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Resumen. Desde su propia experiencia, y a partir de conversaciones con varias mujeres, la actriz Iria Pinheiro constata la
violencia obstétrica como una de las formas mas socialmente normalizadas de violencia contra las mujeres. Con la puesta en
escena de Anatomia dunha serea (octubre del 2018), Pinheiro resignifica su propio cuerpo y el cuerpo colectivo femenino,
para recuperar la actancia a través de la catarsis escénica, y desmontar los operativos patriarcales de construccion del cuerpo
femenino como objeto pasivo para el placer y la reproduccion. Con el objetivo de investigar esta potencialidad de una
pieza de teatro para combatir la opresion patriarcal, una de las formas de dominacién mas naturalizadas e invisibilizadas
que perpetia relaciones de sometimiento en el cuerpo social, y desde una metodologia enfocada en los estudios teatrales y
performativos, hemos analizado este uso performativo del propio cuerpo y del teatro documental. Analizamos cuales son
las estrategias (hiperpresencia, distanciamiento, qué lugar ocupa el cuerpo, qué lugar el relato, como son las condiciones
de produccion de este montaje, como llega al publico), y las potencialidades del teatro documento en el marco de la lucha
feminista. La recepcion y la repercusion en prensa de este espectaculo, a casi seis meses de su estreno, demuestran que el
tema de la maternidad y el de la violencia obstétrica son de enorme interés para el publico general. Este ha resultado un
montaje teatral pionero en este &mbito. Concluimos que una cuestion como la capacidad de decidir sobre el propio cuerpo,
la propia gestacion y parto y la propia maternidad de las mujeres es una cuestion politica de primer orden, y situarla en la
arena publica a través del teatro se constata como un estrategia de emancipacion.
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[en] Recovering the own body on stage. Obstetrical violence and documentary theatre. Iria
Pinheiro’s Anatomia dunha serea

Abstract. From her own experience and through conversations with other women, the actress Iria Pinheiro confirms
obstetrical violence as one of the more socially normalized ways of violence against women. By staging Anatomia dunha
serea (Anatomy of a mermaid) (october 2018) Pinheiro appropriates her own body back and the collective feminine body, so
she recovers from what she has suffered through theatrical catharsis, and she dismantles patriarchal operational that construct
women’s bodies as passive objects for (male) pleasure and for reproduction. With the aim of investigate this potential a
performance has to fight against patriarchal oppression, one of the most naturalized and invisibles ways of domination that
perpetuates subjugation relationships into social boy, and from a methodology focused on theatre studies and performance
studies, we have analyzed this performative usage of the own body, and also documentary theatre. We analyse which
strategies are used: appearance, distancing technique, own body’s and own voice’s usage, production conditions, audience
and press’ acceptance. And finally, we’ll value documentary theatre’s potentiality for feminist fight. We’ve seen audience
and press’ acceptance for this staging, six months after its premiere. This acceptance shows that obstetrical violence and
motherhood are extremely interesting for general public. This staging has been a ground-breaking one. We concluded that
the ability to decide on the own pregnancy and own birthing is a first-class political issue, and to put it on the public arena,
on stage, is an emancipation strategy.
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1. Introduccion. Qué es la violencia obstétrica

En este articulo abordaremos las posibilidades transformadoras de una herramienta cultural como son las
artes escénicas para abordar cuestiones relacionadas con el derecho a decidir sobre el propio cuerpo de las
mujeres. A través de la pieza Anatomia dunha serea, de la artista gallega Iria Pinheiro, una experiencia de
teatro documental, veremos como desde una experiencia particular se puede elaborar un relato potencialmente
emancipador.

En primer lugar, es necesario explicar detalladamente qué es la violencia obstétrica y por qué este ejercicio
escénico de Iria Pinheiro es una experiencia radicalmente politica, pues esta creadora esta poniendo sobre el
escenario y, al mismo tiempo, en la arena publica, una parte de su experiencia individual que es también la
experiencia de muchas otras, colectivizando un dolor silenciado e invisibilizado histéricamente, relacionado
con una forma de violencia machista que esta legitimada y naturalizada, asumida con normalidad por la mayor
parte de la sociedad.

Para una definicion del término, la pagina web del Ministerio de Sanidad espafiol remite a la OMS (Or-
ganizacion Mundial de la Salud) que define, en primer lugar, violencia como “El uso intencional de la fuerza
fisica o el poder contra uno mismo, hacia otra persona, grupos o comunidades y que tiene como consecuencias
probables lesiones fisicas, dafos psicoldgicos, alteraciones del desarrollo, abandono e incluso la muerte”, te-
niendo en cuenta la intencionalidad de producir dafio (Krug, 2002: 5). El Ministerio, asi mismo, ha publicado
en el afio 2012 el Informe sobre la atencion al parto y nacimiento en el Sistema Nacional de Salud, que res-
pondia a la primera evaluacion de la Estrategia de Atencion al Parto Normal (EAPN) en el Sistema Nacional
de Salud realizada en 2011. En ese mismo aio, el Ministerio ha publicado el detallado informe Maternidad y
Salud. Ciencia Consciencia y Experiencia.

