de su llegada apaga la
lavadora, secadora y aspiradora e
intenta que los nifios estén callados.
Piensa en todo el ruido que el ha tenido
gue soportar durante su pesado dia de
oficina.

A L

2 mléﬁ@ -
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:Escﬁchalo

Puede que tengas una docena
de cosas importantes que decirle,
pero a su llegada no es el mejor
momento para hablarlas,

D‘jalo hablar antes,
A recuerda que sus temas
. sonmdsimportantes que
y los tugos :

" | de estar relajado en casa.

10..Ponte en sus zapatos

No te quedes si llega tarde, si va a
divertirse sin ti o si no llega en toda la
noche, trata de entender su mundo de
compromisos y su verdadera necesidad

11..No te quejes

No lo satures con problemas
insignificantes. Cualquier problema tuyo
es un pequeio detalle comparado con lo
que el tuvo que pasar.

Hazlo sentir
.4 sus anchas ™

- we e ace f/t ",
\ 0’{ = z veenesle f’: la I:&;;%
Ten una bebida calliente
lista para ¢l Arregla su.

almohada y ofrece quunlo -
sus zapatos, )

(Imagen 6) Construccién propia utilizando las imagenes de la Guia de la Buena Esposa de

Pilar Primo de Rivera (1953)

1.5.2. REPRESENTACION DE LA “AMA DE CASA” “MUJER PERFECTA” EN LA

OBRA VACIO

El papel de la “mujer perfecta” se representa constantemente y de multiples formas en la
obra Vacio, (se destinara un espacio por aparte para referirnos especificamente al mandato
de la maternidad) que aunque es parte de la construccion de la feminidad y de la madre

perfecta ama de casa, la maternidad merece un analisis por separado ya que la obra asi lo

enfatiza. Roxana Avila lo resume en esta cita:

...el sentido comun de la época “no tratemos de hacer mujeres sabias, tratemos de
hacer simplemente buenas madres de familia”, eso no es solo un discurso médico,
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es un discurso del tejido social de la época, eso estd metido en la obra, (Roxana
Avila, comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Ag
>

v
<
£59 Interpretacion de escena/momento

(Foto 15) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro Aduana. Imagen capturada de
respaldo de video
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(Foto 16) Avila, Roxana — Grupo
Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la
Aduana. Imagen capturada de
respaldo de video.

(Foto 17) Avila, Roxana — Grupo
Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la
Aduana. Imagen capturada de
respaldo de video.

(Foto 18) Avila, Roxana — Grupo
Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la
Aduana. Imagen capturada de
respaldo de video.




219

Desde la vestimenta utilizada por las actrices y bailarinas simulando la época de los afios
1890 a 1950 ambientadas en un cabaret, ademas de los elementos que en distintas partes del
escenario estan colocados, (objetos que simulan cunas, galletas en forma de feto, telas en
forma de placenta colocadas en las paredes, las formas que se presentan en las distintas

partes del escenario).

Con esta secuencia de imagenes se observa coOmo es que la obra simboliza la
“perfeccion de las mujeres”, se puede notar que las artistas aparecen perfectamente peinadas,
vestidas y maquilladas, algunas vistiendo delantales. En ocasiones se acercan al publico con
gestos de total sumision, de atencion, de servidumbre, casi de reverencia. También se pueden
ver momentos en que las actrices-bailarinas estan haciendo movimientos de limpieza de
manera compulsiva haciendo referencia a las labores del hogar. Uno de los primeros
elementos a los que el publico se enfrenta son las mesas en forma de cuna tiene las bebidas

en su interior.

Al entrar al espacio escénico la “mujer perfecta” (fotos 17 y 18) también se representa
con un andamio que se ubica en el centro y en un punto alto del escenario. La artista (Liubov
Otto) permanece durante toda la obra en el andamio pero interactia de distintas formas,
incluso en una ocasién menciona uno de los versos y entrega uno de los escritos y se incorpora
con movimientos, zapateos, silencios, gritos, posturas y gestos, de acuerdo a los momentos

de la obra, asi se va sumando a los relatos de la puesta en escena.

Con la imagen del andamio la creadora de la obra pretendia reflejar ese ideal siempre
“inalcanzable” de perfeccion que ha sido impuesto por la ideologia patriarcal, al que mujeres
gue nos antecedieron y aun hoy dia, muchas han tenido que ajustarse, ideales terriblemente
fuertes, la decision y la voluntad de las mujeres siempre han estado ausentes. Ideales que se
han transformado en estereotipos y que han provocado estadios de violencia y sumisiéon
altamente dafiinos. Aca desde un analisis meramente artistico es interesante mencionar que,
segun conversacion con Roxana Avila tal idea no fue lograda del todo, segun su opinién, como
propuesta escénica original no se logré transmitir, sin embargo mantener la idea de que una
de las artistas estuviera en un andamio, de manera mas simple, sugiere la sensacién de altura,
de nivel superior inalcanzable, lo que finalmente despierta el interés de la audiencia, y se

convierte en un elemento escénico muy interesante.
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Finalmente, el planteamiento inicial de la obra fue retratar el ideal de “mujeres perfectas”
siempre con la intencion de desdoblar la simbologia de “mujeres aparentemente perfectas”
pero que posteriormente se convierten en “perfectamente enloquecidas” justamente
enfrentarse a ideales inalcanzables las llevaria constantemente a cuestionarse sus realidades,
intentar transgredir significo para ellas variadas manifestaciones de violencia. Diagnosticadas
como locas, histéricas, con trastornos que basicamente dialogan con esos ideales falsos y
roles impuestos, borrando por completo las situaciones de violencia a las que se enfrentaron

(sobre esto se detallard mas adelante)

La construccion de la feminidad la perfeccion y la sumisién también se retratan unidas
a la construccion del amor romantico, lo que también estd presente en la obra con las
canciones que son interpretadas y que acompafian las lecturas tan contrastantes de las

historias (relatos de las mismas mujeres internas)

Escuchar canciones con un altisimo contenido romantico, como es el caso de las
canciones que se interpretan en las escenas que se muestran en la foto 18 donde se muestra
a Liliana Biamonte (quien durante la obra es acompafnada por Grettel Méndez y Maria Luis
Garita en la interpretacién de las canciones) interpretando “Somewewhere Over the Rainbow”
y el bolero “Bésame Mucho”, ambas con una melodia muy suave que las artistas
complementan con la demostracion de gestos de sumision, sutileza y delicadeza de las artistas
irrumpe de un momento a otro con la lectura de uno de los escritos de las mujeres, que
justamente relata una situacion de agresion, de sufrimiento, de castigo, de encierro o de

hospitalizacion.

Para la audiencia, quien esta atenta a los elementos visuales, que esta escuchado las
melodias y letras de las canciones y en ese mismo momento esta recibiendo escritos o esta
escuchando por el megafono la voz principal haciendo lectura de las realidades vividas por las
mujeres. Al unisono estas escenas 0 momentos de la obra invitan al cuestionamiento de los

mitos y el discurso terriblemente moralista que sugiere el argumento de la obra.
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1.5.3. CONSTRUCCION DE LA SEXUALIDAD Y LA RELIGION

“Asegura que no sera celosa y que no molestara al esposo,
(11.9.1905) (...) Ella no esta enferma, sabe que la han traido
porgue no le obedece al marido, se va a volver loca si no le dan
liberta”. Historial clinico 9331)

Como se mencioné en la primera parte donde se introduce el papel del cristianismo
dentro del proceso de saneamiento social, la construccién de la feminidad costarricense
estuvo basicamente cimentada a partir de las creencias religiosas y mas especificamente del
“marianismo”, la adoracion a la Virgen Maria, como el ideal de figura femenina inalcanzable.
Para las mujeres la santidad, la maternidad, la abnegacion y el sentido de servicio fueron

algunos de los mandatos bajo los cuales se construiria su “ser femeninas”.

La figura de la virgen Maria, los elementos de santidad, piedad y podriamos agregar
resignacion y hasta sufrimiento (como se detallard mas adelante) eran los mandamientos a
seguir. Ser “bendecidas, beatificadas, consagradas era parte de la aspiracion de esa
feminidad magnanima y las cualidades que las mujeres deberian interiorizar. De acuerdo a
Flores, Mercedes (2007) “Los valores y practicas devocionales religiosas se asimilaron en las
experiencias de socializacion de las mujeres, no solamente como mecanismo de control
externo de sus comportamientos, sino también desde la incorporacion de una conciencia
moral autoreguladora” (p. 83). Desde luego con un claro ensafiamiento e interés por controlar

especificamente la vida y los cuerpos de las mujeres, hechos que se ampliaran mas adelante.

Curiosamente y aungue los textos desde la siquiatria y la medicina hacen referencia a la
“excitabilidad” en las mujeres nunca se profundiz6 en la sexualidad femenina como una fuente
de placer, quiza ni siquiera se pensaba que existiera tal “sexualidad femenina” comprendida
desde el placer, como auto-placer, no se concebia la sexualidad que no tuviera como funcion

la complacencia, brindar placer a otro y por sobre todo la reproduccion y la futura maternidad.

Al mismo tiempo la menstruacion, el embarazo, la maternidad y la menopausia fueron la
justificacion no solo para patologizar el cuerpo femenino sino para esencializar la feminidad,
denigrandola. (aunque en el blogue de cierre y triangulacion se ampliara sobre la
esencializacion femenina) es importante subrayar aca la doble moral y los discursos religiosos

que se erigieron sobre la sexualidad femenina, idealizada y santificada por un lado, haciendo
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énfasis en que aquellas que se identificaran como “sexualizadas” se caracterizaron por su
maldad, y el dafio que podrian hacer al hombre con su “supuesta” malignidad sexual, a partir
de esta idea se inicia la clasificacion o separacion de las mujeres las insanas, las impuras o

prostitutas. Flores sefiala:

Dentro de la esfera privada la sexualidad de las mujeres se transformaba en ambito
negado, que permitia preservar ideales de pureza escindidos de la sensualizacion
y el goce. Por ello, la alusién a la existencia de pasiones carnales femeninas en
dicha esfera, fue practicamente invisibilizada por los discursos médicos, excepto en
situaciones en las que el comportamiento “er6tico” de las mujeres era estigmatizado
como patologia. Asi los temores y prejuicios respecto a la sexualidad se
desplazaron mas abiertamente hacia mujeres que accedian a espacios publicos,
mediante imagenes acosadoras y amenazantes de descontrol instintivo. (Flores,
Mercedes, 2007, p. 22)

En la obra, las expresiones de religiosidad se presentan de muchas formas en
articulacion con las funciones de madre-esposa perfectas, mujeres siguiendo el modelo de la
Virgen Maria desde su misién maternal, pero no Uunicamente la de la maternidad sino de
persona sufrida, asi la condicién de sufrimiento se atribuye también a su “ser mujer” casi como

sinénimo de la feminidad.
EL ANTI-ROSARIO

La critica a la opresion que se hace desde la religion judeo-cristiana esta presente en la
obra, especialmente evidente por medio de la escena en la cual las mujeres recitan el Anti-
rosario, una plegaria irreverente compuesta de versos y estrofas inspirados en una necesidad
de hacer critica al dogma catolico que impone como prototipo de mujer perfecta la imagen de
la virgen Maria. Como recurso, se toman algunas de las frases de las letanias del rosario
catolico pero “en vez de Madre si mancha, madre inmaculada... es todo al revés, Madre con

mancha, madre corrupta... mezclado con unos textos de Elia Arce...” (Roxana Avila,

comunicacion personal, mayo 30, 2013).

Para Roxana, mediante esta letania irreverente, asi como mediante toda la obra “...lo

gue vas perdonando es a la madre, todos venimos de una mama aunque la mama no se
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presente... claro estad asociado con mi mama y con mi vida” (Roxana Avila, comunicacion

personal, mayo 30, 2013).

Estas frases que son recitadas en esta letania irreverente en una escena cercana al final
de la obra, terminen siendo un momento de explosion de sentido, ya que es un momento que
se genera luego de que la audiencia ha pasado por todas las emociones y sensaciones de
otros elementos escénicos, anteriormente descritos. Aunque es en la Ultima parte de la obra
gue se subraya la religiosidad, desde una posicion critica, que mas adelante se retomara, el
abordaje de la construccion religiosa del marianismo y el vinculo con la maternidad, se hace

presente con el antirosario, a continuacion un extracto:

Madre purisima

Madre castisima

Madre del buen consejo
Virgen fiel,

Espejo de justicia

Causa de nuestra alegria
Vaso spiritual

Vaso digno de honor,

Salud de los enfermos,
Refugios de los pecadores,
Consoladora de los afligidos
Reina de los martires Reina de la familia Reina de los matrtires.

Las escenas no se acompafian de imagenes ni de elementos expresamente alusivos a
la religiébn, no existe ningun tipo de apoyo visual relacionado con religiosidad, mas bien se
acompafa de la lectura de historiales clinicos, imagenes y canciones con letras que contrastan
con la tematica, por ejemplo, las actrices- cantan canciones como: “La ultima Cuerda” de

Gardel y el bolero “Esto es Imposible”. Al mismo tiempo que son leidos los textos.

Siguiendo con la caracteristica de utilizar el contraste en su argumentacion, tal como se
explico en el texto anterior, con la utilizacién de las canciones romanticas en contraste con las
realidades de las mujeres, en esta ocasion se utilizad de manera similar; asi mientras se hace
lectura de las oraciones y rezos se hace lectura de algunos de los historiales clinicos que hace

alusion al castigo que las mujeres recibian por su conducta de rebeldia frente a sus supuestas
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funciones de maternidad o esposa perfecta. En el historial clinico ubicado al inicio de este
texto se relata la situacion de una mujer que fue castigada por no obedecer a su marido, por

ser “celosa”.

La exposicion de estos historiales clinicos contra-puestos en escena con un trasfondo
religioso, con el apoyo tedrico histdrico que nos ubica en una época en que las mujeres debian
seguir las creencias religiosas, deja clara la construccion de una mujer tan perfecta y santa

como la misma virgen Maria quien ha venido al mundo a sufrir.

1.5.3.1. DEFINICION DE MUJERES PUBLICAS

La separacion o escision que se hiciera de la mujer en el ambito de su sexualidad
claramente difundido por la iglesia, como anteriormente se expuso, respondia a los intereses
economicos estatales y empresariales abanderados por la expansion cafetalera en Costa
Rica durante el siglo 20, con ello se enfoca de nuevo el interés en el control de los cuerpos
femeninos donde no existia cabida para una sexualidad propia, segun Flores “la dominacion
concomitante giraba en torno a la desexualizacién del deseo y la negacion de las pasiones

carnales en la feminidad” (Flores, Mercedes, 2007, pp 30)

Para Marin esa preocupacion por diferenciar las mujeres honestas de las mujeres
publicas tenia como propdsito principal “ordenar la sociedad costarricense en la nueva légica
productiva y social donde la mujer no solo seguiria transmitiendo el patrimonio familiar sino
que también aseguraria una descendencia lozana y trabajadora” (Marin, J.J, 2007, p. 89). Esta
obsesion por el nuevo orden determiné que algunas autoridades hayan decidido perseguir a
todas las mujeres, que resultasen enfermas de alguin mal venéreo, aunque, como
sefialaremos mas adelante, el mal haya sido transmitido por su pareja o bien haya sido el

resultado de un diagndstico médico equivocado (como, segun el autor muchas veces ocurria)

Retomamos aca la investigacion de (Marin) por sus aportes especificamente desde los
hechos histéricos sobre la Prostitucion en Costa Rica, no sin antes reiterar que la postura o
enfoque politico del autor no necesariamente representa la postura politica de la investigadora.
Detallo: en ocasiones el texto de Marin se refiere a la cantidad de mujeres que fueron

consideradas “prostitutas” Si partimos de las razones por las cuales una mujer era considerada
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prostituta, era claro que bajo esos parametros de moralidad “cualquier mujer” era considerada
una mujer publica, sin embargo, el autor no retoma esta reflexion politica como lo mas

importantes dentro del analisis histérico de la prostitucion.

No solamente por el enfoque del autor que se ha cuestionado al inicio de este bloque
sino también porque al abordar el tema de la Prostitucion como el tema central, son muy pocas
las partes en las que hace referencia a la “clientela” que hoy se redefine como “hombres que
consumen prostitucién” y parece situar cierta responsabilidad histérica en las mujeres (este
posicionamiento erréneo se podria comprender en la época pero no en el momento en el que
fue desarrollada la investigacion) se podria haber reflexionado y recomendado por ejemplo
sobre la necesidad urgente de complementar el estudio, incorporando el comportamiento de
los hombres que consumian prostitucion y sobre la masculinidad hegemonica presente en la
época. Considero que haber realizado un esfuerzo por analizar la prostitucion desde un
enfoque mas humanista y desde la comprension de las mujeres explotadas habria aportado

inmensamente en la comprension histérica de ésta actividad.

Dimensionar, por ejemplo, la forma en que las mujeres eran diagnosticadas al contraer
enfermedades venéreas, recordemos que con una uUnica prueba sanitaria era que se
determinaba si una mujer era o no prostituta, sin ni siquiera considerar que eran los hombres
también responsables de transmitir las enfermedades, pues eran quienes practicaban un sexo

promiscuo casi en su totalidad y contagiaban a sus esposas.

Aca resulta muy conveniente citar a Patricia Alvarenga quien detalla los discursos sobre
sexualidad masculina que circulaban a inicios del siglo 20, uno de los tantos defendia esa
“supuesta voracidad sexual que debe, aun con los riesgos de las enfermedades venéreas ser

satisfecha” (Alvarenga, Patricia, 2012, p. 39)

Lo anterior confirma que no existié, como podemos afirmar que no existe hoy dia, un
discurso que condene el placer masculino, mientras que para las mujeres recae la concepcion
de que el deseo, segun la autora: “se convierte en sinénimo de perdiciéon”. (Alvarenga, Patricia,
2012, p. 39)
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Por otra parte, Patricia Alvarenga (2012) se refiere a otros enfoques que ya se manejaban
a inicios del siglo 20 en relacion con la Prostitucion y la caracterizacion de las mujeres en el
ejercicio de la actividad. Aunque Alvarenga se refiere a las ideologias de derecha e izquierda
y lo desarrolla ampliamente en ciertos bloques de su investigacion, lo interesante para esta
parte del analisis es que desde la izquierda si se debatieron nuevas ideas que de cierta forma

desculpabilizaban a las mujeres en el ejercicio de la prostitucion.

Mientras el estudio de Marin no considera el enfoque feminista, Yadira Calvo reivindica
desde el discurso feminista a partir de la expresion: “todas somos putas y locas” a partir de su
interpretacion del significado de prostitucion, o de mujeres publicas en la época,

primeramente, nos introduce en la historia antigua con este texto sobre la prostitucion:

Mucho antes de que santos e inquisidores relacionaran la maldad de todas las
mujeres con el sexo, y consideraran insaciable en ellas la lubricidad, que las volvia
presas faciles del diablo, el antiguo testamento aparece preocupado por las
rameras, pintadas como promesas de goce y amenazas infernales. (Calvo, Yadira,
2013, p. 194)

Este concepto de maldad e infernabilidad asociado al cuerpo de las mujeres, llamadas
publicas cal6 fuerte en el imaginario social, el cual seria sostenido por las autoridades de la
Iglesia y poderes tras la reforma social, podriamos decir hasta el dia de hoy A partir de este
concepto historico parece haber caido todo el peso para juzgar a las mujeres en prostitucion
desenfocando para siempre el hombre que consume. Calvo continla historizando los
conceptos de prostitucion, y nos sefiala que en los tiempos cristianos: “se empezo a sospechar

gue el sexo femenino entero cojeaba del miso pie” (Calvo, Yadira, 2013, p. 194)

En otras palabras, no se afirmaba directamente que todas lo fuéramos, pero si que todas
éramos propensas al placer sexual, por lo tanto, la observacion y el control social sobre las
mujeres era indispensable. Estas sospechas desde luego eran mas ciertas o mas cercanas
en tanto mas pobres, mas alegres, menos hogarefias, menos activas, mujeres solas que
frecuentaban lugares publicos y sobre todo mujeres que practicaran practicas ancestrales, es
decir las llamadas brujas. Para Calvo lo que estos textos resumen o dan a entender es: “[...]
a la larga no es solo que las putas sean brujas, o las brujas sean putas, sino que todas las

mujeres son putas y brujas” (Calvo, Yadira, 2013, p. 194) Las anteriores citas podrian explicar
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por qué en la practica de la prostitucion, histéricamente encontraremos una tendencia a
culpabilizar ciegamente a las mujeres, olvidando por completo el andlisis de la clientela. Al

parecer acéd también hay una explicacion religiosa.

Asi como hemos sefalado que la redefinicion de roles de género influyé en la
transformacion de actividades femeninas antes licitas (como fue el caso de las parteras y
curanderas, que pasaron a ser considerada ilicitas a partir del siglo XIX), parte de esas
transformaciones que mas impacté a las mujeres en esta Reforma Social fue la creacién de
un protocolo de sanidad que dictaminé quienes eran Mujeres publicas o prostitutas. Fue clara
la persecucion de las mujeres, llamadas “ilicitas” que respondia a la imposicién del rol de la
“‘mujer idealizada” que lo que pretendia era la construccion de una mujer sumisa, dentro del
hogar y totalmente controlada. Segun Marin: “Al igual que las parteras, las mujeres solas,
concubinas, jefas de hogar, viudas, jovenes y madres solteras comenzaron a ser supervisadas
por los criterios sanitarios. Las leyes de prostitucion comenzaron a sancionar a estas mujeres

como meretrices” (Marin, J.J, 2007, p. 37)

Otra de las figuras que participaron del nuevo orden fue el sistema policial como uno de
los principales denunciantes de las supuestas “mujeres publicas” parte de su labor era

sostener y reproducir el ideal de mujer honesta, y para ello, Segun Marin:

[...] es decir mujeres gobernadas por un varon, que tuvieran trabajo, que no
escandalizaran en su comunidad y que si tenian concubino este fuera estable. A
estas directrices unian su propia vision de lo que deberia ser una mujer honrrada,
interpretacion creada por sus propias experiencias como lo considerado normal,
lectura que muchas veces era dada por su acervo cultural, comunal y familiar.
(Marin, J.J, 2007, p. 199)

Fue relevante construir y sostener un imaginario social a partir de la separacion tan
definitiva de dos tipos de mujeres, cualquiera de las dos situada en el limite de una feminidad
y sexualidad terriblemente destructiva para las mujeres. Sin posibilidad de términos medios, o
pertenecian al grupo de “madres y esposas santas perfectas” sin goce ni acceso posible a una
vida sexual plena libre de violencia y de maternidades prolificas o en el otro extremo

pertenecian al “tipo de mujeres conocidas como “mujeres publicas” o “de la calle”.
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Alvarenga también se refiere a estas oposiciones binarias que reprodujeron dos
imagenes femeninas extremas, segun la autora: “A la mujer dulce y pura corresponde la mujer
malvada o maldita (es decir que aunque no es mal esta destinada a la perdicion). No existen

“grados o niveles” de pureza de bondad o de delicadeza” (Alvarenga, Patricia, 2012, p. 37)

Las relaciones fuera del matrimonio (para las mujeres) fueron consideradas inmorales y
satanicas con todas las connotaciones que estos adjetivos implicaron: (falta de pudor,
vergienza, deshonestidad) “Las rigidas regulaciones morales impuestas al comportamiento
sexual femenino, implicaban la interiorizacion de una autoconciencia respecto a las

sexualidades licitas e ilicitas [...]". (Flores, Mercedes 2007, p. 40)

Mas que las regulaciones e implicaciones que esta nueva concepcion de pureza
femenina tuvo para las mujeres, interesa conocer las transgresiones a las manifestaciones
de violencia a la que tantas mujeres estuvieron expuestas, agresiones provocadas justamente
por reacciones o respuestas a estos intentos de regulacion, lo que provoco que al final esas
transgresiones se convirtieran en "trastornos mentales”, es decir ademas del control de sus
cuerpos, sin derecho a transgredir, sin derecho a la protesta frente a la violencia sufrida eran
diagnosticadas de “locas” e histéricas” Estos actos de agresiéon son representados de

multiples formas en la obra Vacio, que mas adelante se expondra.

Como se ha venido mencionando las reformas sociales que las clases dominantes
configuraron entre 1860 y 1949 se basaron en disciplinar las costumbres de las clases
populares, segun Marin (2007) “con el fin de adecuarlos a los nuevos sistemas de produccion

que exigia el capitalismo agrario”. (Marin, J.J, 2007, p. 66)

Asi pues, controlar las costumbres fue un aspecto importante dentro de esta reforma
social. No podemos entender las finalidades de dichas reformas si no tenemos claro que
controlar las costumbres, pero sobre todo determinar la “peligrosidad” era el propdsito
principal, todo esto con la finalidad de ir justificando las medidas e instituciones que
posteriormente fueron las encargadas de dar seguimiento. Dicho lo anterior, las politicas
reguladoras del cuerpo y la vida de las mujeres hicieron que a todas, o que facilmente todas
las mujeres fueran calificadas como prostitutas. Marin (2007) lo explica en la siguiente cita:

“Asi por ejemplo, la actividad reguladora sanitaria y policial podia conducir a que a cualquier
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mujer se le considerada como “caida” o peligrosa y entrar a figurar en los registros

antivenéreos como meretriz’. (Marin, J.J, 2007, p. 67)

Para la ley de higiene de 1875 lo que procedia era enlistar a todas aquellas mujeres que
rompieran con el prototipo de moralidad por esa ley definida, supuestamente la labor de los
funcionarios seria controlar a las mujeres que publicamente ejercieran la prostitucion, sin
embargo estos conceptos estuvieron bastante confusos, si consideramos la moralidad que
caeria sobre las mujeres, es facil deducir cierta arbitrariedad, como el propio Marin lo sefiala:
“esto se tradujo en la realidad en una mayor persecucién de cualquier mujer que quebrantara
la amplia imagen de decencia que poseian las autoridades medias y sus subalternos”. (Marin,
J.J, 2007, p. 95)

Lo anterior permite comprender como la sexualidad femenina fue construida a partir del
temor, del sefialamiento de un supuesto descontrol pasional femenino que desterrd a las
mujeres a una pureza corporal y mental, pues de lo contrario todas eran “prostitutas”. Para las
mujeres provenientes de sectores populares, estas practicas sexuales se asociaban con
“‘comportamiento ilicitos: ebriedad, conductas sexuales indebidas y nunca con la miseria, la

pobreza o la violencia vivida” (Flores, Mercedes, 2007)

De acuerdo con la investigacion de Marin, el Codigo Penal de 1880 fue implacable en
cuanto a su tipicacion de delitos que a partir de ese momento debia vigilar la policia

prioritariamente, Marin detalla:

Esta tendencia juridica se acercO mucho a la planteada por Marc Berliere para
Francia del siglo XVIII; segun él: la institucion policial dedicada a la vigilancia de las
costumbres tendidé a inspeccionar a todos los sectores populares considerandolos
como potencialmente peligrosos. (Marin, J.J, 2007, p. 73)

Dentro de este contexto las mujeres fueron las mas inspeccionadas y las mas
sospechosas de ser “posibles extraviadas” y de gran peligrosidad. A continuacion, se sefalan
algunos de los criterios que se utilizaron o que se evaluaron y los criterios de una conducta
sexual normal o desviada para las mujeres, que en general se vinculaba a su situacion de

convivencia o no junto a un hombre.
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Tanto para los hombres como para las mujeres la solteria y la juventud representaban
un riesgo que las conduciria hacia la insanidad mental, segun el enfoque positivista los y las

jovenes desarrollaban o podrian despertar

“predisposiciones patdégenas”, Flores (2007) se refiere a como la juventud era
concebida como un riesgo: “La evolucion del sujeto adulto, enfrentdndose a los
riesgos de la vida, implicaba una lucha constante entre los impulsos generadores
de insanidad y la contencion de descontroles internos” (Flores, Mercedes, 2007, p.
72)

Si bien es cierto, segun la anterior cita para ambos, hombres y mujeres, la salida era la
unién matrimonial, sin embargo, para las mujeres se convertia en una carga mucho mayor,
ademas de que significaba su “cura inmediata” la mujer representaba ese complemento de la
“‘individualidad masculina”. Flores (2007), relata que para la época “la mujer garantizaba la
mediacién de las relaciones de pareja y de las sexualidades a través del lazo matrimonial. Su
presencia dulce y discreta evitaba el tentador retorno a los deseos no regulados”. (Flores,
Mercedes, 2007, p. 73)

Por otra parte, con el matrimonio se establecia el control de las pasiones femeninas, en
otras palabras: una “mujer sola” era ya un factor de riesgo en si mismo y como lo hemos
mencionado los criterios para perseguir las conductas sexuales en las mujeres no se hicieron
esperar. A lo anterior se suma la fundacion de las céarceles, con una politica penitenciaria que
pretendia entre otras medidas la unidon del trabajo con la correccion moral de los “reos” que
constituirian los sectores populares considerados mas peligrosos. Segun Marin (2007): “uno
de esos grupos era el de las mujeres solas, concubinas, madres solteras y prostitutas
josefinas, las cuales fueron equiparadas muchas veces como rameras profesionales”. (Marin,
J.J, 2007, p. 80)

Asi la estructura carcelaria impacté en las reformas y “roles aleccionadores” para las
mujeres. En todo este contexto desde luego estuvieron muy presentes las instituciones
clericales que fueron centrales en esta labor de disciplinamiento. Para Marin: “[...] las

supuestas mujeres deshonestas o rameras fueron a expiar sus conductas un reclusorio [...] a
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las que no seguian el nuevo camino guiado por los religiosos [...] era amenazadas con penas
mayores”. (Marin, J.J, 2007, p. 81)

¢Seria estos criterios una forma de garantizarse que las mujeres siguieran el

camino hacia el matrimonio y la familia?

