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CAPITULO I: PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

1.1. Descripcion de la realidad problemética

“Cada hombre es lo que hace con lo que hicieron de él”
Jean Paul Sartre

“Y cada mujer también’

Maricarmen Velasquez

Afo 2017, mujer, peruana, clase media, mestiza, artista y migrante de la sierra a la
capital. Partiendo desde mi posicién en el mundo contemporaneo es que puedo definir la
perspectiva con la que abordo la presente investigacion y, a su vez, limitarla. EIl ser
migrante me permitio el alejamiento y apreciacion de las diferencias entre una vision del
mundo y otra. Cabe decir en este punto, y considero necesario para la posterior
explicacion, que me encuentro en la primera generacién citadina de mi arbol genealdgico,
lo que me permite distinguir claramente entre las visiones agricola y campesina de mis
abuelos y abuelas, la migratoria campo-ciudad de mis padres, y la mia: migratoria capital
provincia, capital Lima. Estas tres maneras de apreciar el mundo y su relacién con él
convergen en el mismo tiempo y espacio, de esta forma son estudiadas desde diversas
ramas profesionales como el fendmeno histérico cultural de la posmodernidad. Asi lo

expresa Alfonso de Toro en Posmodernidad y Latinoamérica (1991).

Entendamos la posmodernidad no solo como una consecuencia de la
modernidad, como una ‘habitualizacién’, una continuacion y culminacion
de ésta, sino como una actividad de ‘recodificacion iluminada, integrativa y

pluralista’[...] con la finalidad de repensar la tradicion cultural y de esta



forma finalmente abrir un nuevo paradigma donde se termina con los

metadiscursos totalizantes y excluyentes. (De Toro, 1991, p. 443)

Dentro de este marco, me permito empezar mi busqueda académica a partir del
texto La Edad de la Ciruela, del autor argentino Aristides Vargas. En esta obra, se cuenta
la historia de tres generaciones de mujeres de una misma familia que viven juntas durante
un largo periodo de tiempo en una casa, de algun pueblo, de alguna ciudad no

especificada.

La trama se desarrolla en torno a las cartas que se escriben las hermanas Celina y
Eleonora, las menores de la casa, que les permiten traer su infancia a la memoria, asi como
también a las mujeres mayores Yy las situaciones vividas en aquel viejo lugar. El desarrollo
articula dos tiempos: el presente dramatico en el que las hermanas adultas leen sus
respectivas cartas; y el pasado, el plano del recuerdo, que es donde se desenvuelve la

mayor parte de la accion.

Surgen diversos temas y posibilidades actorales después de leer el texto del autor.
Uno de los tantos y el que consideré, fue la velada busqueda de una identidad social en el
personaje de Celina y su necesidad de hacerla explicita en el escenario. Inicié indagando
sobre las teorias que hablan sobre la identidad social, teniendo como base el siguiente
resultado: que ésta se forma en el grupo familiar durante la infancia. No obstante, las
contradicciones, discrepancias y las propias decisiones de independencia personal, ponen
al individuo ante el dilema de tener que salir del grupo. Es decir, negar su pertenencia al
colectivo familiar para el desarrollo de su identidad personal. La busqueda de la identidad
social en el caso del personaje Celina culmina con su autocategorizacion, constructo que

los estudiosos Deschamp y Devos (citado por Sandroglio y cols., 2008), plantean como la



union de dos variables: la identidad social, definida por las semejanzas con el grupo; vy la

identidad personal, definida por las diferencias con éste.

En términos de la obra el personaje se muestra como pieza clave y critica de la
realidad en la que lidia con los roles que les han sido asignados tacitamente como familia,

dentro de su grupo cultural.

Haciendo un paralelo con la coyuntura social peruana, y Latinoamericana, el rol de
la mujer se mantiene aun muy marcado por sus funciones domésticas y subyugacion al
varon, razén por la cual se pueden presentar estadisticas que muestran, por ejemplo, que
solo en el 2016 se registraron 126 casos de feminicidio y 258 tentativas de

feminicidio(Ministerio de la Mujer y Poblaciones Vulnerables, 2016).

Esta realidad me exhorta a poner en evidencia esta problematica desde la
perspectiva de un personaje, una nifia que se revela ante un patriarcado paraddjicamente
compuesto por mujeres, porque en ellas, en su identidad social, esta programado su rol
femenino y su posicidn inferior en la jerarquia. Celina busca, con su aislamiento y rechazo,
ayudar a las demas, con la Gnica arma que podria poseer una nifia de sus caracteristicas, su
imaginacion.

En una péagina sobre el tema de la identidad de las mujeres en Espafia y
Latinoamérica se describe como la sociedad no permite que se forje una identidad

coherente:

La identidad de las mujeres y hombres se conforma de acuerdo tanto con la
aceptacion o seguimiento de esas normas como, por el contrario, la decisién
voluntaria de no aceptarlas, implicando con ella la expulsion o el

alejamiento del grupo de pertenencia. Al hablar de normas, estamos



tratando, sin lugar a dudas, de la asignacion de roles dentro de la comunidad
y, en ese sentido, la perpetuacion de unos roles de género determinados que
han minusvalorado, en la inmensa mayoria de las sociedades y de los
periodos histdricos, el papel decisorio que han podido tener las mujeres en

cada comunidad. (Gobierno de Esparia, 2017, p. 2).

La realidad de la obra nos presenta como a cada una de las mujeres le corresponde
un quehacer con el que practicamente quedan marcadas de por vida, dado gue ninguna se
encuentra en la situacion que le corresponderia segun su idiosincrasia cultural, es decir,
dentro de una union conyugal, con hijos. Se puede observar, asi mismo, el grado de
asimilacién de las normas tacitas sociales al que estos personajes estan sujetos en el

siguiente texto que el personaje de Maria le dice a su hija Victoria.

“[...] y ni hablar de tu hermana Francisca... Bueno, ella no es muy dada al
arte... porque ha tenido hijas. ;Entiendes por qué quiero que aprendas a

tocar musica? Ya que no tienes hombre, que por lo menos tengas un violin”

(Vargas, p.26).

Otro caso es el de Blanquita, la sirvienta, quien justamente por definirse como tal
se encuentra en un rango menor que las demas mujeres; es decir, se asume como diferente
y relegada. Ello se pone en evidencia cuando al irse de la casa se lleva pegado en la mano
el vaso que la acompafara toda su vida para recordarle que jamas podra escapar de la

casilla de “servidora”.

De esta manera, se logra ver como la idiosincrasia ejerce poder sobre estos
personajes que representan a un gran namero de mujeres y las aisla de su grupo social
hasta llevarlas al deseo de irse. Asi pues, se trata de mostrar el proceso de

autocategorizacion (construccion de la identidad social) del personaje Celina quien



inicialmente esta integrada a su grupo de pertenencia, no por su voluntad sino porque es el
destino de todos formar parte de un entorno familiar y social. Sentirse parte de un grupo

proporciona la construccion de una identidad social:

[...] aquella parte del autoconcepto de un individuo que deriva del
conocimiento de su pertenencia a un grupo (o grupos) social junto con el
significado valorativo y emocional asociado a dicha pertenencia [...] por
muy rica y compleja que sea la idea que los individuos tienen de si mismos
en relacién con el mundo fisico o social que les rodea, algunos aspectos de
esta idea son aportados por la pertenencia a ciertos grupos o categorias

sociales. (Tajfel, 1984, pag. 292)

Dar cuenta de este proceso de transformacion demando su objetivacion escénica, es
decir, manifestarse en la estética teatral. Esto se expresdé mediante la relacién que estas
mujeres tienen con los objetos que usan y que son el simbolo de su funcion social dentro
del hogar. Para ello tomé en cuenta la relacion cuerpo-objeto, con el propdsito de
evidenciar mediante imagenes, conceptos y simbolos escénicos el proceso de personaje
Celina hacia su autocategorizacion. Este ultimo la llevara luego a constituirse como un ser

de caracteristicas y decisiones propias dentro del marco escénico.

Asi pues, desarrollaré en esta investigacion el proceso de construccion de la
identidad social de Celina adulta que parte desde sus recuerdos. Proceso que se dio a
través del juego con el tiempo, yendo y viniendo del pasado al presente. A su vez, se
asumieron los objetos seleccionados, como metonimia de los demas personajes. La
metonimia es una figura retdrica que designa una cosa por otra que parte de un nucleo
prototipico (Peirsman y Geeraerts, 2006, citados por Berri y Bregant, 2015), para esta

investigacion se asume la definicion de metonimia propuesta por Anne Ubersfeld en donde



el objeto muestra o representa en el escenario lo que no figura en él, en este caso, los
personajes que se van recordando y que no fueron interpretados actoralmente. Mostrando
de esta manera, su relacion con cada uno de ellos y cdémo contribuyeron a su
autocategorizacion como ser independiente emocional, pero, a la vez, parte y participe de

la cultura en la que le toco nacer y crecer.

1.2. Formulacion del problema
¢De qué manera la relacion cuerpo-objeto muestra el proceso de
autocategorizacion, del personaje Celina en la obra, La edad de la ciruela del autor

Aristides Vargas?

1.3. Objetivos de la investigacion

1.3.1. Objetivo general.
Mostrar la relacion cuerpo-objeto que permite observar el proceso de
autocategorizacion del personaje Celina en la obra La edad de la ciruela del autor

Aristides Vargas.

1.3.2. Objetivos especificos.

- Determinar los objetos a utilizar en la composicion escénica

- Configurar las relaciones escénicas entre el personaje y los objetos que se
traduzcan en imagenes y conceptos.

- Mostrar el proceso de autocategorizacion del personaje Celina recurriendo a las
imagenes y conceptos configurados a través de las acciones desarrolladas en el

hecho teatral.
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1.4. Justificacion de la investigacion
La justificacion de esta investigacion es de caracter tedrico-practico. Teorico, desde

el punto de vista psicosocial; préctico, desde el proceso de composicion escenica.

La familia es nuestro primer grupo de pertenencia, en ella afianzamos nuestras
primeras creencias, valores, ideas y actitudes. Pero en el proceso de crecimiento esas
creencias, valores, ideas y actitudes se van modificando en la medida en que vamos
relacionandonos con otros grupos sociales, es decir, amigos, compafieros, colegas, familia
lejana, etc. Este es un proceso regular y natural. Sin embargo, existen casos en los que el
entorno familiar y la idiosincrasia del lugar en el que nos desarrollamos son muy fuertes y
hasta cierto punto castrantes. En el caso de La edad de la ciruela el proceso que llevan los
personajes en aquella vieja casa tiene que ver con el seguimiento de patrones de

comportamiento de alguna manera castrantes para las mujeres que la habitan.

Es por ello que considero importante abordar, desde el punto de vista del personaje
Celina, uno de los procesos mas largos y tal vez tediosos del ser humano, la busqueda de si
mismo. En otras palabras, el camino para autodefinirse como un ser completo e
independiente sin sentirse restringido o aislado del grupo familiar o social. La toma de
conciencia de nuestra independencia como seres humanos es un hecho que muchas veces
una persona no termina por realizar. En muchos casos, ni siquiera se considera necesario
plantearselo. En otros no se les permite a las personas desarrollar una identidad autbnoma,
como sucede con algunos grupos culturales cuyos integrantes, aunque saben y se sienten
ajenos a los paradigmas sociales, consideran que es mejor aceptarlos para no enfrentarse al
convencionalismo. Esta actitud de aceptacion se ve reflejada en los personajes de La edad
de la ciruela; todos, excepto las nifias Eleonora y Celina, se asumen tal y como la
idiosincrasia cultural y el autoritarismo de las madres y abuelas establecian para aquellas,
segun dictaban las normas y costumbres de la sociedad y las tradiciones patriarcales.
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Hay que aclarar que, este proceso de autoconocimiento, que denominaré proceso de
autocategorizacion, se encuentra presente en el comun de los seres humanos y se
manifiesta como un hecho importante para la realizacion personal. Considero propicio,
decir que en el trabajo del actor y la actriz resulta necesario tomar conciencia sobre este
proceso, dado que en nuestro quehacer actoral asumimos roles, personajes, presencias o
conceptos que llevamos a escena desde nuestro ser que, por su parte, se configura desde el
grupo cultural del que provenimos; y por sobre todo porque somos representantes de ese
grupo, que queramos o0 no, forma parte importante de lo que manifestamos en escena y del

modo en que lo hacemos.

De esta manera, considero que el ser conscientes de nuestra pertenencia a un grupo
sociocultural en un determinado tiempo, hara la diferencia en nuestro marco referencial

identitario desde el que creamos y producimos el hecho teatral.

1.5. Alcances y limitaciones

1.5.1. Alcances.

Esta investigacion aborda el proceso de desarrollo de la identidad personal y social
que parte del autoconcepto del personaje Celina, que varia en el desarrollo de la obra
culminando con su autocategorizacion. Este concepto ha sido propuesto a partir del
modelo de identidad social de Tajfel (1984), la autocategorizacion de Turner (1990) vy el
modelo de covariacion de Deschamp y Devos (citado por Sandroglio y cols., 2008),
quienes conciben la autocategorizacion como el resultado de la combinacion de dos
dimensiones independientes: la identidad social, es decir el grado de semejanza; y la
identidad personal, el grado de diferencia. Esta teoria fue aplicada al personaje,

especificamente referida su grupo familiar.
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Por otro lado, he tomado como herramienta y medio creativo la relacién cuerpo-
objeto, en tanto el objeto se toma como metonimia del rol que cumplen los personajes. Asi
mismo, analizo el cuerpo como medio creador en el teatro y su relacion con los objetos en

tanto se los considera en un nivel superior al de complementos decorativos.

1.5.2. Limitaciones.

e La investigacion se limita a las teorias sociologicas sobre la autocategorizacion
como proceso que se da inherentemente en todos los seres humanos, referidas a
la construccion de la identidad y aplicadas al personaje Celina.

e Se tomarén en cuenta reflexiones filosoficas que hablen de la condicién de la
mujer, siendo imposible deslindar el tema de la obra del problema de género.
Sin embargo, el presente trabajo no abordara teorias filosoficas feministas que
no se adecuen a la orientacion de la investigacion que parte desde la conciencia
femenina para el desarrollo de una identidad social.

e Se establece como medio creativo el uso de objetos en tanto metonimia de la
identidad de las personas. La actriz, en primera instancia como participe dentro

de la ficcidn; en segunda, en la creacion de imagenes corpo-objetuales.

1.6. Hipdtesis
La relacion cuerpo — objeto, objeto como metonimia, muestra el proceso de
autocategorizacion, del personaje Celina en la obra, La edad de la ciruela del autor

Aristides Vargas.
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CAPITULO II: MARCO TEORICO

2.1. Fundamentos filosoficos

Tomando en consideracion que la obra de Aristides Vargas La edad de la ciruela
trata de la vida de tres generaciones de mujeres representadas desde la vision del personaje
Celina, he asumido como linea de pensamiento la reflexion sobre la identidad social y
personal de las minorias en los términos de Deleuze (2003), ya que este personaje no se
encuentra comodo con su posicion como mujer dentro del grupo familiar, viéndose

subyugada ante las imposiciones culturalmente aceptadas por sus miembros.

Dado que la contextualizacion del texto dramatico esta especificamente situada en
un pueblo en la Region de Cajamarca- Perd, esta reflexién se establece dentro del marco
de pensamiento de Feinmann (2011), quien afirma que como continente latinoamericano
subyugado desde la conquista de Espafia debemos empezar a crear nuestra propia libertad,

libertad que en la obra se asume como identidad.

Se tomaré en consideracion, ademas, los aportes de Baudrillard a partir de sus
textos El crimen perfecto (1995), que sirve como soporte para el analisis del tiempo en la
obra que es un referente importante para determinar la libertad de los personajes, asi como
también su libro La sistematizacion de los objetos (2010), del que se valio esta
investigacion para poder analizar el manejo estético planteado para el presente montaje de
la obra, por el uso de objetos como metonimia del rol que cumplian los personajes en la

casa.
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2.1.1 Resistencia y saliencia.

“Donde hay poder hay resistencia”

Michael Foucault en Vigilar y Castigar (2003).

Numerosos grupos sociales en Latinoamérica se encuentran en conflicto, haciendo
pablica la negacion, exclusion y minimizacion de sus derechos como seres humanos. Estan
latentes como expresién de resistencia, la lucha por la equidad de género, la lucha por la
legitimidad de los derechos de los grupos LGTBIQ, la lucha por el cuidado del agua, y
muchas mas. Esto hace de nuestro planeta un lugar convulsionado por grupos, masas de
gente que sale a gritos por las calles reclamando con arengas lo que consideran es justo
para ellas. Pero también hay una gran cantidad de ciudadanos que protestan desde el
anonimato, desde la individualidad, sin reparar que otros iguales a ellos estan batallando
por lo mismo, marchando hacia un mismo objetivo. Estas resistencias son un indicador
clave de que existe un pensamiento y critica sobre el orden establecido y aquellas practicas
jerarquicas que se han normalizado (llamese machismo u homofobia, para citar algunos);

vivimos en una época de lucha constante.

Pero incluso dentro de esta lucha hay cierta tendencia, pre establecida, de pensar
gue esta actitud le corresponde a alguien que dirige multitudes o que tendria posturas
radicales, y que se desenvuelva a través de una tribuna con un discurso potente. Sin
embargo, existen otros caminos, otras vias para transmitir un discurso, que apela a otro

tipo de interpretaciones y de subjetividades. Vivimos tiempos de nuevas voces, donde las
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manifestaciones ya no solamente parten de percepciones objetivas de la vida, sino también
de impulsos emotivos, sensibles. Tiempos en los que la humanidad de las personas se hace
presente al asumir un discurso. Hay voces que gritan para reclamar por el amor o por la
naturaleza, poniéndolas en el mismo plano de los “discursos importantes” que hablan de
economia o leyes juridicas. Una de estas voces es la de la mujer, que privilegia sentidos
que nuestra historicidad no ha contemplado; todo nuestro pensamiento ha surgido a partir
de postulados generados desde una vision masculina de las cosas. ¢Pero como es esa voz?
¢En qué radica su discurso, su poder, su incidencia? ;De qué manera podria contribuir?
¢Qué la hace diferente? ;Como reclama, por ejemplo, sobre temas de violencia de género?
¢Habria una via para plantear esta situacién y sus proyecciones? Porque la violencia, en el
caso de la mujer, no siempre es notoria, ha llegado a invisibilizarse de tal modo que ya se
asume dentro de situaciones ‘“normales”. Cuando una nifia, por ejemplo, crece con una

posicion subordinada y pasiva, luego la adopta como parte de su identidad.

La o el artista, en ese sentido, asume una postura, toma partido y puede
comprometerse con el desafio de abordar esta problematica evidenciandola a partir de la
interpretacion de su realidad. Es por eso que, para esta investigacion, se tomard como
objeto de estudio el proceso de Celina, personaje de La edad de la ciruela que, en una
situacion real, no imaginariamos que tuviera la capacidad de cambiar el curso de la vida,
no solamente por su rol de mujer, sino también por el de nifia, de inocente, de “débil”; no
obstante, en ese sentido sus acciones pueden ser paradigmaticas. Celina, es una nifia de
pueblo luchando contra el tiempo, contra el paso del tiempo que amenaza con llevarse a las
mujeres, olvidadas y solas mientras aceptan un destino marcado por los patrones sociales.
Una nifia que lucha por definirse dentro de un marco social culturalmente aceptado, que

sofoca y calla la voz de la resistencia.
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Es en este punto que el arte, por su capacidad infinita de crear mundos paralelos e
imaginarios, donde todo puede suceder, actia con la fuerza reflexiva de la ficcion y hace
enfrentar como posible, lo que en la realidad concreta seria inalcanzable. En él se
configura lo inimaginable y se puede, entre tantas otras cosas, manifestar aquello de lo que

no se puede hablar o, tal vez, de lo que no se quiere escuchar.

La obra La edad de la ciruela es protagonizada por un concierto de mujeres de
pueblo, en una casa, con caracteristicas que a través de sus textos como: “(En aquella
casa)...€ramostodas tristes; tal vez... todas ridiculas, no lo sé; o tristes, ridiculas y solas”
(Vargas, p.2), denotan una obvia soledad y represion, de la que finalmente logran salir
autoexiliandose en el suefio, la muerte o la huida. Este tema lo considero de mucha
importancia para su abordaje artistico, ya que concierne a un buen grupo de mujeres que
en estos tiempos estan saliendo a la luz como parte de un grupo con problemas que surgen
desde su invisibilizacién y menosprecio. La mujer, en su pertenencia a un grupo familiar,
representa a la ideologia de su cultura, formando parte de una minoria olvidada y

postergada. Como afirma Deleuze.

La mayoria no designa una cantidad mas grande, sino designa, en primer
lugar, este patron con respecto al cual las otras cantidades, cualesquiera
sean seran designadas como mas pequefias. Por ejemplo, las mujeres, los
nifios, los negros y los indios seran minoritarios con respecto al patrén
constituido por el Hombre, blanco, cristiano, comuin-macho-adulto-
cristiano-habitante, de las ciudades americanas o europeas. (Deleuze, 2003,

p. 98)

Continuando con la reflexion de Deleuze, la mujer, resulta asi parte de la historia

no-contada, escrita por el hombre y en términos de éste. Efectivamente, en La edad de la
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ciruela se narra la historia desde la perspectiva de esta minoria. La obra es escrita,
paraddjicamente, por un hombre, quien por encargo de la actriz espafiola Patricia Iturralde,
a su muy personal modo de ver, ha sabido expresar de forma poética, y con toques de
humor, los condicionamientos de una sociedad como la que muestra, y a la que muchas

mujeres en minoria pertenecen (pertenecemos).