Avanzando en la segunda década del siglo xxi, en el afilo 2014, la OMS publicaba el documento Pre-
vencion y erradicacion de la falta de respeto y el maltrato durante la atencion al parto en centros de
salud, en el que se especificaba: “En todo el mundo, muchas mujeres sufren un trato irrespetuoso y ofen-
sivo durante el parto en centros de salud, que no solo viola los derechos de las mujeres a una atencion
respetuosa, sino que también amenaza sus derechos a la vida, la salud, la integridad fisica y la no discri-
minacion”, lo que era considerado “un importante problema de salud publica y de derechos humanos”. En
el 2018, la OMS ha publicado el documento Recomendaciones de la OMS para los cuidados durante el
parto, para una experiencia de parto positiva, donde detalla exhaustivamente las recomendaciones para
una correcta atencion de la parturienta y el recién nacido durante todo el trabajo de parto. Aun asi, no se
ha mencionado explicitamente la violencia obstétrica desde las instituciones internacionales hasta hace
muy poco.

Mas recientemente (el 11 de junio del 2019), la Relatora Especial del Consejo de Derechos Humanos sobre
la violencia contra la mujer, sus causas y consecuencias en la Organizacion de las Naciones Unidas, Dubravka
Simonovié, ha presentado un informe en el que si se nombra y se reconoce la violencia obstétrica para referirse
a la violencia sufrida por las mujeres durante la atencion del parto en los centros de salud. En el informe se es-
pecifica que el término “violencia obstétrica” se ha utilizado ampliamente en América del Sur “pero no se usa
todavia en el derecho internacional de los derechos humanos, por lo que, a fin de abordarlo en el actual marco
internacional de los derechos humanos de las mujeres, la Relatora Especial también utiliza el término “violen-
cia contra la mujer durante la atencion del parto” (Simonovi¢, 2019: 7). Es interesante, asi mismo, cémo este
informe recoge las reflexiones suscitadas por movimientos feministas contemporaneos (menciona el #MeToo’
y otros especificamente relacionados con la violencia obstétrica en varios paises) y profundiza en la necesidad
de nombrar y reconocer este tipo de violencia.

El término, asi y todo, habia sido reconocido con anterioridad en el contexto latinoamericano, en los si-
guientes términos: “La Violencia Obstétrica (VO) se asocia a la intervencion desproporcionada e inexorable-
mente medicalizada del proceso natural de la condicion de embarazo y de parto” (Gherardi, 2016: 17-18). En
el contexto hispano, contamos con tesis doctorales que ofrecen una definicion como la de Eva Margarita Garcia
(2018: 42-43): “conjunto de practicas que degrada, oprime e intimida a las mujeres de distintas maneras dentro
de la atencion a la salud reproductiva, fundamentalmente en el periodo del embarazo, parto y postparto”. Es
considerada una violacion de los derechos humanos y reproductivos de las mujeres, y puede ser tanto fisica —
uso de procedimientos innecesarios en el embarazo y el parto, o falta de respeto en sus ritmos naturales— como
psicologica —infantilizacion, trato despectivo y humillante, insultos y vejaciones— En la pagina web de la
plataforma EI Parto es nuestro podemos leer:

“La violencia obstétrica es hoy dia un grave problema global de salud publica, que pone en riesgo el bienestar
biopsicosocial de madres y bebés, algo que la Organizacion Mundial de la Salud ha advertido en un documento

El movimiento #MeToo (“Yo también”) naciéo como hagstag viral en las redes sociales en octubre de 2017 para denunciar las agresiones, abusos y
acosos sexuales sufridos por las mujeres, a raiz de las acusaciones de agresion y abuso sexual contra el productor de cine y ejecutivo estadounidense
Harvey Weinstein. Desde entonces ha sido utilizado por mas de 500.000 personas, en varios paises, y ha generado nuevos movimientos, como la
performance del grupo chileno Las tesis “Un violador en tu camino”, que se ha extendido a lo largo del mundo.
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de 30 de septiembre de 2014. Este tipo de violencia de género puede definirse como la apropiacion del cuerpo y
de los procesos reproductivos de las mujeres por prestadores de salud, que se expresa en un trato jerarquico des-
humanizador, en un abuso de medicalizacion y patologizacion de los procesos naturales, trayendo consigo pérdida
de autonomia y capacidad de decidir libremente sobre sus cuerpos y sexualidad impactando negativamente en la
calidad de vida de las mujeres. Asi lo ha hecho el articulo 51 de la Ley organica venezolana sobre el derecho de
las mujeres a una vida libre de violencia de 19 de marzo de 2007. Desde entonces también se han penalizado estas
conductas en Argentina y México.

Aunque Espafia aun no las ha tipificado especificamente, las practicas constitutivas de violencia obstétrica
se encuentran prohibidas en nuestro pais, ya que suponen la vulneracion de derechos basicos reconocidos en
Convenios internacionales, asi como en nuestra Constitucion: a la integridad fisica y moral (articulo 15), a la
libertad personal (articulo 17) y a la intimidad (articulo 18)” (E/ parto es nuestro, 2018).