El criterio de la mujer “casada” fue uno de los criterios principales para la definicion de
honestidad en las mujeres fue tal que incluso una mujer que trabajara en el espacio publico
como una mujer obrera implicé que esa mujer era parte del mundo urbano, era independiente
y por lo tanto “ajena al hogar” Segun Marin (2007): “Esa caracteristica las convertia, segun los
ojos inquisitoriales de las autoridades, en damas potencialmente peligrosas, maxime si eran

concubinas o solteras”. (Marin, J.J, 2007, p. 276)

Interesantisimo como Flores (2007) sefiala que en el proceso del diagnéstico médico
entre los afios 1892-1910 se inician terminologias como “nociones cientifico-morales” (Flores,
Mercedes 2007, p. 75). En el diagndstico médico se hacia una referencia para describir el

proceso por el cual el denominado “deterioro moral” finalizaba en casos de “insanidad mental”.

AUun mas interesante fue que paralas mujeres los estados de locura sobre todo la llamada
“locura congénita” iniciaban su descripcion con los signos de “conducta inmoral” como por
ejemplo “descontrol y desnudez” entre otras conductas: “En los cuadros denominados “locuras
congénitas” era frecuente que los estados de excitacion como —descontrol, desnudez, risa,
furia o inquietud— se asociaran con la apariencia corporal de las mujeres internadas, fueran

percibidos como “atontamiento o idiosia”. (Flores, Mercedes 2007, pp 98)

Con lo anterior se evidencia las referencias que se hacian a partir del cuerpo femenino,
y como se construian signos clinicos para juzgar el comportamiento femenino. En uno de los
relatos de “idiotismo” aparecen descripciones médicas como la siguiente: “se excita mas de lo
natural” (Flores, Mercedes 2007, pp. 98-99) esto hace que surjan las siguientes preguntas
¢, Qué tan natural era la excitacion femenina? ¢ Cémo era considerada la excitacién femenina?

Si es que consideraron que existiera.

Flores subraya: “probablemente por eso, las descripciones médicas exponian con

bastante laxitud lo incorrecto de las emociones expresadas por estas mujeres: sus miedos
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eran infundados, su llanto sin razén, su excitacion mas alla de lo natural” Flores (Flores,
Mercedes, 2007, p. 99)
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(Foto 19) Avila, Roxana — Grupo Abya
Yala (2013). Vacio. Teatro de la Aduana.
Imagen capturada de respaldo de video.
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(Foto 20) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala
(2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video
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(Foto 21) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala
(2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video
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(Foto 22) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala
(2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video

(Foto 23) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala
(2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video
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En esta secuencia de imagenes se intenta retratar de muchas formas las llamadas
“‘mujeres publicas” al mismo tiempo aparecen escenas en las que la corporalidad femenina
se expone con gran fuerza visual, la obra presencia una corporalidad femenina asociada a la
sexualidad negada, a la maternidad, y a representaciones de violencia y auto castigo.
Aparecen desde artistas que simulan actos sobre sus cuerpos, acompafados de expresiones
fuertes como las primeras imagenes que acé se muestran (foto 19 y 20) en las que se observa
una mujer (interpretada por Grettel Méndez) presionando o deformando sus senos, usando un
pedazo de vestuario con el cual va presionando partes de su cuerpo, Su rostro expresa
indiferencia, como simulando que no sentia dolor, o bien que no tenia otra salida que aguantar
el dolor. Otras en las que las mujeres personifican ser meseras y se dedican a servir al publico
y cantantes y bailarinas interpretando canciones como por ejemplo “Camarera” (imagenes 21,
22 y 23; interpretada por Erika Mata y Maria Luisa Garita) al tiempo que se leen textos que
también se relacionan con relatos de mujeres con tendencia a la “mala vida” Por ejemplo: se

hace lectura del siguiente texto:

“Si la esposa ama la bebida y es iracunda, si ama el lujo, si es golosa amiga de
visitar. Pendenciera, maldiciente, hay que sufrirla” Avila, Roxana y Morera, Ailyn.
(2012)

En otras escenas posteriores mientras las artistas cantan las canciones “Cucurrucucu

Paloma” e “Inolvidable” son leidos los siguientes textos:

[...] La madre es una moral insanity y lleva mala vida [...] abandono6 el hogar
conyugal y se fue a vivir con su hermano, dice que detesta la casa del esposo.
Excitacion sexual marcada, Apetito caprichoso. (Historial clinico 9587. 1910)

Esta obra tiene la particularidad de entremezclar el abordaje de las distintas tematicas
apelando a todos los sentidos de forma casi imperceptible, es decir para la audiencia no es
posible mantener la atencion del total de detalles que la obra presenta, como se ha venido
sefialando, porque utiliza notas, musica, movimientos frases coreograficas, artistas que se
acercan para susurrar un texto, elementos visuales todo esto ocurre en un mismo momento,
ademas por la formologia del espacio escénico que no es solo uno, sino que se distribuye en
todo el espacio, provoca que una parte de la audiencia tenga posibilidad de observar un

momento de la obra que otra parte no, en este ir y venir de momentos es dificil capturar todos
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lo que va aconteciendo. Asi mismo una caracteristica de la obra es presentacion de los
argumentos de manera entre cruzada, lo que hace que la puesta en escena sea realmente
atractiva, dinamica, altamente entretenida. Dicho esto, aunque se hizo un esfuerzo por abordar
e identificar como es que la obra muestra las distintas tematicas que interesaron analizar en
esta investigacion, la obra retoma un tema que luego abandona, o reaparece desde otras
simbologias. El caso del abordaje de “las mujeres publicas” es uno de esos temas que son
representados de formas distintas, y es quiza porque en la realidad de las mujeres, los
mandatos terriblemente violentos a los que se exponian las colocaba siempre como “mujeres
prostitutas” como “mujeres de la mala vida” como “mujeres publicas” Si por decision o por su
situacion econOmica una mujer trabajaba fuera de casa o del espacio privado, ya era
considerada una mujer publica, si una mujer rompia su relacion matrimonial por violencia
extrema (como la mayoria de ellas) era considerada una mujer insana, y asi podemos imaginar
cuantas mujeres eran consideradas como mujeres publicas. Por otra parte, y en relacion con
la construccion de la sexualidad, las mujeres “solteras” que tenia varias parejas, o
frecuentaban lugares publicos eran sin duda las “mujeres de la mala vida” ademas de las que
mujeres en prostitucion. Todas estas practicas ajenas a las conductas esperadas por las
mujeres se articulan en la obra de manera cruzada con los temas que se han venido

exponiendo como la maternidad, la labor de madre-esposa perfecta entre otros.

Otra de las escenas especificas que retrata la supuesta conducta de una mujer
considerada “publica” es el texto que se muestra a continuacion, pero que ademas, hace que
esta escena se convierta en detonante 0 momento de explosion para la obra. Una vez leido el
texto, la musica presenta un cambio abrupto y una de las cantantes interpreta la cancion “Piece

of my heart” de Jannis Joplin, pero con un grito bastante fuerte seguido de un silencio.

A continuacion, el texto que acompafia esta escena:

“Parece que ella ha sido muy mala y arrastrada en la calle y la mala vida es la causa
de la histeria. (Historia Clinica 9041)

Por ultimo, también en esta parte de la obra, se ejemplifica el estereotipo y mito de la

belleza y la sexualidad pero a partir del aspecto fisico en funcion de ser

“bellas y perfectas” para ellos, “para los esposos”. La obra personifica a manera de
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parodia o burla con la cancidén “Happy Birthday” la cantante simula los movimientos
sensuales de Marilyn Monrroe, a lo que las otras artistas recrean con movimientos

sensuales y burlescos al mismo tiempo. Al tiempo se hace lectura del siguiente texto:

“Tu debes en forma siempre estar. Mantente bien arreglada, eso debes procurar.
Te miran, te mira, no puedes olvidar. Recuerda tu apariencia, mo-der-na” Si te miran
que te vean perfecta”

Es importante recordar que la obra recrea la idea de un burdel, es una obra que no se
realiza en un teatro con escenarios convencionales, el espacio que puede ser cualquier salén

es transformado, es ambientado como un burdel.
UN BURDEL TOMADO POR ELLAS

Detras de esta intencion de construir el escenario como un burdel, como un espacio
publico, en este caso, se mueve una interesantisima intencion de recrear desde las mismas
mujeres, entendiendo el burdel como lugar histéricamente disefiado y controlado desde una
I6gica masculina. En esta ocasién, se podria interpretar que “este burdel” es protagonizado
por ellas, por las mujeres, ellas contando su historia, ellas expresando con su cuerpo, ellas
recuperando la historia de la patologizacion, de la maternidad. Las mujeres, las protagonistas
en su totalidad, toman la palabra, cantantes, musicas y bailarinas, la toma del espacio publico
transformandolo en uno “solo para mujeres”. Un espacio como es el burdel, el prostibulo,
simbologia que se amplia, pues no Unicamente hace referencia al burdel sino a otros espacios
como bares, que eran ajenos a las mujeres destinado Unicamente a los hombres, esta vez

recuperado para y por las mujeres.

La vestimenta, en ocasiones podria simular la vestimenta de las mujeres llamadas
“publicas” de la época asi como la actitud de algunas de las actrices que ademas complementa
el mensaje con las canciones. Con esta secuencia de imagenes se muestran distintas escenas
gue en la obra podrian estar representando la construccion de la sexualidad femenina, a partir
de la expropiacion del cuerpo, de la negacion de la sexualidad sustituida en su totalidad por el
deber ser de maternidad y esposa. Justamente con las (fotos 19 y 20) con las que se inicia
este texto se interpreta o se querria sugerir también la sexualidad negada o escindida para las

mujeres, a partir de la negacién del placer las mujeres se enfrentaban a complicadas formas
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de relacionarse con su cuerpo, con su corporalidad. En esta accion la artista parece estar
oprimiendo su cuerpo, sus senos, simbolo de su sexualidad negada, pero simbolo también de
la maternidad. ¢Se podrian interpretar como la imposicion de un cuerpo solo para la

reproduccion?

Por ejemplo, nétese que en el segundo texto que se muestra anteriormente, texto que es
leido durante estas escenas que se describen, el diagndstico que se hace de esta mujer
interna es de “Excitacién sexual marcada y apetito caprichoso” razén por la cual fue internada
en el hospital siquiatrico. Aunque no se detalla con exactitud los comportamientos o mal
llamados “sintomas” que provocaron ese supuesto cambio de actitud, es suficiente para
comprender la represion sexual y los mandatos tremendamente crueles que recaian sobre las

vidas de las mujeres.

1.5.4. LA TERRIBLE CARGA DE LA MATERNIDAD IMPUESTA: NATURALIZACION,
CULPA'Y VIOLENCIA

En la Costa Rica del siglo 19 la maternidad se convierte en el principal mecanismo para
la regulacion del cuerpo y de la sexualidad femenina, reina la primacia del hombre y el
argumento de la “innata condicion” de las mujeres hacia la maternidad y el hogar.
Shopenhauer (s.f.) citado en Calvo (2013) declaraba “el amor materno primitivo es como en
los animales, puramente instintivo, mientras que el amor del padre por sus hijos es muy

diferente y mucho mas sélido [...]".

De muchos de los relatos de las mujeres a los que se tiene acceso a traves de la
investigacion de Flores, se puede desprender que a partir del tema de la maternidad o temas
relacionados con la maternidad, muchas mujeres fueron diagnosticadas como enfermas

mentales y una gran cantidad de ellas fueron hospitalizadas.

Retomando los hechos histdricos, la maternidad aseguraba el vinculo matrimonial, el
poderio y la independencia absoluta del hombre, pero ademas la maternidad prolifica,
caracteristica de la época, no dejaba espacio alguno para el desarrollo de un posible proyecto
de vida cualquiera que haya sido, o disfrute de la sexualidad femenina, ya de por si nunca

reconocida 0 mas bien desconocida por completo. “La sexualidad de las mujeres se
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encauzaba a través de la procreacion, estableciendo un &mbito de dominio que denegaba las
posibilidades femeninas de apropiacion de sus cuerpos, que podia interiorizarse como

impedimento para el goce de la sensibilidad [...]". (Flores, Mercedes, 2007, p. 40)

Calvo nos recuerda que ya desde los siglos XVIII y primera parte del XIX, existia un
discurso en el que “la madre amamantadora se convierte en simbolo de entrega a la familia y
a la sociedad”. En el siglo XX Miguel de Unamuno citado por Calvo (p.143) declaraba y
persistia en la idea de que el movimiento de mujeres “tiene que arrancar del principio de que
la mujer, gesta, pare y lacta. Esta organizada para gestar, parir y lactar, y el hombre no”.
(Calvo, Yadira, 2013, p. 143)

De acuerdo con el estudio de Patricia Alvarenga sobre género y sexualidad, que se
encuadra en la primera mitad del siglo XX, el discurso sobre maternidad se imponia
fuertemente a través de las instituciones estatales, bases del poder hegemonico. La autora se
refiere al fortalecimiento del discurso sobre maternidad desde dos perspectivas, para ello cita
a Virginia Mora (1999) quien hace referencia no solamente a la vision de la maternidad como
ese ideal supremo que toda mujer debe aspirar, sino, por otra parte a las iniciativas del Estado

y la imposicion de las labores maternas, como parte del ideal de esa identidad femenina.

Segun Alvarenga, quien se apoya de nuevo en el texto de (Mora 1999), lo anterior tiene
relacion con la necesidad de incremento de la poblacién y el papel preponderante de la
maternidad en la atencién y el cuidado de sus hijos e hijas para contribuir al aumento de la
natalidad, la disminucion de la mortalidad infantil y por ende en el crecimiento de la poblacion:
“Por consiguiente la convocatoria al sacrificio femenino en nombre de la maternidad esta en
concordancia con la expansién de estas nuevas practicas en el cuidado cotidiano de los
infantes, pero también esta en coincidencia, con una sociedad que avala una profunda

desigualdad en la relacion matrimonial”. (Alvarenga, Patricia, 2012, p. 43)

Yadira Calvo también nos relata parte de esos discursos de “sufrimiento innato de las
mujeres” que encontraban en la maternidad esa especie de pago o sacrificio. Lo que Calvo
denomina como “la vena masoquista” la que nos ilustra a partir de las siguientes afirmaciones

gue en Inglaterra hacia Shopenhauer 2005:
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“la mujer paga la culpa de vivir no actuando sino sufriendo con los dolores del parto,
con los cuidados del nifio y con la sumision al hombre, del que tiene que ser una

companera paciente y tranquila”. (Calvo, Yadira, 2013, p. 144)

Pero lo mas interesante es que Calvo se refiere a como esa “vena masoquista” también
se refleja en la literatura y la publicidad en Costa Rica, desde la antigliedad, para explicarlo
describe como por ejemplo en las escuelas se celebra el dia de la madre con himnos que se
refieren al santuario del hogar, o bien a conferencias que se refieren al “culto de la madre”;
una de las estrofas refiere: “un ser casi divino de amores silenciosos, capaz en cualquier
momento y por cualquier de sus hijos, de mil heroicidades y de mil martirios”. (Calvo, Yadira,
2013, p. 144)

A continuacion, y, especificamente, en este apartado se mostraran las formas en las que
la obra Vacio interpreta la maternidad, se iran compartiendo, elementos, figuras y sobre todo

imagenes (escenas 0 momentos) que mas reflejan esta tematica.

En Vacio la figura de la maternidad adquiere un protagonismo especial, son muchos los
detalles (unos mas perceptibles que otros) como se ha comentado desde el disefio gréfico,
objetos colocados en lugar, las galletas que se distribuyen al publico, entre muchos otros que
se iran describiendo poco a poco en este bloque del andlisis. Solo por mencionar una de las
multiples formas en la que la obra se articula con la tematica de la maternidad, la propia
creadora y directora Roxana Avila revela el interés que tuvo por representar sus propios
conflictos en relacién con la maternidad a través de esta obra (aunque la informacion sobre el
proceso creativo-personal de la artista se abordara en otro bloque) con mucho mas detalle,
basta con citar aca que Avila se permitid utilizar esta puesta en escena para volcar su
experiencia de maternidad desde distintas vias o vinculos maternos en relacion con su Unica

hija, con su proceso de maternidad, e incluso en relacién con su madre.

Otros elementos mas palpables, aunque no necesariamente “comprensibles” por la
audiencia podrian ser las galletas en forma de feto que se entregan durante la obra, o la
sangria (bebida que la artista ofrece al inicio) las mesas que simulan cunas, en fin todos estos
son detalles que hacen alusién a la maternidad. En la siguiente escena se muestra parte de

los objetos colgados en las paredes (Foto 24).
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(Foto 24) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video.

Algunos signos no tan visibles, como por ejemplo el disefio que se utliza en la
escenografia (o partes de la escenografia ya que esta obra no utiliza un Unico o estético
escenario) figuras de mamas o las especies de bolsos colocados en ciertos lugares del
escenario (foto 24) que ademas son utilizados por las artistas para guardar vestuario o
accesorios, que ellas mismas se van colocando o cambiando durante la obra, estas telas-utero
y lo que sacan de ellas podria hacer referencia a esa “feminidad” impuesta a partir de la
divisién sexo-genérica, es decir, los articulos con los que se arreglan, el tipo de ropa que usan,

“sale del utero”, vinculando la identidad definida de feminidad y la idea de maternidad y utero.

Aunque hay escenas o momentos de la obra en los que claramente se desea recuperar
de distintas formas la maternidad como esa figura impuesta que desaté manifestaciones de
violencia extrema para las mujeres, las que se iran incluyendo y analizando mas adelante, con
los primeros momentos de Vacio, siguiendo los textos de Hiberescena Avila, Roxana y Morera
Ailyn. (2012) ya se perfila una clara intencionalidad por abordar el doble discurso de la
maternidad que mitifica pero al mismo tiempo culpabiliza, con textos como éste de una gran

fuerza se refiere a la maternidad como uno de los ejes centrales de la obra:
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Madre hembra que ha parido;

Matriz, acequia madre;

Alcantarilla madre;

Aguas madre, lenguas madre

Alcantarilla o cloaca principal.

Circunstancia de ser madre

Sefiora y mayora, Ama, Mama, mamaita, madrona, madroza, madraza, madrastra
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(Foto 25) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video.

(Fotos 26 y 27) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana.
Imagen capturada de respaldo de video.
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(Fotos 28 y 29) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana.
Imagen capturada de respaldo de video.

- R \

(Fotos 30 y 31) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana.
Imagen capturada de respaldo de video.

La anterior secuencia de imagenes (fotos 25 hasta la 31) marca un cambio brusco en las
rutinas coreograficas, se destacan las posturas, posiciones y movimientos que las artistas
(Valentina Marenco, Erika Mata y Monserrat Montero) utilizan para hacer referencia a la
maternidad, en especial, posturas relacionadas al parto, pero al mismo tiempo algunas de
ellas podrian reflejar estar representando situaciones de violencia sexual, violacion, relaciones
no consentidas o no deseadas y deseos de escape. Junto con estas imagenes, se escucha
la cancion “Mama Said” y para complementar se leen o se comparten con el publico textos
gue claramente hacen alusion a una violacion o incesto sufrido por una mujer que terminé
siendo internada. Los textos aluden también a la maternidad desde su condicién de “mandato
absoluto” condicién bajo la cual se debe perdonar y comprender todo aunque implique una
situacion de agresion. El autocastigo, el sufrimiento, la culpa y el perdon acompafian los

sentimientos de maternidad, configurando asi la construccion de una femenidad
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absolutamente abnegada, sumisa y entregada al hogar, la pareja y en particular los y las
hijos(as). En los siguientes textos se nota claramente la situacion de una mujer internada que

relata las distintas violaciones que sufrio.
Uno de los textos que complementan estas escenas son:

Hoy dié a luz a un nifio que no se encuentra bien desarrollado (...) ella habia antes
declarado que su tio (P.P) debe ser el padre del chiquillo (ahora) confiesa que
primero fue el propio padre de ella (R.C) que tuvo que ver con ella y por eso se
enojo la madre mucho, después fue el duefio de la taquilla del Garabito, que primero
le regalé confites y enseguida la llevd adentro; después también el tio (P.P) y por
ultimo el otro tio (R.P), todos le hiciero eso. (Historia Clinica) (Avila, Roxana y
Morera Ailyn. 2012)

Al mismo tiempo se escuchan las voces de las artistas con la siguiente frase: “Continente
violado. Hilos de violacion” esta frase permite reflexionar sobre una generacion de la poblacién
del pais producto de actos de violacion, los hechos historicos de violencia sexual contra nifias,
mujeres adolescentes y jovenes quienes sufrieron todo tipo de violencia en el contexto familiar
mas lamentable alun conocer que la violencia sexual hacia las mujeres respondia a una
violencia de caracter institucional totalmente normalizada, entendiéndolo como norma
socialmente aceptada y cotidianamente normal. Se entrecruzan nuevamente las
representaciones entre maternidad, posiciones alusivas al momento del parto, pero también
casi sin poder distinguir una de otra, se articulan con otras posturas que mas bien aluden a
momentos de violacion y de violencia. ¢ Cuantos de los embarazos de las mujeres internadas
serian producto de una violacién? ¢Cuantos de los embarazos fueron acompafados de
violencia antes y durante el momento del parto? Para después continuar con la carga de una
maternidad prolifica con jornadas multiples, todo esto se retrata también con canciones y

frases, lo que detalla a continuacion:

Se escucha la cancion “Adids Felicidad” y para terminar se hace lectura de la siguiente
frase: “Ojala que la bebé se duerma y mi marido no vuelva para la cena”. Frase que retrata
muy bien el cansancio de tener que atender a otros todo el tiempo, si el bebé se duerme, ya
no es necesario estar tan pendiente de él/ella, si el esposo no llega, no hay que atenderle, en
fin, hace alusion a la interminable jornada y servidumbre eterna de las mujeres “madres y

amas de casa’.
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Es importante incluir aca tres textos mas que simbolizan claramente lo que antes se
subraya sobre la maternidad como condicion obligatoria, innegable ya que esclarece la vision
de maternidad por encima incluso de la violencia y vida misma de la madre. En ellas se hace
referencia a la abnegacién que debe tener una madre, un amor incondicional perdonar a pesar
de todos los dafios. Se refleja la presencia del dolor y rupturas que muchas veces fueron

invisibilizadas por el supuesto vinculo parental sanguineo.

“Aun en el caso de que el hijo le haya causado prejuicios, para eso es su hijo, y
para eso es ella la madre, para cargar con las consecuencias, para remediar...si
se puede y para perdonar siempre”

“Escuchame bien cuando un hijo se ha aferrado, no se puede hacer nada por
desaferrarlo. Y un hijo es algo que se atrapa en cuestion de segundos ¢Me
comprendes? Se escucha la cancion “Summer time”.

“No tratemos de hacer mujeres sabias, hagamos sencillamente buenas madres de
familia” Se escucha la cancién “La ultima copa de Gardel”. (Avila, Roxana y Morera,
Ailyn. 2012)

El papel “primordial” de madre que se le adjudicaba a las mujeres no permitia discusion
alguna, no se admitia de modo alguno una posible negacién de la maternidad, menos adn la
posibilidad de que ésta fuera opcional, como tampoco la decision sobre la cantidad de hijos(as)
o el distanciamiento entre los nacimientos, al mismo tiempo el doble discurso reforzado por la
Iglesia se hacia presente, cuando ésta no se desarrollaba o no correspondia a las reglas o
mandatos, por ejemplo, cuando ésta se daba fuera del matrimonio, o incluso cuando por
multiples embarazos las mujeres los evitaban o bien no soportaban la carga, alli la maternidad
perdia su caracter sagrado y se convertia en una argumento para el castigo, la culpabilizacion

o el internamiento.

Alvarenga se refiere como una caracteristica muy propia de la construccion de la
maternidad el hecho de como: “la madre se encuentra inexorablemente atada a sus hijos,
dispuesta a enfrentar cualquier sufrimiento por ellos...ella por sus hijos es capaz de soportarlo
todo, y por tanto, podemos leer entre lineas, es también capaz de soportar el abuso y la

prepotencia masculina” (Alvarenga, Patricia, 2012, p. 49)
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La connotacion de “pecado” y suciedad siempre acompaid a una maternidad que se
gestara fuera del matrimonio, pues era algo impensable una relacién de infidelidad por parte
de las mujeres y mucho mas castigada si de ella resultaba un embarazo. Cualquier que haya
sido la razon, la mujer seria fuertemente castigada, y, por supuesto, falsamente diagnosticada

hasta lograr el encierro final.

Peor aun, la maternidad exigida y ademas de manera prolifica, podia volcarse en forma
de culpa hacia las propias mujeres, ya que siendo una “cuestion primordial” en la vida de las
mujeres, “de todas las mujeres”, se convierte en su Unica opcion de vida. Cuando la
maternidad no se llevaba a término como se esperaba, también la culpa y la responsabilidad
era achacada a las mujeres, cuando las razones de esas pérdidas estaban obviamente
asociadas con complicaciones del parto, se relacionaban con anomalias fisicas, aun en esas
situaciones se colocaba a la mujer como la culpable Incluso cuando la interrupcién de
embarazo tenia estrecha relacion con enfermedades venéreas que sus propios esposos 0
parejas les habian transmitidos (quien como hombre si gozaba de una sexualidad libre desde
todas sus formas posibles) también eran las mujeres sefialadas como culpables por sus

pérdidas.