En este caso, el poder represor se manifiesta en las creencias y préacticas culturales
que la religion y el estado patriarcal tienen sobre la mujer. Se hace particularmente
paradigmatico que otras representantes de las minorias, una nifia y una sirvienta, sean
quienes se rebelen y puedan marcar el inicio de una liberacion familiar, que se sucede al
tomar consciencia sobre su situacion y, por ultimo, tener la posibilidad de decidir el auto
exilio como medio de liberacion, al terminar yéndose de la casa. Esta liberacién se enuncia
desde dos hechos en el texto dramatico: el primero, en un momento de realismo magico
(definido por la incorporacion de sucesos fantasticos dentro de una narracion de sucesos
realistas), que contrasta con la linea realista de la historia: el tiempo se detiene porque asi
lo deciden estas nifias en su conversacion. Un tiempo que, al postergar su curso, crea para
ellas un momento de libertad para pensarse y decidir ser y hacer, puesto que ya no hay que
preocuparse por la vejez ni por la gravedad de la piel. Dos temas aparentemente
superficiales pero que son importantes porque su aparicion implica la cancelacion de una

imagen impuesta sobre su femineidad.

En un segundo y dltimo suceso, nuevamente el realismo magico se presenta en la
obra, ofrece desde su imposible hecho posible, una critica a la sociedad y, en este caso la
cancelacion de un mito al permitir que una de las mujeres de esta familia conocida por su
locura, regrese de la muerte y hable con la sirvienta, quien le pregunta como es el cielo, a
lo que ella responde que no hay cielo, no existe el cielo ni el infierno y, por tanto, no hay
que preocuparse por ser buenas.
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Propuesta esta imagen en la que el bien y el mal, el cielo y el infierno no existen, y
siendo consciente de ello, comienza en ellas una gran liberacion. Empiezan a tomar
conciencia acerca de su situacion en el hogar cuestionando sus roles dentro del grupo
familiar. Es en ese momento que cada una nota que existen mayores diferencias con el
pensamiento grupal, que semejanzas que las unan. El resultado de este cuestionamiento las
hace decidir desligarse de los pardmetros que las rigen para seguir los propios. En
términos sociol6gicos este deslindarse del pensamiento, del comportamiento grupal para
enfatizar la propia identidad se denomina saliencia. Textual y escénicamente se plantea
como la salida fisica de los personajes, no siendo necesariamente la Unica via. En otras
palabras, y para fines estrictos de esta investigacion, la saliencia implica la ruptura con las
normas sociales que mantienen a estas mujeres juntas, esto se manifiesta escénicamente en
la salida del hogar, la renuncia al nacleo familiar y, en Gltima instancia, la salida de los

condicionamientos tradicionales.

Esto lleva a un posicionamiento que parte desde la mirada propia que deja de lado
lo que no se considere necesario para la construccion de la identidad social. Estas
saliencias dejan ver el cuestionamiento sobre ciertas estructuras sociales que las mantienen
en su rol dentro del hogar, siendo evidentes en un momento crucial de la obra en la cual se
revela la inexistencia de la concepcion religiosa del bien y el mal. Y es de esta forma que
Ilegan a determinarse como seres individuales y a su vez parte de una sociedad, es decir, se

autocategorizan.

2.1.2. La libertad y su resignificacion.

Surge como un reto, que es base de esta investigacion, plantear de qué manera se
podria manifestar esta liberacion en términos escénicos. EI sometimiento que estas mujeres
han experimentado les hace creer que no hay ideal mas cercano a la libertad que la libertad
del hombre, es decir, del sujeto masculino. Por dar un ejemplo, en uno de los dialogos de
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las hermanas cuando eran nifias, Celina dice: “cuando sea grande voy a ser hombre [...] ta
seras mujer y lavaras platos” (Vargas, p. 4). Este pequefio ejemplo da pie a la toma de
conciencia acerca de la existencia de un conocimiento nulo de su ser mujer en el mundo,
de una idea excluyente del ser femenino. Es decir, no se halla mas opcion que sentirse
parte de lo que no se nombra, 0 méas bien dicho, de lo que pretende nombrarse bajo
términos del hombre. Con ello surge un regocijo en la idea engafiosa de ser alguien

considerado por los demés y no relegado a labores domésticas o bioldgicas.

Simone de Beauvoir, en la introduccion de su obra cumbre El segundo Sexo (1999),

en sus primeras lineas menciona:

Ya no se sabe a ciencia cierta si aun existen mujeres, si existiran siempre, si
hay que desearlo o no, qué lugar ocupan en el mundo, qué lugar deberian
ocupar [...] (Qué es ser mujer? [...] “La mujer se determina y se diferencia
con relacion al hombre, y no éste con relacién a ella; la mujer es lo
secundario frente a lo esencial. El es el Sujeto, él es lo Absoluto (Beauvoir,

1999, p. 2).

No hay, pues, una definicion del ser mujer, basta con el hombre como referencia
absoluta. Volviendo a Deleuze: “En realidad, la frontera pasa entre la Historia y el anti-
historicismo, o sea concretamente aquellos que la Historia no tiene en cuenta.”(Deleuze,

2003, p. 99). La historia se cuenta a partir del dominador.

Entonces, a traves de los ojos del personaje de Celina, se muestra esta
problematica, proponiendo al personaje como una nifia que cuando grande quiere ser un
hombre, porque su ser mujer no le brinda una identidad que le sirva para posicionarse
como alguien con sus propios valores y pensamientos dentro de su grupo social. Esto,

implica su negacion como sujeto, categorizandose como un ser biolégicamente
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considerado para ciertos roles en el sistema politico social. A partir de ello, me surge la
necesidad de posicionarse como artista frente a ese dilema que aun concierne a muchas
mujeres, evidenciandose de diferentes maneras en cada grupo sociocultural. En general,
propongo esta propuesta dentro del marco de una sociedad latinoamericana que se esta
autoreflexionando y autoevaluando. En este caso parto desde el pensamiento acerca de la
construccion de la identidad de una nifia que critica su medio social, puesto en manifiesto a

partir de un texto dramatico. En palabras del filésofo José Pablo Feinmann:

América Latina tiene que ser de un modo distinto a como el imperio es, 0
sea tiene que ser su propio rostro, su propia historia, su propia capacidad de
pensarse y buscarse a si misma. La tarea de buscarse a uno mismo no es
facil en uno mismo, pocas personas se buscan a si mismas, generalmente las
personas viven buscando enajenarse para no reflexionar sobre si mismas,
sobre la vida que llevan entonces pensemos lo dificil que es para un
continente pensarse a si mismo (...) La tarea actual es pensarnos a nosotros
mismos en busqueda de nuestra propia libertad (Feinnmann, Filosofia Aqui

y Ahora, programa de television, 2011).

Este es exactamente el reto del que se habld al inicio de este apartado, que como
artista dramatico asumo trabajar. Para ello, analizando la obra se hace presente la
“detencion del tiempo” como punto de partida para la liberacion de estos personajes,
puesto que les permite pensarse y evaluar la posibilidad de salirse de los roles que se les ha
impuesto. Es el tiempo un punto de suma importancia, pues es el tiempo mostrado en la
obra quien se lleva poco a poco la belleza de esas mujeres, asi como su salud y su

oportunidad de ser madres o esposas; en definitiva, se lleva la vida de esas mujeres.
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El tiempo, siendo una ilusion que solo existe como efecto creador de la mente y la
sociedad, se ve enfrentado cara a cara, desde la funcionalidad del teatro, con esta nifia
desenmascarando su irrealidad. Baudrillard (1995) tipifica este suceso como “la ilusion

material del mundo”:

La ausencia de las cosas por si mismas, el hecho de que no se produzcan a
pesar de lo que parezca, el hecho de que todo se esconda detras de su propia
apariencia y que, por tanto, no sea jamas idéntico a si mismo, es la ilusion
material del mundo. Y ésta sigue siendo, en el fondo, el gran enigma, el que
nos sume en el terror y del que nos protegemos con la ilusion formal de la

verdad (Baudrillard, 1995, p.7)

Paraddjicamente, lo que el fildsofo refiere como una causal de terror, resulta ser lo
contrario en el discurso de los personajes, dado que esta realidad ficcional en la que vive el
personaje, este enigma puesto al descubierto, no implica mayor terror que el pensar en
guedarse a sobrevivir en la realidad. De esta forma, la irrealidad de la detencidn del paso
del tiempo que ocurre en la historia de La edad de la ciruela por decision de Celina nifia,
impronta la satisfaccion de la existencia de una salida a la infelicidad de estos personajes
que tienen como creencia que el tiempo las consume, siendo evidente en la trama en el
momento en el que su mayoria de edad aprovecha para irse del lugar. Esto no resulta
extrafio considerando que ese tiempo y ese lugar en el que se encuentran les demanda un
comportamiento social y religiosamente “bueno” en el mundo. Esto significa cumplir con
las expectativas que la sociedad tiene para la mujer, tales como ser madre, tener esposo o
un oficio, encargarse de las labores domésticas, etc. En resumen, resulta la imagen de la
mujer como la de mujer-oficio, ello explicitamente dicho por el personaje de Maria al
hablarle a su hija Victoria, en la escena XII.
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[...] mira a tus hermanas: Jacintita, sin ir mas lejos, cada bordado que hace,
es una obra de arte; o tu tia Gumersinda, que hace un vino de ciruela digno
de una mesa de reyes; o tu tia Adridtica [...] que pintaba unos paisajes con
tal realismo y hermosura [...]; y ni hablar de tu hermana Francisca... Bueno,
ella no es muy dada al arte... porque ha tenido hijas. ¢Entiendes por qué
quiero que aprendas a tocar masica? Ya que no tienes hombre, que por lo

menos tengas un violin. (Vargas, p.26)

Esta relacion mujer-oficio es confrontada desde el ejercicio de la practica en el
espacio escénico, partiendo de un laboratorio que me acerco hacia mis propios origenes
regionales-culturales-familiares. De esta forma hallé puntos en comln con el texto de
Vargas, al respecto de las costumbres e idiosincrasia que definen a la mujer en una

sociedad como la nuestra.

Un importante impulso para esta aproximacion consciente hacia la propia identidad
que permite la resignificacion del concepto de libertad fue la seleccion de objetos
pertenecientes a personas de mi entorno social y familiar que pudieran ser apropiados para
el desarrollo escénico. Con estos objetos estableci una estrecha relacion, en tanto hice uso
de ellos, como la materializacion metonimica de los oficios ejercidos por estos personajes

femeninos.

Jean Baudrillard (2010), en su libro La sistematizacion de los objetos, propone la
distribucion diferenciada de los objetos, que cultural y socioecondémicamente “pertenecen”

a cada sexo. Textualmente dice:

Esta bipolaridad sistémica (el automavil excéntrico al hogar y, sin embargo,
complementario del hogar) tiende a coincidir con el reparto sociolégico de

los papeles conforme al sexo. En efecto el automovil sigue siendo
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patrimonio del hombre [...] Al hombre el automovil, a la mujer la batidora,
el molino de cafe, el robot electroculinario, etc. El universo familiar es el de
los alimentos y de los aparatos multifuncionales (Baudrillard, 2010, p. 77-

78).

En la investigacion, esta consideracion orienta hacia lo que el personaje Celina
podria tomar como la imagen unilateral de cada personaje. Es decir, obviando los demas
aspectos de un ser humano que no puede ni debe mostrar (sus verdaderos deseos, sus
ideas), por los convencionalismos, lo Gnico que queda a la vista son las etiquetas que
marcan las acciones que cada una realiza dentro del hogar y encasilladas en un oficio,
como ella misma lo llama. Ese oficio se torna interminable al ser parte inherente a su ser
mujer. Es por eso que creativamente me resulté un hecho simbdlicamente rico, desde el
punto de vista teatral, hacer una articulacion metonimica, es decir, los objetos simbolizan
los quehaceres que ejercian estas mujeres recordadas por Celina, pasando a representarlas

directamente en su identidad, alcanzando una dimension simbolica.

Pude entonces deducir que, de la relacion que el personaje Celina mantiene con los
objetos, surgiria una modificacién en su comportamiento, en cuyo caso dependio de lo que
cada uno represente para ella. Es decir, su comportamiento se vio afectado segun el
vinculo familiar que la enlaza con el objeto, diferenciando por ejemplo su comportamiento
ante la madre del que podria tener con su hermana menor. En definitiva, se produjo un
cambio en el concepto de mujer y, por tanto, cambio el concepto del objeto, porque por
metonimia el objeto la representa. En términos teatrales esta relacion se visibiliza a través
del cuerpo y las acciones con los objetos, que daran como producto una serie de imagenes
conceptuales las cuales sirven de apoyo para mostrar a lo largo del desarrollo escénico el

proceso de autocategorizacion del personaje.
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Con esto, se podria concluir en que mediante la relacion cuerpo-objeto, que se
define a traves de los nexos familiares que el objeto representa para el personaje, se aborda
desde el punto de vista de una minoria femenina contextualizada en la region peruana de
Cajamarca, el proceso de autocategorizacion del personaje Celina. Este proceso que pone
en manifiesto una critica reflexiva acerca del ser mujer, dentro un grupo social especifico,
en el que los roles que le son asignados le impiden desarrollar su propia identidad, como

parte activa de esa sociedad.

2.2. Cuerpo—personaje
En principio considero pertinente diferenciar el cuerpo del actor/actriz del cuerpo

del personaje. En palabras de Martina Inés Tosticarelli (2007):

Cuando leemos un texto dramético, vamos al cine o al teatro, nos
encontramos en presencia de lo que Patrice Pavis denomina efectos de
personaje, es decir, un conjunto de trazas materiales y de indicios dispersos,
los cuales permiten una cierta reconstitucion por parte del lector o del
espectador. [...] Pero un personaje no es mMas que una construccion
propuesta por el género que le sirve de soporte, y acabada por el lector-

espectador (Tosticarelli, 2007, p.117).

Se podria decir, entonces, que el personaje es una ficcion que cada espectador
construye en funcion de los indicios, indices y simbolos que el cuerpo de los intérpretes, a
su vez, construye en funcién de los propdsitos, funciones actanciales, acciones, que el

texto dramatico presenta (Raez Mendiola, 2017, pp. 31-39). De este modo, los cuerpos de
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los actores y las actrices pueden ser diferentes y el personaje se realizara (es decir, se hara

real) a partir de la propuesta resignificada del intérprete.

Los personajes son una especie de signos analdgicos porque son semejantes
a lo que representan. En el teatro el hombre-actor [0 la mujer-actriz] actua
como signo o representacion de una idea sobre la humanidad a la que
pertenece. Es, por lo tanto, un signo iconico no arbitrario [...] el referente
de los personajes, en cuanto representacion, no son los hombres concretos
sino la idea que propone el autor sobre los seres humanos de los que la obra

trata (Radez Mendiola, 2017, p. 73).

Los textos citados corroboran que el cuerpo seria la herramienta basica de la
composicion. El objeto de estudio del actor/actriz es el personaje y el instrumento de su
objetivacion es su cuerpo. Es el eje transmisor de la creacion, que se ve supeditado a las
particularidades de cada sujeto y su cultura, proceso que ha venido siendo objeto de
estudio de disciplinas como la antropologia del teatro y los estudios culturales (Barba y
Savarese, 1988). Pavis (2016) considera que: “Gracias a estas disciplinas, el cuerpo es
relocalizado y juzgado en los cuerpos”. Pavis cita a Barthes (1978), quien los diferencia
por su campo disciplinar, entre los que se distinguen: el cuerpo fisioldgico, etnoldgico,
religioso, sexuado, minusvalido, y el cuerpo del performer, aquel que es semantizado,
estetizado y presentado. De este ultimo se considera, de manera diferenciada del resto, que
debe soportar la mirada del espectador y que, ademas, es el espectador mismo quien lo

convierte en actor y hasta en personaje.

En el teatro, en el cuerpo del actor/actriz o performer se llega a manifestar
dependiendo desde donde el actor, creador, director o el dramaturgo pretenda situar a la

presencia o al personaje. Asi pues, en un Ricardo Il1, por ejemplo, se pone en evidencia un

26



personaje que manifiesta un cuerpo, invalido, masculino; el actor realizard esta
representacion a partir de sus propias caracteristicas fisicas y culturales. De la misma
forma en La edad de la ciruela se ubican un grupo de mujeres pueblerinas y de
tradicionales costumbres, donde unas nifias fueron criadas desde el acto de callar sus
emociones. Celina desde el texto dramatico es el personaje que recuerda a este grupo de
mujeres y en este espectaculo es la intérprete de estos recuerdos, por lo tanto, hace uso de
su memoria corporal al enfrentarse a los objetos que son metonimia de sus familiares.
Entiéndase esta memoria corporal del personaje como el resultado de la construccién del

personaje a partir de la propuesta de la actriz con los objetos.

Estas caracteristicas, dan referencia de lo que se considera la memoria del cuerpo,
(Panhofer, 2012) que recuerda los procedimientos, las situaciones en los movimientos
implicitos, lo que vivid en relacién con otros cuerpos, las actitudes corporales de los
demas, los dolores y los traumas que experimentd y aprendié (Fuchs, 2012); es la

memoria que impulsa y motiva la elaboracion actoral.

Dado que la investigacidn se propone a partir de un texto dramatico en el que los
recuerdos son los elementos que impulsan la realizacion de las acciones, decidi tomar
como un camino creativo el acercamiento al personaje desde mi propio recuerdo como
actriz, lo que por consecuencia culmind ubicando a mi cuerpo actoral en un espacio de
confrontacién con mis propios recuerdos, cultura e identidad social, para asi poder

entender al personaje y llegar a él.

El cuerpo del actor/actriz representa a un personaje que manifiesta sus
caracteristicas, fisicas, sus ideas y la relacion con su entorno. Este personaje organiza su

accion en funcidon del deseo de alcanzar un objetivo.
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Este objetivo deseo, o proposito, es definido por Greimas como el objeto dentro del
marco del analisis actancial. Andlisis que propone al personaje como el sujeto que va en
busca de un objeto. En estas circunstancias de busqueda el sujeto se ve afectado por
diversos actantes o fuerzas que operan como sus ayudantes u oponentes. Nocion que es
considerada también por otros autores como De Toro: “De este modo, el sujeto reune una
serie de caracteristicas precisas: ante todo tiene que ser una fuerza orientada hacia un

objeto [...] El objeto de su busqueda puede ser individual, abstracto o colectivo” (De Toro,

2008, p. 194).

En la propuesta escénica de La edad de la ciruela se ha mantenido la esencia del
deseo de libertad de los personajes, que se concreta en las acciones que realizan cuando el
tiempo se detiene y ellas deciden irse de la casa. Esta accion es la representacion de la
libertad, es decir, segun el modelo actancial, aquella seria su objeto, deseo o proposito. Las
fuerzas que se oponen se demuestran en la idiosincrasia que los propios personajes
manifiestan en sus textos, fuerzas que citando a Foucault (1990, 1998) se concretan en el
ejercicio del poder, un poder silencioso que oprime, que vigila y mantiene atado al sujeto
que en las circunstancias de los personajes referidos se presenta como las creencias y
categorizacion impuestas desde afios de historia de exclusion femenina, que termina por
ser asimilado como lo correcto. De la misma forma, el tiempo juega un rol decisivo como

oponente de la tan ansiada libertad.

Por otra parte, las interacciones (accion entre dos personajes) que se realizaron
entre Celina y los otros personajes a través de los objetos que tuvieron un tratamiento
metonimico al tomarlos como referentes de la funcién que ejercian en el hogar, dieron
curso a la interactividad subjetiva, entendiendo esta ultima como la relacién del personaje
con su entorno (véase Pavis, 2016). En este caso, los objetos-metonimicos circunscritos en
el ambiente familiar en conjuncion con el cuerpo del personaje revelaron, en el transcurso
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del desarrollo escénico, imagenes conceptuales que evidenciaron el proceso de

autocategorizacion de este Gltimo.

2.3. Un camino hacia el objeto escénico

Autores como Ubersfeld (1997) analizan el proceso que va del objeto real al objeto
escénico. El objeto inicia siendo una cosa, pero es mas que eso: “es una cosa pero
retomada y humanizada por el uso que de ella hacen los hombres, incluso, si no la han
creado ellos mismos” (p. 127). Por eso, el objeto teatral es tal en tanto es manipulado por

el actor/personaje, asi su valor de signo adquiere sentido:

Ni siquiera los muebles son objetos si los comediantes no los manipulan.
Podriamos afirmar que mediante el trabajo productor del comediante se
vuelven objetos incluso cosas que no tienen vocacion de tales y que nadie
Ilamaria asi: una parte del decorado, una parte del vestuario (un cuello o una
manga que se arranca) o incluso partes del cuerpo del actor, animales y

hasta seres humanos. (Ubersfeld, 1997, p. 128)

Por otra parte, Pavis (1987) al hablar del objeto sefiala la dificultad contemporanea
de alternar entre ficcion y realidad en tanto el objeto es, existe, pero también participa en el
proceso de significacion: “La dificultad en establecer una frontera distintiva entre el actor
y el mundo, la voluntad por aprehender integralmente la escena y de acuerdo con su modo
de significacion, llevaron al objeto al rango de actante* primordial del espectaculo
moderno”. Luego, establece las funciones del objeto. En primer lugar, el objeto colabora
con la funcién mimética (icono) como marco de la accion. En segundo lugar, interviene en

la representacion produciendo sentidos que se injertan en el texto (indice). En tercer lugar,
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interviene simbdlicamente como objeto estético o poético (simbolo). Por ultimo,

representa un estado del espiritu y, por tanto, representa al propio ser.