El 25 de noviembre (Dia Internacional contra la Violencia Machista) de 2014 El Parto es nuestro cre6 en
Espafia el Observatorio de la Violencia Obstétrica, y en el ultimo lustro efectivamente ha aumentado la con-
ciencia publica sobre este problema. Pero atin no es suficiente: las malas practicas siguen siendo habituales,
aunque cada vez haya mayor vigilancia. Tomamos como referencia algunas cifras obtenidas del Ministerio de
Sanidad citadas en la tesis de Garcia Garcia (2018: 153): en 2013 la tasa de cesareas en la sanidad publica fue
de 22,1%, mientras que en la totalidad del sector (publico y privado) fue del 25,4%. A partir de una serie de
reportajes recientes (entre finales de octubre y principios de noviembre del 2018), de Henrique Marifio para
Publico, constatamos que la tendencia va en aumento: segiin datos del 2015, que aglutinan la sanidad publica
y la privada, un 26,6% de los partos en Espaifia acaban en cesarea, por encima del 10-15% recomendado, un
porcentaje superado en Europa solo por Italia, Portugal y Alemania. El porcentaje se dispara en la sanidad
privada (35%), pero en la publica casi la cuarta parte de los nacimientos se producen a través de esta operacion
de cirugia mayor, que consiste en abrir el abdomen de la parturienta para extraer a la criatura. En cuanto a las
episiotomias, corte que se realiza en la abertura de la vagina para facilitar la salida del bebé o para emplear
instrumental como forceps o ventosas, de la casi totalidad de los partos (90%) de hace unos afios se ha pasado
al 40%, una cifra que sigue siendo extremadamente alta. Ademads, siguen practicindose maniobras peligrosas
como la de Kristeller (presion sobre el abdomen materno) y continuan siendo habituales una excesiva medi-
calizacion y patologizacion del proceso de parto y un trato degradante, infantilizante o directamente agresivo
hacia las parturientas.

Fuera de los datos estadisticos, ya de por si alarmantes, se han realizado a lo largo de los ltimos afios va-
rias entrevistas e investigaciones para profundizar en las experiencias personales de las mujeres. En un estudio
cualitativo publicado en Investigaciones Feministas, es enfatizada la experiencia individual y la descripcion
de los significados de las vivencias de la atencion recibida. A través de entrevistas semi-estructuradas, de en-
tre 40 y 60 minutos “para favorecer la expresion personal de los sentimientos y percepciones de las mujeres,
centrados en sus experiencias durante la atencion obstétrica, en un didlogo intimo” (Llobera, 2019: 170) se ha
profundizado en este tipo de violencia contra las mujeres, demostrando la idoneidad de estudios cualitativos
para este area.

Por otra parte, en los ultimos afios se han puesto en escena, en el ambito hispanico, diferentes propues-
tas performativas y dramdticas que apuestan por la recuperacion del cuerpo femenino como sujeto de la
accion: los relatos son construidos por las autoras, en sus propias voces y su propia carne, para elaborar
un discurso propio y un espacio de resistencia frente a la cultura patriarcal, que tradicionalmente las ha
representado como objetos, como cuerpos bonitos decorativos y pasivos (los héroes que ejecutan las ac-
ciones fundamentales de la trama siempre han sido masculinos). Particularmente, el embarazo y el parto
han sido presentados por diversos artefactos culturales (fundamentalmente el cine y otros mecanismos
de representacion audiovisual) como procesos “por los que pasa” o “que le ocurren” al cuerpo de las mu-
jeres, sin que ellas tuviesen ningun tipo de agencia sobre estos procesos “naturales”. Por otra parte, esta
“naturalizacion” resulta un oximoron en un momento de maxima medicalizacion e intervencionismo tanto
en la gestacion como en el parto.

Las artes escénicas y performativas han constituido, por otra parte, un terreno estratégico para articular
experiencias feministas de muy diversa metodologia: desde las acciones callejeras en defensa de las iden-
tidades LGTB de STAR (Street Travestites Art Revolutionary) en los 60 en Estados Unidos, o el trabajo de
calle de las W.I.T.C.H. (Women International Terrorist Conspirancy from Hell), a la practica teatral feminis-
ta de Elaine Aston, a mediados de los 90, la labor performativa del grupo anarcofeminista boliviano Mujeres
Creando, en la misma década, o los Vagina monologues, de Eve Ensler, realizados a partir de testimonios
de diversas mujeres. En el &mbito hispanico tenemos ejemplos como las performances extremas de Diana
Pornoterrorista, o No solo duelen los golpes, de Pamela Palenciano, que a partir de su propia experiencia
como victima de violencia machista en la adolescencia ha elaborado este mono6logo dramatico, que ha re-
presentado en Latinoamérica y en Espafia en los ultimos afios. En este articulo analizamos una propuesta
muy reciente, estrenada en octubre del 2018: la actriz Iria Pinheiro, con una larga trayectoria en el cabaret,
la performance y las artes escénicas en dialogo con otras artes, que ademas ha sido la primera actriz en
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denunciar por acoso sexual al directivo de una productora que trabajaba para el ente publico Compaifiia de
Radio Television de Galicia, presenta, en Anatomia dunha serea, un ejercicio realizado a partir de su propia
experiencia de violencia obstétrica.

2. Antecedentes: Chévere y el teatro documental

La expresion featro documento nacié en Alemania para definir cierto subgénero teatral de informacion y
denuncia surgido en los afnos 60 del siglo xx, en la estela del modelo de teatro politico y de agitacion que
habian inaugurado en la década de los 20 Erwin Piscator y el Octubre Teatral en la Unidon Soviética, pro-
cedente del teatro agit-prop de Proletkult, con Vsevolod Meyerhold poniendo en escena el arte revolucio-
nario de Vladimir Maiakosvki. El teatro épico de Bertolt Brecht tomaria el relevo, y en la referida década
de los 60 tuvo su apogeo el teatro documento, poco antes de que se desarrollasen el teatro del oprimido
de Augusto Boal en la década de 70 en Latinoamérica, y de la eclosion del teatro feminista en los afios
80. Como explica Peter Weis (1998: 247), el teatro documental acerca informacion sobre temas historicos
y politicos, con finalidad critica y de agitacion, para lo que huye de la ficcion e incluso emplea materia-
les documentales, como fotografias, filmes, articulos de prensa, declaraciones oficiales, documentos o
estadisticas. Incluso a veces reproduce procesos juridicos y de investigacion, como Die Ermittlung (La
indagacion), 1965, del propio Peter Weiss, que reproduce los testimonios de supervivientes de Auchswitz
y de nazis en el Proceso de Niiremberg, o, ya en el &mbito hispanico, Ruz-Barcenas (2014), de Teatro del
Barrio en colaboracion con el Teatre Lliure, con dramaturgia de Jordi Casanovas y direccion de Alberto
San Juan, a partir de la transcripcion de la declaracion judicial del extesorero del Partido Popular, Luis
Barcenas, ante el juez Pablo Ruz en julio de 2013 en la Audiencia Nacional.