Todo lo anterior significO un escenario de horror para las mujeres en relacion a su
maternidad. Enfermedades venéreas, embarazos prolificos, serias complicaciones de salud,
pérdidas, muertes prematuras en resumen cuerpos terriblemente violentados a partir de la
exigencia de la maternidad, “ser madres pese a todo”; ademas de tener que aceptar las
infidelidades de sus parejas y la culpabilidad por las muertes o pérdidas de sus hijos(as).
Segun Flores: “La muerte y la violencia rondaban la maternidad, tenian origenes concretos en
la imposicién de la procreacién prolifica, no siempre posible y probablemente no siempre

deseada, desde sus cuerpos contagiados y enfermos” (Flores, Mercedes, 2007, p. 42).

Vale la pena subrayar que estos episodios alrededor de la maternidad nunca fueron
tratados como actos violentos, ni despertaron el cuestionamiento sobre el deseo real de estas
mujeres y sus maternidades, contrariamente fueron tratados como motivos, sintomas o
razones, siendo medicalizados y patologizados como razones que justificaban la

hospitalizacion o tratamientos siquiatricos. Un momento de desesperacion/explosiéon



248
A

N4
=
v Interpretacion de escena/momento

>
<
£

(Foto 32) Avila, Roxana — Grupo

Abya Yala (2013) Vacio. Teatro

de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video

Siguiendo con la forma que utiliza la obra para representar la maternidad y teniendo en
cuenta la utilizacion del humor y la sétira para interpretar el doble discurso siempre presente
en el abordaje no solo sobre maternidad sino sobre la construccion de la femenidad, la obra
irrumpe en uno de sus puntos mas altos cuando una de las cantantes (Liliana Biamonte)
interpreta la cancion “Piece of my heart” de Janis Joplin, gritando de manera sorpresiva (foto
32) momento seguido de un gran silencio. Este momento del grito representa una especie de

“‘enfado”, “enojo”, “reaccion de furia” quiza como una expresion de resistencia de transgrecion

inesperada dentro de la obra.
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Por otra parte, para introducir especificamente el rol de la maternidad y la ama de casa
perfecta, la obra se enfoca en el cuestionamiento de los medios de comunicacién masivay en
varios momentos nos comparte anuncios publicitarios, en especial de medios radiofénicos que
se suman a la realidad histérica ampliamente explicada en textos anteriores sobre la Labor de
Disciplinamiento y reforzamiento de femenidad. Con ese estilo altamente creativo de la obra
cargada de multiples elementos artisticos que se entrelazan en puntos clave, en este
particularmente que a continuacion detallaremos, las acciones de las cantantes, actrices,
bailarinas, musicas, narradora giran en torno a una serie de anuncios publicitarios
existentes en la época estudiada, que son parodiados por cada una de las artistas a través
de su expresion artistica. Mientras las mujeres en el escenario van reproduciendo lo que estos

anuncios indican.

Un extracto de los textos de anuncios publicitarios segtn Avila, Roxana y Morera, Ailyn.

(2012) que son cantados por las artistas son:

* Hablemos porgue en hablemos nos preocupamaos por las mujer

* (Hablemos era la seccién de un diario dedicado a temas de la mujer)

* Nos preocupamos por la mujer. jGuécatela con tu leche!, jAhora el mundo es mas
feliz! Gracias a la vaca chic

*  Escuchalo bien mujer, el consejo del que sabe, en salud y educacion, el doctor es
el mayor. Ustedes son ignorantes. El les va a recomendar. No inventen ninguna
cosa. Solo el médico sabe pensar. En el boletin, boletin de puericultura. Boletin e
salud y cultura.

* Alzar mucho a los nifios malcria... Al bebé cémprele la colonia, cremita y jabon.
Boca abajo mejor. Tampoco intente dejarlos solo...

* Tudebes en forma siempre estar. Mantente bien arregalda, eso debes procurar.

* Site miran que te vean perfecta.

*  Prepérate bien mujer a parir sin Dolores. Es mas dulce a la vista La cesarea es
sin sufri y queda lo mas chic. Estrias...estrias las debes evitar el busto levantado
tu debes procurar, los hijos te pueden deformar.

* Tenerlos es deber, quererlos y no mas. [J Serds mama pero no parecerlo.

Al leer detenidamente los textos que se muestran y son parte de los anuncios de la época
en la cual se desarrolla la obra, notamos los mensajes ocultos, directos e indirectos que se

leen con claridad.
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El mensaje de indefensidén de la mujer madre, que necesita constantemente consejos de
sus médicos (hombres la mayoria, quiza la totalidad para esos afios) pero ademas claramente
deja interpretar que se trataba de mujeres con poca o nula informacién y mas bien ignorantes
frente a los temas relacionados con los y las hijos(as) Asi aparecen programas de radio,
secciones de medios escritos que se encargaban precisamente de dar consejos a las mujeres,
madres y esposas perfectas. Parte de los consejos se relaciona con la aparicién de la cesarea
como una practica médica que puede favorecer el aspecto fisico de la mujer, y al mismo tiempo
disminuir los dolores del parto. En resumen, los anuncios publicitarios también se encargaban
de reforzar el estereotipo de madre fisicamente perfecta que ademas debe ser madre y
Hermosa, encargarse de las labores del hogar pero sin descuidar su belleza y su deber ser

bella para su pareja.

A partir de este momento en la escena, se pueden observar dos momentos bastante
contrastantes como ha sido lo caracteristico durante toda la obra. Por un lado, anuncios de la
época son cantados e interpretados por las artistas, pero una vez finalizada esta parte, la obra
alcanza su momento mas (emotivo, reflexivo, critico, fuerte) que se observa en la imagen 32

la cual merece una descripcion y analisis aparte, el cual se ampliara mas adelante.
1.5.4.1. MATERNIDAD Y TRASTORNO

El discurso médico reitera su argumento sobre el desequilibrio mental como diagndstico,
sin considerar los actos violentos, la imposicién de una maternidad o de la dinamica agresiva
de una vida en pareja “la infidelidad y las enfermedades venéreas por ejemplo de las que las

mujeres eran victimas” (Flores, Mercedes, 2007, p. 45)

“Segun esta concepcion, el puerperio fue descrito como precursor de estado de
insania: las dificultades de las madres para ser nutricias a través de la lactancia, y
las aflicciones expresadas a raiz de las muertes de los hijos, se exponian como
manifestaciones de trastornos, no asi como derivaciones subjetivas ante las
expresiones de pérdida”

Lo anterior refleja también la negacién al duelo, las mujeres no tenian derecho a sufrir

sus pérdidas diferentes tipos de duelo, no sdélo por ejemplo la pérdida de un/a hijo/a sino de
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otras cosas, pérdida de la madre, de la mujer, se niega, porque “al fin y al cabo en algun punto

la mujer llegara a ser madre, es su destino natural, para eso esta hecha, es su instinto”

Con relacion a esta cita es interesante subrayar como muchos de los relatos que Flores
(2007) comparte en su investigacion se refieren a la expresion “se trastorné” “la mujer se
trastorné por primera vez, cuando tuvo a su hijo y se trastorné por segunda vez [...]". (Flores,
Mercedes, 2007, p. 44). Las lecturas médicas siquiatricas se referian siempre con el término

"se trastornd’.

Como se mencioné anteriormente la maternidad hasta hoy ha sido “idealizada” pero
siempre y cuando se diera dentro del contrato social del matrimonio, de lo contrario no gozaba
y no goza de la misma valoracion, mas bien se convertia en “deshonrra” constantemente
sefialada y juzgada por la Medicina, quien se alid con la Iglesia a partir del concepto de
“honorabilidad familiar” y al concepto de la “impulsividad sexual de las mujeres” (Flores,
Mercedes, 2007, p. 45) encargandose asi de que ambos conceptos quedaran impresos,
incluso en el diagnostico médico que, por supuesto también estaba cargado de contenido

moral.

Asi dependiendo de la clase social a la que las mujeres “deshonestas” pertenecieran, se
realizaban los relatos médicos. Para aquellas “pacientes” de clase alta los relatos se

suavizaban para no escandalizar las familias y desde luego para no perjudicar a los agresores.

Siguiendo a Flores (2007) “la experiencia de la sexualidad ilicita condensaba asi
traiciones y abandonos reiterados, destierros sociales y emocionales que fueron los
precursores de los quebrantos internos y de las transgresiones a la moral sexual de las familias
de la burguesia” (p. 46). Justamente frente a estas irreverencias se instauraron, segun Flores,
otras medidas de castigo y normalizacidén extrema como la educacion privilegiada y la excesiva
espiritualizacion de las mujeres. Finalmente, es la transgresion de los modelos femeninos lo
gue hace que aparezca la “hospitalizacidén”, la medicalizacion y con todo esto la patologizacién

de lo femenino como una medida extrema.

Desde luego, las mujeres provenientes de sectores menos privilegiados fueron mas

duramente juzgadas y mas gravemente patologizadas. A sus vidas fueron sumadas otras
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realidades que no experimentaron las mujeres con mayor privilegio socio-econémico, por
ejemplo la mendicidad, el trabajo fuera de casay por supuesto “la prostitucion”. Por otra parte,
las sexualidades ilicitas serian siempre mas duramente juzgadas en las mujeres mas
jovenes, aun cuando éstos embarazos fueran producto de abuso sexual o sospecha de abuso,
ésta informacion fue siempre minimizada o bien, encubierta culpabilizando asi a la joven y
obviando la conducta del agresor. En los relatos que Flores comparte queda claro que las
mujeres eran victimas de mutiples violaciones ¢C6mo no hacer un vinculo con la historia
de la violacion de Augustine? ¢No fue la violacion la razén principal por la cual

Augustine fue internada en la Salpetriere?

Los cuerpos de las mujeres eran “violables” como aun hoy dia lo son. Tan expropiados
eran, que sobre estos abusos ni los médicos, ni los siquiatras, ni los lideres religiosos fueron
cuestionados jamas. Los abusos sufridos aun en los cuerpos mas “evidentemente abusados”,

la maternidad se concebia como esa

“razon irrenunciable” cualquiera que haya sido el movil, prevalecia como la condicion

irrenunciable de ser mujer.

Las consecuencias fisicas y emocionales que las mujeres vivian tras una maternidad no
solo en ocasiones “no deseada” sino producto de abuso se pasaban por alto y esas dolencias
eran tratadas por la ciencia médica como sintomas de enfermedad, a veces mentales
asociadas a la misma maternidad, o a la mala conducta producto de una maternidad o de una
“sexualidad ilicita”, desenfocando completamente la conducta del abuso o de violencia por
ellas sufrida, de nuevo encontrando en la “insanidad mental” el ultimo eslabén para el control

del cuerpo femenino. Segun Flores:

‘la violencia implicita en este dominio se asentaba en la naturalizacion de la
invasion del cuerpo y la intimidad femenina por parte de los hombres”...”la mujer
invadida y violentada aparecia, entonces, como protagonista Unica de la trama,
como depositaria de las responsabilidades...la descripcion médica confirmaria este
terrible alegado: la causa del trastorno era atribuido exclusivamente a la herencia y
la epilepsia, borrando asi toda referencia a los origenes sociales del sufrimiento de
la joven” (Flores, Mercedes 2007, p. 48)
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La frase “se trastornd” aparece repetidamente casi en la generalidad de los
diagnoésticos, esta frase evidencia, como lo sefiala flores, que el hecho y la responsabilidad
del supuesto “trastorno” recae sobre la mujer como principal responsable. Se culpabilizé de
cualquier situacion que haya puesto en riesgo su embarazo, o sus multiples embarazos, la
mayoria “no deseados” o producto de un abuso o violacion como se ha venido mencionando.
Al “trastornarse” o al especificar o notificar su “trastorno” se desenfoca de la escena los
episodios de terceros implicados y mas especificamente los hombres responsables de la

violacién negando todo tipo de maltrato y agresion.

/8 Interpretaciéon de Escena/momento

(Foto 33) Avila, Roxana — Grupo
Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de
la Aduana. Imagen capturada de
respaldo de video.
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(Foto 34) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.

(Foto 35) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen
capturada de respaldo de video.

Para iniciar la descripcién de este momento de la obra, resulta de gran importancia
compartir el texto que segun la publicacion / antologia Avila, Roxana y Morera Ailyn (2012)
se denomina “La hora del cuento”, momento en el que se hace lectura del siguiente texto con

una gran carga dramatica que describe la realidad de invisibilizacion que vivieron las mujeres:

“En un pueblo con doce mujeres habia una treceava. Nadie admitia que ella vivia
ahi, no llegaba el correo para ella, nadie hablaba de ella, nadie preguntaba por ella,
nadie le vendia pan a ella, nadie compraba nada de ella, nadie le devolvia la mirada,
nadie tocaba en su puerta; la lluvia no caia sobre ella, el sol nunca brill6 sobre ella,



255

el dia nunca amanecio sobre ella, la noche nunca cayo6 para ella; para ella las
semanas no pasaban, los afios no acontecian; su casa no tenia numero, su jardin
no estaba cuidado, su camino no estaba pisado, su cama no estaba habitada, su
alimento no era comido, su ropa no era usada; y sin embargo y a pesar de todo,
continud viviendo en el pueblo sin resentir lo que la hacia a ella”

Las posiciones o0 movimientos de las artistas (Valentina Marenco, Erika Mata, Grettel
Méndez, Montserrat Montero) esta vez simulan como especie de plegarias o reflejo de dolor
(fotos 33, 34 y 35), a partir de este momento se escuchan los siguientes textos en cannon en
los que participan todas las artistas en escena, acd es muy interesante la forma como todas
las artistas que participan de la obra, sea como cantantes, bailarinas, actrices, masicas,
relatoras; abandonan por un momento su personaje y se unen se agrupan para sumarse en
este instante. El mensaje se vuelve colectivo, es un momento en el que se aprecia la
necesidad de sororidad femenina. Durante todo el relato de las plegarias que se detallan a

continuacion, de fondo se escucha la cancion “Dancing in my mothers’arms”

“Mi madre me mintid y a su vez su madre le mintio. Prisioneras, complices, ambiguas.
Madre con mancha. Madre corrupta.

Te observo con terror porque sos mi mal augurio de futuro. Madre insolente. Madre
admirable.

Has sido reducida al silencio. Te cerraron la boca con un pene o un hijo.

Después te han hecho hablar un lenguaje que no es el tuyo para convencerte
de enviar a tus hijos a la escuela, a la iglesia, al ejército, al asilo, a la céarcel, a
la muerte.

Madre del mal consejo. Madre destructora. ¢ Dénde estabas madre cuando los
padres firmaron el Contrato Masculino a tu espalda y la de todas tus
descendientes?

¢, Para dénde vas? ¢Con quién vas? Virgen digna de compasion. ¢Dénde
estabas madre cuando los Padres se repartieron la tierra en Imperios o
Grandes Potencias?

Virgen poderosa, Virgen infiel, Ideal de ambigledad.

Mi madre no es la madre, mi madre esté en funcion del padre. Morada de
sabiduria. Modelo de contradiccion. ¢Donde estds? No podés amarme madre,
porque estas condicionada a no amar a las mujeres.
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Rosa despreciada. ¢ Dénde estabas madre cuando los Padres sodomizaron el
Amor y llamaron después Debilidad? ¢ Con quien estabas?

Reina de las matriarcas, reina de las profetas. ¢ Por qué permitiste que la vida
se volviera destruccion? Fuerte como una torre. Salud de las enfermas.

El vacio...
La mujer no existe esta es la falta que llevamos

Con esta segunda y parte final de este texto leido de forma intensa y draméatica por parte
de las artistas, se muestra una sensacion de arrepentimiento desde la posicidon de hija hacia
una madre, los sentimientos encontrados entre rabia, odio por presenciar la abnegacion tras
la violencia vivida por nuestras madres y abuelas. En estos relatos la hija perdona a la madre,
como una especie de “comprension final” desculpabilizar a la madre que no logré defenderse
ante la violencia, violencia que identifica en su misma historia de maternidad. Por seguir el
destino de su construccion de madre y esposa. Ademas la hija que al convertise también en

madre, comprende desde otro lugar la maternidad.

“Reina de las que no viven su fe. Reina de las no castas. Ahora soy tan igual a
vos madre. Si supieras que todo lo que de vos he odiado ahora lo descubro en
mi.

Reina concebida con pecado original. Quien nos ha hecho esclavas no ha sido
el hijo sino el padre. Quiero reencontrarte y ponerte en tu lugar...La amada es
la huérfana que hay en vos.

Reina de las que no viven su fe. Hiciste lo que pudiste...arrastrando hijos sin
saber para qué, ni para quién rodeada de ollas, de nifios, de horarios y de
prohibiciones del qué diran.

Reina de la paz. Amemos a la madre. Reina de las que no viven su fe. A las
madres prostitutas

Reina que concibe con pecado original. A las infanticidas, a las locas.
Aqui estoy madre para abrazarte, hiciste lo que pudiste. ¢Por qué no fui tu madre
para darte la seguridad que todos te quitaban? No supe.

NO puede. Vos, tres veces huérfana.

Por qué no llegué a tiempo a ensefiarte o que ahora por fin sé, porque vos me
pusiste en el camino
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Cordera de Dios que quitas el pecado del mundo...Creo que por fin eres madre,
y yo tu hija. No nos des la paz
Una de las partes mas reflexivas, draméticas y fuertes de la obra, que se considera un
momento de explosion que invita al auto-cuestionamiento sobre lo que las mujeres cargamos
en relacién no solo a nuestras maternidades, pero en especial nos coloca 0 nos invita a
recuperar y repensar las realidades que vivieron nuestras madres, a veces desde la culpa, o
incluso desde el sefialamiento y el juzgamiento por su debilidad y sumisién pero al mismo
tiempo se remueven esos sentimientos de temor al no querer reflejarnos en sus vivencias de
maternidad, porque nos son realmente dolorosas. Tratar de comprender esa aceptacion
historica del sufrimiento y la violencia por ella vividas, reflexionar desde la construccion cultural
y la feminidad que aunque nos toca hoy dia a nosotras, ain mas adversa y mas fuerte fue
para nuestras madres y abuelas (esas mismas que fueron internadas) para las que la
condicion de madre representd un peso imposible de llevar sin derecho a cuestionar, a dudar
y mucho menos a decidir o a transgredir. Aunque sin embargo si existen intenciones de
rebeldia las cuales se detallaran mas adelante, aca se puede adelantar que las actitudes de
rebeldia de las mujeres internas asi como de las artistas que participan en la obra
principalmente en sus sentimientos encontradas en torno a la maternidad, sentimientos de

culpa, en relacién a los vinculos con sus madres o hijos e hijas.

Para terminar reitero que al ser la cuspide de la obra claramente invita a la reflexién y
sororidad frente a nuestras madres y abuelas y otras mujeres antecesoras, subraya la dificil
relacion de las mujeres (de todas nosotras, mujeres de ayer y de hoy) con nuestras madres,
la frustracion quiza por no poder comprender que ellas fueron parte de esa construccion
cultural, que aunque dolorosa no nos da permiso para juzgar tan duramente, que ademas
también a nosotras nos impacta profundamente. Esa construccion dolorosa de feminidad,

mismas que hoy rechazamos, de las que todavia no podemos salir.

CIERRE: CONSTRUCCION DE FEMINIDAD

Los siglos que hemos venido estudiando se caracterizan por la construccion de feminidad

y masculinidad como identidades fijas, que lamentablemente algunas perduran hasta la
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actualidad, segun Alvarenga, Patricia, (2012): “A la virilidad masculina corresponde la
debilidad femenina: al desbordado deseo del hombre, la virtud en la mujer que significa pudor

y contencion [...]" (p. 26)

Frente a las transgresiones especialmente aquellas relacionadas con las labores de
“‘madre” o ligadas a la maternidad, que comprendidas entonces como meritorias de “encierro”,
corresponderia las mas duras penas, es decir eran més fuerte o directamente sentenciadas.
Flores, Mercedes, (2007), “el internamiento en el asilo —la imposicion externa de insanidad-
establecia la resolucion sobre el irrespeto al orden sacramental del matrimonio y sobre la

“irresponsabilidad moral de la mujer hacia la familia” (p. 150)

La idealizacion de la maternidad se tradujo para muchas mujeres de la sociedad
decimonoénima, como lo sefiala Flores (2007) en esos “ideales inalcanzables” que desde luego
se convertian en situaciones conflictivas. “Las ansiedades personales de la madre daban
cuenta de la contradiccion entre la expectativa cultural de la entrega total del ser a los otros,
de una funcion nutricia inacabable y, por tanto, inalcanzable, y las implicaciones subjetivas de
esta entrega: la opacidad de otras vitalidades en la mujer” (Flores, Mercedes, 2007, p. 152).
La culpay el remordimiento en altisimos niveles fueron los sentimientos que mayoritariamente
acompanfaron los relatos y las realidades de las mujeres como el pasaje directo hacia la
supuesta “locura”. El sefialamiento social frente a la maternidad era tal que estos sentimientos
destrozaron la vida de las mujeres. Las definiciones o representaciones de locura o insanidad
gue en la época se asociaban cada vez mas a las desviaciones del que deberia ser el

comportamiento cotidiano y las labores de una mujer.

Resulta interesante develar como la mayoria de las referencias pre-internamiento que
eran en su mayoria elaboradas por hombres argumentaban la anomalia de las mujeres a partir
de los cambios en su “comportamiento cotidiano”. Podriamos deducir entonces que esa
“cotidianidad” a la que se hace alusion y que caracterizé a las mujeres “normales” o sanas
fueron todos aquellos roles relacionados con el cuido, la maternidad y las labores domésticas

homologando todas las conductas y actitudes contrarias a estas, como signo de insanidad.

Ser buena esposa, ser buena madre era entonces sinénimo de sanidad mental, que para

efectos de la investigacion llamaremos “sanidad moral”. Junto con lo anterior se destaca la
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‘mancuerna” que existia entre el esposo o el hombre “que estaba a cargo” de la mujer, y la

complicidad del médico, asi se llega al diagnostico formal clinico.

Desde estas imagenes el desequilibrio de la razon se asociaba con desviaciones
del comportamiento cotidiano. En este sentido, la nocion de anomalia mental
expuesta desde las familias, mostraba afinidad con las cosmologias cientificas que
visualizaban los trastornos como desequilibrios del pensamiento localizados en el
sistema nervioso. (Flores, Mercedes, 2007, p. 162)

¢Eran “insanas” aquellas mujeres cuyas conductas “cotidianas” no respondia a la
construccion femenina para ellas esperada? Los escritos de las mujeres también permiten

analizar el poderio de lo masculino frente a la desvalorizacion total de “lo femenino”

Nos podriamos preguntar: ¢ También los hombres que se alejaban de su masculinidad
esperada fueron igualmente tratados en condicion de “insanidad mental”? seguramente la
respuesta es negativa. La conclusion se reduce al castigo por contrariar la feminidad, al no
cumplimiento de las reglas e incluso a la culpabilidad por su infidelidad o por sus “conductas

pasionales” que hacian titubear las conductas de “sus hombres”

La situacién de “gravedad” del diagnéstico de las mujeres por “insanidad mental” se
revertia Unicamente cuando el esposo (0 la persona que estuviera a cargo de la mujer)
consideraba que estaba apta para regresar a su “cotidianidad” y siguiendo a Flores, Mercedes
(2007), “cuando el esposo la pedia de vuelta” (p. 166) claramente ésta frase por si sola

expresa el poder absoluto.

La intencion y la construccién cultural de insanidad interpretada asi por el esposo o quien
estuviera a cargo, sus parejas o referentes hombres, “colocé a las mujeres y sus cuerpos a
disposicion de los dominios masculinos y generd condiciones de extrema violencia

culturalmente permitidos sobre las vidas de esas mujeres” (Flores, Mercedes 2007, p. 168)

¢,Cual era el referente moral que como se ha venido sefialando se vinculaba con el
nivel de sanidad mental de las mujeres? Flores destaca como “el trabajo duro” en la casa
era considerado parte de la valoracion del comportamiento “normal” moral esperado, al mismo

tiempo daba a entender lo que una “buena mujer”’, buena esposa y ama de casa estando
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‘ocupada y empefada en sus quehaceres” evitaria caer en vicios o en malas conductas que

eventualmente la llevaria a la insanidad mental.

Otro signo de comportamiento cotidiano moralmente esperado para ellas, era las
practicas religiosas y los debidos sacramentos. Para Flores, Mercedes, (2007), “Estas
regulaciones morales expresadas desde el imaginario religioso, eran articuladas con las
opciones de sanidad psiquica de las mujeres, que asimilaban socialmente como ideales

naturalizados desde los espacios familiares” (p. 170)

Se definieron como “declaratorias de enfermedad” todas aquellas transgresiones que de
acuerdo a los niveles o grados de gravedad eran declaradas o no como enfermedades.
Cuando la transgresion era grave (por ejemplo el abandono del hogar) la anomalia era
evidente y meritoria de un internamiento inmediato. Segun Flores, Mercedes, (2007), “El
abandono de la casay la furia eran imagenes sociales que contravenian los comportamientos
habituales de la virtuosidad femenina” (p. 172) en otras palabras mientras el comportamiento
no afectara esa “cotidianidad” o mas bien esa “obligatoriedad doméstica” de las mujeres poco
interesaban los diagnoésticos como “declaratorias de enfermedad” era grave en el tanto

afectara las labores domésticas.

Al mismo tiempo con todo lo anterior se evidencia esa linea fuertemente marcada que
dividia los comportamientos moralmente permitidos expresados o evaluados segun labores
de las “mujeres santas” o “madre-esposas” distinguéndose de aquellas mujeres transgresoras,

resumido por Flores de la siguiente manera:

La apropiacion subjetiva del cuerpo en su dimension de goce y vitalidad, la fortaleza
frente a la vida y sus dificultades cotidianas, la capacidad de expresion de
voluntades propias y de autonomia persona, asi como los potenciales de
representacion del mundo y de la vida, constituyeron un imaginario denegado para
la mujer, un terreno culturalmente excluido cuyas rupturas se interpretaron como
sindnimos de desequilibrio. (Flores, Mercedes, 2007, p. 172)

Desde lo panoramico en Vacio hasta los mas minimos detalles que pudieran ser casi
imperceptibles, siempre se pueden encontrar representaciones de los modelos impuestos de
feminidad, a partir de elementos de iconografia, del espacio escénico y de diversas

sensaciones auditivas, olfativas y sensitivas por otra parte, la obra también ilustra la
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desviacion, comportamientos o actitudes de ruptura frente a esos modelos de feminidad, y lo
hace de formas muy variadas e interesantes. Desde las intervenciones colectivas con cantos,
gritos y silencios, al parecer inexplicables o un tanto improvisados, como queriendo expresar
de cualquier forma los intentos de irreverencia que las mujeres tuvieron en la época, en medio
de un espacio tan estrictamente construido por y para el patriarcado, simulando incluso el

espacio fisico de un Burdel.