También para Fernando de Toro (1991) las funciones de icono, indice y simbolo se
pueden superponer o entrecruzar, lo cual se adapta perfectamente al caso de la presente
investigacion dado que los objetos mostrados en escena cumplen en su mayoria con las
tres funciones mencionadas al ser representantes iconicos por la pertenencia a los
personajes, indices en tanto marcan un espacio tiempo (un pueblo ubicado en Cajamarca),
y simbdlicos al estar inmersos en una cultura particular del Perl (se analizara

extensamente de esto en el capitulo 4).

Ahora bien, habiendo tomado algunas definiciones del objeto escénico, consideré
méas adecuadas aquellas que categorizan al objeto como actante (Pavis, 2016) porque
cumplen una funcién en el eje central del relato, en un nivel que no lo define como
secundario, accesorio 0 decorado, sino mas bien como representante metonimico de los
personajes con los que Celina interviene, en la obra dramatica original. A través de este
proceso de adaptacion del texto a las necesidades de un unipersonal se ha designado a los
objetos esta cualidad de personajes, tomando en cuenta el valor simbolico que se encontrd
en el andlisis en el que Anne Ubersfeld explica que “dentro de la retdrica teatral- y
particularmente en la retdrica del objeto- el funcionamiento metonimico” (p.161). Siendo
la metonimia “[...] la figura que muestra sobre el escenario lo que por razones diversas no
puede mostrarse, el presente concreto figurando un presente real ausente mucho mas

amplio: el objeto escénico designa entonces el lugar de lo no figurable” (p.161).

Por lo tanto, se establece que un objeto puede ser la metonimia de un personaje
ausente en tanto el actor que se relacione con éste le determine ese valor mediante las

acciones. De esta manera se crea un vinculo mayor, es decir, se crea una relacion sujeto-
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objeto que en este caso se determina por la evocacion que ejerce Celina a las funciones que

los personajes ejercian en el hogar.

2.4. Relacion cuerpo — objeto

En el teatro existe una paradoja: todo lo que se coloca en la escena es ficcion y, a la
vez, es realidad. El publico mira una historia con cuerpos presentes reales, pero a la vez
ficcionales; es lo que Dubatti (2007, 2011) llama una zona de experiencia, el convivio. A
partir de esto, bajo el punto de vista que vengo analizando, es que considero que el
espectador vive una experiencia porque se relaciona objetalmente con la realidad, aunque
ésta sea ficcion, de alli que él lo sitla en el acontecimiento porque tiene lugar en el tiempo

y en el espacio.

Los objetos reales son los de la realidad y los de la ficcidn; son fisicos, pero
también metafisicos. Un plumero en el escenario puede ser un plumero real, pero, al
cumplir una funcioén signica, ya no es mas un plumero sino una ficcion, pues este plumero
narra una historia. Incluso podria ser un plumero de utileria, pero igualmente funcionara
como signo de algo real, cargado de significaciéon. Como tal, no es simplemente un
plumero si es que representa una idea o la idea del yo del personaje. Podra ser de tela,
monocromatico, muy usado, etc. Pero también muy ligado al desempefio del servicio,
odiado por su duefio porque su vida la ha dedicado a limpiar, redentor porque implica
orden, limpieza, convertidor de la suciedad en pureza, etc. En fin, propiedades fisicas y

metafisicas.

En este caso he trabajado el vinculo cuerpo-objeto presentandolo como personaje-

objeto teatral en tanto que las cualidades del objeto-metonimico permitieron crear
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imagenes que evidenciaron el proceso de construccion de la identidad social del personaje

Celina.

Ubersfeld sefiala que el objeto estd en una situacién dindmica pues se ubica en el
espacio 0, mas bien, en distintos lugares del espacio escénico y con diferentes sentidos de
participacion en la construccién de sentido. El objeto puede ser usado de diferentes
maneras Yy al final abandonado, esto ultimo como signo de un cambio en la situacion del
personaje, una transformacion de su identidad. Del mismo modo se podria jugar con las
propiedades fisicas de los objetos interviniéndolos en su estado como el globo que
representa a Adriatica, que al ser reventado repentinamente denota la muerte del personaje,
siendo este mensaje recibido por Celina quien se ve afectada en su comportamiento. En
suma, el objeto teatral puede participar en la narratividad en tanto produce cambios en la
constitucién del personaje. Estos cambios conducen al personaje a su objetivo, lograr su

autocategorizacion.

Esta participacion del objeto en la narracion también forma parte de como en la
realidad nos vinculamos con/mediante/por los objetos. Griffero (2011), al estudiar la
dramaturgia del espacio, establece como en el espacio se colocan los objetos que no
solamente se sitdan, sino que son decisivos para establecer la accion. Hace una primera
observacién: el hombre ha creado objetos, modificando las cosas. Pero los objetos nos
modifican, piénsese en codmo han cambiado las relaciones humanas y la comunicacién con
la invencidn del celular. Baudrillard (2010) también menciona que el objeto va creando el
espacio, la atmosfera, la personalidad: “denota edad, clase social, lugar, cultura y
subcultura a la cual adscribimos” (p.118). Al objeto se le asigna valor, tiene historicidad,
cuando desaparecemos se vuelve huella material de nuestro paso. Como en el soneto de

Jorge Luis Borges titulado Las cosas:
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El baston, las monedas, el llavero,

la docil cerradura, las tardias

notas que no leeran los pocos dias
que me quedan, los naipes y el tablero,
un libro y en sus paginas la ajada
violeta, monumento de una tarde

sin duda inolvidable y ya olvidada,
el rojo espejo occidental en que arde
una ilusoria aurora. ¢Cuantas cosas,
limas, umbrales, atlas, copas, clavos,
nos sirven como técitos esclavos,
ciegas y extrafiamente sigilosas!
Duraran mas alla de nuestro olvido;

no sabran nunca que nos hemos ido.

Griffero senala, ademas, que el tiempo desaparece el cuerpo y la cultura. “son los
objetos, las construcciones arquitectdnicas, las que nos dan cuenta de la existencia material
de un pasado” (p.119). De la misma manera que los textos dramaticos y literarios son los
resabios de existencias previas, en La edad de la ciruela el pasado es rememorado, pero no
permite la liberacion sino hasta cuando la historicidad se detiene. Es entonces que los
personajes pueden liberarse del contexto y los objetos dan cuenta de este cambio y pueden

sobrevivir para dar a luz a los recuerdos de sus personajes.

El objeto escénico en el escenario tiene que atravesar un proceso de

descontextualizacién para entrar desde su mundo en la transformacién de un signo:
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Cuando decidimos introducir un objeto al escenario llevamos un mundo con
él. Todo elemento objetual que se incorpora dentro de un encuadre
constituye un referente, un signo y esta ahi para sefialarnos una pista, lugar,

atmasfera, posesion, memoria, dialogo.

El lugar del objeto en el escenario es unico y las formas de su
descontextualizacion son parte de la historia del lenguaje escénico. De la
manera como un actor ha manipulado un objeto, o un director lo ha
descontextualizado en escena, podriamos realizar la historia paralela de las
formas de representacion del teatro universal y descubrir las diferentes
tipologias de actuacion a partir de como el cuerpo ha manipulado y

significado el objeto en la escena (Griffero, 2011, p. 120).

El objeto, entonces, cumple una funcién en la narracion e incrementa las
posibilidades de su significacion a través de la relacion que se establece a través de su

manipulacion.

2.5. Hacia una dramaturgia de la actriz y el objeto

La denominacién “dramaturgia de” se establece como el resultado de las
investigaciones que parten de un laboratorio escénico con planteamientos y propuestas
especificos, que luego pasan por procesos de estructuracion mediante un texto o la misma
representacion para dar lugar a una nueva creacion. Ello origina la constitucion de diversas
metodologias de trabajo escénico, segun las necesidades de los creadores. Asimismo, se
consideran en la actualidad la dramaturgia del actor, dramaturgia del espacio (Griffero,

2001), dramaturgia del vestido (Vargas J. D., 2009), entre otras.
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Habiendo sido en esencia la presente creacién escénica el resultado de una
investigacion que partio desde mi propia perspectiva y que se configuré mediante el
trabajo con los objetos en el espacio escénico, consideré abordar el camino de creacion
como el desarrollo de una dramaturgia del actor/actriz que se inici6 desde el laboratorio,
partiendo de la visioén del personaje Celina. Es decir, se condujo la exploracién con el
objeto hacia la creacion de relaciones familiares simbdlicas que la acerquen a su propia

identidad.

En este punto es que me resulta importante considerar los trabajos de algunos
creadores como Tadeuz Kantor, quien en sus propuestas escénicas plantea el uso de los
objetos, distinguiéndose del teatro de marionetas y titeres por las caracteristicas con las
que sus actores ejecutan acciones con los objetos, o mufiecos, creando en su mayoria
imagenes que articulan el cuerpo del actor con el objeto, siendo ambos partes de un
simbolo total. Estas caracteristicas en definitiva pueden ser tan variadas como hechos
teatrales surjan en el mundo; sin embargo, principalmente todas recaen en un trabajo con el
cuerpo que logre distinguir a cada objeto y pueda ser apreciado en la totalidad de la

composicion que se requiera.

Los objetos que el artista utilizé en su obra visual y en sus piezas teatrales
tenian un caracter ordinario, simple y popular, ya que estaban presentes en
la vida de todos y eran facilmente reconocibles. Una vez seleccionados, o
mas bien anexados por Kantor a su repertorio, no perdian sus caracteristicas
originales. Lo que si los diferenciaba de sus versiones convencionales era la
utilizacion extraordinaria que se hacia de ellos, la cual revertia su
percepcion habitual y explotaba su lado narrativo, expresivo y poético.

(Cilak, 2015, p. 4)
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Del mismo modo que Kantor y otros artistas de su época aparecen como
representantes innovadores de las formas de expresion artistica en las vanguardias, surgen
también estilos como el denominado “Teatro de Objetos” que surgié como reaccion en los
afios 80’ en Europa (Zamorano Moriamez, 2008), como una forma de abrir paso a una
nueva poética que se desligaba de la marioneta o el titere. Asi nacieron diversas propuestas
de creacion segun las particularidades de cada trabajo o grupo teatral, de las que se optd

por tomar algunas como referencia para esta investigacion.

La siguiente distincion general aporta en el trabajo de esta adaptacion y es
propuesta por Milagros Ferreyra (2007) en una publicacion hecha por la revista argentina
Cuadernos de Picadero, que sirve como un primer acercamiento a las tipologias del actor

dentro de un teatro de objetos:

e Manipuladores: dan prioridad al objeto, titere 0 mufieco y se mantienes
oculto o alejado de la representacion.

e Actores/ Manipuladores: accionan como ente integrado a la situacion
manipulada.

e Actor/actriz propiamente dicho: ejerce su labor actoral y la atencion esta
puesta €él/ella, podria en algin momento ejercer el rol de manipulador, pero

desde el entramado de signos que su condicion le provee.

Este ultimo punto sirve como base para la comprensidn de este proceso creativo y
Su puesta en escena, en los que el cuerpo de la actriz no se distancia del personaje para
manipular al objeto en cuestion, sino que junto con el objeto crearon una poética que tuvo

como resultado imagenes que demostraron su proceso de autocategorizacion, haciéndose
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evidente a través de las reacciones que el personaje expresa ante los cambios que pueda

presentar el objeto luego de ser manipulado.

Para estos fines, fue necesario valerme de algunas técnicas utilizadas en la
animacion de objetos que abren un abanico de posibilidades al actor/actriz en su objetivo
de crear relaciones con ellos. Por ejemplo, ademas de la imitacién antropomorfa que
usualmente se atribuye al objeto, se proponen como alternativas la evocacién por medio de
la palabra, el espacio (recortado, alargado, segin necesidades), movimientos cambiando de
lugar al objeto, la luz, la musica, los cambios de estado (mojar, quemar, romper al objeto)
y la paradoja visual (niega lo que afirma por contradiccion, produciendo un objeto

simbdlico).

La propuesta, al ser confrontada en el espacio laboratorio que se destina para poder
extraer material escénico que sirva para el resultado final, expone la sensibilidad del
actor/actriz; es aqui donde considera que radica nuestro trabajo. Por consiguiente, para
desarrollar una dramaturgia de actor/ actriz es necesario ponerse como materia dispuesta,
partiendo de que en el arte dramatico el cuerpo es el medio transmisor de sentido, no puede

desligarse de su propio ser y memoria, es decir su identidad.

Mauricio Kartin durante el desarrollo de un curso en el 2004, realizé un ejercicio
en el que plantea reconstruir mediante antiguos juguetes personales el mundo infantil, es
decir, acerca al actor/actriz hacia sus recuerdos, lo que le permite reproducir y reinterpretar
sus memorias y costumbres. Teatralmente es un ejercicio que apertura la creacion de
practicas objetuales, ya que con él se propone una posibilidad creativa que parte desde uno
mismo para poder buscar herramientas que aporten a la busqueda de formas teatrales que

nos acerquen a nuestras memorias como individuos y sociedad.
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De esta manera, y tomando partido de lo propuesto por Kartin, nace la posibilidad
de llegar al personaje desde mi identificacion con mi cultura de origen a partir de mi
relacion con objetos que fueron de importancia por lo que representan para mi. Este
acercamiento permitio, por consecuencia, la reflexion sobre el proceso de
autocategorizacion en una sociedad especifica, en la que el ideal artistico seria poder
generar reflexion sobre los hechos que marcan la formacion de la identidad social y
personal, desde una asumida opresion cultural propuesta por el dramaturgo, que se enfoca
desde el nudcleo familiar de una particularidad femenina. A partir de esta busqueda,
pretendo poetizar con los objetos mediante la utilizacion del objeto antropomorfizandolo,
utilizandolo literalmente con la finalidad de connotar o, por ultimo, utilizandolos
metafdricamente. El objeto poetizado es apreciado por el espectador en su identidad: “Yo
como espectador tenia que poder ver un tropo de la retérica: metéfora, sinécdoque, 0 una

historia” (Ferreyra, 2007, p. 15).

2.6. El objeto como concepto y la creacion de imagenes
Una vez que el artista decide las imagenes y sentidos a crear, comienza un
gran trabajo de construccion sobre una historia, sin embargo, el apoyarse
solo en los objetos o en imagenes podria constituirse en una debilidad para
este teatro, pues no son suficientes para un espectaculo teatral. La idea,
entonces, es encontrar su justo equilibrio. (citado por Zamorano Moriamez,

2008, p.158)

Es de esta manera también que creadores y grupos teatrales que trabajan enfocando
su labor en composiciones visuales se sirven de estas herramientas para sus puestas en

escena en las que se prioriza el trabajo visual, tales como Sin titulo técnica Mixta de
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Yuyachkani (Per(), o M&quina Hamlet de El periférico de objetos (Argentina), donde los

objetos cumplen con una narrativa dentro de la propuesta estética-

Los objetos, como se revisd anteriormente, constituyen indicadores de jerarquias
socioecondmicas, funciones, necesidades materiales, necesidades afectivas, etc. En un
grupo social, los objetos pueden tener relaciones de necesidad, afecto, posicion economica,
etc. Asimismo, a determinados grupos sociales, se les puede atribuir ciertas clases de
objetos que podrian ser de su uso comun. De esta forma, si pensamos en una sociedad
urbana metropolitana cabria la posibilidad de atribuirles el uso de automoviles, objetos
electronicos, edificios, y otros tantos. Del mismo modo, La edad de la ciruela presenta
caracteristicas propias de una sociedad, que si bien no se marca muy claramente como
rural, se muestra como alejada de la ciudad, ubicando la situacién en una casa vieja
ubicada en un pueblo, donde se manifiestan comportamientos y dialogos de un grupo
humano particular. Por ende, al tener presente estos datos me fue factible proponer objetos
con los que podrian estar relacionados durante el laboratorio creativo y que, finalmente, se

determinaron como sustanciales para la presentacion escénica.

Segun Barthes (1993) un objeto es simbdlico dependiendo de su uso, ya que no
solo se considera como simbolo aquellos objetos que evoquen asociaciones de ideas
universales, sino que, por ejemplo dentro de la obra, se generard un contexto, una
atmosfera que difiere de la realidad y en donde cualquier cosa podria suceder. Es por ello
gue el rango de simbolo que un objeto tenga lo designara finalmente el creador(a)
dependiendo del tratamiento estético que proponga. Esta cualidad semiética del objeto esta
en relacién con el uso que le otorga el sujeto, de alli que se establece una intervencion

sobre el significado del objeto.
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En cuanto a los objetos tratados por el teatro, recordaré que hay
indicaciones preciosas, de una extremada riqueza de inteligencia, en los
comentarios de Brecht sobre algunas de sus puestas en escena; el
comentario méas célebre consiste en la puesta en escena de Madre Coraje,
donde Brecht explica muy bien el tratamiento largo y complicado al cual
hay que someter a ciertos objetos de la puesta en escena para hacerles
significar cualquier concepto; porque en la ley del teatro no basta que el
objeto representado sea real; hace falta que el sentido sea separado de
alguna manera de la realidad: no basta presentar al publico un vestido de
cantinera realmente ajado para que signifique el deterioro: es preciso que

usted, director, invente los signos del deterioro (Barthes, 1993, p. 250).

Por tanto, considero necesario semantizar los objetos colocados en escena. Los
objetos, en primer lugar, van a designar metonimicamente a la persona, pero también, en
segundo lugar, connotaran su condicién, su estado de vinculacién al objeto. Estas mujeres
cuando estan identificadas con las tradiciones familiares, el objeto las tendra en orden de
subordinacion, como si ellas estuvieran atadas a los objetos y, por tanto, atadas a su rol en
funcion de su identidad social perteneciente a esa tradicion familiar. Es recién cuando esta
relacion se invierte que el objeto estd subordinado al sujeto y, por tanto, puede ser
resignificado o semantizado, asi servird como un indicador de que el personaje se ha

autocategorizado.

Particularmente la propuesta incorpora objetos en su mayoria de uso cotidiano que,
al ser intervenidos en sus dimensiones fisicas, como el color o la forma, aportan para
designarles caracteristicas que refieran de mejor manera al personaje que representan. Por
ejemplo, se diferencian dos sombreros, metonimia de los personajes de las abuelas, en
tanto uno se encuentra sucio y viejo, mientras que el otro aparenta mayor cuidado. Esta
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distincion ayuda a la conceptualizacion de la forma en que Celina las recuerda y las
reflexiona, considerando de este modo cuales son las particularidades connotativas que

dejan ver estos objetos que no coinciden con su pensamiento para generar uno propio.

2.6.1. El objeto conceptual.

El punto de partida del laboratorio actoral se baso en los aportes de Griffero (2001).
Por ello, a continuacién, y ampliando las ideas que referi en parrafos anteriores sobre el
tratamiento del objeto, expondré sus aportes sobre el uso en la ficcion escénica del objeto
que ha sido sacado de la funcién original para el que fue creado. En otras palabras, lo que
él llama el objeto descontextualizado, refiriéndose desde el principio de su practica como
director a que al colocar un objeto en el escenario aun sin la presencia de los actores

implica que el espectador construya su presencia, su pasado, su accion, en fin, su poética:

Cuando un tren eléctrico recorre la escena o una radio solitaria emite una
cancion, o cuando hay cuatro butacas de cine cubiertas de fardos de trigo y
un cuadro roido, su presencia nos introduce y da inicio a la narrativa visual
de la ficcidn. En estas composiciones esta solo el espacio y un objeto, dos
soportes narrativos que hablan por si solos desde su poética, desde su
metafisica, y nos remueven nuestros sentidos, nos evocan sensaciones,

nuestra memoria tanto personal, como historica.

La presencia de los objetos genera una accion dramaética e intervenimos su
significado escénico situando a su alrededor otros objetos. Los que nuestra

sensibilidad nos evoca, los que el texto nos sugiere. (Griffero, 2001, p. 121)

A esto se le suma el cuerpo del actor y su relacion con el objeto, que permite la

construccidn de acciones escénicas teniendo al objeto como coprotagonista. A esta poética,
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ademas, se adiciona el texto que sugiere imagenes y el espacio dinamizado por el tiempo.

Todo esto permite combinaciones infinitas a partir de la descontextualizacion del objeto.

Al inicio, el objeto presentado mantiene una relacion funcional con el actor o la
actriz (por ejemplo, un sombrero para lucir) pero luego, sus caracteristicas (color, disefio,
época, estilo) remitiran a un lugar correspondiente a la ficcion (por ejemplo, un sombrero
de uso comun en el departamento de Cajamarca). La manipulacién literal del objeto
conlleva un subtexto de estado o de psicologia del personaje (por ejemplo, el sombrero de
la abuela tradicional Cajamarquina conservadora de sus costumbres). A esto se afiade la
accion (ponerse el sombrero incluso dentro de casa como demostracion de su poder). Todo
esto va a crear asociaciones en el espectador que va construyendo un sentido global de la
escena. Existen, segin lo denomina Griffero, una serie de descontextualizaciones a las que
podriamos Ilamar, también, recontextualizacion del objeto que le van cargando de

significados metaforicos.