Para Anatomia dunha serea, Iria Pinheiro ha trabajado desde A Berberecheira, “vivero” de artes escénicas
de la compaiiia Chévere, pionera del teatro documental en Galicia. Como antecedente inicial, entre octubre del
2010 y febrero del 2011, Chévere ha puesto en escena las tres piezas que integran la trilogia Citizen, sobre el
desarrollo de la industria textil en Galicia y sus consecuencias socioeconomicas. Las experiencias mas directas
de teatro-documento han nacido a partir de A Berberecheira: con este nombre de banco marisquero han deno-
minado “un criadeiro natural custodiado por xentes da zona para uso propio e goce do resto do mundo” (“un
criadero natural custodiado por gente de la zona para uso propio y disfrute del resto del mundo”).

Construyen asi un espacio para experimentacion de profesionales de las artes escénicas fuera del nu-
cleo estable de la compaiiia, un laboratorio de creacion y también un lugar de encuentro y didlogo entre
creadores, publicos y agentes culturales, que forma parte del plan de residencia que Chévere tiene con el
Concello de Teo. Sus proyectos hasta ahora han sido Goldi Libre (2016), la historia del actor César Goldi
sobre su experiencia como insumiso preso en las carceles de Felipe Gonzalez (en Espana el servicio mi-
litar ha sido obligatorio para todos los varones mayores de 18 afios hasta el 31 de diciembre de 2001, y
desde los 80 ha habido un movimiento antimilitarista de desobediencia civil); Sa/vador (2017), historia
del abuelo del creador Borja Fernandez, emigrado en Brasil; y este Anatomia dunha serea (estrenado el
18 de octubre del 2018), una historia de Iria Pinheiro sobre su experiencia en el parto. Como ha explicado
Xesus Ron, de Chévere, en un reportaje del programa Zigzag de la Television de Galicia (25 de noviembre
de 2018), en el espectaculo no hay ficcion, sino que se trata el espacio escénico como una prolongacion
del patio de butacas, puesto frente a un espejo. En la linea del teatro documental, se asiste al testimonio
de alguien que cuenta su experiencia en primera persona.

3. Metodologia

Con estos mimbres tedricos, tanto relacionados con la violencia obstétrica como con los estudios teatrales y
de la performance, se ha procedido a analizar la totalidad del espectdculo de manera integral, siguiendo los
preceptos de la semiologia teatral (Patrice Pavis, 1996; Tadeusz Kowzan, 1992): la dramaturgia, la escenogra-
fia, la iluminacion, la musica, los efectos sonoros y videograficos, las proyecciones, el vestuario, peinado y
magquillaje, los objetos utilizados en escena, o la voz y la expresion corporal de la actriz. Se ha implementado
el corpus tedrico y los mecanismos de analisis del teatro documento, el teatro politico y el teatro feminista, es
decir, dentro de la semiologia teatral, hemos aplicado esta perspectiva.

Ademas, se ha tenido en cuenta, aunque tampoco se ha centrado el analisis en este aspecto, la recepcion por
parte de la critica, la prensa y el publico, asi como antecedentes que pudiesen servir de apoyo en el campo lite-
rario y cultural gallego, tal como la poesia feminista de los 90 o de las primeras décadas del siglo xxi, asi como
las experiencias performativas y teatrales desarrolladas por mujeres en relacion al propio cuerpo. El resultado
ha sido una propuesta que pueda acercar a investigaciones teatrales futuras una perspectiva politica en tanto
transformadora de la realidad social, incluso cuando lo que se pone en escena pueda parecer un tema intimo o
personal: en la radicalidad politica de este espectaculo encontramos una via emancipadora.
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4. Analisis del espectaculo

Anatomia dunha serea comienza con Iria Pinheiro entrando sola en escena. A la izquierda del escenario
hay una mesa con instrumental que se utiliza en obstetricia: espéculo, forceps, espatulas, etc. A la derecha,
un “potro”, el sillon con estribos que se utiliza para el expulsivo, durante el parto, desde finales del siglo xix.
Esta demostrado, como después explicara Iria Pinheiro durante el espectaculo, que la posicion que el potro
obliga a adoptar a las mujeres (litotomia) es la peor posible para el proceso fisiologico del parto. Este instru-
mento se empez06 a utilizar para mayor comodidad del personal sanitario, pero dificulta enormemente la salida
del bebé¢, ademas de incrementar el dolor en la parturienta (en Burgo, Carlos (2011): Litotomia en el parto,
una practica cuestionable [en linea], en El Parto es Nuestro. Disponible en <https://www.elpartoesnuestro.es/
blog/2011/12/11/tumbada-no>, consulta: 11 noviembre 2018). Ella misma cuenta la historia de su parto a tra-
vés de documentos personales (la fotografia del dia en que dio a luz, que la retrata a ella misma frente a su casa,
es cedida al publico para que se pase de mano en mano y la vean); de su propia voz, narrando el testimonio de
la experiencia vivida y citando abundante bibliografia, de Silvia Federici a testimonios que nos son accesibles
en paginas como “El parto es nuestro”; y de varias acciones performativas.