Definitivamente los momentos en los que las bailarinas interfieren en la obra con sus
frases de fuerza y rebeldia son un ejemplo de ello, hay momentos clave o de éxtasis en la
obra, cuando todas se cruzan o se detienen en pausa, 0 mas bien son instantes en las que
todas comparten sensaciones similares de protesta, de grito, de silencios. Todas las mujeres
representan estereotipos de belleza, idealizaciones de las mujeres en diferentes roles: amas

de casa, “mujer fatal” la madre, la loca, la mujer histérica y la mujer de la calle.
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CAPITULO 2

LA HOSPITALIZACION Y EL PODER DE LA MEDICINA

Con la llegada de la Medicina, las practicas ancestrales, Illamadas herejes, que
anteriormente fueron mayoritariamente ejercidas por las mujeres perdieron poco a poco su
poder, frente al poderio de la Iglesia (aunque los jerarcas religiosos si demostraron tener
ciertos temores en relacion con estas practicas, quiza porque en el fondo reconocian algo de
su eficacia) finalmente les resultd mas conveniente auto-convencerse de que no poseian
capacidades curativas de ningun tipo y deslegitimarlas publicamente, se dedicaron entonces
a propagar gque se trataba de un falso poder, para asi iniciar el desprestigio y posteriormente

la persecucion a quienes continuaban ejerciéndolas.

Quienes ostentaban el poder de la Iglesia, que en algin momento se sintieron
amenazados por estas practicas naturales no solo deslegitimaron todas estas creencias sino
gue posteriormente fueron duramente sancionadas. Medidas de persecucion (de muchas
formas) contra las personas practicantes de brujeria fue lo que se consideré mas conveniente
para debilitar su capacidad curativa, parte de esas medidas de represion fue justamente la
definicion de insanidad, satanismo y locura. Tratadas de enfermas, incurables, histéricas entre
otros, fueron los adjetivos utilizados para estas personas. Federici se refiere a este cambio de

estrategia:

“ahora las autoridades ya no estaban interesadas en procesar esas practicas, se
inclinaban en cambio, por ver en la brujeria un producto de la ignorancia o un
desorden de la imaginacion. En el siglo XVIII, la “intelligentsia” comenzé incluso a
sentir orgullo de la ilustracion lograda, desestimando lo anterior como supersticion
medieval. (Federici, Silvia, 2010, p. 320)
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Federici trae al debate la vinculacion entre la caceria de brujas o practicas herejes con
el surgimiento de la ciencia moderna y de la vision cientifica que dio paso a la expropiacion de
lo que ella llamé, el patrimonio del saber empirico de las mujeres: “el ascenso de la medicina
profesional, a pesar de sus pretensiones curativas erigid6 una muralla de conocimiento
cientifico, indisputables, inasequible y extrafio para las clases bajas” (Federici, Silvia 2010, p.
310)

Las mujeres vieron desplazadas sus técnicas naturales de curacion, de ritualidad, y de
medicina natural Federici (2010) cita a Merchant autora de The Death of Nature (1980) quien
sostiene que se puede comprobar la conexién que existié entre la persecucion de las brujas y
el surgimiento de la ciencia moderna. Los supuestos padres del método cientifico interrogaron
a las brujas bajo tortura para extraer todo el conocimiento natrual. (Federici, Silvia 2010, p.
314)

Foucault también cuestiona el poder absoluto de la Medicina a partir de la incorporacion
de la hospitalizacion con lo cual se definiria como “Unico conocimiento” ademas de enfatizar
su poder principalmente sobre el cuerpo femenino que seria considerado hasta hoy dia como

“inferior biolégicamente” sefala al médico clasico Whytt quien aseguro:

“Todo el cuerpo femenino esta surcado por los caminos oscuros, pero extrailamente
directos, de la simpatia; esta siempre en una proxima complicidad consigo mismo,
y constituye para las simpatias un lugar donde gozan de un privilegio absoluto.
Desde un extremo al otro de su espacio organico, el cuerpo femenino guarda una
eterna posibilidad de histeria. La sensibilidad simpatica de su organismo, que
vemos en cualquier parte de su cuerpo, condena a la mujer a esas enfermedades
de los nervios que se denominan vahidos. "Las mujeres, en las cuales el sistema
generalmente posee mas movilidad que en los hombres, son mas susceptibles de
sufrir enfermedades nerviosas, y de manera mas considerable." (Foucault, 1993b,
p. 86).

Dada la relevancia para esta investigacion de la tematica de la biologizacién de las
mujeres, se le dedica un apartado en las reflexiones finales, en las cuales se incorporan
nuevas autoras, sin embargo, es interesante subrayar como Foucault también vincula el

poderio de la medicina y mas directamente la creaciéon de la hospitalizacion con la
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categorizacion de inferioridad innata del cuerpo femenino y la repercusion que esto tuvo para

las mujeres.

Muchas de las caracteristicas o la condicion biologica-inferior adscrita a las mujeres
estuvo asociada al funcionamiento de los 6rganos femeninos, a la reproduccion y al Gtero, lo
gue a la vez generaba temor e ignorancia, temor que se fue sustituyendo como existencia de
supuestas enfermedades, exclusivamente femeninas y a partir de alli tanto el cuerpo y la
sexualidad femenina se teorizaran desde la Medicina como enfermedades mentales, locura e
histeria. La invencién de la locura femenina, asi como la quema de brujas surgen como
herramientas mas para enclaustrar y patologizar lo femenino, vinculando la locura y la sinrazén
como una condicion innata predeterminada. Biologizar a las mujeres era la intencion, por lo
cual cualquier conducta femenina no solo “no comprendida” o supuestamente inexplicable fue

considerada locura.

A continuacion, profundizaremos en el proceso hacia la hospitalizacion, con el significado
politico que el acto de internamiento representd para la vida de las mujeres. Para comprender
la dimension de todo el sistema de la hospitalizacion debemos conocer de forma mas detallada
las supuestas razones de internamiento que hicieron posible que gran parte de la poblacion
se diagnosticara con algun tipo de conducta irracional que, segun la época, hiciera necesario

los tratamientos forzosos asi como el encierro.
2.1. LA PERSECUCION DE LOS INUTILES

El Poder Absoluto se hace totalmente visible a través del fenomeno del internamiento
masivo y las medidas arbitrarias como la detencién, haciendo que en el siglo XIX uno de cada
100 parisinos estuvieran hospitalizados al menos una vez en sus vidas, por unos meses. ¢ Es
que declarar alguien de “loco” era una forma de controlar, de limpiar, de ordenar? ¢ Si uno de
cada 100 parisinos estuvo hospitalizados, significa que uno de cada 100 parisinos sufria de

alguna enfermedad mental? Siguiendo a Foucautl y los hechos historicos de la locura:

“Se sabe bien que el poder absoluto ha hecho uso de lettres de cachet y de
medidas arbitrarias de detencion...Se sabe que los locos, durante un siglo y medio,
han sufrido el régimen de estos internados, hasta el dia en que se les descubrié en
las salas del Hospital General, o en los calabozos de las casas de fuerza; se hallara
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gue estaban mezclados con la poblacion de las Workhouses o Zuchthausern. Pero
casi nunca se precisé claramante cudl era su estatuto, ni qué sentido tenia esta
vecindad, que parecia asignar una misma patria a los pobres, a los desocupados,
a los mozos de correccional y a los insensatos. (Foucault, 1993a, p. 38) [Palabras
resaltadas en negro por la investigadora]

Los hechos ocurridos en la Salpétriere que inician en el siglo XIX algunos de los cuales
lastimosamente podriamos afirmar que perduran hasta hoy con nuevas representaciones de
violencia, fue sin duda uno de los tantos episodios de la historia en los que la Medicina vuelca
todo su poder para reprimir, controlar, abusar, experimentar, expropiar el cuerpo de las
mujeres. Se trata de mecanismos de poder que cambian en su forma pero no han
desaparecido, definitivamente Salpétriere en el siglo XIX no se diferencia de otros lugares en

pleno siglo XXI.

Aunque sobre esto se detallara mas adelante, es importante introducir que las razones
de internamiento perfila los discursos que la Medicina prodigaba, las definiciones de causas
lejanas en el recorrido historico de (Foucault, 1993, pp.65) podrian ser de utilidad para explicar
las supuestas causas o0 razones construidas y encubiertas que existieron para internar a las
mujeres, por ejemplo la llamada “causa lejana del Frenesi”. Antes, para enmarcar el recuento
hacia la hospitalizacion es importante retomar los conceptos de pobreza e inutilidad social que

se vincularon casi de forma imperceptible con la insanidad.
2.1.1. RETOMANDO LOS CONCEPTOS DE POBREZA

Retomando los hechos desde el siglo 17 que se describieron al inicio de este analisis en
el apartado “Construccién historica de la Locura” el concepto de pobreza se relaciond con
“falta de disciplina y relajo de costumbres”, vale la pena destacar aca que junto con los
denominados “pobres” se incluyeron todas las personas pobres, locos(as), inadaptados(as)
sociales o indigentes que se clasificaron dentro de una gran categoria que se denomindé

“inutilidad social”

Un dato que puede servir de guia fue el Decreto de Fundacion, del Hopital General en
Paris, en el 1656 (siglo 17):
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A primera vista, se trata solamente de una reforma, o apenas de una reorganizacion
administrativa. Diversos establecimientos ya existentes son agrupados bajo una
administracion anica: entre ellos la Salpétriere. Todos son afectados ahora al
servicio de los pobres de Paris de todos los sexos, lugares y edades, de cualquier
calidad y nacimiento, y en cualquier estado en que se encuentren, validos e
invalidos, enfermos o convalencientes, curables o incurables. Se trata de acoger,
hospedar y alimentar a aquellos que se presenten por si mismos, o aquellos que
sean enviados alli por la autoridad real o judicial [...]. (Foucault, 1993a, p. 38)

Releyendo lo anterior, no sorprende entonces que las razones de internamiento fueran
muy muy lejanas a una cuestion realmente médica, sino mas bien estuvieran encaminadas a
castigar y a disciplinar, si a todo esto le sumamos la Iglesia y sus visiones, es mas facil
comprender porque en tantos hombres y especialmente en tantas mujeres se identificaron tan
facilmente motivos o0 razones que aunque no meédicas, necesariamente facilitaran el

internamiento.

Las personas clasificadas dentro de las categorias “libertinaje y mendicidad” fueron
fuertemente perseguidas, incluso algunas consideradas como parte de una maldicién divina:
“algunos no se han casado o no han bautizado a sus hijos y viven en la ignorancia de la
religion” (Foucault, 1993, p. 56) La falta de trabajo y la pobreza estuvieron mas bien asociados
a un libertinaje moral, casi que una responsabilidad propia del mendigo. Detallar cuales eran
las conductas esperadas por el poder absoluto y por la Iglesia, 0 mas bien cuéles fueron las
conductas que se consideraban “libertinaje” permite identificar por qué una gran mayoria de

mujeres fueron consideradas histéricas, lo que se ira profundizando mas adelante
En el siguiente parrafo (Foucault, 1993) presenta un ejemplo

¢ Era protestante o libertina aquella mujer de Dieppe [...]? No puedo dudar de que
esta mujer que se gloria de su terquedad, no sea un sujeto malvado. Pero como
todos los hechos que se le reprochan casi no son susceptibles de instruccién
judicial, me pareceria mas justo y conveniente encerrarla durante un tiempo en el
Hopital General a fin de que pudiera encontrar alli el castigo de sus faltas y el deseo
de la conversién. (Foucault, 1993a, p. 76)
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2.1.2. DIRECTORES DE HOSPITALES NOMBRADOS DE POR VIDA

El poder absoluto de la medicinay de la hospitalizacién se comprueba cuando los hechos
histéricos revelan que los nombramientos de los médicos, quienes ademas se encargarian no
solo de la parte médica sino también de la administrativas eran nombrados de por vida. Pero
su poder no solo se limitaria a las instalaciones de los hospitales sino que se ampliaba hacia
toda la ciudad, en el caso de la ciudad de Paris, siguiendo a Foucault (1993a), “Tienen todo
poder de autoridad, de direccién, de administracién, de comercio, de policia, de jurisdiccién,
de correccion y de sancion, sobre todos los pobres de Paris, tanto dentro como fuera del

Hopital General.” (p.39)

De lo anterior es importante subrayar que el nivel de autoridad les permitia intervenir en
el proceso de persecucion de la persona que fuera denunciada como inmoral, libertina,
vagabunda y por supuesto enfermo(a) mental. Foucault (1993a), nos detalla las funciones a

cargo:

[...] decide, juzga y ejecuta...los directores tendran estacas y argollas de suplicio,
prisiones y mazmorras, en dicho hospital y lugares que de él dependan, como ellos
lo juzguen conveniente, sin que se puedan apelar las ordenanzas que seran
redactadas por los directores en el interior y el exterior que también seran
ejecutadas segun su formay tenor, no obstante que existan cualesquiera apelacion.
(Foucault, 1993a, p. 39).

En otras palabras, las instalaciones del hospital se alejaron de una concepcion médica,

siendo mas una “una instancia de orden”.
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2.2. COMO SE REPRESENTA EL PODER ABSOLUTO DE LA
MEDICINA EN AUGUSTINE

Es la hipocresia como método un ardid de la razon teatral
para inventar la verdad (Didi-Huberman, 2007, p.17)

VA

v Interpretacion de escena/momento

(2012) Augustine. Teatro de Bellas (2012) Augustine. Teatro
Artes, Universidad de Costa Rica. Laurence Olivier. Carlos Hurtado.

Carlos Hurtado.
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(Foto 38) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

(Foto 39) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.
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(Foto 40) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro Laurence Olivier. Fotografo: Carlos Hurtado

Las escenas a las que haremos referencia seguidamente estan contenidas en La
segunda parte de la obra que Selma titula Petit Mal, la musica seleccionada por la artista
contiene la composicion llamada Philomel de Milton Babbitt, asi como Sesemanya, de

Silvestre Revueltas.

[...] utilicé una musica que se llama Philomel que habla sobre una violacion y era
un poco como un espacio muy arido, muy blanco, muy clinico, muy enfermo y era
como presentar y la idea era presentar a ellas como personajes, y la idea era hacer
el ello, el yo y el superyo, es la primera parte de las camas, es como una cosa muy
blanca muy de hospital. (Selma Solérzano, entrevista o comunicacion personal,
febrero 28, 2013).

[...] utilizo una pieza que se llama Sensemanya que es de un compositor mejicano
muy importante que ya murid, alcohdlico y esta basada en un poema de Nicolas
Guillen que es sobre una serpiente, una serpiente mala llega y muerde y hay que
matarla, y esa es la entrada de los doctores y una cosa asi como muy imperialista,
como de poder, esa representacion del hombre (Selma Sol6rzano, entrevista o
comunicacion personal, febrero 28, 2013).

En esta secuencia de escenas se muestra claramente las formas en la que los artistas
personifican a Charcot (José Montero) y posiblemente a otros médicos (Nestor Morera,
Estefania Madrigal) (fotos 36 y 38). Después de momentos en la obra en los cuales las mujeres
protagonizan, inician una serie de secuencias con mucha presencia de personajes

masculinos.
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Acé es importante también sefalar el personaje andrégino de “la enfermera” una mujer
con rasgos muy masculinos y actitud casi robética frente a las instrucciones médicas, parece
presa también de las acciones hipnéticas del grupo de médicos y principalmente de Charcot.
(Fotos 37, 38, 39y 40)

Cuando los personajes de los médicos incluyendo la enfermera hacen su entrada en la
escena, que en la obra ambienta la sala del hospital, “las internas” son tratadas como meros
objetos de experimentacion, casi que pierden su movilidad, parecieran no tener musculatura
que las pueda sostener frente al poder médico. Es muy interesante como la enfermera
“también figura femenina” se rinde ante el poder médico masculino. Es muy interesante la
significacion que Selma pensoO para estas escenas a partir de la musica y la cosificacion

corporal:

[...] la idea era un poco jugar con el cuerpo, ellas como muertas y ellos como
jugando, después ellos se van y ellas se vuelven locas, entonces utilizo una pieza
de Schubert que es “Gretchen am spinnrade”... esta musica esta basada en una
obra que el compositor hizo por Mefistofeles, entonces estas mujeres como
enredadas en este amor que tienen obsesivo por estos hombres porque estan
dispuestas a hacer cualquier cosa para no pasar al pabellon de las incurables,
porque el pabellon de las incurables se inundaba de bichos, se morian del frio... o
sea, era o estas loca o te va peor, si no servias para el circo de la histeria, de la
experimentacion, te iba peor. (Selma Sol6rzano, entrevista o comunicacion
personal, febrero 28, 2013).

En la anterior secuencia en algunas escenas se puede percibir la “arrogancia” y el
poderio de los médicos representado con movimientos fuertes y cortantes. En la obra, la
representacion del poder de la Medicina, la sumisién del enfermo, mas aun de las mujeres y
mas todavia de las supuestas histéricas esta constantemente presente y evidencia la realidad
vivida en el Hospital Le Salpétriere. La anulacion total del cuerpo, y la Medicina dispuesta
mMAas que nunca a la experimentacion clinica en una época en la que los(as) enfermos(as) no
tenian derecho alguno a la informacion, a la defensa, a la opinién, a la no revictimizacién, a la
no divulgacion, a la no experimentacion que ademas era una experimentacioén publica de sus
cuerpos y sus dolencias, en un momento histérico en el que ademas la “fotografia” aparecia
como la magia que permitiria trascender los éxitos de cientificos de la época. El conjunto del

poder y la aparicién de la fotografia como herramienta puede estarnos indicando que nos
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encontramos frente a un hecho histérico en el que era muy posible que las enfermedades se
convirtieran en un espectaculo de total sexo-amarillismo, lo que pudo haber exacerbado la

invenciéon de la histeria femenina.

“La ciencia no es neutral”, frase tal vez trillada pero es algo que el feminismo y otras
corrientes de pensamiento han planteado y en este caso la Medicina ha sido una herramienta

para el control social muy fuerte dentro del sistema patriarcal.

Para aquellas personas consideradas extra limites de la “normalidad” impuesta, su
libertad fue coaptada a través de la medicalizacion, mas aun tratandose de las mujeres. Para
ellas, todos los actos transgresores o0 que asomara la violencia vivida serian altamente

perseguidos por la ginecologia y la psiquiatria.

2.2.1. ¢ HIPNOSIS? O HIPNOTIZADAS POR EL PODER MEDICO
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(Foto 41) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.
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(Foto 42) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

(Foto 43) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

En esta serie de secuencias de imagenes, (41, 42 y 43) notamos un grupo de hombres,
médicos ubicados detras (casi como una sombra) de las internas, es un momento imponente,
en el que unicamente con la presencia de ellos (los médicos) es suficiente para que “las

internas” queden practicamente paralizadas.

Las ultimas dos escenas (fotos 42 y 43) describen algo similar, sin embargo con una
connotacidén mas eroética, como simulando una relacién, entre ambos. La directora de la obra

supone la hipnosis desde muy distintas lecturas, en esta ocasion se hace presente de manera
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erbtica, aunque la interna (el personaje de Augustine) esta situada en la cama, el personaje
del médico situado mucho mas distante, repite casi simultdneamente los movimientos, es decir
uno(a) repite o sigue al otro(a) y al revés, podria comprenderse también como una hipnosis

en pareja, como una hipnosis de él hacia ellay viceversa.

Es interesante poder relacionar la invencion de la hipnosis no como un tratamiento
meédico, lo que justamente responde a un cuestionamiento de la existencia real de la
enfermedad, invencion y construccion de la misma, éstas imagenes refieren a la posibilidad
de invencion de la enfermedad, pues se puede analizar como muestra de control que Charcot

y sus médicos seguidores tenian frente a sus internas.

Selma, directora y creadora de la obra trata de sugerir este analisis, en escenas en las
que personifica “la hipnosis”, algunas ocasiones de forma irénica, burlista, como si se tratara
mas bien del tratamiento-marioneta del médico con poder sobre la interna (su marionerta) o
juguete de su poder, de sus intenciones. La pregunta que nos sugieren estas escenas es
¢,Cual hipnosis fue la utilizada por Charcot? ¢Quiza lo hipnotizadas que tenia a todas las
mujeres internas con su discurso de poder y control? Didi- Huberman (2007) lo define asi la:
Sumision hipnética: “...una mujer histérica se dirige sin dudarlo hacia su entera desposesion,
la sumision hipnética; tan complaciente en dejarse fascinar como un pajarillo ante la serpiente

que lo rodeara para comérselo” (p. 254)

¢, Qué posibilidades tenian las internas de escapar de los efectos de la hipnosis? La
mayor “ironia” de la hipnosis, como lo sugiere Didi-Huberman (2007) es la manera tan
conveniente en la que aparecia y desaparecia la enfermedad (p. 261) ademas, los efectos de
la misma reaparecen justo en las sesiones fotograficas, las cuales Charcot requeria para su
documentacion. En la obra existen dialogos, de los pocos momentos de didlogos, en los que
Charcot se refieren exactamente al poder que le confiere la medicina, y por otra parte a la

forma como las internas responden “supuestamente” a estas indicaciones médicas;

“si fuera dios seria eterno, no tendria principio ni fin, si fuera dios ¢qué haria?
Seguramente me divertiria en destruir’, eso es Charcot diciendo literalmente, yo
soy dios de estas cuatro mil mujeres, entonces ¢qué hace?, destruye. (Selma
Solérzano, entrevista 0 comunicacion personal, febrero 28, 2013).
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2.2.2 REPRESENTANDO LOS DESEOS SEXUALES OCULTOS DE LOS MEDICOS
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(Foto 44) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Fotégrafa Cecilia Lacayo
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(Foto 46) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

Las anteriores escenas estan cargadas de simbolismo desde el “morbo” de los gestos
de quienes representan la figura masculina del doctor, en la primera (foto 44) y segunda (foto
45) de esta secuencia los artistas construyen con las manos la forma de una vulva, lo que
acompafan con los gestos de (deseo, delirio, sexualidad, entre otros), en otras imagenes se
observa como colocan las manos sobre la boca y los 0jos y empiezan a mover los dedos junto
con el cuerpo, de esta manera hay una transformacion corporal que transmite posturas de

animalidad que expresan ganas de atrapar, de devorar, como depredadores.

La ultima de esta serie de imagenes (foto 46), se observa un “Charcot” disfrutando con
gestos de gran satisfaccion rodeado de las mujeres internas, para la artista, probablemente,
de esta manera se logra representar el verdadero interés de médicos como Charcot, por
ejemplo, la representacion de la magalomania que habitaba en la mente de tales médicos, asi
como la representacion de la sexualidad falocéntrica imperante, es decir, la masculinidad que
se erige con la poligamia donde un hombre es cuidado y satisfecho sexualmente por varias

mujeres.

llustrar el morbo que habia detras del interés supuestamente cientifico de explorar el

cuerpo femenino esta presente en la obra. Ese poder que los médicos se auto designaron
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para apropiarse del cuerpo femenino como un objeto de estudio, de todo tipo de abusos, pero
ademas objeto “dador” de placer para ellos mismos, auque lo negaran constantemente, la
siguiente cita al estilo irénico de Didi Huberman se refiere a el caracter de erotismo que los

cuerpos de las mujeres emanaban para los médicos:

Las hagiografias de Charcot han pasado por alto el hecho de que durante afios
estuvo confrontado a esas “infernales mujeres” que mostraban sus senos colgando
y sus vestidos abiertos, que se retorcian, y como rebafio de victimas
propiaciatorias, se arrastraban tras él musitando un largo mugido, pero han insistido
especialmente en el hecho de que no “era por culpa suya” fue “muy a su pesar”’ que
Charcot “se vio inmerso en medio de la histeria” (Didi-Huberman, 2007, p. 255)

Se podria afirmar que el cuerpo femenino estuvo capturado como nunca antes bajo la
invencion de una enfermedad mental, se tratd de cuerpos totalmente controlados, cosificado

en todos sus sentidos como sucedio en la Salpétriéere.

El lenguaje erotico de la obra simboliza la necesidad de compartir y evidenciar las
relaciones de poder desde la historia de la Medicina junto con la intencién de Charcot por
afirmar su gran teoria de la histeria. Los juegos de seduccion presentes en la obra,
aparentemente generados por las mujeres internas podrian desviar un poco las miradas y

confundir sobre cuales eran realmente las intenciones de estos juegos sexuales.

La obra precisa las intenciones sexuales de los doctores (personificando a Charcot y
probablemente a otros comparieros médicos o fotdgrafos) aun sin ser testigo de la historia y
de la existencia de la Salpétriére, la artista se preocupd por ilustrar con imagenes muy claras
esa intencion oculta de morbo, de atraccion, de utilizacion sexual, de abuso sexual, todo esto

amparado en la supuesta investigacion cientifica.

Es un gran aporte de la artista quien logra un cuestionamiento constante a través de la
utilizacion de imagenes y gestos fuertes, de alguna manera éstos gestos generan en la
audiencia la necesidad de preguntarse sobre la veracidad de los hechos y la existencia de
abusos sexuales por parte de los doctores y fotégrafos: “;Qué hacer? Qué hacer, se
preguntaba Freud, frente a la muestra de un cuerpo al desnudo de cierta paciente

¢ Abstenerse? ; Dejar subsistir necesidades y deseos”? (Didi-Huberman, 2007, p. 235)
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Se podria inferir que en ciertos momentos “ese cuerpo” dejaba de ser el cuerpo de una
enferma para simplemente ser el cuerpo de una mujer, el cuerpo desnudo de una mujer

expuesta a la mirada, y examinacion del médico.

Segun Didi Huberman, Freud intent6 acordar una especia de pacto ético intentando quiza
minimizar o evitar esos sentimientos eréticos que podria despertar el cuerpo en el deseo
médico “mantener la transferencia tratdndola como si fuese algo irreal” no olvidar nunca que
el amor de una histérica esta “alienado” que a ella “le resulta imposible disponer libremente de
su facultad de amar” (Didi-Huberman, 2007, p. 232). Siguiendo con la idea anterior, surge la
pregunta ¢Y se pudo cumplir este pacto por parte de todos los doctores de la Salpétriere?
¢, Como analizar las experimentaciones vaginales (como por ejemplo la compresion ovarica y
los tocamientos? ¢ Por qué la intencion de vincular siempre toda la sintomatologia con los

organos genitales como una excusa para callar sus placeres? ¢ Sus instintos?

[...] podemos imaginarnos a Bourneville, Charcot y otros de forma idealizada o no,

de manera secreta o no adonizandose (el Adonis, cazador de deseos casi sadico,
o0 bien el Adonis agonizando en los brazos de Venus), puede que incluso
embriagandose con la propia mentira de las histéricas (Didi-Huberman, 2007, p.
233)

Aunque el tema de la obsesion/temor frente al cuerpo y los érganos femeninos se
ampliara en la ultima parte del analisis, lo significativo desde el aporte de la obra, es como
refleja claramente, sin haber presenciado los hechos reales se percibe el morbo, el erotismo
y el abuso que sufrian las supuestas histéricas de la Salpétriere, especialmente si la persona
espectadora se detiene a observar las escenas eréticas que ademas sumado a las

expresiones y gestos de los actores-bailarines reflejan esas situaciones de sumision/poder
2.2.3. EL PODER MEDICO Y LOS TRATAMIENTOS

LA EXPERIMENTACION CON LUZ
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(Foto 47) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Fotografo Carlos Hurtado

(Foto 48) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Fotégrafo Carlos Hurtado
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(Foto 49) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Fotografo Esteban Chinchilla

Las fotos 47, 48 y 49, anteriomente expuestas, representan la experimentacion con luz
gue fue ampliamente utilizada en la época. De la obra se pueden recuperar muchas de las
escenas en las que se ejemplifica el método de experimentacion con luz, como una muestra
mas del poder de la Medicina, permite reflexionar sobre la supuesta afeccion de la vista,
trastornos visuales que afectaban las mujeres, la idea no es profundizar en las técnicas
médicas y explicaciones de los tratamientos, sin embargo, la existencia de imagenes reales
de los textos médicos como las deformidades, o vision extraviada hacen cuestionar si esto era
una consecuencia fisica, las contraindicaciones que si afectaron la salud de las internas, es

decir las consecuencias de la invencion de los sintomas.