Ahora, se llega a la dramaturgia del objeto conceptual postulado por Griffero que

implica “realizar el gesto de una doble o triple descontextualizacion™:

[...] en la primera descontextualizacion de un objeto subrayamos su
condicion funcional o histérica. Un segundo gesto es la composicion
cuerpo-objeto para producir atmdsferas y acciones plasticas. En el tercer
gesto, producimos una doble o triple lectura donde ya el objeto no se
representa a si mismo, ni es signo de un referente literal, sino que esta alli
para configurar un tercer o cuarto significado que aqui llamamos concepto y
que permite ampliar el alfabeto escénico hacia una narrativa visual

conceptual. (Griffero, 2001, p. 137)
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Estas definiciones sirvieron para aclarar el proceso de descontextualizacion y
resignificacion que se hizo con los objetos, en la cual introduje elementos cercanos a mis
recuerdos familiares usando, por ejemplo, una escoba. Luego, realicé la composicion de la
relacion funcional personaje objeto, en este caso, la madre y la escoba. Finalmente, la
presencia del objeto se transformé en un concepto relacionado al rol del personaje que
desempefiaba en la casa: limpiar. De esta manera pude concretar a través del laboratorio la

eleccion de los objetos a usar y las ideas que cada escena proponia para su representacion.

Este tratamiento que realicé con el objeto en pos de convertirlo en un concepto
revel6 en el personaje el transito de la inicial negacion a su propio ser mujer perteneciente
a un grupo familiar definido por lo que éste Gltimo le significa, es decir, el cumplimiento
de roles establecidos culturalmente, que la relegan a labores domesticas o bioldgicas para
luego dar paso a una vision de libertad que parte desde la reflexion sobre el tiempo, que da
pie a las salidas de los personajes. Este suceso se demuestra escénicamente mediante la
manipulacion de los objetos apartandolos del espacio que representa la casa, de este modo
ella misma toma conciencia de su libertad de decisién y logra entregar la nocion de

pertenencia cultural con la suya propia.

2.7. Fundamentos psicosociales

2.7.1. Larelacion emocional sujeto - objeto.

Habiendo hecho uso de los objetos como una metonimia de los personajes
evocados, fue coherente que se les atribuyera afectos. Celina al ver los objetos recuerda la
presencia de la persona que los usé y, en cierto modo, se produce en ella una fluctuacién
de sensaciones diversas que varian entre la nostalgia, el rechazo y el amor o aquello que

acompario a su vivencia.
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De este hecho, el psicoanalisis menciona que el sujeto puede atribuir al objeto
estados afectivos. Por ejemplo, una llave puede tener un valor sentimental para el sujeto si
le pertenecid a un ser querido y es incapaz de dejarlo, aunque ya no tenga utilidad porque
lleva una carga afectiva y puede convertirse en objeto de deseo (o0 rechazo, segln la

experiencia). Este proceso es conocido como catexis:

Poner energia libidinal a los objetos de manera inconsciente es lo que se
denomind catexis, que ensefia la cantidad y forma de afecto con el que
libidinizamos los objetos: humanos, materiales, todos los objetos con los
que nos identificamos, consciente e inconscientemente en la realidad
exterior. Es la manera como nos sujetamos a la vida; nuestros pretextos para
vivir tienen que ver con los objetos que libidinizamos, con los “objetos de
catexis”. (Serrano Barquin, Salmer6n Sanchez, & Serrano Barquin, 2011,

pag. 330)

Asi, los seres humanos le otorgamos o depositamos una energia afectiva en los
objetos. Estos no cambian su naturaleza, pues sigue siendo meramente un objeto. Pero para
nosotros, tienen un significado que concierne a nuestras experiencias emocionales
positivas 0 negativas. Por esto, algunos objetos representan a las personas y algunos otros,
con los cuales tenemos proxemia (pues entran en nuestro espacio individual), nos

representan y, por tanto, forman parte de nuestra identidad.

En suma, los seres humanos tenemos una capacidad de representarnos la realidad
objetal. Cada vez que lo hacemos construimos la nocion de la realidad con una impronta
personal y subjetiva, aun cuando no seamos conscientes de ello. De alli que en el arte los
objetos representados son mas bien la forma en que nosotros lo conceptuamos, para

transmitir a los espectadores nuestros propios descubrimientos sobre la realidad. De esta
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forma se partié hacia la busqueda de aquellos objetos que me pudieran acercar como actriz
hacia algan recuerdo real de mi procedencia familiar, para asi lograr el primer paso hacia
una identificacion con los objetos. En términos de Ernesto Réez, el objeto al ser proximo al

ser humano se convierte en el Yo material:

En la medida en que todo en el teatro se humaniza, el objeto teatral es
basicamente “Yo material”, prolongacion del comportamiento, indicador de
roles, de instituciones o de costumbres sociales. [...] puede ampliar su
significacion a niveles connotativos y socio-contextuales o evocar sus

asociaciones antropologico-culturales. (Raez Mendiola, 2017)

Como ser humano mantengo una relacion afectiva con algunos objetos que me
recuerdan parte de mi cultura cajamarquina y que opté hacer coincidir con la situacion de
los personajes, por ello situé la accion en Cajamarca. Esto me permitié enhebrar mi yo de
la actriz con el yo del personaje de Celina. Por eso, la imagineria Cajamarquina se hara
presente, en algunos objetos, algo del vestuario sin caer en el regionalismo, siendo para

este caso considerado una extension familiar del personaje en forma de materia inanimada.

Resultd de gran importancia, ademas, aquel acercamiento personal con objetos que
hayan tenido una carga afectiva sincera y real, para luego proceder a identificar y
corroborar con la dramaturgia del texto cuéles podrian ser aquellos que identifiquen de
mejor manera las funciones y asi determinar el modo de expresion de los niveles de
autocategorizacion. Asi, pues, finalmente, fue de gran apoyo el graficar los procesos para
tomarlos como guia en el tratamiento estético del cuerpo en relacion con los objetos y la

trama de la obra.
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2.7.2. Una teoria sobre la autocategorizacion.

Tal como ya he expuesto, la identidad de las mujeres de la obra parte de su
negacion por la cultura que sume a la mujer en subordinados roles que no le permiten tener
consciencia del valor de su propia identidad social, que se demuestra en los roles de
subordinacion de la mujer. El proceso de identidad no se da necesariamente en una
educacion formal sino en la pertenencia a un grupo familiar que ya tiene definido

ancestralmente los roles impuestos para cada género.

Segun la teoria de identidad social propuesta por Tajfel (1981), ésta se construye no
solo a partir del conocimiento que el individuo tenga de si mismo (autoconcepto) en
relacion al mundo fisico y social, sino que considera que al interrelacionar con los otros es

que encontramos un yo, que luego se ubica en relacion con la pertenencia a los grupos:

[...] por muy rica y compleja que sea la idea que los individuos tienen de si
mismos en relacion con el mundo fisico o social que les rodea, algunos
aspectos de esta idea son aportados por la pertenencia a ciertos grupos o
categorias sociales. Algunas de estas pertenencias resultan mas relevantes
que otras; y algunas pueden variar en relevancia con el tiempo y en funcién
de una variedad de situaciones sociales [...] La «identidad social» tal como
se define aqui debe considerarse, por tanto, como un término taquigrafico
usado para describir 1) aspectos limitados del concepto de si mismo que son
2) relevantes para ciertos aspectos limitados de la conducta social. (Tajfel,

1981, p. 292)

El individuo se define a si mismo por el grado de identificacion emocional y de
valor que tiene con su grupo que le proporciona un sentido de pertenencia. De hecho, el

primer grupo al que pertenece es el familiar, y dado el enlace de consanguineidad es
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imposible salirse de ella. Pero la familia, a su vez, establece sus caracteristicas a partir de
los aspectos pertenecientes a la cultura en la que estd inmersa. Es asi que, parte del
autoconcepto de un individuo estaria conformado por su identidad social, esto es, el
conocimiento que posee un individuo acerca de su pertenencia a determinados grupos
sociales junto a la significacion emocional y de valor que tiene para él/ella dicha

pertenencia.

La Edad de la ciruela cuenta la historia de una familia desde el punto de vista de
dos hermanas quienes desde nifias refieren la vida de las mujeres de dicha familia: todas
estan unidas por el grupo familiar y las relaciones al interior de la familia. Aunque nunca
aparecen los hombres como personajes, constantemente estdn en el nivel diegético,
constituyendo asi todos un endogrupo. Alli se manejan los mismos cddigos que establecen
sus semejanzas por la identidad social compartida. Solamente que los cédigos han sido
impuestos a favor del poder de los hombres, aunque ellas no lo cuestionan, éstas se van
revelando como una vida insatisfactoria, sin capacidad de decisién porque quienes deciden

son los hombres.

Este conocimiento puede ser interpretado de diversas maneras, se evidencia en la
obra que las personas que viven en aquella casa tienen claro que pertenecen a un grupo
social y cultural y se acomodan a las funciones que les estan designadas de manera tacita;
sin embargo, ello no significa que este designio les sea satisfactorio. De este modo, ellas
reflejan sus diferencias con el grupo, en sus dialogos y acciones, mostrando asi un tipo de

comportamiento en respuesta de estas diferencias.

Turner, un colaborador y continuador de la teoria de Tajfel, propone la teoria de la
categorizacion del yo (Turner, 1985). En ella, a diferencia de la teoria de la identidad

social, la identidad individual y el sentido de pertenencia se hacen mas flexibles.
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Hay tres niveles de abstraccion de categorizacion del yo importantes para el
autoconcepto social propuesto por Turner en 1997 y son los siguientes: (a) el nivel
superordenado del yo como ser humano, categorizaciones del yo basadas en la propia
identidad como ser humano, caracteristicas comunes que se comparten con otros miembros
de la especie humana, frente a otras formas de vida;, (b) nivel intermedio de
categorizaciones endogrupo-exogrupo, basadas en semejanzas y diferencias sociales entre
seres humanos que le definen a uno como miembro de determinados grupos y no de otros
(p.ej. “americano”, “mujer”, “negro”, “estudiante”, “clase trabajadora”), y (c) nivel
subordinado de categorizaciones personales del yo, basadas en diferencias entre uno
mismo como individuo Unico y otros miembros del propio grupo que le definen a uno
mismo como persona individual especifica (p.ej., en relacion con la propia personalidad u
otros tipos de diferencias individuales). Podemos decir que estos niveles definen la propia
identidad “humana”, “social”, “personal”, respectivamente, basadas en comparaciones
interespecificas, intergrupales (o0 sea, intraespecificas) e interpersonales (es decir,

intragrupales) entre uno mismo y los demas.

Asi, pues, hay un nivel mayor que corresponde a la cultura a la que se pertenece, un
segundo nivel que es el grupo de referencia, en este caso la familia, y, por Gltimo, una
identidad individual. Entonces, si las dos primeras entran en contradiccion con la ultima, la
persona desde su perspectiva individual, determina una salida del grupo. En otras palabras,
surge un problema cuando el significado valorativo y/o emocional de la pertenencia al
grupo familiar/cultural entra en contradiccion con los valores y la falta de reconocimiento,

como ocurre con el personaje Celina y las mujeres de su familia que determinan su salida:

El coste de la salida es, subjetiva u objetivamente, tan grande que la hace
imposible o intolerable, como puede ser el caso de las afiliaciones
familiares. [...] A veces, naturalmente, no puedes huir activamente y tienes
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que seguir en el mismo sitio, activamente o no; o, habiendo tratado
inatilmente de huir, o habiendo visto a otras personas intentarlo, puedes
llegar a creer que es imposible escapar y que tienes que aceptar las

consecuencias de quedarte en el mismo sitio. (Tajfel, 1984, pag. 329)

Las perspectivas, el modo de ver la vida y las relaciones varian con el paso del
tiempo, en tanto la vida misma estd en constante cambio por las decisiones, la toma de
conciencia, en fin, porque la vida estd llena de acontecimientos que hacen reevaluar la
propia perspectiva y la pertenencia a los grupos. Entonces, algunas situaciones pueden
generar una insatisfaccion entre la identidad social y la individual y, asi, determinar la
saliencia del grupo de pertenencia. Lo mencionado se evidencia claramente desde el inicio
de la obra cuando se caracteriza al personaje Celina, ella una posicién muy clara frente a lo
que considera que no la representa. Tal es asi que en sus primeros didlogos niega su ser

mujer, en tanto ello le significa una funcién pre establecida en el hogar.

Esto vendria a ser, un comportamiento que se funda en la percepcion estereotipica
que el sujeto en cuestion tiene de las caracteristicas y normas de conducta que
corresponden a un miembro prototipico de los grupos o categorias sociales salientes
(Sandroglio, Lopez y San José, 2008, p.81). En el momento en el que los personajes Celina
y Eleonora se escriben cartas, hacen remembranza de las demas mujeres de la familia
logrando recordarlas a través de los aspectos estereotipicos que tenian de ellas, como por
ejemplo lo hacen con su propia madre, un ser que “libraba batallas con la suciedad”. De la
misma manera, a las demas mujeres a quienes reconocen en sus cartas como mujeres
cargaban con “valijas adoloridas” haciendo una analogia con las penas y tristezas que estas
mujeres cargaban. De este modo, se logra apreciar en el personaje de Celina el rechazo

hacia lo que estos prototipos de mujer representan.

49



Debido a ello, se generaria una nueva autocategorizacion que define el propio
individuo en términos de sus diferencias con otras personas. En ese momento, la persona
entra en un proceso de nueva personalizacion, donde se decide la inclusion en un nuevo
grupo o su re-inclusion en el grupo de pertenencia de origen. A partir de este concepto se
ha realizado una labor de reflexion e inclusiéon de un final distinto que, desde mi punto de
vista como actriz creadora, muestra el acercamiento o mejor dicho el re-acercamiento
hacia las memorias y cultura del personaje. Celina opta por no irse sino quedarse, pero esto
no supone aceptar el rol tradicional, por el contrario, desde su propia autocategorizacion
ella asume su propia identidad, haciéndola finalmente reconciliarse con los elementos de
su casa Y cultura sin claudicar de la fortaleza adquirida, teniendo una mirada comprensiva
donde la accion personal ya no depende de las convenciones sociales sino de su propia

libertad. Es decir, realizando una “convivencia” entre mi identidad social y personal.

Deschamp y Devos (citado por Sandroglio y cols., 2008), por su parte, han definido
como el modelo de covariacién que concibe la autocategorizacion como el resultado de la
combinacién de dos dimensiones independientes: la identidad social (grado de semejanza)
y la identidad personal (grado de diferencia), que tiene como resultado llegar a

autodefinirse aceptando a su vez que es parte indiscutible de su familia.

Es la perspectiva del personaje de Celina quien es la Gnica de las mujeres que en un
principio opta por quedarse en la casa, pero con una autoafirmacion de si misma, con una
nueva conciencia decide irse con su hermana y su madre. Las demas, aprovechan la
oportunidad que les da el que el tiempo se haya detenido, para decidir por si mismas e irse

de a casa.

Si se hace un recuento de la autocategorizacion del personaje Celina, ella, y las

mujeres a las que la obra se refiere, atraviesan tres momentos: el primero, en que al

50



pertenecer a su familia se le ha establecido una identidad que mantiene el statu quo donde
ella esté subordinada y no es capaz de auto determinarse; un segundo momento en la obra,
en que deciden detener el tiempo lo que permite la libertad de decidir su propio destino vy,
por tanto, despersonalizarse; y, por Ultimo, la autocategorizacion expresada en la decision
de irse de la casa pero con la nueva identidad que permite la covariacion, mientras que las
demas determinan su salida y una nueva autocategorizacion ya no en Cajamarca sino en

Lima.

Asumir la propia identidad es producto del pensamiento sobre uno(a) mismo(a)
asumido como parte de un contexto especifico y con caracteristicas propias, en donde
juegan un papel importante el cuestionamiento de las normas familiares, sociales y

culturales.
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CAPITULO Ill: PROPUESTA TEATRAL

3.1. Dramaturgia del Texto

3.1.1. Sobre Aristides Vargas.

Aristides Vargas nacié en Argentina en la provincia de Cérdoba, en el afio 1954.
Desde la infancia vivié en Mendoza. Alli inicia su intervencion e interés por el teatro, en
diferentes grupos. Cursa sus estudios superiores en la Universidad de Cuyo. Durante la
época de la dictadura militar del gobierno de Rafael Videla tuvo que salir de Argentina. En
1975 se exilia en Ecuador debido a la persecucion y amenazas de la organizacién
paramilitar la Triple A (Montenegro, 2013). En ese pais, en 1979, funda el influyente
grupo “Malayerba” junto a su esposa espafiola Charo Frances, desarrollando una fructifera

labor como director y dramaturgo.

En la pagina web de Alternativa Teatral (2017) figuran las siguientes obras escritas

por él:

- Ninay Tamia (tejen luz).

- Plumay la tempestad estos tiempos.
- Hilando fino.

- Jacinta en el umbral.

- Otra manera del olvido.

- LaRepublica Analoga.

- LaRazon Blindada.

- Bicicleta Lerux.

- Laedad de la ciruela.

- Donde el viento hace bufiuelos.
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dice:

- Foto de sefioritas y esclusas.

- Instrucciones para abrazar el aire.
- Flores arrancadas a la niebla.

- Nuestra Sefiora de las Nubes.

- Lacasa de Rigoberta.

- Ana, el mago y el aprendiz.

- Danzén Park o La maravillosa historia del héroe y el traidor.
- La Soledad de las luciérnagas.

- Supongamos.

- Compafieros.

- La muchacha de los libros usados.

- Tres viejos mares.

Pasajeras.

Asi mismo, en una semblanza que aparece siempre que se refieren a Vargas, se

La tematica de su dramaturgia gira en torno a la memoria, el desarraigo, la
marginalidad. Su escritura es poética no carente de humor, pero también de
cierta amargura y, pese a esta ultima, de la inocencia suficiente para creer
que el mundo puede ser cambiado. Asimismo, su escritura tiene la crueldad
de negarse esa esperanza y caer, por momentos, en la desesperacion total.

(Celcit Argentina, parr. 9, 2014)

Esto mismo, considero, se puede aplicar también a La edad de la ciruela.
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3.1.2. La edad de la ciruela.

La edad de la ciruela se estren6 en 1996, en la ciudad de Quito (Ecuador) por el
elenco de actrices de la compafiia Corporacion Tragaluz: Maria del Carmen Burbano,
Maria Beatriz Vergara, Patricia Naranjo y Rossana lturralde. De ahi en adelante la obra ha
sido representada por diversos grupos y compafiias. Desde su estreno tiene mas de 600
representaciones alrededor del mundo y ha sido participante en numerosos festivales en

paises de Europa y Latinoamérica.

El texto nace a partir de la basqueda de la actriz ecuatoriana Rossana lturralde por
encontrar la manera poética de hablar acerca de su sentir luego de vivir muchos afos fuera
de Quito. A su regreso, se encuentra con una realidad completamente ajena a ella la cual la
hace cuestionarse sobre esos sentimientos encontrados de no reconocerse en su cultura
natal y la idea del exilio. Vargas trabajo el texto pensando en la situacion de la actriz y

también desde su propia experiencia como exiliado. Ella lo expres6 del siguiente modo:

Yo soy de Guayaquil, él (Aristides Vargas) es argentino v,
concidencialmente [sic], su pareja, Charo Francés, es espafiola. Entonces
habia una cosa en comin que nos unia: el desplazamiento, el autoexilio, y
por eso me propuse trabajar para el primer montaje con Lisette Cabrera,
quien es quitefia, pero de origen venezolano. (Diario El Telégrafo, parr. 3,

2016).

Asi, pues, entre los temas de la obra, se entrelazan la identidad, el exilio, el
desplazamiento, el desarraigo, la memoria, entre los mas predominantes. En la presente
investigacion prevalece el tema de la identidad. El exilio, que es el desplazamiento, el
alejamiento y el desarraigo del propio pueblo que ha dotado de identidad social a la

persona y que ésta preserva en el lugar extrafio. La memoria, por su parte, como una
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capacidad que vincula el tiempo, especialmente el pasado, con la idea de la continuidad del

ser, es decir, su identidad; la memoria confirma la identidad social.

Como lo sostiene el critico de teatro ecuatoriano Santiago Rivadeneyra (2017) al

analizar la obra de Aristides Vargas:

Respecto a su dramaturgia, Santiago Rivadeneira Aguirre, expresa: “Los
textos de Aristides Vargas son la presencia de la ausencia. Los personajes
de Aristides son deliberadamente deambulatorios, no tienen un espacio
definido o definitivo. Existen en el ejercicio pleno del olvido y la memoria,
porque su identidad personal (también la nuestra, puesto, que al ser
investidos por la puesta en escena nos convertimos en voz comun) es la
conciencia que acompafia al ejercicio pleno del pensar: lo especificamente

recordado y lo especificamente olvidado...” (Vargas A. , 2003, pag. 10-11).

La memoria evocada por el pensamiento preserva la identidad personal, la que se
ha construido en el tiempo. Aunque los personajes de La edad de la ciruela no se
encuentran en algin tiempo o espacio definidos, trasuntan su origen en los espacios del
grupo familiar que ha forjado la identidad social que da origen a la autocategorizacion, es
decir a la autodeterminacion reconstruida por las decisiones independientes del grupo de
pertenencia. Estas mujeres, al recordar, reconstruyen su vida y el momento en que
decidieron detener el tiempo para que cada una se aparte del entorno familiar, que ha
decidido por ellas hasta ese momento de su vida. Asi se determina la salida del grupo por
la no coincidencia con las necesidades e identidad individual. Ellas, al final de la obra, se
van de la casa para construir su identidad en un lugar mejor (que en nuestra adaptacion es

Lima), un lugar donde se autocategorizaran.