4.1. El simil de la sirena

En cuanto entra en escena, se desviste y se pone un vestido corto de lentejuelas anaranjadas que esta colgado en
un perchero junto al potro, el mismo que podemos ver en el cartel del espectaculo y en el video promocional.
A continuacion vierte agua en una palangana y empieza su monologo:

“Converterse en serea non ¢ algo doado, ainda que todas as mulleres levan a posibilidade da serea dentro. E un
proceso longo que por veces pode pasar mesmo inadvertido, pero un dia estas deitada na cama ou no sofa e de-
cataste de que ese formigo que sentes nas pernas non ¢ que as tefias dormentes. E que as tes. .. ausentes. Desapa-
receron. Unha coiraza de escamas protéxete da ausencia, pero vas poier os calcetins e hostia! Non tes por onde.
A mifia metamorfose comezou o 5 de maio de 2016, un mes e tres dias antes do que estaba escrito nas entrafias
das aves, un mes e tres dias antes do que se lia nas follas de té, un mes e tres dias antes do que o vaticinaran todos
os oraculos. Un mes ¢ tres dias antes do que calculaban os xestogramas do SERGAS” (Pinheiro y Lado, 2018)*.

El simil de la sirena le resulta a Pinheiro estratégico para explicar de una forma muy grafica la sensacion
de mutilacion. Estos seres mitologicos, medio mujeres y medio peces, son viejas conocidas en el imaginario
cultural occidental, desde la Odisea de Homero, pero sin duda ha sido Hans Christian Andersen quien retrato,
en uno de sus cuentos, toda la violencia patriarcal contenida en la figura de la sirena. La sirenita, por el amor
de un principe terrestre, le pide ayuda a una hechicera, que accede a concederle piernas, a cambio de su voz.
Para obtenerla, como podemos ver en este fragmento, le corta la lengua (las mutilaciones, en particular de los
cuerpos de las mujeres, son una constante en los cuentos populares de tradicion oral, e incluso en el siglo xix
Andersen recurre a este macabro motivo con cierta frecuencia):

“But if you take my voice”, said the little mermaid, “what will be left to me?” “Your lovely form”, the witch told
her, “your gliding movements, and your eloquent eyes. With these you can easily enchant a human heart. Well,
have you lost your courage? Stick out your little tongue and I shall cut it off. I’ll have my price, and you shall
have the potent draught” (Andersen, Hans Christian, The little mermaid, [ Den lille Havfrue, 7 de abril del 1837)°.

Este personaje ha sido utilizado con anterioridad por otras performers gallegas (en la mitologia gallega es
un motivo recurrente y potente, como podemos ver en el iconico escudo de Castelao®): la extinta Sala Galan, un
espacio escénico para el teatro alternativo en Santiago de Compostela, acogio a finales de los noventa la pieza
de Maria Ruido 4 sereifia, que formaba parte de la trilogia Operacion Peter Pan, junto con otras relacionadas

“Convertirse en sirena no es algo facil, aunque todas las mujeres llevan la posibilidad de la sirena dentro. Es un proceso largo que a veces puede
pasar incluso inadvertido, pero un dia estas acostada en la cama o en el sofd y te das cuenta de que ese hormigueo que sientes en las piernas no es
que las tengas dormidas. Es que las tienes... Ausentes. Han desaparecido. Una coraza de escamas te protege de la ausencia, pero te vas a poner los
calcetines y hostia! No tienes por donde. Mi metamorfosis habia comenzado el 5 de mayo de 2016, un mes y tres dias antes de lo que estaba escrito
en las entraias de las aves, un mes y tres dias antes de lo que se leia en las hojas de té, un mes y tres dias antes de lo que habian vaticinado todos
los oraculos. Un mes y tres dias antes de lo que calculaban los gestogramas del SERGAS (Servizo Galego de Saude, Servicio Gallego de Salud)”.
“Pero si tomas mi voz”, dijo la sirenita, “;qué me quedara?” “Tu adorable forma”, le dijo la bruja, “tus sinuosos movimientos y tus ojos elocuentes.
Con todo ello podras facilmente encantar un corazén humano. ;Has perdido, pues, tu coraje? Saca tu pequefia lengua y te la cortaré. Tendré mi
recompensa, y ti tendras el potente brebaje”.