Desde una descripcion mas artistica de la obra, se trata de escenas que crean un
dramatismo que agrega informacion sobre la tension sicologica que Selma (directora de la
obra) queria transmitir, esa angustia que puede sentir una persona que esta siendo sometida
a este tipo de experimentaciones, que probablemente generen estrés, ansiedad, irritacion,
como también se logra en la obra con estas escenas tan impactantes y que pueden resultar

abrumadoras para las personas de la audiencia... (foto 48)
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En el texto de Didi-Huberman se encuentra el siguiente titulo: La Mirada torcida de la
histérica, este titulo junto con las imagenes reales de las fotografias de Augustine y de otras
internas en las que se puede percibir alteraciones en la vista, sugirene otras duda: ¢Sera que
los experimentos con luz pudieron haber ocasionado o empeorado los problemas de vision de
las mujeres? Durante la obra se introducen textos relacionados con ello. Existe un poema en
el que supuestamente Augustine se refiere a los colores, el cual se adjunta mas adelante,
ademas Didi hace referencia ala forma como las técnicas utilizadas para la toma de fotografias
ocasionaban dolores y fuertes molestias a las enfermas (Didi-Huberman, 2007, pp. 174-179)
Pasion por penetrar detras de la mirada... la practica misma de la fotografia fue violenta de

por si, mas alla de la violencia que se pretende justificar.

LOS CALENTAMIENTOS Y LOS TRATAMIENTOS CON BANOS FRIOS. SELMA
PROTAGONIZA AUGUSTINE

“[...] yo queria ser Augustine... no sé como explicarlo, yo
necesitaba hacer ese papel” (Selma Sol6rzano, entrevista o
comunicacion personal, febrero 28, 2013).

A

VY
<l >
£

V™ Interpretacion de escena/momento

(Foto 50) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.
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(Foto 51) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

(Foto 52) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.



283

‘

(Foto 53) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

Con la elaboracion de un corto (cuyas escenas se muestran con las fotos 50, 51, 52 y
53) Selma logra protagonizar Augustine, 0 bien representa sus percepciones y emociones
traducidas en imagenes a través de este video-arte Durante la entrevista que realizamos, en
ocasiones confesd estar un poco obsesionada con la historia, historia que la trastoco, la

conmovié a tal punto, que fue llevado incluso a suefios y pesadillas.

Para este video se inspiré en fotografias y en historias sobre los examenes de tina que
hicieron a las mujeres en la Salpétriére, pero para ello, incorporé un elemento de relevancia
para el arte feminista: la sangre, por lo que cambio los bafios de agua, por bafios de sangre:
“[...] me sale sangre, me meto en una tina llena de sangre” (Selma Solérzano, entrevista o

comunicacion personal, febrero 28, 2013).

Es a través de la realizacion de este de este video danza que se permite encarnar al
personaje de su propia creacion. En esta ocasion mas que describir las imagenes, la fuerza
de interpretacion de las emociones de dolor, angustia, temor y panico de que son realmente
impactantes, la representacién de la sangre y la forma en la que se utiliza los bafios como uno
de los tratamientos (castigos) segun los falsos diagndsticos aparecen claramente en este

video.
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Retomando las creencias inicialmente instauradas por autoridades religiosas y apoyadas
posteriormente por el Estado, para ambos existian personas con “impureza de espiritu” que
desde luego abarcaba no solo el espiritu sino el cuerpo, se pensaba en una impureza
provocada entre otras causas, por la inutilidad social, la vagancia, la pobreza y las practicas
paganas, contrarias a la religion. Nadie como Foucault para descifrar nuevamente este vinculo
inseparable entre la moral religiosa con sus intenciones de purificacion y los tratamientos

médicos:

[...] “Si es verdad que en las técnicas de la inmersion se escondia siempre la
memoria ética, casi religiosa, de la ablucion y del segundo nacimiento...” “[...] Se
vé como hasta en el empirismo de los medios de curacion vuelven a encontrarse
las grandes estructuras que organizaron la experiencia de la locura en la época
clasica. La locura es también impureza y soledad” (Foucault, 1993b, p. 103)

Antes de introducir mas en detalle en qué consistian los tratamientos con bafios frios,
con la inmersién (refiriéndose a la inmersion en bafios durante horas) lo que se esperaba del

o de la interna era que lograra retomar su “pureza originaria”.

Este contexto explica la urgencia de “purificar” lo cual llevado al plano médico-siquiatrico
tenia relacién directa con la utilizaciéon de los bafios. Parte de los tratamientos que se
recomendaron para las mujeres supuestamente diagnosticadas de histeria o de otras
enfermedades mentales eran estas “inmersiones”, que de acuerdo a los textos consultados,
principalmente en (Foucault, 1993a, Foucault, 1993b y Didi-Huberman, 2007) se trataba de

bafios a temperaturas extremas en las que se sumergia a las mujeres por horas y hasta dias.

No es la intencidn detenerse en la explicacibn o mas bien descripcion médica de los
supuestos argumentos o beneficios de estos tratamientos, en ocasiones totalmente absurdos
y carentes de toda légica cientifica, lo que evidentemente para esta investigacién es una
muestra mas de las manifestaciones de violencia extrema a la que fueron expuestas las
mujeres internas, Sin embargo, es importante sefialar como Foucault desarrolla interesantes
reflexiones en torno a estos tratamientos, desde una l6gica médica entendida también por este

autor como tremendamente irracional y violenta.
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Foucault nos reafirma el nivel de ignorancia que acompafo el diagndstico médico, tal y
como hemos descrito (al inicio de este apartado) el contexto social en el que surgen los inicios
y las supuestas causas de las enfermedades mentales, es con ese mismo grado de ignorancia
que surgen la explicacién de los tratamientos y su supuesta eficacia. Por dar un ejemplo la
ingesta de “jabén” fue un medicamento sugerido para limpiar el interior del cuerpo y del
espiritu. (Foucault, 1993b, p. 98)

Volviendo a los bafios o las técnicas de inmersion y siguiendo la descripcién Gnica de
Foucault, con estas practicas médicas se cruzan los ritos de purificacion y renacimiento y una
supuesta explicacion mas fisiolégica que tiene que ver con “las cualidades esenciales de los

b1

liquidos y de los sdlidos” “...el retorno a la limpidez del agua toma el sentido de un ritual, en

esa frescura transparente vuelve a renacer la inocencia” (Foucault, 1993b, p. 99)

Dentro de esas contradicciones médico-siquiatricas los tratamientos y curaciones para
las enfermedades mentales eran tratadas en un plano mas corporal y fisiolégico, con la
siguiente explicacion: “los bafos frios expulsan la sangre que esta en la periferia del cuerpo,

y la rechazan con mayor vigor hacia el corazén”.

Tanto Didi-Huberman como Foucault relatan cémo histéricamente ha estado presente la
utilizacion de los bafios desde el siglo XVII, los terapeutas de la locura lo retoman con fuerza
siglos después. Foucault sefiala al médico clasico Doblet quien poco antes de la Revolucion
prescribe para cuatro enfermedades especificas (frenesi, mania, melancolia e imbecilidad) el
empleo regular de los bafios, agregando para las dos primeras, los bafos frios. (Foucault,
1993b, p. 100)

Vale la pena detallar acd las explicaciones que Didi-Huberman relata desde la
connotacion del concepto de suciedad y maldad que se asumia era parte de las enfermedades
de las mujeres y por lo tanto la necesidad de ser llevadas a una “limpieza extrema” Didi se
refiere en su cita a la necesidad de “exudar totalmente los cuerpos, para asi sanar el mal por
medio del mal. El cuerpo que secreta todo también secreta el secreto de su mal, su materia”
Hace referencia a la famosa “paciente” del doctor Pomme a quien llamaban “la histérica de

Pomme” que fue sumergida de diez a doce horas al dia por meses:
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Se recordara a la histérica de Pomme, “sumergida de diez a doce horas al dia,
durante diez meses enteros hasta el punto que “porciones membranosas
semejantes a trozos de pergamino empapados” lleguen a “desprenderse por medio
de ligeros dolores y salir diario con la orina” etc. (Didi-Huberman, 2007, p. 359)

Para completar el relato anterior, Foucault (1993b) relata: “Pomme no recomienda los
bafos calientes, complices del calor que reina en el cuerpo, sino los bafios tibios o frios,

capaces de embeber los tejidos del organismo y de devolver su flexibilidad” (p. 101)

Finalmente, el tratamiento con bafios pareciera que tuvo momentos de ineficacia
comprobada y por ejemplo a finales del siglo XVIII afirma Foucault: “los poderes del agua se
agotan por el exceso mismo de sus riquezas cualitativas” desaparecen y reaparecen, se
sustituye por “la ducha” en algunos momentos, parece que con esta ultima modalidad el agua
“vuelve a encontrar todas las variaciones fisioldgicas, sin embargo lo relevante en medio de
todas estas contradicciones médicas en relacion al uso de los bafos e inmersiones, es el uso

de la violencia, como una necesidad en su aplicacion para resultados beneficiosos:

La uUnica cualidad que se le agrega es la violencia, pues se piensa que debe
arrastrar en un flujo irresistible todas las impurezas que constituyen la locura; por
su propia fuerza curativa, debe reducir al individuo a su mas simple expresion
posible, a su forma de existencia mas estre y mas pura, ofreciéndole asi un segundo
nacimiento; se trata, explica Pinel, de “destruir hasta las huellas primitivas de las
extravagantes ideas de los alienados, lo que no puede suceder sino obliterando
esas ideas, por decirlo asi, conoduciéndolas a un estado proximo a la muerte.
(Foucault, 1993b, p. 102)

Es a partir de esa sensacion de crueldad extrema que queda tras haber leido el anterior
relato o explicacion médica de los bafos, duchas también llamado “tratamiento de inmersién”
gue queda mas claro el trato inhumano al que fueron expuestas las personas internas. Es a
partir de esta sensacion de violencia extrema que Selma representa en la obra la utilizacion
de los bafios como uno de los tantos tratamientos médicos que violentaron de forma extrema
los cuerpos de las mujeres. Lo hace con la utilizacion de un corto o video (el que presentamos
acé en forma de secuencia de imagenes) que resulta conmovedor, son realmente poderosas
las formas en las que Selma logra encarnar el sufrimiento y el dolor que estos bafos, entre

otros tratamientos ocasionaban a las mujeres internas.
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2.3. EL PODER DE LA MEDICION, EL PATRIARCADO Y LA
HOSPITALIZACION: CONTEXTO NACIONAL

Al igual que sucedié en Europa, en la década de 1870 se suma la

participacion del poder de la Medicina, a la reforma social. El sistema

médico impulso toda una nueva ideologia, segun Marin: “fomentaron la
difusion de las nuevas etiologias y explicaciones sobre el desarrollo de las enfermedades y
las epidemias...crearon un delicado régimen de jerarquias y divisiones profesionales que
todos debian acatar” (Marin, J.J, 2007, p. 96)

Los médicos se convirtieron en verdaderos “etiquetadores y empresarios morales, como
se ha venido mencionando, la investigacion de Marin destaca la supervision a las mujeres
consideradas prostitutas, y desde alli arroja datos histéricos interesantes que la medicina
utilizo para adoctrinar a las mujeres. Fueron los médicos quienes se encargarian de determinar
la condicion de desviacién social, y por lo tanto, segun Marin: “se encargaban de dictaminar a
las normas, conductas y tradiciones populares un caracter desviado” (Marin, J.J, 2007 p. 96).
Esto signific6 para las mujeres que serian los médicos quienes a partir de examenes

ginecoldgicos diagnosticaban si se trataba de una mujer “buena o deshonesta”.

Sin duda los médicos se aduefiaron de las curaciones de las supuestas mujeres publicas,
aunque como se sefialé anteriormente, en especial en la primera parte del analisis, resulto
que al final todas las mujeres podian ser consideradas como “publicas” e ‘ilicitas”, volviendo
al poder médico, las curaciones de las enfermedades venéreas implicaba un poder sobre los
cuerpos y el sufrimiento en los cuerpos de las mujeres, no solo por lo doloroso de los
tratamientos, sino también porque serian los médicos quienes advertian de la importancia de
las “buenas conductas” a las mujeres. Segun Marin: “Conforme crecio el prestigio de la
comunidad médica, la boleta de sanidad y los examenes profilacticos adquirieron un caracter
omnipotente y privilegiado no solo para determinar la salud de las mujeres, sino también su
virtud” (Marin, J.J 2007, p. 359).
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Antes de 1845 cuando todavia no existia la instalacion hospitalaria en si, como dato
interesante Marin (2007) relata el predominio de la medicina natural (medicina herbolaria,
tradicional y familiar) junto con la existencia de un gran numero de curanderos, curanderas y

matronas.

Mas especificamente sobre la siquiatria en Costa rica, se recuperan los hechos histéricos
que relatan la construccién del principal asilo del pais entre los afios 1891 y 1912 con sus
médicos dirigentes que realizaron sus estudios en Europa trayendo asi una fuerte influencia
del positivismo y cientificismo, desde el cual, como sefala “prevalecié una concepcion
organicista de la enfermedad mental”. (Flores, 2007) Por otra parte se atribuye al médico un
poder absoluto: “El médico se convierte en el unico conocedor que no solamente conoce los
propositos de la vida sino también el origen del sufrimiento y los mecanismos de la
enfermedad” (Flores, Mercedes 2007, pp 60) Marin también se refiere a la década de 1910
época en el que el poder de los médicos crecio significativamente, segun Marin (2007):
“Ademas del uso de las leyes contra la vagancia y la profilaxis venérea, los médicos nacionales
reclamaron un mayor protagonismo al Estado y solicitaro una mayor supervision de los

sectores populares a través de ellos mismos” (Marin, J.J, 2007, p. 109)

Con la siquiatria y su influencia positivista, sumado a las autoridades eclesiasticas se
fortalecen los principios de “higienizacién social” y campafias de saneamiento. Uno de los
aspectos por analizar dentro de esta influencia es “el determinismo hereditario” hecho al que
nos referiremos mas adelante, como la raiz o una de las principales justificaciones para la

insanidad mental y razon suficiente para el internamiento.

El concepto de inferioridad de las mujeres y el lugar que se les asignaba socialmente se
evidencia de forma reiterada, la preocupacion por la caridad y la atencion de las mujeres como
esas “personas débiles y enfermas” agrupaba a las mujeres en el mismo lugar de “los
inferiores” o de quienes se consideraban inferiores: nifios, sirvientes y criminales. Flores,
(2007) explica el “ataque anticlerical” como un momento importante, cuando asociaciones y
ordenes religiosas reciben fondos del Estado a cambio de un apoyo hacia la Reforma Social,
principal sefial del inicio de una alianza que involucra también el sector salud y por supuesto
la llegada de la hospitalizacién. Asi en Costa Rica los tres poderes: Iglesia, Estado y

Medicina junto con el poder econémico de la burguesia respaldan el proyecto hospitalario.
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Esta triada de poderes dentro del saneamiento social, poco tenian que ver realmente con
insanidad mental y mas bien se traté6 de una especia de mision para adoctrinar, expulsar,
excluir, aislar lo que Flores, (2007) denomina “irregularidades individuales”. Se podria llegar
incluso a la interpretacién de los sinbnimos que se construyeron en la época, en la que por
ejemplo “ser pobre” se convierte en sinénimo de insano y ser mujer fue casi un adjetivo mas

de enfermedad, lo anterior se ampliara en detalle mas adelante.

¢ Por qué la condicion de pobreza era o podria llegar a ser considerada en si misma una
razén de internamiento? Aunque sobre el tema especifico “razones de internamiento” se
ampliara mas adelante, recordemos que la hospitalizacion se vinculé con la caridad y
manutencion hacia los y las desvalidos(as) Flores, (2007) asi lo detalla: el “certificado del

estado de pobreza” que fue una de las certificaciones que se solicitaban para el internamiento.

2.3.1. AGENTES MASCULINOS DE CONTROL

Tanto para las mujeres obreras como para aquellas de clase privilegiada, poco a poco
se fue legitimando el discurso médico y las “practicas de institucionalizacién” como por ejemplo
el certificado antes mencionado. Con dichas practicas que principalmente o “subliminalmente”
se pretendia la regulacion y control de lo que se consideraba “comportamientos irregulares”.
Flores, (2007) hace mencién de los agentes de control que curiosamente estaban en su
mayoria conformado por hombres, en este sistema de control participaban también la

comunidad vigilante mas la medicina, naturalizando asi el encierro.

La justificacion o legitimizacién del encierro se percibid en la época como una
“sustitucion” o disminucion (castigo menor) de otro tipo de castigos, dando a entender que el
internamiento era “mas humano” que el castigo fisico corporal, si ya se consideraba el castigo
como indispensable para resarcir la conducta, bajo la éptica de la medicina la hospitalizacion,

era mas que justificada.

Este permiso social y hasta legal hizo que la medicina practicamente tomara el cuerpo
de las mujeres para la experimentacién como respuesta al misterio hacia un cuerpo femenino
desconocido, este temor incluyé también por ejemplo desvirtuar deslegitimar todas las

practicas informales ajenas a la medicina.
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Sin embargo, como una estrategia para mantener a las personas enfermas dentro de la
proteccién de sus hogares, (difundido por las mismas mujeres pero como sistema para auto
protegerse unas a otras) siempre prevalecié de cierta forma las creencias naturales y
tradicionales. Lo que si se desatdé de manera incontrolable fue el creciente panico en la
poblacion hacia las enfermedades mentales que la hospitalizacion claramente venia
difundiendo. El internamiento entonces se justificd bajo las practicas que pretendian regular lo
que (Flores, 2007) llama “transgresiones sociales” dentro de la I6gica de control social sumado

al miedo se convertirian en enfermedades mentales. Siguiendo a Flores:

“La practica médica fortaleceria estos temores, mediante la concepcién de la insania
como condiciéon autbnoma de desequilibrio individual, determinada por dinamismos de
caracter organico” (Flores, Mercedes, 2007, p. 37). De nuevo se reitera la vinculacion entre
regulacion social y patologizacion. En el caso de las mujeres internadas, eran los hombres
guienes debian realizar dichas certificaciones, como bien lo relata Flores en su investigacion,

y loilustra la obra Vacio de manera simbdlica.

vAg

< > - 7

£¥X Interpretacion de escenas/momento

Los mismos escritos o cartas que las mujeres internas escribieron y los diagndsticos
médicos evidencian los sistemas de control dirigidos a la hospitalizacién, aunque entre los
relatos se encuentran figuras como el padre de la interna, la mayoria de las solicitudes de

intervencion fueron realizadas por la pareja masculina. Aca una muestra:

“Caso a los 16 anos (...) no presenta manifestaciones eroticas, el acto sexual le
inspira repugnancia y le produce dolor en la region Gveroovarica (datos marido). Se
trata mas bien de una histérico-neurasténica que de un verdadera alienada:
caprichosa, mal humorada (...) (Historia clinica 9722, psicosis histérica en 1913)

De esta pequefia nota se desprende valiosa informacién tanto desde la persona, en este
caso el marido que considera cuales son los sintomas que detalla de la mujer interna, o bien
a través de este historial clinico se denota los sintomas iniciales que hicieron que se solicitara
una eventual revisibn médica. Se refiere principalmente a un rechazo hacia el acto sexual, sin
ninguna otra explicacién, aunque éste texto puede ser un extracto de uno mas amplio, si es

clara la relacién que se hace a partir de la descripcion de los sintomas, de una mujer, dicho
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sea de paso de 16 afios de edad y los posteriores adjetivos “caprichosa y mal humorada” para

finalmente diagnosticar este “caso clinico” como de psicosis histérica.

¢ Era suficiente que el hombre que viviera o acompafiaba a la mujer, como la persona
“supuestamente” mas cercana definiera la condicion de enfermedad y la urgencia de

internamiento?

¢, Desde cudles opiniones y razonamiento se erigian estas solicitudes? ¢ Donde queda la
indiferenciacién entre los conceptos de demencia y pobreza, y otros como caprichosa y

malhumorada, como en el anterior relato?

Aunque la investigacion de Flores (2007) no profundiza en esto si sefiala las formas de
participacion de distintas personas de la comunidad en el proceso de “recomendacién de
internamiento”, hombres principalmente y en particular médicos quienes asociaban pobreza
con trastorno psiquico, lo que queda claro es como timidamente se inicia la “desubjetivizacion”
a partir de las condiciones de pobreza. Flores, (2007) se refiere al control del enfermo y en

particular de las mujeres.

La situacion de pobreza de las mujeres, segun el diagnostico meédico podria
desencadenar un desajuste mental y ésta desubjetivizacion va afirmando y fortaleciendo el

criterio y procedimientos de la medicina mental o siquiatria.

Siguiendo a Flores: “Desde este procedimiento médico era posible homogeneizar
criterios descriptivos sobre la existencia de una esfera de morbilidad mental, cuya posibilidad

de curacién se ubicaba en la intervencion institucional” (Flores, Mercedes, 2007, p. 32)

Se nota ademas una diferenciacion en el tratamiento dado a las mujeres de la clase
obrera versus las mujeres de clase alta, mientras que con las mujeres en situacion de pobreza
la idea era prevenir o disminuir el riesgo de ataque (por parte de las mujeres) en las mujeres
de clase alta, era mas bien considerado o tratado a partir de un perfil distinto desde el cuido
de su “nerviosidad”, en ambos casos el trato hacia las mujeres fue victimizante, denigrante,

paternalisita y “desubjetivizante” para utilizar la terminologia de Flores.
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Asi como se desenfocaban los actos de violencia contra las mujeres (violaciones, abusos
sexuales, incesto, embarazos prolificos, enfermedades ocasionadas por transmision sexual,
entre otras) la “pobreza” se utilizd para el diagnéstico de supuestos “males asociados”
desenfocando las razones y responsabilidades sociales que acrecentaban esta situacion, la
cual era vivida de forma mas grave en las mujeres. Segun Flores (2007) “Dichas tensiones,
producidas por la precariedad econdmica, la violencia y el trabajo en diversas faenas, fueron
expuestas por los galenos como factores precipitantes de los trastornos” (Flores, Mercedes,
2007, p. 50)

2.3.2. SOSTENIENDO EL DISCURSO DE MUJER POBRE=DEBIL=SUFRIDA

Lo anterior muestra la forma en la se que reforzaba el concepto de las mujeres como
seres débiles y dependientes de ayuda y proteccion, en este caso este concepto se mantenia
tanto para las mujeres que vivian situaciones de pobreza como para las mas favorecidas
economicamente. Por otra parte, todas estas experiencias y sufrimientos vividos por las
mujeres llevaban siempre al diagndstico de “trastorno mental” fuere asociado a la maternidad,
a la pérdida de un ser querido o la pobreza. Para las mujeres sobraban los diagnodsticos que

traducian cualquier situacion en “enfermedad mental”.

Para sostener el ideal de la feminidad fue necesario validarse como fuera posible del
discurso de la naturaleza femenina asociada a la debilidad e indefension, la necesidad de
proteccion e invalidez. El discurso religioso se preocup6é por propagar frases como “la mujer
vino al mundo a sufrir’, “parirds con dolor!” entre muchas otras que reforzaban la casi

inherencia de lo femenino al sufrimiento, o la pre-disposicion para sufrir.

2.4. RAZONES DE INTERNAMIENTO: EL PODER DEL DIAGNOSTICO

Aunque las razones de internamiento y los falsos o construidos diagndsticos tienen
relacion con lainvencién y construccién de la locura femenina, desarrollado en la primera parte
del analisis, quise abordarlo como un tema separado contemplado dentro del PODER DE LA
MEDICINA, porque permite ampliar las particularidades médicas y siquiatricas que fueron

consideradas como “motivos o causas de internamiento” subrayando los falsos testimonios
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médicos y las razones reales que fueron basicamente de corte moral lo que finalmente

demostrd los motivos por las que las mujeres fueron finalmente internadas

Fueron muchos los intentos que se hicieron para encontrar los supuestos sintomas que
confirmaran la existencia de las enfermedades mentales que se diagnosticaron, pero por mas
busquedas que se hicieran no fue posible encontrar las causas reales, de acuerdo al relato de

(Didi-Huberman, 2007) ni una razon “meramente fisica” en las mujeres histéricas.

[...] si por lo menos hubiera encontrado algo en alguna parte...pero no fue asi. Y
es que las histéricas son al tiempo una paradoja clinica, aquejadas de los sintomas
mas graves y aun indemnes, indemnes de lesiones concomitantes: histeralgia u
ovaraglia, se buscaba en el Utero o en los ovarios y no se hallaba nada, vapores o
delirios, se buscaba en el craneo y tampoco se encontraba nada. (Didi-Huberman,
2007, p. 102)

Ir profundizando sobre los detalles en la historia de Augustine y su terrible paso por la
Salpétriere permite descubrir cuan conveniente fue transformar en enfermedad muchas de las

conductas “indeseables”, “inmorales”, “incomprendidas” de las mujeres que fueron errénea o

intencionalmente diagnosticadas como enfermas mentales.

Los supuestos trastornos mentales que pudo haber ocasionado la enfermedad en
Augustine que nunca fueron vinculados con la violacion que sufrio, jamas analizados desde la
violacion misma, sino que ésta fue mas bien silenciada, disfrazadas y/o negada a través de
enfermedades como la histeria, fue la forma de trasladar el foco de atencién sobre la
enfermedad de persona violentada, escondiendo Y justificando la violencia. La Escuela de la
Salpétriere admitio un “estado mental” histérico: la sensibilidad emotiva a menudo se
encontraba asociada a lo que se denominaba “la degenerencia mental” (Didi-Huberman, 2007,
p. 202)

No hay que perder de vista que a pesar de la ambigiedad que se pueda percibir de la
relacion entre Charcot y Augustine enmarcada, para efectos de esta investigacion dentro de
una relacion de poder, las formas de fingir los sintomas fueron herramientas que Augustine
tuvo que desarrollar como armas Unicas para manipular desde su posicién de interna, su

protagdnico de “mujer histérica”.
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Aunque no existe informacion detallada sobre las razones concretas por las que las
mujeres eran internadas en el Hospital La Salpétriere, o bien eran diagnosticadas como
histéricas, de acuerdo a Didi-Huberman (2007) las visiones, alucinaciones de las mismas
mujeres que estaban relacionadas en muchos casos con las experiencias de violencia que
habian vivido, fueron muchas veces las razones mismas tratados como sintomatologia por las

cuales eran internadas.

Desde luego los relatos de violencia que re-producian esas visiones eran absolutamente
negados por la medicina y su silencio muy conveniente para los familiares o agresores de las

mujeres.