55



3.1.3. Andlisis del texto dramético.

A continuacion, se analizara el texto dramatico planteado, en primer lugar, desde

una breve descripcion de la historia y sus sentidos denotativo y connotativo, que apoyan a

la idea general de la situacion. Posteriormente, para el analisis de la estructura dramatica se

considero pertinente usar el modelo secuencial que propone el autor Ernesto Réez (2017).

Dadas las caracteristicas de la obra, este andlisis permite observar de manera clara las

acciones de cada escena para después pasar al andlisis semantico de los personajes, en

donde se ha propuesto un cuadro que permita aclarar sobre qué textos fue posible

distinguir de mejor manera escogidos los objetos. Finalmente, se da cuenta del proceso de

laboratorio que permitio encontrar las variables y la estética que se utiliz6. Para ayudar al

lector se utilizé el cuestionario de Hobs (citado por Pavis, 2002), que permite esclarecer la

puesta en escena y el texto espectacular.

Sinopsis: La Edad de la Ciruela trata de una familia de mujeres de tres
generaciones diferentes que viven en una casa de pueblo, dejando al realizador
carta abierta para poder situar la historia en cualquier lugar. Los personajes
sugeridos son mujeres y su historia es contada a partir de los recuerdos de dos
hermanas, Celina y Eleonora. Ellas se escriben cartas a través de las cuales van
contando el proceso de la enfermedad de la madre de ambas, mientras van
evocando su infancia, sus vivencias y las de todas mujeres de la familia. Esta
alternancia del tiempo presente y el pasado se va desarrollando mientras se
refiere tanto al deterioro de la madre que le conduce a la muerte, como a la

salida de todas las mujeres de la familia para seguir su futuro lejos de la casa.

Significado denotativo: la edad se refiere al tiempo que ha vivido una persona

0 ser vivo desde su nacimiento, implica entonces la duracion de la vida, pero
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también la pertenencia a un grupo etario; por ejemplo, nifiez, madurez, vejez.

El complemento directo “de la ciruela” se refiere a la fruta y, toda vez que la

preposicion “de” indica una cualidad, se refiere a que la edad tiene una

cualidad; por ello, la frase se refiere a un estado de la edad, por ejemplo, se

puede referir al momento en que la ciruela estd madura, en plenitud como
alimento.

En la obra, en la primera escena, se muestra un ciruelo en flor en el

jardin de la casa, es decir, a punto de fructificar. Posteriormente, dara

frutos que le serviran al personaje de Gumersinda para hacer vino de

ciruela.

Significado connotativo: la primera es la analogia que se hace del fruto con las
mujeres de la familia, cada una con una edad bioldgica y una edad emocional.
La edad, al estar relacionada con el paso del tiempo, implica cambios fisicos y
emocionales, cambios en la construccién de la identidad. Esto puede significar,
por ejemplo, envejecer arrugarse como un fruto, como la ciruela que pierde su
carne con el paso del tiempo y se pierde seca y sin vida. En el siguiente texto
podemos apreciarlo:

MARIA: Dime una cosa, Gumersinda: ¢cudl es el truco para que el

vino de ciruela te salga tan rico?

GUMERSINDA: La edad de la ciruela. Todo depende de la edad de

la ciruela.

MARIA: ;Tiene edades la ciruela?

GUMERSINDA: Con so6lo mirar la flor, una se da cuenta de si el

fruto va para vino o para vinagre.
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MARIA: Yo estoy avinagrada.

La riqueza, el sabor del fruto se equipara con la mujer. Dado que la flor es un
estadio primigenio del fruto, ésta se refiere a la nifiez, momento en que se construye la
identidad. En la madurez, la mujer puede ser vino o vinagre. Por su consistencia, el vino
tiene una connotacion de la sangre y, de alli, a la familia, y obviamente la identidad
comun, la identidad social. EI vino se produce mediante un proceso de cuidado. De alli la
importancia del tiempo. Pero, si no se cuida el proceso o si el fruto no es adecuado, la vida
se avinagra. Estas mujeres sienten que su destino esta avinagrado por los condicionantes
de la posicion de la mujer de subordinacion, Gnicamente podran fructificar si se apartan de
la familia y deciden por si su propio destino. Pero, ademas, La edad de la ciruela al ser una
referencia retdrica y jugar con el concepto contrario (maduro/inmaduro, vino/vinagre),

funciona también como una ironia.

Para cada personaje puede tener un significado diferente; no obstante, todas
comparten el mismo temor y resignacion, la soledad en el tiempo que ven transcurrir, que
las dejé sin amores. Para Celina significa dolor; soledad para su madre, tias y abuelas,

ademas de resignarla a pensar en que ese seria su futuro.

Temas de la obra: la obra presenta varios temas, entre ellos, la idiosincrasia de un
grupo cultural. Es la saga de una familia de tres generaciones que comparten roles
femeninos (que ellas llaman oficios) y que deben encajar en ellos, desde una perspectiva

tradicional.

Del mismo modo, hace referencia al tema de la mujer en la sociedad. Un rol
sucedaneo al hombre, centrado en la casa, la atencion al hombre y a los hijos, donde es

imposible que la mujer pueda ejercer el derecho a decidir su destino.
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Asimismo, esta el tema del pensamiento de la mujer de pueblo. Especialmente en
Per( coexisten culturas diversas donde los estereotipos de la mujer se expresan de diversas
maneras. La obra carece de un tiempo y espacio especifico; sin embargo, coincide mucho
con los pueblos de la sierra peruana. Pasar de un pueblo de provincia a Lima es cambiar de
cultura. De alli que resulta coherente que las mujeres, buscando su autocategorizacion,

cambien la casa de provincia por Lima.

El tiempo y su significado en determinando grupo social. Las mujeres estan
signadas por el tiempo. Hay una perspectiva de ser hermosas y jovenes para gque sean
escogidas como pareja, pasado el tiempo les sobreviene una presion social fuerte para que
se realicen como mujer; es el mismo caso para el tener hijos. Para utilizar una metéfora,

segun el determinismo social, la mujer tiene fecha de caducidad.

Como el texto ha sido tomado para su realizacion escénica desde el punto de vista
de Celina, se determin0 el siguiente tema: el proceso del personaje de autodefinicion como
ser independiente, sin negar su procedencia familiar. Este tema de autocategorizacion
articula los demas temas de la obra porque permite evidenciar que la mujer logra superar
que le asignen roles (u oficios como le llaman en la obra) y que sea ella quien decida qué

puede esperar de si misma, seguin su propia perspectiva.

Estructura dramaturgica: la obra estd escrita de manera secuencial, estando la
estructura general conformada por veinte escenas compuestas siempre por una carta que
anuncia lo que luego acontecera en una escena. El autor permite el libre ordenamiento de
los cuadros, la eleccion de suprimirlos y, de la misma manera, permite la libertad de
realizar la obra con los actores o actrices que se considere necesario. Son en total nueve

personajes mujeres que aparecen por lo general de a dos en cada cuadro.
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Genealogia de los personajes: para tener una idea de la estructura de relaciones de

los personajes y la ubicacién de Celina, mostramos el siguiente grafico:

MADRE

I | l
18

generacidn [ Gumersinda Maria Adrigtica ]

2 ) } }
generacion [ Francisca J [ Jacinta ] [ Victoria ]

32 : :
generacion [ Celina ] [ Eleonora J

La primera generacion esta conformada por tres hermanas. De ellas, s6lo Maria se

caso y pudo realizarse en su “oficio” de ser mujer. Gumersinda no se caso, pero encontrd
una salida teniendo una relacién clandestina con el esposo de Maria. Adriatica fue

considerada loca por su forma sincera, lo que le apartd de la necesidad de tener un oficio.

Desde siempre Blanquita esta insertada en la familia porque fue la criada y estuvo
vinculada a todas las generaciones. Ella estuvo ligada al oficio de ser mujer por el encargo

de cuidar la casa.

La segunda generacion también tiene a tres hermanas, Francisca se realiza por ser
madre. Jacinta tuvo el “oficio” de ser bordadora y Victoria no tuvo hijos ni esposo,

tampoco un oficio que desemperiar.

En la tercera generacion estan las hermanas Celina y Eleonora quienes dialogan.
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Se podria ver, desde la perspectiva de la dramaturgia.

personajes se autocategorizan o no.

Personaje

Blanquita

Francisca

Eleonora

Identidad social
Hace vino de ciruela

Madre, esposade
Alfonso

Loca de la familia
Sirvienta

Madre, laque ordenay
limpia.

Borda

Sonambula

Nifia

Mina

Salida
Amante de Alfonso

El tiempo se detiene

La muerte
El tiempo se detiene
Mo sale

El tiempo se detiene
Mo sale
El tiempo se detiene

El tiempo se detiene

3.1.4. Andlisis de la estructura dramatica.

La manera en que los

Autocategorizacion
Sevawvolando en
bicicleta
Sevavolando en
bicicleta

Regresaal limbo
Regresaasu pueblo

Mo se autocategoriza

Sevaen buscadel amor

Mo se autocategoriza
Sevaa laciudad

Regresaala familia

Dadas las caracteristicas narrativas y secuenciales de la obra, y siguiendo el modelo
planteado por Ernesto Réez para la lectura y analisis del texto, se propone hacer un

recuento del proceso de las acciones.

1. Carta de Eleonora, cuenta la enfermedad de la madre y recuerdos de la
infancia.

2. Celina recuerda el juego de las nifias con las ratas. Primeros indicios de
la muerte del padre (o tal vez su abandono) y primeras frases que
desacreditan su ser mujer.

3. Respuesta de Celina, expresa la soledad, tristeza y ridiculez que
caracterizaba a las mujeres.

4. Abuela Maria y Gumersinda, luego de beber y hablar sobre la edad y la
vejez, se reprochan lo vivido. Maria le recrimina a Gumersinda por

haber gozado mas de Alfonso (su esposo) que ella.
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5.

10.

11.

12.

Carta de respuesta de Eleonora, donde cuenta como veian a su madre,
como una “gallina”, es decir, alguien sin libertad que se dedico a
limpiar. Recuerdan ademas la muerte/liberacion de Tia Adridtica con
ayuda de Francisca.

Francisca induce a Adriatica a que se suba al ciruelo, argumentando que
ella es un &ngel, ésta termina cayendo del arbol y muere.

Carta de respuesta de Celina, donde recuerda los funerales de Adriatica
que duraron quince dias y Blanquita, la sirvienta, tuvo que estar
atendiendo sin parar.

Mondlogo de Blanquita donde reniega de su ser mujer y servidora, se
queja de sus dolencias mientras las abuelas la llaman para servir.

Carta de respuesta de Eleonora, recuerda la descomposicion del cuerpo
de su tia muerta haciendo un paralelo con el de la rata muerta que
guardaron cuando jugaban. Se hace la analogia del tiempo y la edad con
el podrirse de una ciruela.

Celina y Eleonora nifias, le hacen un juicio al tiempo, éste se detiene.
Carta de respuesta de Celina, donde recuerda a la abuela Maria dandole
clases de violin a Tia Victoria, que quedd sondmbula en el tiempo.
Abuela Maria en un mondlogo en donde Victoria estd sumida en un
letargo sofioliento. Se resalta la idea de la soledad inherente la mujer y
su falta de identidad, Maria expresa que en la casa cada mujer tiene
algun don, como el bordado o la limpieza, pero resalta que el tener hijos
tiene mayor valor. Desmerece la actitud pasiva e inatil de Victoria

recalcandole que se quedara sola.
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13. Carta de Eleonora, donde trata de recordar a Tia Jacinta. Remarca la
intencion de todas las mujeres de salir de la casa.

14. Jacinta y Francisca conversan sobre el amor que tiene Francisca a Apolo
Tomillo.

15. Carta de respuesta de Eleonora, donde le recuerda que todas querian irse
porque ya no existia el tiempo y podian vivir la vida sin prisa.
Recuerdan la salida de Blanquita.

16. Mondlogo de blanquita, en el que se da cuenta que el tiempo para las
sirvientas no es el mismo de que las deméas, marca una diferencia
abismal entre el tipo de mujer de casa y el de las encargadas de ésta.
Adriatica vuelve para hacerla saber que no hay cielo ni infierno y decide
irse de la casa y volver a su pueblo.

17. Carta de respuesta de Celina, donde cuenta que las Gltimas en irse
fueron sus abuelas Maria y Gumersinda volando en una bicicleta.

18. Maria y Gumersinda se van volando porque se dan cuenta de que al fin
y al cabo solo se tienen la una a la otra.

19. Carta de Eleonora, donde le dice a su hermana que su madre ha muerto.

20. Celina y Eleonora seran llevadas a la ciudad, pero sabiéndose
“inservibles” y diferentes a sus familiares.

A continuacién, se presenta un grafico que representa el orden de las escenas
siendo los cuadrados de color naranja una representacion de las escenas en las que se lee
las cartas. Estas escenas ocurren en el presente dramatico, representado con el circulo con
la inscripcion “PR”. Los cuadrados con la inscripcion “CE” representan las cartas de

Eleonora y los de inscripcion “CC”, las cartas de Celina.
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Los cuadrados de color rojo oscuro son las escenas que ocurren en el pasado
recordado, representado por el circulo rojo con la inscripcion “PA”. La linea que atraviesa
la mitad de la grafica con una “T” encima representa el momento y la escena en la que el
tiempo se detiene, de alli hacia adelante las escenas transcurren con el tiempo detenido,
momentos en los que las mujeres empiezan a irse. Las letras representan la inicial del

nombre de los personajes.
PR T

C

7\

C CE C
& 7
N N .‘
M-
o4

CE cc CE cc CE : cc CE C

.‘\\
\ A

/

A ~ ! e ! : '
NS el -‘ ; .
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Observando la estructura dramatica, dispuse mantener al maximo el orden
establecido por el dramaturgo, exceptuando el sexto cuadro, conformado por la escena de
Maria y su hija Victoria. Procedi asi para poder ajustar el tiempo del unipersonal y por su
poca relevancia en el trascurso de la historia. Esta disposicion fue de mucho apoyo para

mantener el orden de las ideas sobre el antes y el después de la detencion del tiempo.

Las cartas, por su parte, cumplen una funcién narrativa y descriptiva de las escenas
que les suceden. Por ello, las mantuve en su mayor parte como una voz en off de apoyo
para que las imagenes corpo-objetuales se lleguen a desarrollar con mayor claridad, sin

tener que recurrir exageradamente a la gréafica de las acciones.

La escena del tiempo se tom6 como eje principal de este trabajo ya que es después

de esta linea divisoria, en la imagen propuesta arriba, que se desarrollan la mayor parte de
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imagenes correspondientes a las saliencias de los personajes. Mas adelante, mostraré los

momentos que adicioné a esta estructura (véase el capitulo 4).

3.1.5. Analisis de los personajes.

Realizaré el analisis completo del personaje Celina en el aspecto ideoldgico y en el
modelo actancial. Para los deméas personajes me permiti aportar desde mi perspectiva
actoral, en la que a través de cuadros se muestran pasajes de la obra que sirvieron

esencialmente para la eleccion de los objetos escénicos.

Andlisis de Celina: Es hija de Francisca y hermana de Eleonora. Tiene carécter fuerte.
El personaje se deja ver cuando nifia, como alguien fuerte y sin temores. Padece de una
enfermedad respiratoria, se da a entender que es tuberculosis, esto la hace sentirse
insegura y niega su padecer. Cuando se siente atacada 0 insegura reacciona con
palabras duras y muchas veces hirientes.

Se puede notar en algunos textos que claramente deja ver que es una
nifia con agudo sentido critico frente a los acontecimientos de la casa y
su visién en cuanto a cada una de las integrantes de la familia.

Se rehtisa a aceptar lo que es “ser mujer” en la familia, ya que la
imagen de ser mujer en la casa era ser servil y sumisa; significa también
quedarse estancada y envejecer con penas, dolores y malos recuerdos.
Junto con Eleonora, cuando adultas, dan su punto de vista de lo

negativo que significo para ellas ese tiempo.
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3.1.6. Andlisis actancial de Celina.

Destinatario:

Destinador: . .
. . Sujeto: Ella misma, y
Idiosincrasia . ,
Celina las demas
cultural .
mujeres
Ayudantes: .
¥ Objeto: Oponente:
Eleonora g . .
Autodefinirse ldiosincrasia
El amor

3.1.7. Analisis ideologico del personaje Celina.

Dado que la investigacion parte del punto de analizar los temas idiosincraticos que

definen a los personajes como roles dentro de la institucion cultural familiar, considero de

suma importancia analizar algunos de los dialogos que el autor propone en La edad de la

ciruela, que sirvieron como soporte para la idea central y posteriormente para el inicio del

laboratorio con los objetos.

A partir de los dialogos, se logro determinar las caracteristicas mas importantes

sobre el comportamiento de Celina. Se propondran a continuacion los textos escogidos

para, en un segundo cuadro que vendra a continuacion, establecer el andlisis de objeto que

fue determinado para cada personaje.

Cuadro 1°

CELINA: [refiriendose a la rata]...y la colgaremos con
caja y todo en el ropero que estd en el cuarto de los
cachivaches.

ELEONORA: (Explotando.)

¢Para qué vas a hacer eso? Eso es asqueroso, €so €s
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repugnante.

CELINA: Asi es la muerte (p.4)

Refiere a un conocimiento de la muerte. En didlogos
anteriores, Eleonora deja ver la enfermedad respiratoria
que Celina padece, al parecer tuberculosis o alguna
afeccion grave que la llevaba a toser sangre. Esta
enfermedad la ha acercado a la muerte o a la sensacion
terrible de pensar en ello, por eso su frialdad ante el

tema, haciendo notar su carécter duro y frio.

Cuadro 1°

CELINA: (A su hermana Eleonora) jEnvidia! Porque a
ti no te dan galletas cuando estads palida y triste; te
mandan a lavar platos y a barrer, y yo me voy a la cama
haciéndome la enferma porque yo no quiero lavar platos
ni barrer ni ser infeliz. Yo no quiero ser mujer. TU

cuando seas grande vas a ser mujer. (p.5)

Manifiesta de modo imperativo su rebeldia frente a lo
normativo de ser mujer en esa casa. Se niega ser mujer,
el hombre si tiene la opcidn de ser libre porque se auto
determina, por tanto, se identifica como tal, asumiéndose

libre en el fondo.

Cuadro 1°

CELINA: Si te dieran a elegir entre vivir del cuento y
morir de risa, ¢td qué elegirias?

ELEONORA: Vivir del cuento.

CELINA: Entonces la abuela Maria tiene razon.

ELEONORA: (En que?
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CELINA: En que eres una tonta sin remedio. (p.6)

Se puede inferir su inteligencia critica, su preferencia
por lo real y, a la vez, una extrafia madurez para su edad.
Aunque no se detalla su edad exacta consideré apropiado
proponer una edad no menor de 10 y no mayor de 12.

Da cuenta de la admiracion con su Tia Adriatica, por
mas que en otros textos le critique el caracter agrio y no
muy amigable, se identifica con ella en su criterio para
discernir sobre las situaciones que ocurren en la casa y
ser analitica para sacar sus propias conclusiones. Todo
esto la lleva a un grado superior de madurez, pero

también de soledad y aislamiento.

Cuadro

10

CELINA: No. Tia Adriatica se vol6 a la estratosfera.
ELEONORA: Yo también quiero volar algin dia.
CELINA: Nosotras no podemos volar: ésa es la

maldicion familiar.

Por su caracter, llamémosle terrenal o realista, se ha
dado cuenta de la situacion de estancamiento de la
familia y lo asume como parte de ella tambien. Es decir,
se sabe atada a esa vieja casa y costumbres con las que
no concuerda, pero aun esta inmersa y piensa que tarde o

temprano tendra que ceder.

Cuadro 5°

CELINA: Protesta denegada. Porque la defensora se
niega a reconocer que es hija del tiempo, que es el peor

enemigo de las mujeres. Nuestro padre es el tiempo que
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pasa. Nosotras no lo vemos [...] He visto a mi padre, el
tiempo, reirse de nuestra madre cuando ella nos plancha
la ropa o cuando nos canta una cancién para que
durmamos. Entonces yo puedo ver cémo la hace madre,

la hace anciana y se la lleva para nunca més devolverla

[..] (p.23)

Es una metafora de lo que considera estd marcando a
esas mujeres, que se quejan y sufren el paso del tiempo.
Da cuenta que todas estan inmersas en tratar de hacer
alargar la juventud y la belleza para no sentirse ain méas
solas y ridiculas. Su tono dramatico la hace parecer
como alguien sin esperanzas dentro del juego de las
nifias pero que se disipa al darle oportunidad a su
hermana de poder defender al tiempo, que hasta ese
momento considera que es el Unico culpable de las

desgracias de su familia.

Cuadro 10°

ELEONORA: jQué bueno, porque debe ser feo servir
para algo y ser infeliz!

CELINA: Por eso yo no sirvo para nada.

ELEONORA: Ni yo.

CELINA: Somos un par de inservibles, un par de
mujeres que no sirven para nada, que no sirven para
nadie, que no sirven... Mujeres que no quieren servir. En
esta casa todas las mujeres sirvieron para algo pero

nosotras somos inservibles, no servimos para nada, para
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nada...

ELEONORA: Bravo! Ha sido el triunfo de un
pensamiento que no existe, que no sirve para nada, pero
que esté lleno de gente feliz.

CELINA: jBravo!