Alfonso Daniel Rodriguez Castelao (Rianxo, 1886 — Buenos Aires, 1950), escritor y dibujante cuyo trabajo asento las bases del nacionalismo ga-
llego, habia propuesto a comienzos del siglo xx un nuevo escudo para Galicia, con una hoz y una estrella roja en su interior, la leyenda “Denantes
mortos que escravos” (“Antes muertos que esclavos”) a su alrededor, y una sirena sosteniéndolo. Esta figura es habitual en la heraldica gallega,
sobre todo teniendo en cuenta la intima vinculacion del pueblo gallego con la cultura maritima. El propio Castelao ha sefialado a este respecto:
“A serea tenente da capela do Patrocinio [en Rianxino, Rianxo] sostén con exipcia frontalidade armas dos Mariiios notabelmente estilizadas no
primeiro coartel e tal ves Pifieiros na metade inferior. A capela estd datada no ano de 1665” [ “La sirena teniente de la capilla del Patrocinio [en
Rianxifio, Rianxo] sostiene con egipcia frontalidad armas de los Marifios notablemente estilizadas en el primer cuartel y tal vez Pifieiros en la
mitad inferior. La capilla esta datada en el afio ano de 1665”'] (Castelao y Bouza-Brey, 1933: 82).
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con la violencia generada y perpetuada por el imaginario de los cuentos infantiles. En esta performance, Ruido,
desnuda en medio de la escena, iba envolviendo sus piernas con una cuerda gruesa, desde los tobillos hasta
practicamente el pecho, mientras la poeta Chus Pato recitaba poemas que después serian publicados en m-Tald
(2000). Ruido, atrapada por la cuerda e incapaz de moverse, es llevada por dos personas contra la pared pos-
terior de la Galan, donde escribe “Je t’aime” (Casas, 2011: 142-143). La mujer aparece mutilada y convertida
en ese ser mitico, casi monstruoso, podriamos decir, hibrido de pez y ser humano, imposibilitada para caminar
en aras del amor romantico, como en el cuento de Andersen.

La década de los noventa ha sido especialmente prolifica para las escritoras gallegas: al boom de poetas que
recuperaron la voz y escribieron desde el cuerpo, desde un feminismo consciente y en el que se reivindicaban
sujetos, ya no objetos, se sumaron aperturas en la narrativa y dramaturgia, asi como en el ensayo, que tejieron
los mimbres que después dieron soporte a las nuevas generaciones de escritoras, ya en el siglo xxi1. La figura de
la sirena ha sido reconceptualizada por Maria do Cebreiro (nds, as inadaptadas, 2002), Ana Romani (Arden,
1998) o la propia Chus Pato (m-7ald, 2000), y en ocasiones se ha metamorfoseado en ballena: Baleas e baleas
(1988), de Luisa Castro, ha sido reeditado recientemente, treinta afios después de su publicacion. Atendamos a
estos versos, ya en el xxi, de Casa de orfas, de Emma Pedreira (2005):

“Todo porque no mercado
un enorme peixe sen cabeza tifia embigo na sua ultima espifia.

Todo porque no verquedoiro
aparecera unha princesa
que vina do mar e non tifa pernas (Pedreira, 2005, 9)”.

Después de esta breve ginealogia® de sirenas, volvemos a Iria Pinheiro: después de cambiarse de ropa y
llenar la palangana en completo silencio, lava sus piernas con el agua vertida mientras comienza su mono6logo.
Lavar sus piernas en escena, esas piernas “ausentes’ durante el proceso de parto en el potro, las piernas como
epitome de la actancia, la agencia que le ha sido arrebatada, es una forma muy grafica de recuperarlas, de sanar
esa herida.

4.2. Técnicas de distanciamiento

A continuacion, durante el relato de su gestacion y parto, Pinheiro va intercalando pequefios apartes casi
brechtianos: comienza explicando lo que es un gestograma, como ella misma lo llama, “oraculo dos deuses
(oraculo de los dioses)” que se compone de dos circunferencias de cartulina y que se utiliza para establecer la
llamada por la ginecologia moderna fecha probable de parto. Después Pinheiro parte el gestograma en peda-
z0s. A partir de esa fecha, establecida en base a la tiltima menstruacion (con total indiferencia con respecto a
la fecha en la que la parturienta tenga la seguridad de que se ha producido la concepcidn), todos los protocolos
y calendarios se desencadenan. En otra ocasion, utilizando el formato televisivo de la “Teletienda”, un codigo
audiovisual publicitario revestido de informacion, va explicando de forma muy grafica y no exenta de humor
negro para qué y como se utilizan cada uno de los instrumentos que tiene dispuestos sobre la mesa: espéculo,
tijeras de episiotomia, forceps, espatulas... Hasta que finalmente los arroja de la mesa con el brazo. En una
analepsis o flash-back durante su monologo recrea un juego infantil, en que, con un amigo, simulaba un parto,
tal y como dos nifios pensaban que deberia ser un parto, es decir, lo que conocian a partir de los relatos cinema-
tograficos: una mujer en decubito supino respirando entrecortadamente y profiriendo gritos y un hombre que
“hace el trabajo” de sacar al bebé (en aquel caso, un pequefio panda de peluche, que Pinheiro utiliza también
en escena para la recreacion de este juego).

También hay momentos didacticos: recurre a una explicacion muy grafica y muy sencilla del proceso fi-
sioldgico de parto, con un globo hinchado que contiene en su interior una pelota de ping-pong’. Realizando
pequefias presiones constantes sobre el globo, del mismo modo que actuarian las contracciones sobre el ttero,
el cuello del globo se va dilatando y acortando (del mismo modo que le pasa al cuello uterino en el proceso de
parto), hasta que la pelota de ping-pong sale comicamente disparada al tiempo que Iria enuncia “outro menifio
no mundo! (jotro pequefio en el mundo!)”. Esta es una imagen muy grafica de como es el proceso fisioldgico
normal de un parto, una forma de explicarle al publico que el cuerpo esta perfectamente preparado para llevarlo
a cabo y son los protocolos hospitalarios a veces los que dificultan mas de lo que ayudan a este proceso.

7 “Todo porque en el mercado / un enorme pez sin cabeza tenia ombligo en su ultima espina / Todo porque en el vertedero / habia aparecido una

princesa / que venia del mar y no tenia piernas”.