Fue a partir de las alucinaciones y comportamientos “extrafios”, similares o
intencionalmente comparables a “la locura” que las mujeres eran diagnosticadas. Las
alucinaciones y expresiones de Augustine que reiteradamente se sefialan tanto en el texto de
Didi-Huberman como en las anotaciones del mismo Charcot estaban claramente relacionadas
con un episodio de violencia sexual. Como se ha comentado antes, los hechos histéricos
confirman que Augustine sufridé agresiones sexuales por parte de quien fuera patrono de su
madre (trabajadora doméstica) quien también habia sufrido agresion. Siguiendo a Didi-

Huberman:

“Eran en su mayoria visiones de violaciones, “sangre, de nuevo fuegos, terrores y
odios frente a los hombres. Terrores, ciertamente...” (Didi-Huberman, 2007, pp.
184-186).

Quedaba claro que en ese momento caia bajo la influencia de “imaginaciones que no
tiene por causa mas que el cuerpo” (Didi-Huberman 2007 pp. 184-186), es decir, se reiteraba
gue no respondia a una enfermedad, a una cuestion fisica, a una patologia. De Didi-Huberman
vale la pena seguir citando: “Puras ilusiones, por tanto, y, desde el punto de vista de la
medicina legal, habia una gran preocupacion por denunciar las falsas alegaciones de
histéricas alucinadas. (Didi-Huberman, 2007, pp. 184-186). Para la medicina era muy
relevante que quedara claro que en las visiones de las enfermas no habia ninguna conexién

con su realidad.
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También Foucault, (1993) en su ensayo sobre la locura ofrece pistas sobre cudles
podrian haber sido las razones de internamiento. Pareciera que bajo el intento por preservar
las buenas conductas y la defensa del honor de las familias poderosas convenia la medida
internamiento: Segun Foucault (1993): “Fuera de los peligros del ejemplo, el honor de las
familias y el de la religion son suficientes para que se recomiende internar a un sujeto [...] Bien
entrado el siglo XVIII, Malesherbes defenderd el confinamiento como un derecho de las

familias que quieren escapar del deshonor.” (p.107)

Hasta ahora no hemos encontrado los diagnésticos médicos precisos por los cuéles las
mujeres eran remitidas a la Salpétriere, pero a juzgar por los aportes de Didi-Huberman en su
intento por compartir las razones de internamiento del hospital conocido también como La
ciudad de las mujeres incurables, podemos presentir la intencion de mediar las situaciones

de violencia.

Por la riqueza de la descripcion y detalles del texto, de nuevo vale la pena compartir el

siguiente relato completo de Didi-Huberman:

La Salpétriere: lugar de la reclusion a gran escala. Lugar conocido como “el
pequefio arsenal”’. Y el mayor hospicio de Francia. Su “patio de las matanzas”. “Sus
mujeres libertinas”, revolucionarias de SaintMédard, “anormales constitucionales” y
otras “asesinas natas”, todas ellas encerradas ahi, en la otra Bastilla. Este fue el
Hospital general de las mujeres, o mas bien de todos los desechos femeninos,
“se habia prohibido incluso a los médicos del Hospital principal de Paris, que las
acogiesen y ofreciesen sus cuidados”, pues era Unicamente en la Salpétriére donde
‘recogia”, entre otras, a las aquejadas de enfermedades venéreas; nada mas llegar
se las azotaba, luego se les cumplimentaba el “Certificado de castigo” y, por ultimo,
eran internadas. (Didi-Huberman, 2007, p. 23)

Tres mil mujeres encerradas desde 1690. Tres mil indigentes, vagabundas, mendigas,
‘mujeres caducas”, “viejas pueriles”, epilépticas, “mujeres chochas”, “inocentes mal
proporcionadas 'y contrahechas”, “muchachas incorregibles...en una palabra:
locas...Doscientas cincuenta y cuatro mujeres fallecidas en 1862... (Didi-Huberman, 2007, p.
24)

Didi-Huberman, (2007) insiste en la pregunta: ¢, Pero cuales fueron las causas para ser

exactos? Se enumeraron sesenta: treinta y ocho de tipo fisico (entre ellas el onanismo, las
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escroéfulas, los golpes y las heridas, subrayo los dos siguientes: el vicio y el libertinaje. El
cOlera, la erotomania, el alcoholismo y las violaciones; también subrayo las violaciones sobre
las cudles se ha venido mencionando fue la causa de Augustine. Pero existia otra clasificacion
denominada “causas morales”, cuando en realidad absolutamente todas lo eran, causas
morales finalmente, pero bajo las “causas morales” por ellos asi definidas se agruparon: el
amor, las alegrias, las “malas lecturas”, la nostalgia y la desgracia y una ultima que reagrupaba

las no especificas las “causas desconocidas’
2.4.1. EN COSTA RICA

En nuestro pais, paralelo a los diagndsticos especificos a partir de “las causas morales”
o bien a partir de las alucinaciones sin ahondar en la procedencia de las mismas, hay
evidencias desde la experimentacion médica en insistir en la diferenciacion del diagnostico
entre hombres y mujeres. Para la medicina, ciertas enfermedades se amoldaban perfecto al
cuerpo femenino, es decir el cuerpo femenino era propicio para el desarrollo de ciertos males
tanto fisico como mentales, Foucault se refiere a estos argumentos médicos: ...”Asi el frio y
la ceguedad pueden entrar en conflicto con el temperamento...”...Asi las mujeres, que por su
naturaleza son poco accesibles a la melancolia, presentan sintomas mas graves...” (Foucault,
1993, p. 68) vale la aclaracion que muchas de las enfermedades mentales no diferenciaban
entre sintomas meramente fisicos o mentales. Asi, se entendia por ejemplo que existia una

transmision del cuerpo al alma.

Las cualidades fisicas como “humedad o sequedad corporal”’, que hoy nos pueden
parecer un tanto “sin sentido” fueron en la época justificaciones para la conceptualizacion de
la enfermedad, achacando desde luego condiciones propicias en el cuerpo femenino que
favorecian el desarrolla de las mismas. Tal era el caso de la enfermedad llamada “melancolia”,

Foucault comparte cita de la opinibn médica

Asi las mujeres, que por su naturaleza son poco accesibles a la melancolia,
presentan sintomas mas graves cuando son atacadas por ella. “Son tratadas con
mayor crueldad y mas violentamente trastornadas por ella, porque siendo la
melancolia mas opuesta a su temperamento, las aleja mas de su constitucion
natural. (Foucault, 1993, p. 68)
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Mercedes Flores en su investigacion sobre el hospital siquiatrico, se cuestiona porque la
enfermedad de la melancolia y la explicacién de sus sintomas no fue igualmente diagnosticada
en hombres como en mujeres y basicamente concluye que (de acuerdo a la opinion médica
de la época) la escasa incidencia de la melancolia entre los hombres se interpretd bajo el
supuesto clinico que en ellos, el trastorno estaba vinculado al ejercicio intelectual, rasgo que
ni siquiera era considerado que existiera en las mujeres, es decir “las mujeres no poseian
capacidades intelectuales”, aun mas, la enfermedad de la melancolia cuando la padecian las
mujeres se vinculaba con “ideaciones religiosas apocalipticas” y se relacionaba con sus

relaciones de pareja o producto de la maternidad.

En resumen, la melancolia sufrida en los hombres se interpretaba a partir de un trastorno
intelectual, mientras que cuando se presentaba en las mujeres se relacionaba con ideaciones
religiosas de caracter apocaliptico. Estas expresiones de ideacion religiosas también llamadas
“alucinaciones” eran resultantes del nivel de control sobre las relaciones de sexualidad y
maternidad de las mujeres, tras el control, la persecucion. Las alucinaciones, la culpa y el
autocastigo estaban siempre presentes en las vidas, y principalmente en el cuerpo de las

mujeres.

Los mandatos religiosos que pretendian una conducta “perfecta” ocasion6 en las mujeres
sentimientos de terrible angustia, las alucinaciones y sentimientos de culpa llevaban a las
mujeres a sentimientos extremos, segun Flores “estas ideaciones evocan también los
extremos vividos desde la interaccion social de la época, en relacién con la vigilancia sobre
las vidas “privadas” de las mujeres: sus relaciones de intimidad, sus sexualidades y
maternidades” (Flores, Mercedes, 2007, p. 91). Las angustias extremas se registraba en los
cuerpos, a través del castigo y los deseos de desaparicion o fragmentacion y en relacion al
cuerpo también las mujeres reflejaban sus sentimientos: “Estas experiencias limite, en las que
las posibilidades de unificacion corporal y yoica podian diluirse irremisiblemente, también se

expresaron en las ideaciones del cuerpo vacio” (Flores, Mercedes, 2007, p. 91).

El cuerpo vacio en la obra se representa o la sensacién de vacio se encuentra muy
presente en la obra, comenzando con el nombre, los elementos de placenta vacias, que sirven
para guardar el vestuario de las artistas. Uno de los relatos de las mujeres internadas hace

alusion directa a estas sensaciones: “Tiene ideas fijar de estar desnuda de no tener ropa para
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poner de que ya no exista espiritu en su cuerpo (...) Tiene ideas de suicidio y temblando de

miedos”.

Para las mujeres existian limitaciones claramente marcadas, asi pues era mas sencillo
identificar una conducta como una manifestacién herrada, desacato o0 simplemente como
“‘mala conducta” lo que Flores, (2007) sefiala como “las fronteras respecto a la propiedad
privada y espacios de interaccion habitual” (Flores, Mercedes, 2007, p. 80) Los limites
transgredidos inmediatamente eran asociados como causas de “trastorno”, todo lo que estaba

fuera de lo privado era prohibido, por lo tanto sancionado:

Estos antecedentes se establecian como continuidad de comportamientos
anomalos, desde los cuales se detectaban fallas en el autocontrol de las emociones
gue eran denegadas a las mujeres: la alegria la palabra ilimitada y el cuerpo en
voluptuosidad, aparecian como sefales certeras de desborde emocional y de
manifestacion del trastorno. (Flores, Mercedes 2007, p. 80).

Es importante mencionar aca como la calificacion de esa supuesta “mala conducta” de
las mujeres estuvo también asociada a la practica de la prostitucion, que ya ha quedado claro
como se ha mencionado anteriormente que no eran realmente las mujeres que practicaban la
prostitucion quienes fueron tratadas, y hasta hospitalizadas, sino todas las mujeres que no
cumplieran con las conductas sexuales esperadas, es decir todas las mujeres que fueron
consideradas publicas o desenfrenadas. Marin detalla, por ejemplo, el hecho de como en 1875
con la Ley de higiene empezé la inspeccion médica de lo que textualmente él senala: “de las
meretrices reales o supuestas” esta cita nos permite confirmar que fueron hospitalizadas como

prostitutas otras mujeres que no lo eran.

Marin también se refiere aca a la terrible realidad de los tratamientos médicos que
sufrieron las mujeres, y sefiala: como los registros médicos tan vergonzosos y dolorosos para
las mujeres fueron practicados a todas aquellas consideradas prostitutas, y textualmente se

refiere: “en especial a las mujeres adulteras, solas o concubinas” (Marin, J.J, 2007, p. 359).

Por ejemplo, para los registros médicos “las manifestaciones de vitalidad” eran
comprendidas como “descontrol y exceso” en contra de la conducta socialmente esperada,

segun Flores para la época estas “transgredian el comportamiento de las mujeres y activaban
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el temor a la pérdida de limites sociales y subjetivos desde la femenidad” (Flores, Mercedes,
2007, p. 80).

Los tratamientos y practicas terapéuticas estaban enfocadas hacia “el retorno de la
normalidad” (Flores, Mercedes, 2007, p. 110) pero ¢Qué era considerado “normalidad”
en la vida de las mujeres? Ni mas ni menos que la disciplina para asegurar el 6rden socio

econdémico.

Una vez mas volvemos a la negacion del disfrute y la casi esperada “abnegacion al
sufrimiento” cimentado a partir de la maternidad, a la que las mujeres debian ajustarse, de lo
contrario eran consideradas como “maniacas” entre otros tantos males. Mas grave era la
enfermedad cuando la conducta transgresora se relacionaba con la expresion corporal como

movimientos provocadores o desnudez exagerada, por ejemplo.

Otro dato que ilustra el poder absoluto de la opinion médica o mas bien de la opinion
masculina (ya que no solo incluye a los meédicos, sino a las personas, la mayoria de las veces
hombres cercanos a las mujeres o que intervinieron e hicieron ese primer contacto con la
institucion) no es solo la falta de informacién de las razones que hicieron posibles esos
internamientos, sino que la certeza de que casi la totalidad de los internamientos eran

“*

contrarios a la voluntad de las mujeres, como apunta Flores “internamiento forzoso”, “el
encierro se justificaba desde la violenta atribucion externa de condiciones de insanidad

mental” (Flores, Mercedes, 2007, p. 130)

Era claro ese doble discurso al que Fores se refiere como “ese péndulo oscilante entre
la idealizacion y la devaluacién de la feminidad” (Flores, Mercedes 2007, p. 107) es decir, por
un lado, la represion de la Iglesia o la religiosidad pesada sobre las mujeres y sus “principios

morales” pero, por otro, todos los sefialamientos desde la medicina y la siquiatria.

Dentro de los historiales clinicos de las mujeres existian sub-clasificaciones de paranoia
cronica religiosa (o exceso de fervor) también el exceso de fervor era sefialado como una
anomalia bajo el concepto de “monomanias” (desorden y disminucion de inteligencia) paranoia

(con sus distintos niveles).
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Reiteradamente la persecucion y control extremo terminaria por producir temores
excesivos lo que afectaria el comportamiento de las mujeres, quienes ya eran maximas
fervientes religiosas. “[...] la heteronomia religiosa encontraba su sitio en las significaciones
delirantes, la angustia provocada en las experiencias terrenales se encubrian a traves de los
refugios divinos y las esperanzas de consuelo y salvacion en los poderes del mas alla” (Flores,
Mercedes, 2007, p. 95)

Las llamadas monomanias (falta de inteligencia) en relacién con las mujeres no se
relacionaban solo con la religion sino con los temores histéricamente construidos hacia
sexualidad, maternidad y por aquellos temores provocados por la fantasia del deseo, de la

castidad y la anulacion de la sexualidad femenina,

Flores, Mercedes (2007), “prohibicion que develaba la condena del acceso a la pasion,
en tanto constituia una fuente denegada a las mujeres. Asi el cuerpo propio y el goce de la

sensualidad desde la feminidad, se transformaban en fuente de persecucion interna...” (p. 96)

Aunque resulte imposible de creer, también desde los tratamientos contra enfermedades
venéreas a los cuales fueron expuestas las mujeres a las cuales se les consideré “mujeres
publicas” se desprendian respuestas andmalas que podria terminar por dictaminar locura o
histeria. Aunque no de una forma directa, Marin nos acerca a esta realidad que las mujeres

vivieron desde los tratamientos asociados con practicas sexuales ilicitas.

Segun el autor para 1908 se comenzé a analizar lo doloroso e inhumano de los
tratamientos nunca precisamente desde una preocupacion por las mujeres sino porque esto
ocasionaba que las mismas desertaran de los tratamientos, y se diseminara mas las

enfermedades venéreas, por esa razon fue que consideraron nuevos tratamientos.

Pero lo interesante de este hecho histérico es que revela que el resultado de estos
tratamientos anteriores que podrian provocar el aborto y las denominadas “histerias femeniles
fue denominada como otra de las posibles “causas de internamiento” otra de las razones por
las que finalmente las mujeres ademas eran consideradas histéricas o enfermas mentales y

terminarian hospitalizadas. (Marin, J.J, 2007, p. 369)
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Con la concepcion de “nerviosismo” la siquiatria costarricense en el siglo XX inicia con
otra fuerte acusacion, declarandolo como otro de los males mentales asociado a las mujeres
gue ademas fuera reforzado por las publicidad de la época sobre esto en la obra VACIO se
hace mofa y se incluye canticos y representaciones interesantes de los anuncios comerciales
de la época, que con la utilizacion de imagenes de mujeres perfectamente vestidas y con
apariencia muy femenina, con vestimenta de “servicio” de ama de casa o bien de madre son
quienes cantan los anuncios, que es utilizado como uno de los elementos sénicos llamativos
de la obra. La descripcion de los lemas publicitarios se puede revisar en la primera parte de

este documento.

La “nerviosidad” era considerada entonces como una nueva faceta de las
representaciones femeninas, un nerviosismo, como una condicién mas bien naturalizada en
las mujeres. Las fuertes influencias de Charcot se hacen sentir en la siquiatria costarricense.
Segun Flores “Los diagndsticos de psicosis —particularmente la psicosis histérica—
psiconeurosis, histeria y moral insanity, proponian nuevas derivaciones clinicas vinculadas

con la moral e insanidad femeninas. (Flores, Mercedes, 2007, p. 101)

Desde la definicion misma de la conducta femenina o la feminizacion de la enfermedad
ya se distinguian las enfermedades, algunas veces no se llegaba a definir como enfermedad
sino que se trataba de algo “menos grave” y mas relacionado con la conducta, con una
conducta “poco femenina”: “Sobre esta logica sustentada en la conciencia punitiva, el alienista
expresaba la banalizacién del malestar femenino: el mal genio y los celos eran componentes
de desobediencia que legitimaban el escarmiento institucional” (Flores, Mercedes, 2007, p.
116) en ocasiones las mismas mujeres “supuestamente de manera voluntaria”, lo cual esta

claramente en discusion, decidian que les era necesario un “poco de internamiento”.

Las sanciones a las que se verian enfrentadas las mujeres que se alejaban de las
conductas esperadas, segun Flores, por ira, desobediencia, rebeldia y deseo, entre otras,
tenian como principal respuesta la negacion de las expresiones de inconformidad. ¢Qué era
entonces lo que se pretendia curar en las mujeres? ¢Hacia donde se dirigian las

curaciones o terapias fisicas o de encierro?
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Existia una orientacién clara para la sanaciéon o “normalizacién” de las mujeres, que
segun Flores “involucraban la asimilacién de la disciplina interna requerida para la laboriosidad

domeéstica, y la inculcacion de valores morales”. (Flores, Mercedes 2007, p. 117).

Sin duda el hospital sustituia el espacio privado del hogar como espacio restringido cuya
vigilancia estaba a cargo principalmente de la figura masculina a la vez asumida por la
Medicina: “La institucionalizacién de idearios moral irracionales que condenaban e intentaban

eliminar todo acto volitivo y de autonomia dese la feminidad” (Flores, Mercedes, 2007, p. 118).
2.4.2. LA VIOLACION DE AUGUSTINE: ¢ UNA RAZON DE INTERNAMIENTO?

Bourneville camuflé su indecision colocando la narracién de
“una primera escena” concerniente a Augustine en la seccion de
las ‘informaciones complementarias” (y no cita todas sus
fuentes); se trata de la violacién de Augustine, que entonces
contaba trece afios y medio de edad, por parte de

“C...” su jefe, en cuya casa vivia y qué, ademas era el amante
de su madre. C... (Didi-Huberman, 2007, pp. 210211)

La siguiente cita tan extensa como descriptiva, permite ir detallando segun sus partes, la
interpretacion que acompafio la agresion sufrida por Augustine. Se percibe la intencionalidad
de tergiversar el acto de agresion y sus ataques se fueron poco a poco minimizando, negando
asi la existencia de los hechos que comprueban la violacion. Una violacion que nunca fue
nombrada, mas bien justificada bajo el supuesto “ataque histérico” que se consideré como el
hecho predominante para determinar su enfermedad. Al mismo tiempo el ataque histérico se
analiza como resultado de su primera menstruacion, cuando en realidad segun el relato

anterior, el sangrado corresponde al parecer al acto de agresion.

A la mafiana siguiente estaba indispuesta, habia perdido un poco de sangre, sufria
dolores en sus partes genitales y no podia caminar...Al continuar el estado de
malestar, pensaron que se trataba de la primera aparicién de la menstruacion.
L...volvié con sus padres. Vomitaba, le dolia el vientre. Un médico, al que llamg,
también creyo6 que era la regla. Unos, dias mas tarde, L..., estando tumbada en la
cama, sinti6 miedo al ver los ojos verdes de un gato que la miraban, empezé a
gritar, su madre acudi6 y la encontré totalmente asustada, sangrando por la nariz.
Después comenzaron los ataques. (Didi-Huberman, 2007, pp. 210-211).
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De todo el relato antes expuesto lo relevante para los médicos fueron los supuestos
ataques, a partir de los cuales Augustine fue presa de investigaciones y constantes re-

victimizaciones: Refiriéndose a Charcot, Didi-Huberman sefala:

“Nunca lo dijo porque su voluntad de saber, que era voluntad de tener bajo su
observacion algunas “regularidades plasticas” definitivas, su voluntad de saber fue
tal vez también voluntad de evitar” (Didi-Huberman, 2007, p. 217).

Durante el texto de Didi-Huberman se aclara las veces que Augustine no solo reiteraba
los detalles sino que re-interpreta su violacién una y otra vez. Didi Huberman reitera estos
hechos de violencia lo que ademéas acompafia con frases que manifestan una clara molestia,
“¢ Y cdmo no pensar que, a través de una memoria de tales atentados, Augustine debid percibir
como terrorificos todos esos rostros que la rodeaban de un publico que volvia a desnudar

todas y cada una de sus attitudes pasionales?” (Didi-Huberman, 2007, p. 216).

En ocasiones las actitudes de Augustine segun los relatos mostraban mezcla entre rabia,
dolor, erotismo y confusion frente a la figura de su primer agresor (su ex jefe) y contra su
médico Charcot, eran desconcertantes y llamaban muchisimo la atencion de quienes la
observaban, estudiaban y fotografiaban. Lo que definitivamente se convertiria en
revictimizaciones constantes de su violacion nunca reconocidas como el hecho principal. El
texto que a continuacion se extrae aclara como algunos de los supuestos ataques histéricos
también llamados actitudes pasionales, eran en realidad interpretaciones de la victima, en el
personaje no solo de la victima sino del agresor, es decir ella como victima recordaba con

dolor y representaba ambas partes:

Augustine no interpretaba unicamente su “propio” papel, que habria sido de dolor o
simple “pasividad”; concertaba, en un mismo movimiento, su sufrimiento con el acto
agresivo, interpretaba también al cuerpo agresor, y su temor se relevaba finalmente
sobre una especie de intensa satisfaccion, una satisfaccion... jautoerdtical. Y
fascinante. (Didi-Huberman, 2007 p. 217)

En su representacion también del agresor, podemos imaginar que esto causaba
confusion, y se tendia a culpabilizar sus conductas, que eran leidas en ocasiones como

respuestas eroticas o placenteras alejandolo asi de lado el acto real de una violacion.
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2.4.3. JUSTIFICACION DE LA ENFERMEDAD DESDE LA HISTORIA FAMILIAR

“Los antecedentes de X... nos hacen ver lo mucho que se ha
descuidado su infancia. La conducta de su madre, las relaciones
establecidas por el hermano entre su hermana y sus amigos,
explican en parte la conducta... ligera de la enferma” (Didi-
Huberman, 2007 p. 223)

En los parrafos anteriores se abordaron las “razones de internamiento” a partir de la
violacién de Augustine para destacar como se da un giro brutal, convirtiendo en enfermedad
una expresion de violencia sexual, para una posterior orden de internamiento. Con la historia
particular de Augustine se explica claramente la similitud entre el sistema de internamiento
médico y social que se desarrollaba en la Francia de los siglos 18 y 19, la ausencia de
autonomia de hombres y mujeres enfermos, pero especialmente de mujeres, para quienes
contaban con todo un grupo de hombres que dictaminaban y de manera coémplice justificaban

los internamientos.

No fue muy diferente a lo ocurrido en el sistema médico-siquiatrico de nuestro pais, a
partir de la regulacién de las “transgresiones sociales” en una época que no aceptaba ninguna
muestra de minima autonomia o muestra de ruptura en las mujeres. Con ello se enmarca la
medicalizacion y la siquiatria con definiciones como “anomalias mentales” especificas para
las mujeres. Otro aspecto comun dentro del proceso de internamiento fue sin duda la anulacion
de las voces de las enfermas, desde luego como parte de la persecucion social. Un
acompafante, o familiar o en ocasiones tan solo un dictamen describia los supuestos sintomas
de la persona que “debia internarse”. Lo que Flores, (2007) relata como “la anamnesis” o
diagndstico se construia siempre por terceras personas ya que segun los mismos expertos,
las mujeres no estaban en condiciones de expresarse. “La historia de la enfermedad era
entonces, la descripcién temporal de signos patolégicos, que no contemplaba las condiciones
de regulacion social sobre comportamientos transgresores como tampoco las condiciones
historico-biograficas involucradas en los padecimientos de los internados” (Flores, Mercedes
2007, p. 38)

Se reitera que en el proceso de diagnostico (bien para la historia de Augustine y para las
mujeres ingresadas en la historia hospitalaria de nuestro pais) se negaron absolutamente los

hechos de violencia asi como también los intentos de trangresion social que pudieron haber
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provocado algunos de los episodios y las dolencias, malestares fisicos o emocionales
(alucinaciones o expresiones de dolor) dando paso a un diagnéstico médico basado
Unicamente en los males que eran considerados por (médicos, siquiatras, sacerdotes, parejas

y lideres comunales) todos agentes de control social.

Asi como para Augustine la violaciéon misma no fue considerada como el hecho principal
de sus alucinaciones (propias de actos de violencia) para muchas mujeres de la época (siglos
19 y 20) tanto en Francia como en nuestro pais, lo relevante no era los actos de agresion
sufridos sino el hecho de que una mujer no respondiera a la conducta por ellos esperada. Las
realidades de violencia vividas por las mujeres siempre fueron asociadas de “sintomas
extranos” de locura. EI hombre que le acompafiaba podia “apelar locura” expresiones como
alucinaciones, comportamientos histéricos entre otras muchas causas, sumado a la anulacion

total de las propias voces declaraba a una mujer de loca con urgencia de internamiento.

El intento por profundizar los mismos diagnosticos permite reconstruir las verdaderas
causas por las que muchas mujeres sufrieron el proceso de internamiento. Siguiendo a Flores
en los diagnosticos se esconden “Vivencias violentas y traumaticas, asi como también
transgresoras dentro de un contexto cultural intensamente intolerante respecto a las
manifestaciones de resistencia y autonomia de las mujeres, cuyos contenidos fueron
rechazados y mitificados” (Flores, Mercedes, 2007, p. 39) Aunque sobre este tema se ampliara
mas adelante, el cuerpo femenino fue biolégicamente asociado a desviaciones siquicas,
incluso a partir de ciclos naturales propios como ciclo menstrual, embarazos y partos. La
maternidad (impuesta), abortos, inexistencia de placer sexual, violaciones y otras muestras de
violencia, tuvo siempre un diagndstico basado en una condicion innata femenina ligada a la

insanidad.

2.4.4. EL DETERNIMISMO HEREDITARIO COMO CAUSA DE INSANIDAD EN
NUESTRO PAIS.

Flores nos confirma que en el discurso médico-siquiatrico costarricense prevalece esta
influencia clara y la creencia de un proceso de transmision hereditaria desde las caracteristicas
patolégicas persistentes en generaciones anteriores y por lo tanto esperadas en las sucesivas.

Flores sefala que “desde la ciencia empirico-material la enfermedad mental era concebida
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como involucion morbida de gérmenes nerviosos”(Flores, Mercedes, 2007, pp. 64-65) Dicho
de otra forma “cada generacién acumulaba las patologias anteriores” en este proceso no solo
se acumulaban los males nerviosos, sino que también las “conductas y la ética” se arrastraba
como algo irrenunciable ese “determinismo innato”, lo que para las mujeres se sumaba a la

predisposicién natural a la enfermedad, debilidad, sexualidad negada que ya se le atribuia.