ELEONORA: Nos tenemos que ir. Mama dice que
tenemos que madurar.

CELINA: Como las ciruelas de la abuela Maria.
ELEONORA: jAdiés, Ciruela!

CELINA: jCiruela, adios!

Esta afirmacion termina por cerrar el caracter y el
proceso de Celina, afirmandose sobre ella misma y
sintiéndose en compafiia de su hermana, decidiendo que
es la duefia de su destino y dejando ver su
autodeterminacién y saliencia de grupo idiosincratico.
Ahora se da cuenta de que el tiempo esta en cada una y

cada una decide como hacer valer su tiempo.

Siendo el personaje Celina interpretado por mi, decidi que fuese la Unica que no
tenga un objeto representativo, dado que los objetos son puestos por metonimia de los
oficios de los personajes que no aparecen; sin embargo, he considerado incluir al final de

la obra una escena en la que ella, como los demés personajes, maneje una caja en donde

pueda llevarse simbolicamente los recuerdos de sus familiares

A continuacion, siguen los analisis de los otros personajes de La edad de la ciruela.

Estos personajes seran representados por la actriz (yo) en el unipersonal usando los objetos
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como metonimia de las caracteristicas esenciales de estos personajes. Los didlogos
resaltados en negrita ubican los textos esenciales que se tomaron en cuenta para a

seleccion de objetos de los personajes.

3.1.8. Relacion de los personajes con los objetos.

Personaje Eleonora.

Textos Anaélisis y objeto seleccionado

ELEONORA: [...] (Por qué | Revela a través de estos textos, sus
Sera que una cree que no entregd a | caracteristicas  nostalgicas,  muy
tiempo los afectos, y no se da | parecidas a las de Abuela Gumersinda
cuenta de que a los otros también se | y cuando nifia se presenta como
les hizo tarde para abrazarnos? [...] | alguien sensible, de caracter mas
y se callaron ellos y nos callamos | tranquilo y apacible, la caracteriza su
nosotras porque asi nos educaron, | inocencia. Trata con suavidad ciertos
con una mano en la boca y la otra | momentos de la familia y los
también en la boca. recuerdos la hacen afiorar otros. Junto
ikl con su hermana logran hacer una
ELEONORA:[...] el tiempo no | dupla genial combinando la crudeza y
hace mal a nadie, porque el tiempo | sinceridad de una con la comprension
es ignorante; cierto que pasa pero |y carifio de la otra. Finalmente, ambas
pasa para todos, [...] el tiempo no | se nutren de todas y toman para si lo
sabe que lo estan contando. [...] Y | que sienten méas apropiado.
el pobre tiempo no tiene tiempo de | Objeto: Lazo color rosa pastel; detras

darse cuenta del tiempo que le toco | tiene un gancho que ayuda a
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vivir, pero nosotros lo
responsabilizamos de todas
nuestras porquerias. Y, por altimo,
creo que el tiempo es nada porque
la abuela Gumersinda siempre dice:
"No tengo tiempo para nada". Asi
dice.
——

ELEONORA: ...Todas querian irse
porque el tiempo se habia detenido.
Entonces podian vivir lo vivido y
vivirlo bien. Si hasta Blanquita se
fue, a los gritos y protestando,
como era natural en Blanquita y en
todas las Blanquitas del mundo.
Creo que se encontr6 con tia
Adriatica difunta, porque en la casa
de nuestra infancia todo podia

suceder.

colocérselo. Ha sido trabajado en su
tamafio para que sea apreciado y
pueda ser notoria su presencia. En
Cajamarca se suele usar los ganchos
de metal tanto para la zona rural como
la zona urbana.

En algunas culturas como la nuestra,
el color rosa simboliza la delicadeza y
es, por lo general, el color atribuido a
las nifias, haciendo la distincion
primigenia entre mujer y varon desde
su nacimiento. Se suele considerar
colocarles algin distintivo como
ganchos, mofios o lazos. Este lazo a su
vez representa el cuidado de una

mujer, su decoracion.
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Personaje Francisca.

Textos

Analisis y objeto seleccionado

ELEONORA: [...] la unica que no
tuvo mania por las valijas
adoloridas fue nuestra madre
Francisca. Siempre la recuerdo
arreglando la casa*; batallando
con las cortinas destefiidas por los
soles de agosto, comidas por la
humedad que dejaban las lluvias de
septiembre;  batallando  siempre
nuestra madre, sin darse cuenta de
que es imposible pelear contra las
cortinas, contra las goteras, contra
el polvo que se acumula en las
ventanas. Es imposible pelear cada
dia y siempre contra lo que tarde o
temprano nos sobrevivird. Mama
pronto partira para siempre y las
cortinas siguen alli, mamé ha

perdido la batalla final contra las

Madre de Celina y Eleonora, es un
personaje que, COMO Se Ve, aparece en
la obra menciondndola como el
“oficio de limpiar”. Solo en la escena
con su hermana Jacinta aparece su
pensamiento critico sobre el lugar en
el que estan, al aconsejarle que se
vaya de esa casa Yy busque al amor de
su nifiez, y que simplemente no se
preocupe por nada mas.

Objeto: Una escoba de madera, con
cerdas de paja, nueva, pero sobria.

La escoba es una herramienta de
limpieza que esta en todos los
hogares, sirve para sacar el polvo.
Dados los datos de Francisca referidos
por sus hijas, se hace notar que es una
mujer dedicada al hogar y a la

limpieza porque es su escape de la
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cortinas. Por supuesto que no han
sido batallas épicas, porque mamé
nunca pudo volar -no por su
condicion de “gallina", sino porque
eligio ser &rbol y no pajaro.
—

FRANCISCA: (A Jacinta)
Tienes que ir a buscarlo. Sales al
camino y comienzas a caminar. Te
prendes un tabaco, echas una Gltima
mirada a esta casa y dices: "jQue se
vayan todos a la mismisima
mierda! Yo me voy a buscar a mi
Apolo Tomillo, al que perdi hace
treinta afios.” Y caminas y caminas,
y te pierdes para siempre de

nosotras.

realidad. EI material es simbolo de un
espacio rural o abierto, es este caso al
ser una casa de pueblo es bastante
comun tener una escoba de madera y
de paja. Sin embargo, se diferencia de
los demés objetos de limpieza por su
apariencia pulcra, no es una escoba
comdn, es una nueva y limpia con
algo de uso, pero tiene una diferencia
marcada con los objetos de limpieza
mas gastada que representan a la

persona de servicio como Blanquita.
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Personaje Jacinta.

Textos

Objeto seleccionado

JACINTA: Como sabes, hace
aflos que estoy bordando un
mantel para el dia en que
Eleonoray Celina se casen y...
(* De este texto se puede inferir el
oficio del personaje)
JACINTA: Verés, resulta que
escribi a esa seccion del periddico
que  se Ilama  "Corazones
Gemelos"... [...] (Estd mal?
FRANCISCA: No... Me
sorprendes.
JACINTA:  ;Por qué?
FRANCISCA: Porque a mi
nunca se me habria ocurrido.
JACINTA: Porque no estas tan
sola como yo, o tal vez porque no
eres tan ridicula como yo.

—
JACINTA: [..] La uUnica
declaracion de amor que he
tenido en mi vida la tuve a los

doce afos y fue Apolo Tomillo

Hermana de Francisca. Es una mujer
dotada para el bordado y las artes
manuales, de letra hermosa. A
Francisca la destacan como un ser
muy delicado y sutil. No se cas6 ni
tuvo hijos, hasta donde el texto
permite saberlo. Se siente en ella
como un deseo escondido de vivir y
hacer cosas que le estdn vedadas,
como fumar, escribir cartas, hacer un
diario, etc. Al momento de hablar de
su amor del pasado se siente en ella
esa dulzura de la nifiez y, a la vez, el
fuego de una mujer que quiere amar.
Objeto: Un tejido a crochet con un
bello bordado a medio hacer. En la
parte de atrds, como escondida, una
carta de hoja vieja de papel escrita a
mano, no se lee lo que dice.

El bordado era un atributo que solo las
sefioritas de la casa podian aprender, y
que se distingue por su fineza. Jacinta

en sus textos muestra un modo de
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[...] Entonces me di cuenta de que
el amor es impermeable. Ese Apolo
es el que contesta mis cartas; pero
lo raro, lo que no entiendo, es por
qué tiene la misma letra que
entonces, como si el tiempo para él
se hubiese detenido en ese instante;
[...] no entiendo por qué no crecid
y me amo; no entiendo por qué
después de tantos afios vuelve a
atormentarme aquel nifio, que por
otro lado es el Unico que me ha
amado de verdad. Porque su amor
tenia la inocencia suficiente para

no dafiarme. ;Por qué la vida es

cOmo es?

decir las cosas muy educado Yy
delicado, siendo a su vez el tejido a
crochet un distintivo de jerarquia ya
que en zonas provinciales la
caracteristica rural es la de hilar y
tejer a palillos en su mayoria con lana
de oveja, mientras que en las casas se
distinguian por el crochet por su

acabado més fino y costo mayor.

Personaje Victoria: es la tercera hermana de Francisca y Jacinta. Ella no conoci6 esposo y
tampoco tuvo suerte con las artes. La refieren como la despistada y buena para nada. Su
madre Maria intentaba todo con ella para que “aunque no tenga hombre, aunque sea que
tenga un violin” porque las mujeres de casa eran dadas a tener virtudes, menos ella que

jamas logrd “ser nada”. Quedd dormida en el tiempo. En la presente investigacion Se

decidi6 suprimir este personaje; por tanto, no tiene cuadro.
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Personaje Maria.

Textos

Objeto seleccionado

MARIA: Nos casaron, como
es natural en este pueblo. Luego
nos hacen hijos, luego nos
engafian, y por fin nos dejan en
soledad, que es nuestro estado
natural. [...] cosa que aqui es mas
terrible para una mujer que para
un hombre.

—
MARIA: (A Gumersinda)
¢ Qué crees, que nunca me di cuenta
de que mi hermana del alma se iba
a la cama con mi marido?

—
MARIA: (Triste.)

Nunca me disgustd que te
amara. Lo que me disgusto es que
te hiciera cosas que a mi nunca
me hizo, aunque suene ridiculo y
cursi. La cursileria es el ultimo

recurso de las mujeres solas.

Madre de Francisca, Jacinta y
Victoria. Fue esposa de Alfonsito, el
timido, con quien no tuvo una relacion
de amor genuino, pues su matrimonio
fue impuesto. Por sus textos se nota
una mujer cargada de penas y rencores
hacia él por haberla engafiado con
Gumersinda, su propia hermana. Sin
embargo, al detenerse el tiempo se
siente libre y deja las penas fluir, le
gana mas la alegria de vivir
recordando con Gumersinda algunos
amores que dan a entender que posee
muy en el fondo un corazén libre de
prejuicios, pero atado por los miedos.
Sabe también que su hermana es la
unica compariia que tiene y reconoce
quererla mucho.

Objeto:  Un  sombrero  tipico
Cajamarquino algo gastado con

apariencia percudida. Dentro de la
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MARIA: La nostalgia nunca
tiene sentido. [...](A Gumersinda)
Dos niflas asustadas por
un padre ausente y una madre
que pegaba su cara a las
fotonovelas, méas asustada que
nosotras; la maestra y la historia
del pais, también asustadas;
todos con pénico a un futuro que
pudiera ser distinto al pasado.
Ese es el terremoto de nuestra
infancia; y nosotras, sus réplicas
en menor intensidad. Pero

réplicas, al fin.

corona donde se coloca la cabeza hay
una peinilla del ex esposo, y una
Brillantina (liquido aceitoso con
fragancia usado mucho en Sucre y
algunos otros pueblos que daba
acabado brillante y fijaba el cabello).

Los sombreros se llevan en la cabeza
y simbolizan por un lado altura,
estatus. En este caso, por su edad y
por ser la Unica que estuvo casada,
tiene un rango superior. Los
sombreros “guardan” la cabeza y
metaforizan los pensamientos de su
duefio. Es por ello que se considerd
guardar debajo la peineta y la
Brillantina que le pertenecia a su
esposo como simbolo de su

resentimiento.
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Personaje Gumersinda.

Textos

Objeto seleccionado

GUMERSINDA: (Violenta.)

iCallate, Maria! jCallate! Dices
todo esto porque fuiste incapaz de
ser feliz y de hacer feliz a tu
marido, porque siempre viviste a la
sombra de las decisiones de nuestra
madre, porque ti no elegiste, sino
que eligieron por ti. Pero tu
aceptaste porque siempre es mas
cémodo aceptar que rebelarse.
Entonces te volviste una cinica,
hermana mia, so pretexto de que
no te dejaban opciones. Nunca
nos dejaron opciones y Nos
acostumbramos a vivir en ese
estado de estupidez de los que
nunca haran nada diferente. Por
eso somos conservadores en esta
casa, porgue somos coémodos y

tenemos un miedo profundo a ser

Hermana de Maria, tampoco llego a
casarse, pero eso no le impidio tener
amorios con Alfonsito “el timido”, el
esposo de Maria. Se caracteriza por
hacer un buenisimo vino de ciruela
que gusta mucho de tomar con Maria,
aunque €sos encuentros siempre
terminen en discusion y recuerdo
sobre esos amores del pasado. En la
obra se aprecia como un personaje
pudoroso. Cargada de nostalgia por la
infancia. Es de las que piensa que todo
pasado siempre fue mejor.

Objeto:  Sombrero  Cajamarquino,
Celendino de otro tipo de tejido que se
distingue del de Maria por llevar un
lazo de color vino alrededor de la
copa del sombrero, aludiendo a su
gusto por el vino de ciruela. Su

sombrero es mas ligero y de otro tipo
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diferentes.

——
GUMERSINDA: No, Maria,
nunca te dejé a merced de las
palizas porque te llevaba conmigo a
mis paseos; nunca dije que estaba
sola por aquellas calles. TG estabas
ahi: a mi costado, delante, detras,
encima de mi. Yo era Maria en un
lugar sin prepotencias, sin golpes,
sin intolerancia; un lugar aqui en
mi corazén, que es el Unico
6rgano que puede imaginar: no la

cabeza, Maria, el corazon.

de tejido algo menos tradicional que el
de su hermana. Muestra mayor
vitalidad. Dentro de la corona del
sombrero, tiene una pequefia foto de

Alfonso.
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Personaje Adriética.

Textos

Objeto seleccionado

ADRIATICA: (A Francisca) Las
bicicletas. Son para una época
diferente a la mia. Tal vez si
hubiese sido mas joven... A veces
pienso que a mi se me hizo tarde
para fugarme de este lugar. Naci
entre el caballo y la bicicleta: tarde
para montar a caballo y tarde para
andar en bicicleta. Naci tarde: ése
es mi problema. ;/Qué tipo de
relacion familiar tenemos td y yo?
—

ADRIATICA:[...]. Por eso se
mofan de mi y dicen que estoy
loca, porque los muy cretinos no
pueden ver las alas que nacen de
mi espalda. [...]. ;Por qué no he
de creer en algo que no puedo
ver? ¢Acaso no creemos en Dios?
iClaro que creemos! [...] En esta
familia nadie tiene alas y a mi me
han nacido en la espalda, donde

no me las puedo ver.

La tercera de esa generacion de
abuelas. Una mujer mas que no
encontrd esposo en su haber. Le
Ilaman la loca, siempre dice lo que
piensa. Tiene un rencor y reniego que
encierran sus palabras. Se siente en
este personaje mucha sinceridad
cuando se refiere a querer irse de esa
casa, que le trae muchos malos
recuerdos y falta de identificacion.
Termina muerta cuando se cae del
arbol de ciruelo que tienen en casa.
Después, regresa de entre los muertos
a contar lo equivocadas que estaban
todas al creer en el cielo y el infierno.
Objetos: Una cuerda de soguilla
como las que se atan a los animales de
campo. Ademaés, una caja con un
globo pequefio dentro, de aquellos que
se usan para mojar en los carnavales,
éste esta lleno de helio y se queda
atado a la caja de Adriatica.

La cuerda, por su nombre es lo
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BLANQUITA: ¢Extrafia?
ADRIATICA: Si,
especialmente las cosas que no
hice. Es raro, pero una cruza el
umbral y no siente pena por lo que
deja sino por lo que no ha tenido y
no tendrd jamaés... [...] Blanquita,
no hay cielo y no hay infierno pero
ha dejado de preocuparme porque,
en resumidas cuentas, yo tampoco

existo. Bueno, me voy.

contrario a lo que Adriatica representa
que es la locura. Por eso la cuerda,
como objeto, tiene ese doble
significado, ser cuerda (de cordura) y
ser objeto de atadura, que al morir cae
en el suelo dejando al espectador el
sonido del globo reventado que suena

cuando el personaje cae del ciruelo.
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Personaje Blanquita.

Textos

Objeto seleccionado

BLANQUITA: Como una es
pobre, huele a cocina de pobre y
tiene  que  aguantarse la
pomadita; porque si una fuera rica
ya se hubiera hecho enllantar las
pantorrillas, se hubiera puesto el
marcapasos, el ojo de vidrio, el
levantatetas; todito me hubiera
hecho... jY ahi si, que el tiempo se
detenga! El tiempo de las sefioronas
no es el mismo tiempo de nosotras,

las criadas. jJodidas estamos!...

**k*k

BLANQUITA: [...] resulta
que ahora no hay cielo, no hay
infierno; de nada sirve llevar una
vida de penitencia y de bondad.
[...] reconozco que esta bien que
sea asi porque ahora que no hay
cielo ni infierno, todo lo tenemos
que hacer por nosotros mismos; no

para ganar el paraiso, sino para

Es la mujer del servicio.
Personaje campechano al que le
tocd el “oficio de servir”. Mujer
de hacer, que no tiene pelos en la
lengua para contar lo que sucede
en la casa. Cuando Adriatica se
encarga de decirle que no existe
el bien ni el mal, decide irse de
la casa y volver a su pueblo para
hacer las cosas bien, porque uno
se siente bien, no porque tenga
ganas de ganarse el cielo.

Objetos: Una taza de metal con
porcelana por encima, tiene
apariencia de bacinica, pero
pequefia, muy usada, por afos,
antes del plastico. En la taza,
estd pegado un trapo de esos
para secar patos y vajillas.

Blanquita es la empleada del
hogar, por tanto, simboliza la
limpieza y ademas el servicio de

la casa. EI mismo autor propone
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ganarnos el pan honradamente, sin
timar a nadie.
(Gritando.)

[...]Blanquita se ha wvuelto
roja de las iras y esta cansada; no
por los aflos de vida que le ha
quitado la servidumbre en esta
casa, sino por ser una tonta que ha
tardado como treinta afios en darse
cuenta de que las personas no son
gatos: solo tenemos una vida, y si
no la vivimos, nos jodimos. [...]
(Intentando sacar la mano del
vaso.)

iVaso pendejo, voy a tener
que llevarlo pegado a mi mano

por el resto de la vida!

la imagen de que al irse ella
Ileva pegado a su mano un vaso,
que le recuerda que siempre sera
una sirvienta, y un trapo para
limpiar hecho de algin retazo,
caracteristico de uso de limpieza
domeéstico. Se diferencia de
Francisca, por ejemplo, en que
ademas de limpiar su oficio era
el de mantener a las sefioras de
la casa dentro de un status de
sefioras:

cocinaba, lavaba vy

limpiaba ademas de atenderlas.

3.2. Sincronia entre el texto y las implicaciones teatrales.

El texto original ha sido adaptado para que se represente como un unipersonal, por
lo cual consideré necesario recortar parlamentos y agregar otros para mantener la historia
original. Consideré oportuno, ademas, adaptar el lugar a la provincia de Sucre, distrito del

departamento de Cajamarca, siendo un lugar muy cercano a mi realidad como actriz y que
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se adecUa a las referencias que el texto dramatico nos da, una casa antigua, en un pequefio

pueblo, con marcadas costumbres y maneras de vivir.

En un sentido general, he tratado de mantener en lo posible el hilo conductor de la
historia, los tiempos y personajes con sus propias caracteristicas, tomando a los objetos
como ayudantes en este proceso de reconocimiento y dialogo del personaje Celina, quien
sera la Unica en el tiempo real de la obra que podra contarnos la historia de estas mujeres.

El siguiente esquema representa las escenas agregadas al texto original.

Agregué, ademas, dos momentos. El primero, una introduccion que sitda los

hechos en Cajamarca y muestra algunos de los objetos que se usaran. El segundo, en
cambio, es el texto final, una variacion de esta propuesta escénica al final original, que
propone una salida simbolica de la casa, tratando de juntarse con las demas que se fueron.
Como expliqué en el Capitulo Il, este ultimo momento desarrolla una idea propuesta por
mi, como actriz, en donde establezco el modelo de covariacion de Deschamp y Devos,
intentando manifestar la reconciliacion con las mujeres de la familia en la medida en que
existe un reconocimiento del valor de cada una de ellas como seres humanos, haciendo una

reflexion sobre su condicidn de mujeres dentro de una sociedad tradicional que las opacaba
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frente a los hombres. De esta manera, el momento final presenta a Celina adulta, tomando
una caja del fondo y llenéandola, simbdlicamente, con los recuerdos de sus familiares para
luego irse, pero esta vez, dejando notar que hay parte de esa casa y su cultura en la caja

que lleva; es decir, forman parte de su identidad.