Utilizamos aqui el término “ginealogia” con i conscientemente, a partir del étimo griego yvvr| (mujer), en la linea de la critica feminista que insta
a buscar en las predecesoras las voces robadas o silenciadas de la literatura, historicamente androcéntrica emparentado con la “ginocritica” que
propone Elaine Showalter en “Towards a Feminist Poetics” (1985).

Iria Pinheiro realiza en escena el mismo ejercicio, muy sencillo a la par que muy didactico, que Liz Chalmers, ingeniera electronica que ha
aplicado sus conocimientos de ciencia y tecnologia a mejorar las condiciones de la maternidad, en este video <https://www.youtube.com/
watch?v=URyEZusnjBI>.
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4.3. Teatro dentro del teatro

Cuando la accion se va precipitando, Pinheiro contintia narrandola y, como actriz experimentada que es, re-
curre al metateatro y a establecer una comparacién entre el trabajo teatral y el protocolo hospitalario. Asi, los
gineco6logos son los directores importantes, y las matronas ayudantes de direccion o regidoras que se mantie-
nen subalternas. La parturienta es en todo momento una secundaria, cuando no una figurante. Un cuerpo sobre
el que operan, sobre el que deciden y con el que trabajan, pero al que no se le admite ningun tipo de accidn ni
decision propia.

En un momento de su proceso de dilatacion, Pinheiro hace un simil que también es muy recurrente, como
veremos, en la literatura gallega: se siente estabulada, como una vaca, y como los mugidos de una vaca salen
de ella sonidos guturales. Vemos que es una imagen recurrente (Pinheiro vuelve sobre ella cuando cuenta que,
mientras su hijo esta en la UCI neonatal, ella se extrae leche del pecho con otras mujeres en una sala), un ani-
mal femenino asociado a la explotacion industrial de su gestacion y lactancia. En otra creacion sobre violencia
obstétrica, el poemario Oso, mama, si?, de Maria Lado, quien contribuyd a elaborar el texto de Anatomia
dunha serea junto con Iria Pinheiro, encontramos estos versos cerrando el primer poema del libro, que narra
el momento del parto:

“os homes falan.

toman unha decision.

no centro do teito hai un gancho e del
vanme colgar coma unha vaca.

cun corte limpo

vante sacar.

cun corte perfecto,

mentres adormece a vida sobre a mesa de aceiro.
oes 0 noso palpitar?

agora somos apenas nun asubio que se afasta
atravesa os muros ¢ vai buscando aria...

na parede hai un cadro,

pero ninguén repara nel.

esta colgado ai,

s6 para entreter a dor” (Lado, 2015: 12-13)1°.

Como sefiala en su tesis doctoral sobre la maternidad en la literatura gallega reciente Maria Comesafia Bes-
teiros, la novedad que presenta este poema es la presencia de un cuerpo, un cuerpo materno cesareado, puede
que el primero abierto en cesarea reflejado en la literatura gallega (2015: 210). Sobre estos versos de Maria
Lado, dice Comesafia Besteiros, muy acertadamente

“Descofiecemos as causas da cesarea, non sabemos se se trata dalgunha das miles de ‘innecesareas’ que se perpe-
tran a diario. Do que temos constancia € de que se trata dunha decision unilateral deses homes que falan e deciden.
Deciden sobre corpos e vidas que non son a stia. Esquecen a Lei de Autonomia do Paciente que lle outorga a esta
muller poder e dereito a ser informada. Pero ela, desde que puxo pé na maternidade, xa non é suxeito de accion,
sO colector pasivo das instrucions dadas sempre polos mesmos. A muller animalizada como res que vai colgar
dun gancho. A muller floreiro como o cadro en quen ninguén repara. Anestesiada, resta s6 fuxir como a ria, acabar
canto antes (Comesafia, 2015: 209)!".

El mismo grado de desinformacion e incapacidad de decision sobre el propio cuerpo se percibe en esta
puesta en escena de Pinheiro. Del mismo modo que Maria Lado la habia poetizado, con el mismo simil de la
vaca o de la res, entre las dos autoras la llevan a escena. Y como momento cumbre, llegamos al expulsivo,
momento en que Pinheiro se sitia en el potro y recrea un guifiol: con dos guantes de latex de distintos colores
en sus manos a modo de titeres interpreta a ginecologo y matrona. Esta Gltima recrea en la boca de la actriz los
multiples tactos a los que esta siendo sometida durante el expulsivo. Finalmente, Pinheiro enuncia verbalmente

“los hombres hablan / toman una decision / en el centro del techo hay un gancho y de é1 / me van a colgar como una vaca / con un corte limpio / te
van a sacar/ con un corte perfecto / mientras se adormece la vida sobre la mesa de acero./ ;oyes nuestro palpitar? / ahora somos apenas en un silbido
que se aleja / atravesa los muros y va buscando la ria..../ en la pared hay un cuadro, / pero nadie repara en ¢l / esta colgado ahi / s6lo para entretener
el dolor”.

“Desconocemos las causas de la cesarea, no sabemos si se trata de alguna de las miles de ‘innecesareas’ que se perpetran a diario. De lo que tenemos
constancia es de que se trata de una decision unilateral de esos hombres que hablan y deciden. Deciden sobre cuerpos y vidas que no son la suya.
Olvidan la Ley de Autonomia del Paciente [Ley 41/2002, de 14 de noviembre, basica reguladora de la autonomia del paciente y de derechos y obli-
gaciones en materia de informacion y documentacion clinica. BOE 274, 15-11-2002] que le otorga a esta mujer poder y derecho a ser informada.
Pero ella, desde que ha puesto un pie en la maternidad, ya no es sujeto de accion, solo contenedor pasivo de las instrucciones dadas siempre por los
mismos. La mujer animalizada como res que va a colgar de un gancho. La mujer florero como el cuadro en quien nadie repara. Anestesiada, solo le
queda huir como la ria, acabar cuanto antes”.
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que se comete la episiotomia, para abreviar el expulsivo, que le supondra graves secuelas fisicas y psiquicas
(el corte afectd a las terminaciones nerviosas del clitoris y a la funcién urinaria), que no fueron reconocidas
por la seguridad social.