Con esta teoria de determinismos se argumentaron vy justificaron las practicas
purificadoras a partir de las cuales los médicos y la religibn se esmeraban en vigilar
sigilosamente. Para los y las menos privilegiados(as) econGmicamente recaia como un peso
enorme sindnimo de “debilidad constitucional” algo asi como una incapacidad para adaptarse

a sus condiciones de vida, lo que a su vez desencadenaba en “enfermedad mental”.

Durante la obra Vacio “el determinismo hereditario” se ejemplifican con los escritos,
algunas veces leidos otras veces entregados entre el publico, los diagndsticos por herencia.
En uno de los momentos de la obra, se hace lectura del siguiente escrito, en el que claramente
se describe la violencia extrema sufrida por esta mujer interna a causa de su maternidad
prolifica no tratada y el sufrimiento ocasionado por sus multiples embarazos, y sin embargo al
final del historial clinico aparece como diagndéstico médico que la causa de su internamiento

es: Puerperio y Herencia.

“Ha tenido 12 partos, cinco hijos vivos, siete mueren de eclampsia infantil. Hace
como 10 afos se trastornd por primera vez. Hace tres afios se trastornd por la
segunda vez (por las mismas circunstancias, amamantaba un nifio). Ahora hace
cuatro meses que se trastornd por tercera vez (también daba pecho a un nifio)
Causa; puerperio, herencia (Historial clinico 9425, 1907)



307

CAPITULO 3

SIGNOS DE RESISTENCIA DE LAS MUJERES

¢ QUE NOS DICEN LOS HECHOS Y LAS OBRAS?

El discurso médico tuvo quiza que llegar a limites extremos como el encierro, la
medicalizacion y la patologizacion por la resistencia que siempre estuvo presente en las
mujeres. No se tratd de una reaccion pasiva y siempre sumisa, hubo muchas mujeres que
dieron la luchay se resistieron por mucho tiempo a estas medidas, en especial de las mujeres
gue vivian en pobreza. Las presiones de las instituciones y las certificaciones de parejas y
familiares, no detuvo los intentos de sobrevivencia y de valentia de las mujeres al oponerse y
alejarse de situaciones de extrema violencia por parte de sus parejas. Segun Fores las
muestras de resistencia desmitificaron los supuestos rasgos de pasividad, minusvalia y

sufrimiento que se asignaba a la feminidad.

Pareciera que frente a mayores medidas de castigo, control y represion, mayor
transgresion mostraban las mujeres. Las extremas medidas de encierro y medicalizacion nos

relatan cuan luchadoras fueron.

3.1. REIVINDICANDO LASANGRE FEMENINA EN LAS OBRAS

“Charcot denominaba isquemia a esa
propension histeria contradictoria a “retener su
sangre”.” (Didi-Huberman, 2007 p. 359)
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(Foto 54) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.

(Foto 55) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Imagen capturada del respaldo de video.
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(Foto 56) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Universidad de Costa Rica.
Fotografo Carlos Hurtado

A partir de las aseveraciones hechas por Moebius (1982) tan citado por Calvo (2013),
confirmamaos el concepto de enfermedad que en ocasiones se le adjudicaba a las condiciones
femeninas, Moebius afirmo que el embarazo y la menstruacion, aunque el mismo aclaraba
(que no eran verdaderas enfermedades) si que influenciaban en la vida psiquica de la mujer,
pero ademas detallaba: “puesto que produce notables alteraciones en su equilibrio mental y

perjudican el libre albedrio en el sentido legal” (Calvo, Yadira, 2013, p. 143).

Por otra, parte Didi- Huberman (2007) también hace referencia al temor 0 negacion de
las mujeres hacia su menstruacion por el temor infundado sobre las experimentaciones y

estudios o pruebas dolorosas a las que eran sometidas por su periodo menstrual.

La utilizacién constante del color rojo y el tratamiento del mismo es una de las formas en
gue las artistas reinterpretan y reivindican la violencia sentida a través de los relatos. Si
analizamos bien las imagenes en ambas obras, el color rojo siempre esta presente: desde el
recibimiento de Roxana con una bebida de sangria (obra Vacio) que junto con las expresiones,
los gestos de las artista, la bebida color rojo, mas la cantidad de elementos colocados en
escena permiten articular, redireccionar, interpretar que el elemento de la sangre esta
presente enla obra, que al ser esta una constante en el relato invita a comprender las vivencias

de las mujeres a partir del simbolo de la sangre femenina, la violencia en los partos y las
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experiencias de maternidad, la sangre y el dolor, en fin: la cuerpos femeninos sangrando, al
mismo tiempo la bebida de la sangria a la entrada se relaciona con una especie de elixir que

contrarresta como una especie de ritual hereje el sentido de la sangre el color rojo.

El rojo también esta presente en los elementos graficos, en Augustine: Es rojo justamente
el vestido de gala con el que ella finalmente se da a la fuga, un vestido que ademas se extiende
con una enorme cola (de color rojo) que en ocasiones parece desprenderse del vestido,
simulando olas de liquido, con este vestido se representa el triunfo de Augustine, que segun
los hechos historicos reales logra fugarse del hospital. (Fotos 54, 55 y 56). Selma nos detalla
que la dltima parte acompafiada de la musica de Ginastera, la escena reconstruye el hecho

del escape de las mujeres

“ellas se empiezan a reparar, bailan ahi una coreografia final, Augustine se va al
proscenio, se quita la bata se pone un traje rojo al mismo tiempo que Charcot esta
muriéndose al otro lado y se empieza a quitar su ropa” (Selma Sol6rzano, entrevista
0 comunicacion personal, febrero 28, 2013).

El rojo estuvo en el centro de los delirios de Augustine. Siempre asociado a la
mirada. Mirada graves, deseos no compartidos, violacion. Pérdida de sangre.
Sufrimiento. Secreto terrible, que debia callarse. Palidez. “Miradas amenazadoras,
dirigidas a imponerle silencio”. Vomitos. Ojos de gato, terror, grito, sangrado de
nariz. Primer ataque histérico. Luego mas tarde en la Salpetriere las primeras
menstruaciones de Augustine... (Didi-Huberman, 2007, p. 357)

El tratamiento que se le dio a la menstruacion, desde muy diversas interpretaciones,
siempre surge desde la patologizacion para justificar la presencia de una enfermedad. Antes
de que Augustine ingresara a La Salpétriere la menstruacion estaba “curiosamente” asociada
a la Histeria, es decir los sintomas de la menstruacién o ciclo menstrual de la mujer fueron
tratados como parte de la sintomatologia propia de la enfermedades, pero la llegada de
Augustine comprobd que eran cuestiones distintas no relacionables, lo que al mismo tiempo

se utilizé como medio para desenfocar el acto de violacion sexual.

Esta consignacion meticulosa, destacada, es un indicio del cuestionamiento por el
gue Bourneville introdujo toda la historia de Augustine: la relacion de su caso se
abre en efecto (y se clausura) sobre este problema: ¢ Cuél es el vinculo de la histeria
y de la menstruacion? El caso de Augustine seria, desde ese punto de vista,
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ejemplar, rico en ensefianzas tedricas. Pero queda, a fin de cuestas, un enigma por
resolver. (Didi-Huberman, 2007, p. 357)

Para aclarar un poco mas la idea anterior: Antes de que Augustine ingresara, la
menstruacion era ya una sintomatologia mas para diagnosticar enfermedades como por
ejemplo la histeria, de esta forma el periodo menstrual estuvo bastante alejada de ser
considerada como “ciclo normal de toda mujer”. El hecho de que Augustine tuviera su primera
menstruacion una vez internada, dejo en evidencia que la menstruacién fue un invento mas
como sintomatologia articulado con la histeria, pues en Augustine fue la justificante perfecta
que se tuvo: “los dolores y gritos de Augustine tras la violacion habian sido imputados

tenazmente a la aparicion de la regla” (Didi-Huberman, 2007, p. 357)

Noétese acd, la contradiccion: ¢ Si se comprueba la primera menstruacion de Augustine
tras un tiempo de estar internada en la Salpétriere, no indica esto que efectivamente cuando
fue internada fue victima de una terrible violacién? ¢Donde queda la investigacion, no de la

enfermedad, que hoy sabemos que era inexistente, sino de la violacion?

Todo lo anterior, los “enigmas por resolver” que menciona Didi-Huberman alrededor de
la menstruacién continuaron, siguieron siendo misterios femeninos, y cada que se presentaba
un “ataque histérico” se insistia en una posible relacién con la menstruacién, ;Qué
convenientes eran las dudas “cientificas” que atribuian constantemente a la aparicion de la

menstruacion con las enfermedad?

Charcot fue mas brillante, frente a la indecision, pero, en cierto sentido, no menos
ambiguo. También coment6 el caso de Augustine: teniendo en cuenta el hecho de
gue la aparicion de la regla [...] no habia modificado en nada esencial el historial
clinico [...] Porque la “histeroepilpesia” de Augustine seguia realmente siendo
“ovarica”, lo que atencion! Precisaba Charcot no quiere decir obligatoriamente que
fuese fundamentalmente de naturaleza “lubrica” (de todas formas era necesario
salvar la histeria [...]. (Didi-Huberman, 2007, p. 358)

Por otra parte, y como siempre, el cuerpo de las mujeres se reinterpretaba unay otra vez
para justificar los intereses médicos (éste es solo un ejemplo en torno a la menstruacién) pero
tantos temas en torno al cuerpo femenino nos apuntan esta conveniencia. Otra hipotesis que

se deduce de lo sefalado por Didi-Huberman podria entenderse como el interés de Charcot
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por separar los “males” que eran asociados a la menstruacion de aquellos que eran ya
comprobados como producto de la Histeria. ¢ Sera que le convenia seguir sosteniendo que la
menstruacion ocasionaba males distintos a los de la histeria, porque se podria entender que
la histeria no existia del todo? Si se percibia y se generalizaba la posibilidad de que todo
estuviera relacionado con la menstruacion: los dolores, los sangrados, los cambios de humor,
la agresividad, las supuestas técnicas de seduccion, las actitudes “pasionales” etc ¢ Podria
significar esto un riesgo para Charcot en su diagnostico y Teoria sobre la Histeria?
Podria estarse dudando de la existencia de la histeria, si la menstruacion era una posible
causa comprobada de todos esos males, ¢No se estaria desvalidando o deslegitimando asi

la histeria?

Dicho de otra forma, si se unificaban los sintomas y los males de ambas “supuestas”
enfermedades, la histeria y la menstruacién entendida como enfermedad para la época, ¢,no
era esto un riesgo si se comprobara que todas las mujeres o casi todas tenian los mismos

males relacionados con su periodo menstrual? ¢ Que no se trataba de una enfermedad?

Si se dudaba de la histeria como una enfermedad, no era este cuestionamiento un tanto
dificil de responder, quiza quede Unicamente en modo de pregunta, entre tantas que quedaran
y surgiran alrededor de la utilizacion del cuerpo femenino para las miles interpretaciones

médicas.

“entonces ella misma puso fin a su existencia como “caso” se disfraz6 de hombre
Y de esta manera se escapo de la Salpetriére” Didi-Huberman, 2007, p. 365)

Interesante enfatizar de esta cita y otras en las que Didi-Huberman se refiere a la fuga
de Augustine, como un final del caso pero no de la historia de las mujeres histéricas que

continuaron en la Salpétriere.
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3.2. LOS MOMENTOS DE LIBRACION: ELLAS SIN LA VISITA MEDICA

T

AY9 Interpretacion de escenas/momento

(Foto 57) Solérzano, Selma. (2012) Augustine.

Teatro de Bellas Artes, Universidad de Costa Rica. Imagen captura de respaldo de video.

(Foto 58) Sol6rzano, Selma.
(2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes, Universidad de Costa Rica. Imagen captura de respaldo de

video.
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(Foto 59) Solorzano, Selma (2012) Augustine. Teatro de Bellas Artes. Imagen capturada del
respaldo de video.

Existen escenas en Augustine, reflejadas en las fotos 57, 58 y 59, que se podrian
interpretar como los pocos “momentos de liberacion” pero ademas reflejan cierta solidaridad,
complicidad o acompafiamiento expresado entre las mujeres internas, por otra parte, coincide
con escenas post-momentos de “temor” que los médicos infundian al realizar sus visitas, en

las que no habia manera alguna de protegerse.

Son escenas en las que las internas se levantan de sus camas (algunas de ellas seguidas
de la visita médica) en la que de manera muy contrastante muestran una actitud y un gesto
de tranquilidad, realizan rutinas con mas libertad, movimientos que se expresan a traves de
vueltas, al mismo tiempo las rutinas sugieren la intencion de protegerse, de avisarse, de

llamarse, de advertirse.

La obra permite que la audiencia aun sin conocer la historia o sin haber realizado ninguna
consulta previa perciba desde los movimientos y frases coredgraficas, la existencia de

“‘momentos de liberacién” (como le hemos llamado en este andlisis) de las mujeres internas.
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La artista logra con claridad y llama mucho la atencion esos cambios de escena, que se
dan principalmente cuando las artistas se quedan solas en el escenario, sin la presencia de
“‘ellos”, los médicos y la enfermera a cargo, pareciera que las mujeres recuperaban algo de su
‘normalidad”, los sintomas desaparecian como por arte de magia. De hecho existe una
imagen, la Ultima de esta secuencia presentada en este bloque en la que se observa como se
va acercando la presencia de un hombre, de un médico, del poder, y justo en ese momento

las mujeres vuelven a sus camas y a sus estados de invalidez, de enfermedad y de locura.

Por la gestualidad y movimientos de las bailarinas/actrices en escena se puede leer que
dejan, aunque sea por esos minutos o segundos de sentirse o de actuar como “locas”,
“‘enfermas o histéricas. Esta sensacion que la obra permite entre ver como esos momentos de
liberacion transformados en escena, se lee también en el texto de Didi-Huberman como una
confirmacion de ese misterio que hubo alrededor de las mujeres histéricas. Esas sospechas o
dudas que se genera a raiz de la existencia o no del montaje o no de la enfermedad, Selma

lo aprovecha y lo explora al maximo.

Existen cambios de ritmo muy marcados, en estas escenas (cuando las mujeres estan
solas) es cuando hay mas presencia coreografica, movimientos fuertes pero simulando
libertad, soltura, auto-liberacion, respiracion brazos extendidos, vueltas amplias, entre otros,

acompafadas también de cambios musicales muy evidentes.

La obra se compone de una constante fusion entre: escenas total y Unicamente teatrales
sin libreto, escenas teatrales con libretos, escenas teatrales cargadas Unicamente de

movimiento.

Acéa es donde toma fuerza este andlisis: Cambios de formas visibles con hermosisimas
frases sincronizadas que reflejan paz y libertad a través de giros de cabeza, apertura de
brazos, o estiramientos, todo lo contrario a los movimientos rigidos cuando estan siendo
observadas por los supuestos médicos. Las rutinas de movimiento, la sincronia entre ellas, se
puede interpretar de muchas formas, algunas posibilidades: ¢ Eran los Gnicos momentos en
los que ellas eran de verdad “ellas”? ¢ Se sentian relativamente mas aliviadas? ¢ Podrian
moverse con mas libertad libertad, mientras no se sentian observadas? ¢No tenian que

fingir, que inventar que simular?
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Lo mas relevante de estos momentos de liberacion es que confirman como las mujeres
tenian sus episodios de autonomia y sanidad mental reafirmando que la sintomatologia, era
una invencién, dejando de fingir su supuesta locura. ¢, Sugiere esto que quiza hayan existido
momentos en los cuales las mujeres estaban con o sin medicacion? De nuevo reiterando el
contraste de las escenas una vez que ya los médicos reiniciaban sus rutinas de revision, las
mujeres se incorporaban en sus sintomatologias anteriores, sus posiciones, sus gestos de

locura, sus movimientos, algunas veces repetitivos.

3.3. ZAPATEO: REPRESENTACION DE LAS RESPUESTAS ANTE LA
OPRESION

A

vAY
=
292 Interpretacion de Escena / Momento

(Foto 60) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro Aduana. Imane capturada de
respaldo de video.
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(Foto 61) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.

(Foto 62) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.
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(Foto 63) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.

(Foto 64) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.
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(Foto 65) Avila, Roxana — Grupo Abya Yala (2013) Vacio. Teatro de la Aduana. Imagen capturada
de respaldo de video.

En este momento, la obra rompe completamente el ritmo que venia manteniendo con
escenas anteriores, en las cuales el objetivo fue la representacion de la madre, esposa y ama

de casa perfecta, sumisa y pasiva.

En estas secuencias de imagenes desde la 60 hasta la 65 prevalecen ciertas muestras
de colectividad, entre las mas notables, un fuerte ZAPATEO (en medio de un silencio en el
gue solo se escucha el sonido del zapateo) que empieza en crescendo. Acompafiando las
escenas del zapateo (con lo anteriormente expuesto) (Avilay Morera 2012) se hace lectura

de los siguientes textos

“Cuando los esposos abofetean a las esposas, o las azotan con palos y latigos, o
las amenzan de muerte con cuchillos, piedras, machetes y armas, segun el codigo
general, las penas aplicadas se determinan de acuerdo con si las heridas o golpes
le impiden a la victima trabajar temporalmente o de por vida” (San José, 1841)

“En estas pocas lineas que te escribo podras ver que mi cabeza esta perfectamente
bien. Si algo hallas extrafio, sera que escribo como para que todo el mundo lea.
Dicen que aqui no se puede de otro modo”
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Con la lectura de estos textos, mas los gestos de las artistas que acompafian el zapateo
la obra pretende dejar claro la necesidad de protesta, que por lo menos es la manera artistica
en la que la puesta en escena responde a los hechos histéricos que se dieron en este hospital

siquiatrico.

Ademas de la caracteristica muy propia de la obra, los grandes contrastes, también esta
presente en estas escenas, en las que inmediatamente después del zapateo, se escucha la
cancion “Es la historia de un amor” en ese momento las bailarinas principales realizan rutinas
de movimientos que representan fortaleza, enojo, algunas veces podrian significar frustracion,

iray tristeza.

Esas exigencias dirigidas a las mujeres para cimentar sus principios de feminidad
estaban directamente relacionadas con los procesos de control, de represion y de violencia
extrema que finalizaria con el diagndstico de la locura femenina. ¢Por qué? Porque ese
modelo de feminidad creado para controlar y disciplinar a las mujeres sirvié de parametro para
posteriormente dictaminar quien irrespetaba esos principios, o0 ese modelo esperado de
feminidad. Si una mujer contrariaba el ideal de feminidad, muy probablemente seria sefialada,
juzgada, excluida, tratada como demente y hasta encerrada. Asi por ejemplo las mujeres que
se resistian a la violencia o sumision esperada eran consideradas insanas, entre otros

calificativos que le fueron adjudicados.

Retomando los hechos expuestos por Federici en la Edad Media las practicas antiguas
a Iglesia permitieran a las mujeres algun tipo de control en relacion a la toma de decisiones
con respecto a sus vidas y a sus cuerpos, para evitar los embarazos o promover la
participacion activa de las mujeres en tareas ajenas al hogar, espacios, o bien practicas
naturales en las que las mujeres tenian mas control sobre, sus ciclos, sus dolores y curaciones
corporales a partir de un auto-conocimiento por ellas mismas generado, replicado por
generaciones de mujeres. Todo este preambulo de saberes es importantisimo para

comprender la urgencia de erradicarlos.

Toda posibilidad de auto-control femenino era fuertemente juzgada y para muchas su
destino fue ser etiquetadas como histéricas, locas. Una cantidad enorme de mujeres fueron

hospitalizadas en el pabell6on de las mujeres histéricas de la Salpétriere, y muchas mujeres
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costarricenses fueron hospitalizadas en el Hospital del Chapui en la ciudad de San José
¢, Cuales fueron esas conductas para que sus parejas, esposos, familiares, tomaran la decision
de internamiento? Para la respuesta basta conocer las iniciativas de control muy bien

ilustradas en el manual de la Buena Esposa.

3.4. LA IMPORTANCIA DE LOS ESCRITOS DE LAS MUJERES
INTERNAS

La unica libertad que tenian las mujeres internadas dentro de la dinamica hospitalaria
psiquiatrica que en aquel momento seguia un orden de adoctrinamiento social en Costa Rica,
era sus escritos personales. Ese encierro significaba para las mujeres un destierro (ya que
guedaba a las afueras de San José) e imposibilitaba aun mas su busqueda por la autonomia
y la autodeterminacion, por ello, la escritura significaba un medio de escape, un medio de

busqueda de contacto con sus seres queridos, sus familiares.

Esos escritos personales de las mujeres también fueron capturados. Haciendo un leve
recorrido histérico, por la autoridad hospitalaria es notable que para los hombres que
administraron el hospital, las vivencias de las mujeres y, por lo tanto, sus escritos, no fueran

importantes.

Segun relatd6 Roxana (2013), durante los primeros treinta afios, el hospital fue
administrado por un sefior educado en Francia, muy probablemente tuvo educacion vinculada
a la Salpétriere, igualmente, los posteriores afios también seria administrado por otros varios
hombres entre los cuales se encuentra Abel Pacheco quien dirigié uno de los periodos mas
recientes. Segun los relatos pareciera que los administradores tenian la autoridad no solo para
leer las cartas sino que decidian cual se entregaba y cual no. De acuerdo a la investigacion
de Mercedes Flores, muchas de las cartas nunca fueron entregadas, y por ende son ahora

parte de su investigacion, ya que se encuentran aun archivadas.

“las mujeres ahi eran negadas de voz dos veces, la primera vez, porque para meter
a alguien al Asilo Chapui en esa época, yo llegaba con vos y decia ella esta loca y
a vos no te preguntaban nada, ella esta loca, siempre esta como que llora y llora,
y la segunda vez que les quitan la vos es cuando ella escribe la carta que nunca es
enviada o sea que dos veces estaban condenadas, yo digo, “estas cartas van, no
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sé dénde y no sé como, pero van”. (Roxana Avila, comunicacién personal, mayo
30, 2013).

Durante todo el desarrollo de la obra Vacio se le da una especial simbologia o se
desarrolla con muy diversos elementos en la escenografia los “escritos de las mujeres”

pequefias notas, por ejemplo, son entregados a personas de la audiencia.

Segun se investigd con la productora de la obra, son escritos que las actrices
seleccionaban como extractos de la investigacion de Flores, de los escritos reales de las
mujeres internas en el siquiatrico. Las actrices se acercan y con voz casi imperceptible como
murmullos leen al oido parte de estos escritos que son finalmente entregados al publico,
ademas se suman “las miradas” al momento de entregar la nota, como ocultando pero al

mismo tiempo queriendo gritar los mensajes.

Una de las actrices y cantantes, Liliana Biamonte, representa varios personajes, entre
ellos tiene a cargo la representacion de las mujeres que fueron acusadas de brujeria y
guemadas en hogueras, representa una especialista en hierbas, reparte hierbas a las
personas del auditorio y les dice su uso medicinal, pero en ocasiones lo hace a traves de la
entrega de pequefas notas a las personas de la audiencia. De esta manera, explica Roxana
(2013) la relevancia que para ella toma honrar a millones de mujeres que fueron quemadas
por sus conocimientos, y el uso de las pequefias notas como una manera de explicitar la

prohibicién de la época para estas practicas.

De acuerdo con la investigacion de Flores, (2007) las mujeres solian escribir a manera
de “diario” como la unica conexién posible con el mundo exterior al asilo, sin embargo, los
escritos eran controlados y existian criterios médicos para decidir cuales eran entregados a

sus familiares o a su destino y cuéles no.

¢,Qué impacto pudo haber tenido en el diagndstico de las mujeres entregar todos los
escritos? ¢ Qué informacion se escondia tan celosamente en los muros del hospital? ¢, Podrian

los escritos dar indicios de saneamiento?

Ese control y revisidon de criterios de entrega o no de los escritos su destino, escondian

en si misma otra manifestacion importante de control, en una época de ebullicion de



323

publicaciones (periodisticas, literarios, académicas y técnicas) en su totalidad elaboradas por
hombres, no existian escritos de mujeres. Segun Flores “La difusion oficial de estas
producciones implico la exclusion de acerbos culturales de tradicion oral en la sociedad, asi
como de producciones culturales de origen popular y de autoria femenina” (Flores, Mercedes,
2007, p. 126)

Las escrituras “permitida” para las mujeres se limitaron a la escritura en diarios
personales y las correspondencias. Quiza por esto, tanto la investigadora Mercedes Flores
como la misma obra VACIO contemplan y destacan la importancia de estos escritos. En la
obra, por ejemplo, las cartas formaban parte de los elementos escénicos en forma de relatorias
y escritos que se entregaban al publico, pero no solamente como escritos que se entregaban,
sino que la voz permanente de la relatora principal de la obra, se basa en los relatos reales de
las mujeres ¢Qué significado tiene el megafono? Con el megafono se querria evocar la
inmensa necesidad que las mujeres tenian por comunicar, ¢Querria la autora retratar la

necesidad de gritar, de nunca callar?

El significado de los escritos no eran simples cartas para comunicarse con sus familiares,
sino que significaban el vehiculo, el unico vehiculo del pensamiento de sus realidades. Flores

sefala que

“‘Los manuscritos de las mujeres internadas mostraron la existencia de actos
introspectivos en torno a las condiciones de vida que tuvieron que enfrentar desde
el exilio. Desde la correspondencia destinada a otros, expusieron algunas de las
representaciones y contenidos culturalmente vedados para las mujeres,
inscribiendo el ambito de la interioridad doblemente excluida —en la feminidad y la
insanidad” (Flores, Mercedes, 2007, p. 127)

Definitivamente las cartas permitieron confirmar la violencia institucional que existia
sobre las personas internas que segun Flores no eran mas que “personas que se encontraban
en condiciones de sefialamiento y exclusion social, sobre las cuales todo comportamiento
transgresor era facilmente transformado en estado de locura” (Flores, Mercedes, 2007, p.
132). Por otra parte, las cartas o escritos de las mujeres resignificaban para muchas la Gnica

via para, afirmar de algin modo, o mas bien auto-afirmar su cordura, escribir lo que vivian les
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devolvia cierta lucidez, lucidez que al parecer nunca fue muy bien recibida por quienes siempre

preferian un diagndéstico de insanidad mental.

Los escritos reflejaban cuan conscientes estaban ellas con respecto a sus males incluso
reafirmaba que nunca fueron de ningin modo mujeres pasivas como se les hizo creer, sino
gue atraves de sus cartas demostraron tener cierta consciencia de su estado de salud, aunque
claramente en medio de mucha confusion. Sin embargo, el sistema hospitalario se empefiaba
en ocultar la realidad de las vivencias que podrian haber provocado algunos de los malestares
gue finalmente sumaron en el dictamen final de diagndstico. Los medicamentos, por otra parte,
aumentaban los estadios de confusion y olvido, lo que impedia a las mujeres controlar sus

mentes, sus emociones y desde luego sus cuerpos.

Asi se logro (se consiguio) alejarlas cada vez mas de la auto-responsabilidad hacia sus
vidas y sus cuerpos y era una forma de distanciarse y (no aduefarse o expropiarse) de sus
vidas. En medio de esta realidad, los escritos, las notas pequefias o cartas era el Unico
vestigio, unico hilo por el cual las mujeres podian “exportar” su poca o mucha “sanidad mental”
eran las notas lo Unico que salia al exterior aunque eran los mismos familiares que las
internaron los que podian acceder a esas notas claramente interpretables como cordura, pero

gue ellos mismos se empefiaban en obviar.