3.3. Propuesta de direccionalidad de la propuesta actoral

3.3.1. Delimitacion espacial.

Se trabajé el espacio a partir de la idea de la casa, y el encierro. Se logr
inscribiendo un rectangulo dentro del espacio escénico, compuesto por ramas y hojas que
dieran alguna alusion al campo. Conclui trabajar sin decorado mayor que las mismas cajas,
bolsas y objetos. Con una vista desde el techo el espacio quedd de la siguiente manera,
siendo las lineas verdes compuestas por ramas. Los cuadros de colores diversos son las

cajas o0 bolsas de los personajes distribuidos dentro de é€l.

Punto 1: Lugar
que simboliza el

presente
dramatico.
P
« 1: Objeto de

Eleonora.

BICAE

«  2:Objetos de
Abuela Maria y

O Abuela

Gumersinda.

3: Objeto de Tia
Adriatica.

< 4: Objeto de

Blanquita.
% * 5: Objeto de Tia
Jacinta.

. ¢« 6: Objeto de
PUBLICO Francisca (Madre)

7: Lugar de las
Ciruelas.
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e Primera division:
En busca de producir sentido, se trabajo el espacio en zonas. A
continuacién, mostraré algunos graficos que muestran la connotacion de

cada zona utilizada en la representacién teatral®.

Punto

PUBLICO

e La obra da inicio con todos los objetos envueltos en cajas o bolsas
arrimados hacia el lateral izquierdo (Zona 1), en un tercer plano del
espacio escénico, es decir hacia una distancia lejana del ojo del
espectador. Determiné denominar a esta zona: FRIA, por ser el lugar
donde se encuentra a mayor distancia el objeto representante de la
madre de Celina, Francisca. Esta en funcion de un tipo de relacion
afectiva lejana.

e A medida que los hechos se van sucediendo aparece la zona de
IINTIMIDAD (Zona 2) del personaje, dispuesta en el lado derecho

en un primer plano. En ella, el personaje vuelve al tiempo presente

! Se tomaron los aportes de los libros Dramaturgia del espacio, de Ramén Griffero (2011) y Mimo
(2003) de Juan Arcos.
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para responderle a su hermana, ademas de tener esa esquina pequefia
para colocar los objetos que los demas personajes le van dejando.

e Latercera zona a utilizar la denominé zona DETONANTE (Zona 3),
dado que es el primer lugar por donde las mujeres inician su salida
de la casa, propuesto escénicamente cuando Celina se despide de los
objetos y sacandolos del rectangulo delimitado en el piso.

e La cuarta zona utilizada la denominé la zona de la ACEPTACION
(Zona 4), dado que de aquella zona es que los sombreros, metonimia
de las abuelas y su rol de jefas de familia, se disponen a salir

bailando de la casa sin mayor recuerdo doloroso.

e Segunda division:

En esta disposicion, el escenario es nuevamente dividido por las lineas
diagonales en cuatro zonas. Asociada a la forma occidental de "leer” el
tiempo, la zona de la izquierda corresponde al pasado y la derecha al futuro.
Los objetos estan dispuestos a una distancia lejana del pablico, en la zona 1,
porque ésta corresponde a la espiritualidad, los recuerdos y los personajes

mas lejanos de Celina.
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gﬁﬁ —

)Y

PUBLICO

= La Zona 2, para materializar los recuerdos. Escénicamente los
objetos le evocan el recuerdo de la persona y la situacion en
particular, es asi que actoralmente son llevados hacia la parte
delantera denominada material.

= Tomé la Zona 3 para designar la primera salida de la casa por el
personaje de Adriatica, cercano a los demas personajes-objeto
asumiendo asi una cercania a esas mujeres, es decir mas interior.

= La Zona 4 la tomé para designar el exterior que es por donde Celina

sale de la casa y ademas representa la voz del presente.

3.3.2. Contextualizacion y adaptacion.

Al estar investigando, desde mi propia identidad como Cajamarquina, la
contextualizacion de la obra fue de suma importancia para el desarrollo de la relacion con
los objetos, dado que proponia una cercania afectiva. La adaptacion de algunos textos de
Celina surgio, por consecuencia, especificamente ubicando la situacion en el tiempo de

inicio de carnaval, adicionando mdsica instrumental de arreglos de temas carnavalescos en
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guitarra acustica. Por otro lado, al ser una obra de nueve personajes, hubo la necesidad de
adaptarlo a mondlogo vy, a la vez, recortar los didlogos de algunas escenas para priorizar las
imagenes creadas entre el cuerpo y los objetos. A continuacion, la version del texto final

con los cambios realizados y la descripcidn de las acciones.

INTRODUCCION.

(CELINA estéa sentada cerca a los los objetos dispuestos dentro del rectangulo

trazado en el piso con ramas secas. Apagon. Se pone de pie y sale del cuadrado. Le

habla al publico. Luz tenue).

CELINA.— Una casa, un pueblo, un pueblo a dos horas de la ciudad, una ciudad en
la sierra, en la sierra norte de un pais, un pais en el sur. Una casa siete
mujeres y un ciruelo (mirando hacia las ciruelas), ciruelo que marcé mi

infancia mi olfato, mis memorias y las de todas. (Apagén).

1. PRIMER MOMENTO.
(CELINA se coloca en el Punto 1, véase gréafico 1. Se enciende una luz naranja del

piso. Se escucha la voz en off de ELEONORA, su hermana).

VOZ EN OFF DE ELEONORA. Querida hermana: te escribo esta carta porque
mama estd muy cerca de morir, pero no es necesario que vengas porque, como decia
Blanquita: "Para un velorio solo se necesita un muerto”. También quiero decirte que he
comenzado a recordar a todas las mujeres de la vieja casa, ¢sera que los deseos que nunca
revelamos también fueron deseos que los otros no revelaron? Y se callaron ellos y nos
callamos nosotras porque asi nos educaron, con una mano en la boca y la otra también en

la boca. jEn fin, que es todo un lio este asunto de los recuerdos! ¢Te acuerdas de nuestra
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infancia, hermana mia? Habia ratas en nuestra infancia. Las cazdbamos con palos, hasta

nombre le poniamos...

(CELINA se convierte en CELINA NINA, quien ha ido a tomar el banquito donde
se encuentra la caja de ELEONORA. Se encienden las luces blancas e iluminan todo el

espacio).

CELINA NINA. Sal cobarde. Vamos a matar a esa rata. (Mira la caja y la abre,
saca el lazo que representa a ELEONORA de nifia. Escuchan la cancion de carnaval
Chiqui Chiqui). ¢Qué fecha es? ;Carnavales? jAh si!, ya deben estar ensayando. Y por ahi
arriba en el balcon se puede ver... ;Qué pasa? ;Quieres ver? Esta bien, sube. (Levanta el
lazo como si cargara a alguien). (Qué ves? Si, los del frente se arman sus vestuarios bien
coloridos, siempre ganan. (Hace como si la hubiera pisado). No bailes, me duele. Que no
bailes te he dicho. Las nifias buenas no bailan. Pero acé la buena eres td, no yo. (Después
de una breve pausa). Y la méas sonsa. jAuch! Ya baja. jAuch! Nomas por desobediente te
caera la maldicion familiar. Nada, que de grande vas a ser mujer y lavaras platos. Yo no.
Yo de grande voy a ser hombre. Porque tu eres sonsa. (Silencio. Nota a la rata. Mira a una
rata imaginaria) jLa rata! jToma! La atrapé. Ahora te toca a ti, la vas a agarrar por el rabo,
la metes en una caja, y... Habra, pues, que ponerle un nombre... Si, Ciruela, la llamaremos

Ciruela. (Escucha algo).Abuela Maria, ya bajamos. (A ELEONORA). A comer.

2. SEGUNDO MOMENTO.
(Luz naranja. CELINA le responde la carta a su hermana. Vuelve al Punto 1,
mientras va hacia donde se encuentran los sombreros que representan a la abuela MARIA

y la abuela GUMERSINDA, respectivamente).
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CELINA JOVEN. Querida hermana Eleonora, creo recordar aquellas ratas de
nuestra infancia; habia ratas porque no habia gatos, y no habia gatos porque abuela Maria
no soportaba desnudarse ante la mirada inquisidora de un gato. Qué serd de la abuela
Maria y la abuela Gumersinda... seguro que murieron, pero yo no las vi morir. Las
recuerdo siempre en sus interminables didlogos sobre el amor, el engafio y la venganza
mientras bebian vino de ciruela. (Se van encendiendo, de a pocos, las demas luces; la luz
naranja va desapareciendo. CELINA va sacando el sombreo de lazo morado, abuela
GUMERSINDA). Abuela Gumersinda, que hacia el mejor vino de ciruela de todo el
pueblo, (sacando el sombrero de lazo marron, abuela MARIA) y abuela Maria, quien se
embriagaba con el vino de ciruela de abuela Gumersinda. (Imitando la voz de una de las
abuelas).A comer y a misa una sola vez se avisa, muchachita. (Mirando la caja de
ELEONORA que quedd un poco adelante). A comer Eleonora. (Trae la caja con el lazo y
la acomoda disponiendo el lugar con los sombreros como si fuera una cena). No estoy
jugando, estoy buscando el ojo de tia Jacinta. Aca debe estar porque la sefiora Blanquita le
dijo en la cocina: sefiorita Jacinta hagame el favor de echarle un ojito a la sopa. Asi le dijo.
(Al sombrero). Abuela Maria, ¢puedo hacer una pregunta? ;Usted y el abuelo Alfonso
salian a bailar en carnavales? ;Y qué dia es el que més recuerda? (La luz se vuelve méas
tenue y se mantiene hasta que levanta el sombrero de MARIA. Debajo de éste hay un peine
y un frasquito de brillantina. Se oye la pista Vals Sucre. CELINA se pone el sombrero y
baila con el peine y la brillantina hasta que se da cuenta de que le falta algo. Se detiene,
lo busca con la mirada y termina mirando el sombrero de GUMERSINDA. Se aproxima a
él, lo levanta y saca la foto de Alfonsito que ahi se encontraba guardado. Toma la foto,

camina hacia delante y se queda en imagen unos segundos).
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3. TERCER MOMENTO.

(La luz naranja se vuelve a encender).

VOZ EN OFF DE ELEONORA. Tenian una forma peculiar de lastimarse aquellas
abuelas nuestras. Creo que las heridas entre nosotras viajan guardadas entre cajas y
recuerdos, y cada mujer de aquella casa tenia una. Tia Adriatica por el contrario era su
hermana pero era muy distinta, la llamaban la loca. ;Recuerdas? Era la loca més cuerda

que conoci, siempre tan viva.

(Las luces blancas se encienden, CELINA toma la caja de ADRIATICA, saca una

soga de ella y comienza a hablar como ella).

ADRIATICA. Bien bonitos habian resultado ser los jueves de comadres oigaste.
Cantamos, bailamos, saltamos... (Mirando la soga)jSaltamos! (Empieza a saltar y canta).

Banderita del Pera, cuantos afios tienes ti. Uno, dos, tres, cuatro, cuatro, cuatro, cuatro...
(Pasa a ser CELINA que, mientras toma la soga en la mano, habla).

CELINA NINA. Tia ti no tienes cuatro afios. (Vela escoba que representa a su

MAMA). jMamé!

(Se aproxima lentamente a ella y descubre la escoba que esta tapada con un papel

decorado. Se enciende la luz naranja).

4. CUARTO MOMENTO.
CELINA. Hermana Eleonora, mama era la Unica que no llevaba tantos dolores.
Siempre la recuerdo arreglando la casa, batallando con los pisos polvorientos por los
vientos de agosto, batallando siempre nuestra madre. (Mientras va diciendo el texto toma

la escoba y realiza la accion de barrer pesadamente. Luego toma la escoba y la levanta
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con las cerdas hacia arriba, mirando hacia el Punto 1). Ese dia mamé estaba muy molesta
porque a tia Adriatica se le habia ocurrido salir a carnavalear y lleg6 toda llena de barro y
mojada. Ese dia la mando a volar bien lejos. Y tia Adriatica se lo tom6 muy a pecho. (Se

encienden las luces blancas). jNo mam4, no!

(Con la escoba va barriendo la cuerda de ADRIATICA enérgicamente. Luego deja

la escoba y la coloca en su lugar inicial. Abochornada, va a buscar a la cuerda).

CELINA NINA. Tia, ¢estas bien? ¢A donde quiere ir? El ciruelo es un arbol muy

alto, no subas por favor... (Toma la caja y sube con ella al cubo).Tia, ti no tienes alas...

(Deja caer la caja con la cuerda. Silencio. Lentamente, coge la cuerda. Luz

naranja).

5. QUINTO MOMENTO.

CELINA. Querida hermana, igual tia Adriatica no murié mal. Ella subi6 feliz al
ciruelo porque decia que por fin alguien se habia dado cuenta de que era un angel, que
tenia alas y la mand6 a volar, la mandé a ser libre.(Saca la caja de ADRIATICA del
cuadrado de piso y se despide tomando una bolsa de globos de carnaval. Camina hacia la
luz naranja. Se para en el Punto 1, cerca a la luz naranja). Hermana, la que se llevé la
peor parte fue Blanquita. "Blanquita es una mas de la familia”. Mentirosas. Blanquita era
una empleada y siempre la trataron como tal. Porque no éramos mujeres sino oficios,
cumpliamos roles. Y asi como a mama le toco el de limpiar, a Blanquita le toco el peor de
todos, el de servir. Por eso renegaba y se cansaba mucho. A muchos afios de distancia
puedo escuchar los alaridos de Blanquita protestando porque los funerales de tia Adriatica

duraron quince dias... ¢Blanquita? ¢ Ddnde estas?
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(Va hacia el fondo del rectangulo y encuentra la caja de BLANQUITA. Dentro de
ella hay una taza que represente a BLANQUITA. La luz blanca sube lentamente cuando se

pone la caja con la taza blanca en el piso).

CELINA NINA. Blanquita, yo no quiero seguir repartiendo roscas. ¢Para qué vino
tanta gente? Ni la conocian a la tia Adri. Pobrecita, ya debe estar podrida, aburrida ahi
tantos dias. Ya no grites Blanquita, esta es la ultima que sirvo ¢Blanquita? ;Me das mi

comida? Pareces bien cansada. ¢Por qué estas tan cansada Blanquita?

6. SEXTO MOMENTO.

(Luz naranja. CELINA coloca la caja de BLANQUITA en su lugar inicial).

VOZ EN OFF DE ELEONORA. Hermana mia, la descomposicion del cuerpo de
tia Adriatica era la misma que la del cuerpo de aquella rata guardada en el altillo, era la
misma que la de las ciruelas descompuestas de abuela Maria y era la misma que la de los
afectos familiares. Todas teniamos la carne de ciruela y todas madurdbamos sin prisa y sin
fatiga, y eso nos daba terror. jCémo me gustaria detener el tiempo! Como cuando teniamos
diez afios y queriamos salvar de los rigores del abandono y de la edad a las mujeres de

aquella casa...

(CELINA va hacia donde quedo la caja de Eleonoray le habla. Luz blanca).

CELINA NINA. ;Has visto a Ciruela? jEsta podrida! Si, huele horrible...Igual que
el cuerpo de tia Adriatica, porque estuvo mucho tiempo aca metida; igual que nos va a
pasar a todas. jSi! Es el tiempo, el tiempo que pudre todo. Con razon el otro dia lo vi con
un crayon blanco que pintaba los cabellos de mama y con otro negro que le marcaba la

cara con lineas de vejez. Debemos detenerlo. Hoy, 19 de abril, ante el cadaver de Ciruela,
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proclamamos que para el resto de nuestra vida sera 19 de abril. Y ordenamos al tiempo que

se detenga... jYa! ... (Breve silencio). ¢Notas algo raro?

7. SEPTIMO MOMENTO.
(Se enciende la luz naranja).
VOZ EN OFF DE ELEONORA. Hermana del alma, habiamos detenido el tiempo
en cada mujer de aquella casa, y la casa se volvio rara y sin tiempo porque, aunque no lo
dijeran, todas querian irse. Tia Adriatica salié volando, tia Jacinta se fue por amor... ;Te

acuerdas de tia Jacinta?
(Luz blanca. CELINA hace de su tia JACINTA).

JACINTA. Hermana, ¢te puedo contar algo? Ahora que el tiempo se ha detenido
tengo mas tiempo para hacer otras cosas. Igual sigo tejiendo, pero extrafiamente tengo
tiempo como tomarme una copita de vino de tia Gumersinda o hacer mazapanes. Bueno,
he estado escribiendo, y me animé a escribir a un programa de radio que se llama
“Corazones Solitarios”. Y no sabes... Si, recibi varias respuestas a mis cartas de amor.
Pero de un solo hombre: Apolo Tomillo. (Lo recuerdas? Se sentaba delante de mi en
tercero de secundaria. No entiendo, ¢por qué después de tanto tiempo? ;Ah? Si, claro, me
ha dicho hasta para fugarnos juntos hoy después de la misa y las pastoras. (Rie). Quizas lo
vea para todos los santos. ¢Ah? ¢Estas loca? Ya no es mi tiempo. ¢ TU crees que se pueda?

¢ Cémo?
(Se oye Sefiorita Cajamarca. Se levanta, sale y se despide).
CELINA NINA. ;A donde vas tia? “A ser feliz”, me dijo. Ve tia. Adios.

(Tia JACINTA le deja el tejido. CELINA lo recoge y lo lleva hacia el Puntol. Luz

naranja).
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8. OCTAVO MOMENTO.

VOZ EN OFF DE ELEONORA. Todas querian irse porque el tiempo se habia
detenido. Entonces podian vivir lo vivido y vivirlo bien. Si hasta Blanquita se fue, a los
gritos y protestando, como era natural en Blanquita y en todas las Blanquitas del mundo.
Creo que se encontrd con tia Adriatica difunta, porque en la casa de nuestra infancia todo

podia suceder.

(CELINA acerca la caja de BLANQUITA con su taza y, después, jala la caja de

ELEONORA como para que escuche lo que BLANQUITA quiere decir. Luz blanca).
CELINA NINA. Blanquita, ¢y qué mas te dijo?
(Cambia y hace de ADRIATICA).

ADRIATICA. Blanquita, soy yo, ¢no me reconoces? Soy Adriatica. Vine porque
tengo sed. (Bebe). Gracias. Bueno, me voy. Ah, pues, el cielo es un lugar vacio y desolado.
Y el infierno también esta vacio y desolado. Blanquita, ya no hay cielo ni hay infierno,
ahora parece que hay que ser buenas por... ser buenas. Claro que extrafio cosas, mas que

nada las cosas que no hice. Bueno, me voy. Gracias. Adios.
(Cambia a CELINA NINA).

CELINA NINA. ¢Eso te dijo? Blanquita, ya no tienes que ir a misa los domingos ni
yo tampoco, aungque no voy hace tiempo. Y tampoco tienes que quedarte aca a ser ni
buenos ni malos, ni hacer todo lo que nos dicen que haga... la que limpia todo. Ah,
Blanquita. Si, vete si a tu pueblo. Yo les digo a todas. (Levantando la caja de Blanquita).
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jOigan todas! Blanquita, quien ha servido muchos afios a esta casa, se va porque se dio
cuenta que no somos gatos y que solo tenemos una vida... Blanquita se va por donde vino:
por la puerta de atras. (CELINA lleva a BLANQUITA hacia fuera del rectdngulo y toma un

sorbo de la taza. Se despide). Gracias. jChau Blanquital

9. NOVENO MOMENTO.

(Va hacia el punto 1. Luz naranja).

CELINA. Querida hermana mia, creo que las ultimas en irse fueron abuela Maria y
abuela Gumersinda. Llevaban muchas maletas y mucha desfachatez. Al verlas pasar en
bicicleta aquella tarde nadie hubiese pensado que esas dos ancianas apacibles se habian
odiado con tanto rencor y amado con tanta furia, y que sélo les restaba pedalear juntas

hasta desaparecer.

(La luz blanca va subiendo lentamente. Suena la cancion Loca juventud. Hace
bailar los sombreros un rato y luego los saca del cuadrado. Se dirige hacia las ciruelas,

toma unay la lleva hacia el punto 1).

10. DECIMO MOMENTO.
(Cuando se escuche la carta de la VOZ EN OFF DE ELEONORA, CELINA va
hacia la escoba, la toma, la abraza y la saca del rectangulo. Le deja la ciruela que tomo.

Luz naranja).

VOZ EN OFF DE ELEONORA. Querida hermana, te escribo esta carta para
decirte que la ultima en irse ha sido mama. Asi como otros dejan flores sobre las tumbas,
he dejado, con cierta tristeza, una ciruela real sobre ese pedazo de tierra donde esta nuestra
madre. Algunas tardes acompafio a la fruta en su deterioro, y he visto como poco a poco ha

comenzado a descomponerse, a perder el color firme y a adquirir los colores de la vejez.
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La ciruela pierde la forma de ciruela perfecta: el circulo que la contiene desaparece, su piel

se arruga porque su carne se ha fugado a otra edad y a otra ciruela.

11. DECIMO PRIMER MOMENTO.

(CELINA toma el banquito y la caja de ELEONORA, y pone encima el lazo rosa).

CELINA NINA. EI tiempo ha vuelto a las andadas. Dice mama que donde vamos
no hay ratas porque es un departamento en la ciudad...Pero si hay ratas, solo que toman
café con leche y huevos fritos, y hay unas que son blancas y saben idiomas. Pero existe un
lugar donde no hay ratas: en los pensamientos. Muy fécil, pones un cartel que diga “En
este lugar no hay ratas”, y listo. Es como un espacio sin sentido que no existe y que no

sirve para nada, pero con un monton de gente feliz.
VVOZ EN OFF DE ELENORA. ¢ La gente feliz no sirve para nada?
CELINA NINA. No.

VOZ EN OFF DE ELENORA. jQué bueno! Porque debe ser feo servir para algo y

ser infeliz.
CELINA NINA. Por eso yo no sirvo para nada.
VOZ EN OFF DE ELEONORA. Ni yo.

CELINA NINA. Somos un par de inservibles, un par de mujeres que no sirven para
nada, que no sirven para nadie, que no sirven... Mujeres que no quieren servir. En esta casa
todas las mujeres sirvieron para algo, pero nosotras somos inservibles, no servimos para

nada, para nada...

(Se oye la cancion de carnaval que se escucho al inicio de la obra, Chiqui Chiqui).
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CELINA. Nos tenemos que ir. Mama dice que tenemos que madurar. Pero esta vez

nos vamos todas. Abuelas, tias, Blanquita, mama. Alla vamos.
CELINA NINA. iCiruela, adios!

(CELINA toma la caja de ELENORA y guarda todos los recuerdos que ha ido

acumulando en él. De un salto, sale de escena. Apagon).

3.3.3. Los objetos en relacién con el cuerpo.

Los objetos estuvieron en constante relacion al personaje Celina. En primer lugar,
al ser metonimia de los familiares cercanos, el personaje ha atribuido afectos a los objetos
en cuestion. En segundo lugar, dado que la obra muestra una jerarquia familiar, la relacion
se vera diferencia por la cercania que la obra presenta del personaje de Celina con cada

personaje.

Escénicamente, la relacion se mostr6 empleando técnicas corporales pertinentes
para el presente trabajo; haciendo uso especifico de técnicas de la mirada: intelectual y o
corporal; y de técnicas de uso de objetos: evocacién, manipulacion, peso y contrapeso. El
siguiente cuadro muestra en sintesis las técnicas utilizadas para cada momento en

particular, descritos en el punto 3.3.2. Del presente capitulo.

Introduccion Mirada al publico.

Relacién afectiva: Muy cercana y amorosa.

Mirada: corporal e intelectual. Al ser la menor, Celina siempre la

Celinay Eleonora | mira desde lo alto.

nifias Uso: Manipulacion directa, toco al objeto, con una o ambas manos.

La mayor parte del tiempo se mantiene una estrecha cercania
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corporal. Dado que el objeto es de un tamafio no mayor a 10 cm.
Exige una forma de tocarlo o manipularlo particular. En este caso el
uso de la palma de la mano para tenerlo frente al pabico y sea notoria

su presencia, ademas de a mirada siempre cercana.

Celinay las abuelas

Maria y Gumersinda

Relacion afectiva: Son cabeza de familia y existe una relacion de

respeto y algo de temor.

Mirada: Mayormente corporal y en algunos casos intelectual.

Uso: evocacion, no existe manipulacion directa. Como actriz hago
uso de uno de ellos colocandome el sombrero en un momento para
representar a Maria. En el momento que las abuelas se van de casa,
hago ejercicio de la animacién de ambos sombreros, uno en cada

mano simulando el baile.

Celina, tia Adriatica

Relacion: Con Adriatica se planted una relacion cercana. Decidi

orientar su locura hacia un lado mas nifio y jugueton.

Mirada: Intelectual y corporal.

Uso: En un inicio como el personaje saltando la cuerda.
Posteriormente interpretando a Celina, se manipulé la cuerda y la
caja de modo muy delicado cargando con una mano un extremo de
la cuerda y con la otra la base de la caja. Las miradas se
mantuvieron orientadas hacia el extremo de la cuerda. Asi se
mantienen hasta el momento en el que van hacia el simbolo del

ciruelo.

101




Celina 'y Francisca

Relacion: Francisca: se propuso una relacion lejana y algo fria.

Mirada; intelectual.

Uso: Aproximacion corporal lenta y manipulacién con una sola
mano alejada del cuerpo, connotando la poca cercania a la madre.
Cuando es Celina nifia, la escoba es volteada con las cerdas hacia el
techo y tomo con una sola mano el mango de la escoba para poder
elevarla dando la imagen de jerarquia. Al momento de recordarla en
los dos momentos de su aparicidn, inicio realizando la accién de
barrer, una barrer pesado y lento. Finalmente, al momento de la
muerte de la madre planteo una imagen en la que se abraza a la
escoba y cargadndola de manera maternal, la dejo fuera del

cuadrado.

Celinay Blanquita

Relacion: Existe un afecto y aprecio grande hacia Blanquita.

Cuando nifia la percibe como la servidora de la casa.

Mirada: Intelectual y corporal.

Uso: manipulacion directa con las manos. Toma la taza por lo
general con una sola mano y con la otra tomo su caja que sirve de
soporte para la taza. De este modo la acerco al cuerpo con mucha
confianza. Hay un uso especial de los dedos para tomar a la taza por
el asa en momentos en donde es necesario darle mayor presencia
vista al publico. A taza lleva un elemento dentro que sirve para
poder hacer ruido al momento de agitarla dando asi la imagen de los
gritos de Blanquita. Al hacer este gesto, manipulo el objeto con una

sola mano y alejo la mirada tanto corporal como intelectual.
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Celinay su tia

Jacinta

Relacion: Un respeto y aprecio muy delicado. Es la tia que las

engrie.

Mirada: Intelectual y corporal.

Uso: Manipulacion del objeto interpretando directamente al
personaje de Jacinta haciendo uso del tejido Unicamente con las
manos y una mirada corporal de pecho denotando maestria en la
tarea. Al final Celina Nifia toma su caja con gran suavidad y una

cercania media del cuerpo al despedirse de ella.
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CAPITULO IV: METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION

4.1. Proceso creador desde el texto dramético al espectaculo

4.1.1. De la mujer sola hacia La edad de la Ciruela.

En el afio 2013 se culmind mi primer proceso de investigacion en la Escuela
Nacional Superior de Arte Dramaético, de la cual egresé como bachiller con el Monologo
La mujer sola de Dario Fo y Franca Rame, proceso en el cual me senti en su momento
muy comprometida e identificada por tratar temas como la ausencia de identidad personal
y el poder social cultural sobre la mujer. Posteriormente, el enfoque sobre el tema se
dirigio hacia la busqueda de formas que expresen desde distintas perspectivas femeninas
esta realidad, es decir, ampliar la mirada hacia lo que pudiera hacer reflexion, por las
circunstancias que habia venido investigando sobre los actos de violencia contra la mujer

en Per( y en general Latinoamérica.

Tiempo después, a partir de haber visto la puesta que se dio de La edad de la
ciruela en el afio 2014 en Lima, que estuvo bajo la direccion de Michael Joan, tuve la
oportunidad de conocer al propio Aristides Vargas y a su esposa Charo Francés en el

estreno de la obra.

El texto de Vargas correspondia a los objetivos definidos para los temas que me
interesaban tratar. A partir de entonces comenzé mi trabajo con la obra, iniciando por su
analisis. Mi primer acercamiento fue la critica hacia los patrones de conducta que la
sociedad impone a través de las estructuras de relacion familiar y mi propia autocritica
dentro mi experiencia personal como participe de una sociedad cuyas caracteristicas

idiosincraticas habia también determinado roles estrictos para las mujeres.
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4.1.2. El tratamiento de los personajes.

Al realizar el analisis que correspondia al cuestionamiento sobre la identidad social

de los personajes, conclui que era necesario hacer la contextualizacion de la obra en mi

ciudad natal, puesto que esta investigacion parte desde la auto-observacion como persona

con caracteristicas que se ven determinadas por un marco social especifico. Asi pues

determiné que el acercamiento hacia los personajes se realizaria desde la aproximacion a la

cultura de mis origenes. Detallo a continuacion el proceso que va desde la observacion

hasta la puesta en escena.

Realicé visitas a familiares mujeres, abuelas, tias abuelas. Particularmente,
una experiencia que marco la definicion de este tema de investigacion fue
poder hablar con un familiar, una tia abuela mia cuya historia personal
acerca de su decision de salirse de los parametros sociales parte de haber
sido la unica mujer de aquella generacién con grado universitario que logro
reconocerse mas alla de rol de madre y ama de casa que su entorno familiar
y cultural orientaban, siendo sumamente criticada por esa decision, por lo
que tuvo que radicar en la ciudad de Ayacucho. Esta anécdota fue esencial
para cuestionarme cosas como: ¢;Por qué las demas abuelas no se fueron?
¢Como es el proceso de construccion de la identidad de una persona a la
que se le impone ciertos patrones conductuales que van en contra de su
propia aceptacion?

Abri mi investigacion hacia nociones del mismo caso o similares en otras
parientes, hasta llegar a teorias extranjeras como las expuestas en el
planteamiento de la realidad problematica, que manifiestan en Espafia la
particular exclusién cultural que afectan a las mujeres por lo que muchas

terminan exilidndose.
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Darme cuenta de ello, significaba que se trataba de un punto no solo
personal, sino que competia a un conjunto que como Yo filosofaba en torno
a una situacion que desmerecia a la mujer como parte de su grupo
sociocultural; tema que nos competia, y compete en términos generales
como sociedad. En palabras de Dubatti, “un actor que se auto observa y
produce pensamiento sobre la riqueza y vastedad de lo que produce como
acontecimiento deviene necesariamente actor filosofo” (2011, p.19).

De este modo, indagué en el campo socioldgico para poder tener nociones
de este proceso, llegando asi a las teorias de identidad social y
autocategorizacion, determinando que eran las méas adecuadas por su
relacion con el proceso que particularmente me interesaba mostrar en el
personaje.

Sobre el trabajo escénico, las herramientas creativas que utilicé fueron
justamente las que acercaban la esencia de la obra a lo personal, que en este
caso fueron los objetos familiares y personales, que posteriormente
resultarian esenciales.

Estos objetos, que en un principio consideré Unicamente potenciadores para
la creacion, fueron quedando como piezas claves para la realizacion
escénica, llegando a ser usados como metonimia de los personajes
presentados que no aparecen en la puesta. Asimismo, no solo sirvié como
propuesta estética, sino que conforme iba tomando mayor vinculo la
relacion de mi cuerpo con ellos, también iba tomando conciencia de la
trascendencia y profundidad que cobraba el designar como imagen
representativa de cada personaje un objeto, no propio sino impuesto, que

mostrara el rol que ejercia dentro del hogar.
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e Esa imposicion a la que me refiero se ve corroborada con los fundamentos
filosoficos. Con ellos pude relacionar el pensamiento sobre las minorias
excluidas, aqui presentadas como mujer-rol y su trascendencia escénica

evidenciada a través de la relacion con los objetos, desde la corporalidad.

4.2. Construccién del personaje laboratorio y proceso escénico

4.2.1. El Laboratorio. Primera fase: El texto dramético.

Parti de la realizacion de lecturas draméticas de la obra con diferentes personas que
aportaron con sus percepciones, ello con la intension de poder tener un bagaje mas extenso
sobre las caracteristicas de los personajes desde varios puntos de vista.

El apoyo en distintos ejercicios escritos que tomé de mi aprendizaje en la ENSAD,
me permitid tener una idea mas cercana de cada personaje. Uno de ellos fue el de hacer un
cuadro en el que se pudiera organizar a cada personaje con analogias, distintas opciones de
analogias como un animal, una cosa, una frase, etc. Para poder organizar estos resultados,
detallo el proceso con el que también pude ir comprobando mientras iba realizando los

ensayos con cada personaje:

2. Leer el texto y subrayar ideas principales sobre el pensamiento del personaje.

3. Comparar con las nociones de las demas personas que leyeron el texto conmigo-

4. Comprobar en un primer acercamiento al espacio las intenciones de los textos de
los personajes.

5. Por dltimo, quedarme con una frase que contenga un aspecto esencial de cada uno
y, a partir de alli, tratar de relacionarlo con algun objeto, animal, etc. De esto pude
concretar gran parte de lo que finalmente resultaria en la evidencia, o huella que
dejo cada personaje en la memoria de Celina, como rol en esa casa. Esto permitio

tener una imagen mas clara sobre la investigacion con los objetos.
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Luego de haber hecho visitas y entrevistas a mis familiares mujeres pude
consolidar en mayor medida las ideas que tenia de los personajes. Ademas de obtener los

primeros objetos que formarian parte importante del producto final.

4.2.2. Segunda fase: Acercamiento al espacio escénico.
Siendo varias escenas y personajes a las que se estaban sumando objetos cargados de
significacion, surge la idea de comenzar a separar cada escena. Por ello, en ese primer
contacto, fue necesario volver al texto para realizar los analisis sintacticos y separacion de
unidades de accion.

Inicié entonces los ensayos realizando cada cuadro tomando en cuenta que contaria
la historia desde el personaje Celina, que recuerda las anécdotas familiares que sucedieron
en una casa de algun pueblo. Y justamente en la medida en que se hacia presente la idea de
la casa como algo que contiene, en este caso a los personajes y sus objetos, opté por tomar
como referencia el libro Dramaturgia del espacio de Ramoén Griffero, en el que el mismo
autor precisa diversos ejercicios dentro de un marco definido en el espacio, el que se

muestra en el Grafico 3.

La forma rectangular que coloca dentro del espacio escénico es una subdivision de
éste mismo, en donde se va colocando a los actores en diversos niveles y posturas que van
creando iméagenes conceptuales en el espectador. De esto, tome asi la idea de encuadrar el
espacio en el que se desarrollarian las acciones de La edad de la ciruela como forma de
evidenciar la casa de la que nadie se atrevia a salir. Por otro lado, me servi de su apartado
Dramaturgia del objeto y las relaciones que establece entre el cuerpo del actor/actriz y los

objetos sencillamente colocados en el espacio para la creacion de ideas o sensaciones.
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Recordando los primeros afios en la escuela y la base actoral que tuve con el
profesor Carlos Acosta, me servi de unos ejercicios de exploracion que él proponia a través
de la vestimenta del personaje en la construccion de Julia de La Sefiorita Julia. Al
permitirme explorar libremente con este primer ejercicio me vali del uso de los elementos
que traje de mi familia, que fueron: unas telas, una plancha pequefia de metal que se
usaban con carbdn, unos sombreros un palo de lluvia, una cuerda y unos ganchos; fui

realmente creando al personaje Celina.

Poco a poco, algunos textos fueron surgiendo desde la improvisacion y desde la
lectura de la obra, otras tantas se permitieron explorar, desde los recuerdos personales y de

los mencionados por los personajes.

Esto derivo en la intervencion del texto, recortando varios parlamentos y otros
agregados para que fuese posible que las imagenes compuestas por los objetos y el
personaje cobren relevancia. Es en ese momento que el trabajo con los objetos resulté adn
mas necesario, asi que fue atil revisar algunas técnicas de animacion basica que habia
aprendido en un taller de introduccion a la animacion de titeres con Daniel Huarocc de
Concolorcorvo Teatro, de donde pude valerme y rescatar elementos basicos como la
respiracion, las posturas corporales, la lejania del actor en el momento de entrar en la

animacion, o la incorporacion de la actuacion para la transformacion del objeto.

4.2.3. Tercera fase.

Con el apoyo del maestro Ernesto Raez, tuve que realizar los cortes
correspondientes al texto para poder empezar a fijar las imagenes que involucren cuerpo y
objeto, concluyendo que aparecerian como forma estética a partir de la evocacion,

manipulacion, animacion, dialogo y representacion del personaje.
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En esta ultima fase del proceso fije los objetos que serian la metonimia de cada
personaje, siguiendo el objetivo de mostrar el desarrollo de Celina hacia su
autocategorizacion partiendo de las saliencias, que se marca en la obra como el tiempo
detenido que permite el cuestionamiento y, valga la redundancia, la posterior saliencia del
personaje, manifestdndose en el texto con acciones como la muerte, la huida, la migracion,
escenicamente traducidas como la accion de sacar los objetos fuera del rectangulo que
simboliza la casa. Muestro a continuacion las imagenes de los objetos utilizados y los

cambios estéticos propuestos.

Abuela Maria Abuela Gumersinda l Tia abuela Adridtica

1% JWrss Tese s

Blanquita ‘

Eleonora Francisca Tia Jacinta

La disposicion espacial fue variando segun cada ensayo, pero terminé fijandose en
la delimitacion del espacio rectangular con ramas secas y dentro la composicion de las
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cajas que contienen los objetos determinados. Realicé, ademas, grabaciones de las cartas
leidas por el personaje de Eleonora, que simboliza en Celina la voz de su hermana que
lleva en la memoria. Ademas, las mismas permiten dar cuenta de las situaciones que se
materializaron con los objetos a modo de crear una atmosfera del pasado que Celina

recuerda.

Se me hizo, también, particularmente necesaria la cercania del pubico al hecho
escénico por la intimidad que daba el estar en esa situacién familiar, ademéas de los
acontecimientos inusuales que ocurrieron luego de que el tiempo se detuviera. Surgieron,
ademas, una necesidad de incluir muchos silencios y gestos que debian ser vistos en una
mayor aproximacion del publico, valiéndome de la premisa inicial del texto original en el
que Eleonora dice su frase “...porque asi nos criaron, con una mano en la boca y la otra
también en la boca.” (p.2), de la que pude deducir las particularidades de aquella casa y su

entorno silenciador de expresiones.

Finalmente, agregué los momentos de introduccién y el final en el que Celina
adulta vuelve para recordar y reconciliarse con su pasado, llegando de este modo al
modelo final que propusieron Dechamp y Devos como covariacién, en donde sus
diferencias y similitudes con el grupo social, en este caso familiar-cultural, confluyen en su

autocategorizacion.

4.3. Exploracion y aplicacion de técnicas corporales, interpretativas y sonoplasticas
e Ya que se tratd de un personaje de corte realista, hice uso de las técnicas
aprendidas en los primeros afios de estudio de la ENSAD, que acercaban al
personaje desde el trabajo corporal usando las expediciones que se basaron
en El trabajo del actor sobre si mismo de Stanislavski (1993), desarrolladas

por algunos profesores que acercaban al actor/actriz desde sus posibilidades
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expresivas hacia el personaje. De estos ejercicios creativos hice variaciones
y afadiduras que convenian para la relacion con los objetos como, por
ejemplo, técnicas especiales de respiracion obtenidas del yoga y la
animacion de titeres.

e La masica utilizada en su mayoria fue de origen Cajamarquino e
instrumental, situando desde el inicio de la obra en un tiempo de carnaval.
Las pistas musicales utilizadas fueron arreglos para guitarra clasica de Abel
Velasquez Zavaleta y son las siguientes:

- Chiqui Chiqui (carnaval)/ Interpretacion de Los tucos de Cajamarca.
- Vals Sucre/ Compositor: Onésimo Silva Reyna.
- Sefiorita Cajamarca/ Compositora: Consuelo Saravia Chavarry.

- Loca Juventud/ Compositor Guillermo Arias Cabrera.

e La luminotecnia utilizada fue sencilla, jugando con luces amarillas en
general y para ciertas escenas luces més calidas que permitan hacer notar el

cambio del presente al pasado.

Estos elementos compusieron el escenario final que en definitiva fue un aporte
visual a la narratividad, puesto que formaron parte del proceso de evidenciar la

autocategorizacion del personaje.
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CONCLUSIONES

La construccion de imagenes escénicas compuestas por el personaje y los objetos,
utilizadas para evidenciar el camino hacia la autocategorizacion del personaje
Celina, estuvo configurada a partir de una reflexion de la actriz sobre su propio ser
como representante de una minoria, que en términos de Deleuze, corresponde a los
grupos sociales marginados por el sujeto varon occidental.

Es a partir de este posicionamiento personal frente a una problematica social que
categoriza a la mujer como rol (sea en el plano domeéstico, biolégico o de
pertenencia al varén) que surge la necesidad de un cuestionamiento artistico y
personal sobre la identidad de la mujer dentro de su cultura mas alla del orden
establecido.

Esta reflexion se vio apoyada por el pensamiento de Feinmann, quien incita a una
introspeccion del pueblo latinoamericano que lo acerque hacia una identidad
propia. Es por esa razon que consideré propicio contextualizar la obra en mi ciudad
natal: Cajamarca. De ello partié la basqueda de herramientas teatrales que puedan
evidenciar esta problematica.

Se propone entonces la configuracion de relaciones escenicas entre el personaje y
los objetos, que para este caso se establece a partir de la contextualizacién de la
obra en Cajamarca, ademas de ser representantes metonimicos de los personajes no
interpretados y por ultimo a partir del uso que se corporalmente se hace de ellos.
Finalmente, estos se mostraron como simbolo de los recuerdos que Celina tiene de
ellas, especificamente, el recuerdo de la funcién o rol que cada mujer tenia en la

casa, lo que ellas en la obra llaman “oficio”.
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De esta manera, los objetos forman parte de la narratividad en tanto son piezas
clave para el proceso de autocategorizacion del personaje. Esto en la medida que
las acciones traducen comportamientos que van cambiando conforme se suceden
los hechos y se presentan las distintas relaciones del personaje con los objetos.
Finalmente se logrd caer en cuenta que lo que la conforma como ser auténtico e
independiente son sus propias decisiones.

Celina parte de una identidad que corresponde a la definicion tradicional de su ser,
cuando el tiempo se detiene determina la negacion de esos roles y esto, finalmente,
termina por identificarse a si misma, autodeterminarse y autocategorizarse sin
negar su pertenencia a la familia. Asi, ella se ha resignificado no solo en su rol,
sino que ha trasuntado una resignificaciéon de la familia, configurando asi su

autocategorizacion. La relacion con los objetos ha configurado este proceso.
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