Fue clara la intencionalidad de la medicina por anular cualquier vestigio de razén, que
justificara el encierro por un mayor tiempo posible, recordemos que las notas no siempre eran
entregadas a su destino y que éstas que conocemos son Unicamente gracias al rescate que

hace Flores (2007) en su investigacion.
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REFLEXIONES FINALES

EL CUERPO DE LAS MUJERES EXPROPIADO COMO NUNCA
ANTES

Las reflexiones finales que aca se comparten se desprenden de las categorias de analisis
mas importantes, por lo que en esta Ultima parte se hace un esfuerzo por priorizar y enlazar
dichas categorias con la aproximacion teorica principal: La patologizacion y expropiacion de
los cuerpos de las mujeres, ademas de retomar autores y autoras citados durante todo el
analisis: Flores, Foucault, Federici y Didi Huberman, Rachel Maines, Missé, la doctora Valls
LLovet y otras investigaciones costarricenses de Alvarenga, Marin, asi como a Yadira Calvo.

Para facilitar la comprension a continuacion se enlistan los subtitulos principales de este cierre:

-La Feminidad asociada a naturaleza-biologia-instinto

-Todo vinculado al utero

-¢Por qué la relacién constante, casi obsesiva por los 6rganos genitales femeninos?
-Del utero a la histeria

-Histerizacién y adoctrinamiento del cuerpo femenino

-¢,0 es que para la medicina fue mas interesante la investigacion con el cuerpo de las
mujeres?

-Patologizando hasta practicas ancestrales

-Negacién y patologizacién de la sexualidad femenina
-La Medicina hoy

-Cierre

-Entre lo te6rico y lo subjetivo
-Todas somos putas y todas estamos locas (reivindicando la locura desde el feminismo)
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-Mi propio proceso

-Complicidades en el cuerpo

LA FEMINIDAD ASOCIADA A NATURALEZA-BIOLOGIA-INSTINTO

La herencia de la medicina/siquiatria llega con su enfoque de adoctrinamiento social
retomando fuertemente lo que Foucault llamo la “teoria de alienacion mental como mecanismo
patolégico de la naturaleza” (Foucault, 1993a, 118). La construccion de la locura hacia el
ordenamiento social tuvo implicaciones particulares para la vida de las mujeres. Con la
medicalizacion y la hospitalizacion se recrudecio e intensifico el control sobre los cuerpos,
reafirmando y naturalizando las teorias sobre inferioridad como algo propio de las mujeres.
Autoras como Mercedes Flores (2007), Rachel Maines (2010) y Yadira Calvo (2013) se han
referido a estos argumentos biologicistas mediante los cuales se le atribuye a la mujer una
supuesta condicion innata y a partir de alli se adscriben cantidades de patologias, segun
Flores: “las representaciones de feminidad se articulaban desde la asociacion entre cuerpo y
emocion como fuentes primarias de irregularidad fisica y mental, como determinaciones

constitucionales proclives al descontrol de los instintos” (Flores, 2007, p.20)

Yadira Calvo nos sitia mucho mas atras en la historia para recordarnos que desde los
siglos V y IV antes de Cristo, ya Hipocrates y sus seguidores desconocian por completo los
organos femeninos, desde entonces se referian al Utero, matriz y érganos sexuales externos

como “fuente de desorden y patologia” (Calvo, 2013, p.149).

Para el siglo XVII ya era un hecho “supuestamente” comprobado que el cerebro de las
mujeres no solo era mas pequefio, sino que, segun los estudios de la época: “...ademas
retenia humores acidos y penetrantes que “escocian” a sus dueinas los nervios y membranas”
(Calvo, 2013, p.25). Bajo estos criterios cientificos que perduran hasta el siglo XX la
diferenciaciéon sexual, segun Calvo se sostiene bajo las bases de una ciencia con prejuicios
sexistas, (Maines, 2010) reitera que nunca existié ni siquiera un vocabulario propio para
describir la anatomia femenina, cita a Lagueur quien creia innecesario investigar sobre la

anatomia genital femenina, asilo expresa en la siguiente cita:
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“si el cuerpo femenino era una version del cuerpo candnico menos caliente, menos
perfecta y por tanto menos patente, las distintas referencias organicas, en particular
las genitales, importaban mucho menos que las jerarquias metafisicas que
ilustraban” Laqueur (1990) citado en Maines (2010).

Estas ideas encuentran rapidamente apoyo y son continuamente divulgadas como
descubrimientos e investigaciones cientificas supuestamente validadas. El discurso médico
se va extendiendo y proyectando a traves de articulos cientificos en revistas médicas, con

gran credibilidad en la época.

En Costa Rica, por ejemplo, en los afios 1904-1905 se publicaba sobre la condicion
innata de las mujeres y su tendencia a la excitabilidad, la debilidad mental asociada a su

cuerpo y en ocasiones conductas “extranas” o “inmorales”.

Flores (2007) hace referencia a las opiniones que apuntaban cémo “ciertos desérdenes
organicos e intelectuales se relacionaron con la menstruacion sefialandola la mayoria de las
veces como una enfermedad o como un mal que “las debilitaba” sobre este tema se hara
referencia mas adelante. Es interesante destacar como los patrones sobre feminidad definen
practicas de “disciplinamiento” a través de diagndsticos que justifican, la necesidad de

castigar, de cualquier manera, en especial con la hospitalizacion.

A partir de las explicaciones de Spencer (1873) citado por Calvo (2013) en el siglo XIX,
por ejemplo, toma fuerza la ley de la energia, segun la cual, cada persona redirigia la energia
por todo el cuerpo para hacer funcionar los distintos érganos. Se creia que la mujer necesitaba
redireccionar toda esa energia hacia la matriz, lo que segun la teoria interrumpia cualquier
otra actividad, pero esto no se limitaba Uunicamente a la reproduccién, sino también: a la
menstruacion y la menopausia, podriamos inferir que, por supuesto el principal érgano

femenino que se impactaria negativamente, segun esta teoria, seria el cerebro femenino.

Razones tan variadas se fueron sumando como motivos de degeneracién social, segun
Flores: “el pasado y la tradiciéon, los sectores populares y sus costumbres, la poblacion
debilitada por el cruzamiento de razas, los viciosos inadaptados a la regularidad productiva y
en especial la naturaleza femenina fueron expuestos como protagonistas del escenario de

descomposicion que carcomia los ideales de progreso y 6rden” (Flores, 2007, p. 25). En
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especial a partir de la “naturaleza femenina” se recrea un control poderosisimo que llega a

justificar multiples formas de violencia.

Conviene referirnos al riesgo de la naturalizacion y normalizacion de expresiones de
poder, en este caso desde el poder médico. El poder tiene implicaciones sobre lo que se define
normal, por un lado la naturalizacion y aceptacién del poder, como regulador de las relaciones
sociales que limita a quienes son subordinados(as) a este, aunque no lo distingan como
perjudicial, y por otra parte va delineando lo que es considerado “normal” y por lo tanto también
lo “anormal”. Ademas, la comprension del poder se complejiza cuando este no solo se
manifiesta mediante practicas de represion, castigo, prohibicion, sino que adquiere
expresiones mas sublimes mas solapadas, por lo tanto, mas dificiles de identificar, Foucault
sefiala como algunas de las caracteristicas que hacen del poder una expresion sublime y
peligrosa. "Lo que hace que el poder agarre, que se le acepte, es simplemente que no pesa
solamente como una fuerza que dice no, sino que de hecho la atraviesa, produce cosas,

induce placer, forma saber, produce discursos”. (Foucault, 1993, p. 182)

Resulta muy oportuno citar el texto de Missé que aunque se refiere particularmene a las
sexualidades diversas aporta desde la construccion de la “alteridad” y por lo tanto de la
“anormalidad” en relacion con lo explicado anteriormente, pareciera que “lo otro”, lo “distinto”
‘lo anormal” es dictado por el patriarcado. Bouamama. Asun Pié Balaguer citado en Missé
(2005) sefala:

«Si la construccién de la normalidad ha sido el inicio y el final de la construccién de
la alteridad, de lo que se trata es de deconstruir esta normalidad y volver a mirar
bien aquello que se representa como alteridad deficiente”.

En este sentido, la mayoria de discursos que generan exclusion y sumisién se basan en
la naturalizacion. “La naturalizacion consiste en atribuir a la propia naturaleza de las cosas el

origen de sus problemas”,

La anormalidad y la patologizacion o definicion de “personas anormales” nos ha
perseguido por siglos a las mujeres, de manera bastante similar ha ocurrido y ocurre con la
etiqueta intencional de “anormalidad” que ha acompafado a las personas sexualmente

diversas (personas con representaciones de sexualidades diversas incluyendo la préactica



329

hetero) y que el patriarcado con su heteronormatividad ha moldeado, reinventando vinculos
entre “sexualidades diversas” y condiciones de anormalidad y antinaturalidad, se ha
patologizado y definido como enfermedad que necesita cura y que se puede prevenir. Todavia
hoy algunos paises insisten en los tratamientos curativos. La patologizacion de la
homosexualidad se ha tratado de legitimar también desde la genitalidad, desde la composicién
de cromosomas, desde las diferenciaciones bioldgicas, desde las caracteristicas fisicas,
desde los supuestos simbolos de feminidad y masculinidad y con mucha crudeza se ha
utilizado la masculinidad hegeménica como el modelo/patrén a seguir, frente al que se

compara y se valora minuciosamente.

TODO VINCULADO AL UTERO

Como se introduce en el texto anterior, se determinan ciertas caracteristicas biolégicas
como responsables de la “debilidad intelectual y moral” asi como de la “anormalidad” de las
mujeres. “anormalidad” que se ha tratado de argumentar sobre todo a partir de la
centralizacion en el Utero como 6rgano protagonista. Sobre ésto se encuentran referencia
desde varios(as) autoras(es) y teorias, Flores (2007), Didi-Huberman (2007), Maines (2010),
Foucault (1993) Calvo (2013) y a partir de investigaciones mas recientes, la Doctora Valls
LLobet (2012)

Flores comparte un extracto del articulo médico publicado en 1905 y cita especificamente
la argumentacion sobre la labor central del utero “Después de la aparicion de la menstruacion;
el Utero se transforma en un foco de excitabilidad de intensa concentracion que atrae hacia si
todas las manifestaciones de la vida” Martinez (1905), citado en (Flores, 2007, p. 20) o como
lo explica Calvo, “su unica finalidad la dictaba el utero”, que volviendo a la teoria de la energia
mencionada, “las mujeres tenian no solo menos energia, sino menos de todo, de desarrollo
muscular, de desarrollo nervioso, de solidez y capacidad mental de poder de abstraccion y
hasta de cualidades morales” (Calvo, 2013, p. 36). Esa debilidad intelectual, y por ende “moral”
gue es atribuida a las mujeres explicitamente a partir de los 6rganos genitales y la funcion
reproductiva, recrea la idea de “malignidad de los érganos femeninos” que ya se venia
seflalando con anterioridad junto con los defectos, mal formaciones, o lo incompleto de los

organos femeninos,
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Yadira Calvo relata como desde tiempos antiguos existia la metafora de“ollas
quebradas” haciendo referencia al utero vacio. Entre los Egipcios de 1800 se manejaba la
imagen de un utero que se “manifestaba exigente, mévil y hambriento de sexo o de feto, lo
que para el caso era lo mismo” (Calvo, 2013, p. 166). También menciona como desde el siglo
Il Areteo de Capadocia representé al Utero como una bestia extrafia que vivia en el interior de
los 6rganos femeninos, que si no se le respondia sus deseos podria provocar extrafias

enfermedades, entre las que se cita: La hysteria.

Sin importar, edades, clase, proveniencia u otra diferenciaciébn, como ya se ha
mencionado, a partir de esta “naturalizacién de irracionalidad” los males que afectaban a las

mujeres se trasladan al mundo real y formal de la anatomia y la fisiologia.

En el siglo 19 ya el cuerpo femenino o la “condicion femenina” y sus funcionamientos
eran sinbnimo de enfermedades y trastornos mentales. De dimensiones impensables fueron
las formas en las cuales se asocio el cuerpo de las mujeres con enfermedades fisicas y

mentales, citando nuevamente a Flores

“‘Desde el cuerpo sufriente que desconocia el placer y hacia de este un santuario
para los mas sublimes e ideales femeninos fueran estos la maternidad prolifica o la
castidad sacralizada de los conventos, o desde el cuerpo pasional en su naturaleza
morbida, el sustrato biologico aparecia como campo de dominio de la clinica
médica” (Flores, 2007, p. 39)

Todas estas afirmaciones médico/ siquiatricas que con el apoyo de la Iglesia
acompafaron a las mujeres, ademas eran divulgadas como necesarias, es decir: las mujeres
nacieron con el fin de la reproduccion, para ejercer la maternidad, entonces, ¢Para qué
necesitarian un cerebro avanzado? Si se atrevian u osaban participar del espacio publico,
cualquiera que fuera, el juzgamiento y castigo se agravaria. Participar en el espacio publico
significaba interesarse por algo fuera del espacio del hogar, estudiar, percibir un salario por
un trabajo externo a la casa, en fin dedicarse a cualquier otra labor, con todo ello: “ habian
alentado un aumento de la criminalidad y de la locura femenina” (Calvo, 2013, p. 75) Con lo
anterior se comprueba la idea construida de una deficiencia fisiol6gica y sicolégica entendida
como “necesaria”, dado el antagonismo que se considerd en la época entre la actividad

cerebral y la procreacion” Si lo analizamos en profundidad el fin de la construccién de la



331

femenidad dirigida principalmente hacia la maternidad y labores domésticas obviando por
completo una sexualidad propia provocaron una serie de transgresiones que facilmente serian

castigadas como locura.

La obra Augustine retrata constantemente la invencion de la locura femenina. La
intencién de Soldrzano por plasmar lo que ella llamé “una locura interesada” o una “locura
conveniente” se percibe en escenas donde las artistas representan a las internas que parecen
estar fingiendo los ataques de histeria siguiendo las indicaciones médicas, estos momentos
de gestualidad sugieren el interés de la artista por cuestionarse: ¢Qué exactamente estaria
sintiendo las mujeres internas? ¢, Por qué necesitaron simular los ataques? La forma en la que
Selma conecta las actuaciones con el tema de la invencion médica, invita a preguntarse
constantemente sobre la veracidad de los hechos y se confirma con las imagenes reales de
la Salpetriére, Las mujeres eran sometidas, inducidas, persuadidas a obedecer para evitar
repercusiones peores sobre sus cuerpos, esperando (tal vez) la redencion social de las
acusaciones por las cuales fueron juzgadas como “malas mujeres” o como sexualmente

perversas o por cualquier otra razon médico-siquiatrica.

Por su parte, Roxana Avila y su elenco en Vacio permite retomar lo vivido de manera
sufrida por muchas mujeres con respecto a sus maternidades, asi mismo interpela hacia las
relaciones con nuestras madres, nos devuelve a los hechos para comprender y tratar de
entender el porqué de su espera, de su sumision de su violencia o incluso sus formas de ser

madre en relacion al vinculo con nosotras sus hijas.
Para Roxana, esto es un aspecto fundamental y nos comparte:

‘cuando mi mama la fue a ver, porque es un homenaje a mi mama, sus palabras
fueron: “es que todo eso me lo dijeron”... “si mami, yo hice esta obra para vos,
porque todo eso te lo dijeron”. yo me congracié con mi madre haciendo el montaje
porque, vos te das cuenta que tu mama no tuvo un referente de una mujer
empoderada, capaz de... ;de donde lo va a haber sacado?, entonces ¢qué clase
de madre es si no tuvo madre?, ¢si no le permitieron ser eso? cuando te vas mas
atras y decis “pero ;de donde va ella a hacer algo si apenas yo logré un poquito
con mi hija?” y yo veo que repito mierdas que me quiero quitar de encima ¢, cémo la
estoy criticando a mi mama?, ¢cuéles son las modelos? (Roxana Avila, entrevista
0 comunicacion personal, mayo 30, 2013).
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¢ POR QUE LA RELACION CONSTANTE, CASI OBSESIVA POR LOS
ORGANO GENITALES FEMENINOS?

“Dificultad e indecision ante el misterio se vieron relegados, por una
nueva pasion por las medidas. Asi pues, se midieron todas las
secreciones y todas las humedades histéricas, creyendo alcanzar con

ello algun secreto corporal”. (Didi-Huberman 2007, 358)

Sin ahondar mucho en las experimentaciones médicas realizadas se denota, como
hemos venido sefialando una constante focalizacién en los 6rganos genitales femeninos,
asi lo sefialan Didi-Huberman (2007) y Foucault (1993), un ejemplo de ello fue la practica
meédica llamada “compresién ovarica” que encontraremos repetidamente en el texto de Didi-
Huberman (2007) utilizada para detectar, confirmar y diagnosticar los niveles de la enfermedad

de las “histéricas” pero realmente en qué consistia ;Coémo se definia la “compresion ovarica™?

Segun las recopilaciones del autor, algunas de las descripciones son: “compresiones del
utero, todo tipo de “confricaciones de las zonas genitales, masturbaciones, digamoslo, hasta
no poder mas, una histérica extenuada, completamente exudada se pacifica” (Didi-Huberman
2007, 236) Enla misma cita, sefiala lo que pareciera ser la existencia de incongruencias entre
“profesionales” médicos y fotdégrafos de la Salpetriere. La practica no estaba del todo
legitimada por la generalidad médica, por ejemplo el médico Briquet (1859) citado por Didi
(2007) senald: “lo habia intentado, naturalmente, tenia la opinién de que no funcionara” surge
la pregunta: ¢Mientras lo practicaban, desconocemos cuantas veces se repitio para
descartarlo? Didi sefiala con ironia: “Ahora bien, Charcot se reconcilié en cierta manera con
la tradicidon. No dudo en sumergir su dedo en la ingle de las histéricas, en instrumentalizar una
denominada “obstruccion ovarica” en prescribir en ciertos casos la cauterizacion de los cuellos
uterinos” (Didi-Huberman, 2007, p. 236)

Con la obra de Didi-Huberman reconocemos la dimensién del poder de un médico como
Charcot vy su influencia en las decisiones médicas de la Salpetriere, Con respecto a las
mujeres internadas, por enfermedad, locura y hasta por maternidades tormentosas y violentas,
existian opiniones médicas encontradas y muchas contradicciones. No hubo acuerdo en

ciertas practicas realizadas. En el caso, por ejemplo de la histerectomia al parecer tampoco
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existia un criterio unificado. Hoy sabemos que histéricamente no se han considerado nunca
las decisiones de las mujeres, y que las politicas de reproduccion han sido dirigidas siempre
a partir de necesidades gubernamentales segun la urgencia de aumentar o disminuir la

poblacion respondiendo a intereses econémicos.

Casi que la totalidad de males o enfermedades que sufrieron las mujeres en el siglo XIX,
fueron reducidas a sus 6rganos genitales, pero incluso cuando los males afectaban otros
organos. Calvo se refiere a las siguientes practicas: “...la mala posicion del utero o la
congestion de los ovarios dio por resultado que se intervinieran estos 6érganos para curar
males de estbmago, el higado, los rifiones, los pulmones, el corazén o lo que fuera” (Calvo,
2013, p. 175) Cabe destacar que mas adelante en su texto, Calvo se refiere a la forma
contrastante en la que trataba un hombre histérico, a éste se le recomendaba "desarrollar

actividad intelectual, y divertirse” .

Mas alla del temor o del misterio, algunos nunca aclarados, la experimentacion exclusiva
del 6rgano femenino se convirtié casi en obsesion médica, como una especie de correlacion
entre las condiciones propias de las mujeres (la menstruacion, la sexualidad y la maternidad)
gue unay otra vez desenfocaron las realidades y agresiones, prevaleciendo los intereses
y quiz& hasta ciertos deseos eroéticos de los médicos. Tomaré la hipétesis de DidiHuberman
para plantear una propia: ¢Esa obsesion por los organos genitales que, los médicos
justificaban como tratamientos podria comprenderse como un tipo de permiso, por ellos
instaurado, por ellos consentido, para apropiarse, aduefarse, agredir y permitirse todas las
formas de tocamiento bajo la excusa de la experimentacion? El autor afirma que ademas del
matrimonio, esta relacion (paciente-médico) eran las dos unicas formas en las cuales se

permitian los tocamientos.

“... Cémo la relacion de un médico con su paciente, dentro de un hospicio de cuatro
mil cuerpos “incurables” como esta relacidon que, por principio, fue casi la uUnica,
junto con el matrimonio, en autorizar, incluso instituir, el tocamiento de los cuerpos,
¢, Como el cuerpo paciente acabd por pertenecer al cuerpo médico?” (Didi-
Huberman, 2007, p. 238)

Aunque en la anterior cita Didi-Huberman se refiere al cuerpo-paciente, es bastante

sencillo concluir que existié una diferenciaciéon entre el cuerpo-pacientemasculino y el cuerpo-
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paciente-femenino. Las artistas de las obras analizadas lo plantean en muchas de las escenas,
algunas llevandolas al extremo dramatico de la corporalidad. Una de las formas en que la
artista Roxana Avila recurre a la reivindicacion de los 6rganos femeninos es justamente
haciendo uso de simbologia con la incorporacion en escena de ciertos elementos artisticos
asociados a los 6rganos, también masculinos, pero mayoritariamente femeninos. Algunos
signos no tan visibles, como por ejemplo el disefio en partes de la escenografia (recordemos
gue esta obra no posee un Unico o estatico escenario) en forma de mamas o de penes.
Representando un Gtero vacio, se observa especies de bolsos de tela simulando lo que podria
ser la placenta, colocados en lugares clave donde las artistas guardan vestuario o0 accesorios,
gue ellas mismas se van colocando durante la obra. Estas telas-utero y lo que se extrae de
ellas podria hacer referencia a esa “feminidad” impuesta a partir de la division sexo-génerica,
es decir, los articulos con los que se arreglan, el tipo de ropa que usan, “sale del utero”, “todo
sale del utero”, vinculando la identidad femenina definida a partir de la maternidad y utero

como mandato principal.

Selma Solérzano en Augustine propone representar la obsesiéon médica centrada en los
organos femeninos, desde la morbosidad en la gestualidad de los personajes masculinos que
personifican a Charcot. llustrar el morbo que habia detras del interés “supuestamente”
cientifico de explorar el cuerpo femenino, el poder para apropiarse del cuerpo como objeto de
estudio provocando todo tipo de abusos. Se destacan escenas en las que los hombres forman
figuras de una vulva con sus manos, acompafados con gestos de deseo, delirio, mania y
depravacion. De esta manera se logra representar el deseo masculino oculto de lo médicos.
Un gran aporte de la artista fue lograr un cuestionamiento constante a través de la utilizacion
de gestos fuertes que generan en la audiencia la necesidad de preguntarse sobre la veracidad
de los hechos y la existencia de abusos sexuales por parte de los doctores y fotografos: “; Qué
hacer? Qué hacer, se preguntaba Freud, frente a la muestra de un cuerpo al desnudo de cierta
paciente ;Abstenerse? ;Dejar subsistir necesidades y deseos”? (Didi-Huberman, 2007, p.
235)
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DEL UTERO A LA HISTERIA

La autora Yadira Calvo (2013) nos sefiala el planteamiento cientifico que sostiene el
“antagonismo entre actividad cerebral y procreacion” en otras palabras con la frase: “El utero
atrofiado por el cerebro” (Calvo, 2013, p. 78) sefala los argumentos médicos que resumian el
riesgo que el Gtero sufriera serias modificaciones en su labor reproductiva que estaba
proporcionalmente asociada con el nivel de actividad cerebral, la cual ademés de arriesgar su
condicién de feminidad, es decir su responsabilidad como madre, esposa, centro del hogar y
la familia, lo que ya era bastante desastroso, podria llevar a las mujeres a enfermedades

psicolégicas y otras enfermedades mentales y a la famosa histeria.

Pero, ¢ Cudles otros aspectos referidos a la conducta o moralidad de las mujeres fueron
asociados con la histeria? Como ya se ha venido sefialando, sabemos que para el siglo XIX
el cuerpo femenino fue considerado inferior, pero lo anterior sirvié para argumentar ademas
como esa sintomatologia se vinculaba también con su “mala conducta” o la no realizacién de
sus obligaciones femeninas. Segun Calvo: Estaban expuestas a enfermar por causas tan
distintas como la promiscuidad, las preocupaciones, la mucha aficcion la lectura, un caracter
muy serio 0 ambicioso, la practica deportiva, la promocion del sufragio, o la asistencia a la

universidad. Vivir las enfermaba” (Calvo, 2013, p. 152)

Como definiciones de Histeria encontramos desde Foucault (1993) la vision critica de
Didi-Huberman (2007) y otras que reviste especial atencion por la deconstruccion implicita que
proponen, como los aportes desde Maines (2010), Yadira (2013) y Valls LLobet (2012).

La doctora Valls llobet (2012) se remonta a las teorias que los primeros psiquiatras
utilizaron” y se refiere a la raiz del vocablo “histerus” que en latin significa “Utero” esto aclara
lo que se viene sefialando entre las enfermedades y patologizacién del cuerpo femenino a
partir del significado del Utero. Esta relacion enfermedad-utero tuvo tanta influencia en la
siquiatria y la medicina que durante afios y siglos cualquier enfermedad o manifestacién de
enfermedad- anomalia (que no fuera necesariamente una enfermedad) seria pues catalogado

como histeria.
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La histeria estaba “experimentalmente” asociada, (nunca fue comprobada
cientificamente, quedandose en la constante de la experimentacion) desde luego con el
cuerpo de las mujeres y con el movimiento del Gtero, segun Didi-Huberman la palabra Histeria
aparece por primera vez en el “aforismo trigésimo” quinto de Hipdcrates, en el que se describe
una opinibn médica bastante absurda, sefiala que para una mujer histérica, estornudar durante
un parto dificil le ayudaria a colocar el Gtero en su lugar, en palabras de Didi-Huberman:
“significa que el atero tiene la capacidad de desplazarse, significa que esta especie de

‘miembro” propio de la mujer es un animal”. (Didi-Huberman, 2007, p. 96).

Sumado a ello se podria también vincular el temor que existia frente a los movimientos
de las mujeres histéricas asociado a posibles orgasmos o juegos sexuales, masturbacion entre
otras conductas similares, lo que sencillamente durante los siglos que se estudian ni siquiera
era considerado como como una respuesta sexual totalmente normal ¢ Es que acaso en algun
momento (ya reconociendo la existencia del orgasmo masculino) se penso en la posibilidad
de que existiera el orgasmo femenino, el placer femenino? En el apartado sobre sexualidad
se ampliara este punto. Didi-Huberman relata otras posibles definiciones de la “histeria” que
también hacen alusién al aparato reproductor femenino, se refiere a las teorias uterinas desde
1846 que definian la histeria como “neurosis del aparato reproductor de la mujer. Cuando la
causa se les escapaba, era por culpa del Utero o si no de alguna oscuridad central situada en

la parte posterior de la cabeza...” (Didi-Huberman, 2007, pp. 102-103)

Por dltimo, conviene citar a Maines quien detalla las constantes argumentaciones
consideradas “emociones incontroladas” propias de la feminidad. Con mas detenimiento,
Maines advierte que la palabra histeria viene del griego, donde significa lo que procede del
Utero y cierra con esta interesante reflexion: “no hay un equivalente como testérico para
describir por e