4.4. Catarsis: recuperacion de la agencia

A modo de epilogo, como catarsis, tiene lugar una pieza de danza. Iria Pinheiro se pone un traje blanco cefiido
al cuerpo con algunos detalles, como bordados en rojo que representan areas de dolor, terminaciones nerviosas
que se vieron afectadas, o una cremallera negra en la zona de la entrepierna, donde intuimos que pudo realizar-
se la episiotomia. Sale de escena y vuelve a entrar mientras suena “Rumore”, de Raffaella Carra. Baila encima
de la mesa mientras su sombra es proyectada sobre el fondo del escenario. En su danza se reinen un ejercicio
catartico de liberacion, de recuperacion del propio cuerpo, y al mismo tiempo queda patente que el proceso de
curacion de las secuelas padecidas atn esta en curso. Asi lo cuenta ella en entrevista con Montse Dopico en
Praza Publica: “Hai, como dicia antes, unha parte poética na obra, que pode verse por exemplo na parte do
baile. A idea era mover un corpo roto, danado. Que se vexa o que me custa 0 movemento, que esta tan ligado a
mifia profesion e co que tefio dificultades a consecuencia dunha episiotomia que me fixeron sen avisar nin pe-
dir permiso” (Dopico, Montse (2018). Iria Pinheiro: “Toda a violencia mais sutil, féra de que te violen ou que
te maten, esta tan normalizada que nin se percibe” Praza Publica, 26-10-2018. Disponible en <http://praza.
gal/cultura/17748/iria-pinheiro-toda-a-violencia-mais-sutil-fora-de-que-te-violen-ou-que-te-maten-esta-tan-
normalizada-que-nin-se-percibe/> (consultado el 19 de noviembre de 2018).12.

Ya en el momento de vestir este traje, o cuando realiza otros cambios de vestuario (el vestido de lentejuelas o su
total antitesis, el antiestético camison del SERGAS, Servizo Galego de Satde), Pinheiro nos ensefia su cuerpo en
ropa interior, sin pudor, con todas las muestras del paso del tiempo y la maternidad por él. Finalmente, extenuada
tras su baile, se sienta en la mesa y abre un album de recuerdos. Recurre a la frase de Raffaella Carra en la cancion
“quando ho deciso che facevo di me...” (“he decidido que me las apafio sola”), para explicar que los primeros me-
ses de vida de su hijo tenian que haber sido de recuerdos felices como los que guarda en ese album, pero han sido
realmente un periplo por la seguridad social y fisioterapeutas privados. Pinheiro acaba entonando una cancion triste
mientras se oscurece la escena. Ha sido impresionante constatar, en la representacion de este espectaculo, las 1agri-
mas de buena parte del publico —sobre todo femenino— en este momento final, de forma que se llega a una especie
de catarsis colectiva, de liberacion de cierto dolor compartido, que se prolonga en los aplausos'.

5. Conclusiones: el teatro como herramienta politica y el cuerpo sexuado como lugar de enunciacion

Iria Pinheiro en el video de presentacion afirma que su abogado le habia recomendado hacer su denuncia sobre
el escenario, porque seria mas eficaz que en los tribunales, muy probablemente por ese caracter de colectiviza-
cion del dolor. En el referido programa de Zigzag, explica que el montaje es una critica, pero que, buscandole
un sentido positivo, mucha gente se va a sentir identificada y aliviada también, como se habia sentido ella
escuchando las historias de otras mujeres.

De hecho, el proceso de didlogo con otras mujeres para el montaje de este espectaculo, con ayuda del Con-
cello de Teo y del Centro de Informacion 4 Muller, ha sido determinante. Contintia Pinheiro en este mismo
programa explicando que para ella lo natural ha sido tomar la historia real y aportar la parte poética y teatral,
para lo que ha sido de gran ayuda la vision mas poética de Maria Lado y el humor con el que ambas han en-
frentado el proyecto. Mas, aunque el tema de la violencia obstétrica implique diversificacion de personajes,
todo ha llevado a una pieza de teatro documental de un unico personaje: precisamente, aquel que no ha tenido
capacidad de actuar en la vida real, la parturienta, es ahora el centro del escenario.

El lugar de enunciacion esta explicito, corporeizado: Iria Pinheiro se erige en autora-actriz-ejecutante,
narra desde su propia corporeidad. En el giro performativo del que nos habla Erika Fischer-Lichte (2011:
172) no encontramos una representacion de una materialidad literaria prefigurada, sino un “fisico estar-
en-el-mundo” del actor (actriz en este caso, y el género no es banal). Como explica Mauricio Tossi (2017:
63), el cuerpo de la persona que actia no era un mero instrumento de comunicacion de signos textuales,
sino el punto de salida de un trayecto estético y técnico que promociona una “mente corporizada” o em-
bodiment. Para este autor, “lo irrepresentable —evidenciado en el desplazamiento de la representacion/
encarnacion hacia la presentacion-corporalizacion— implica ademas un “giro ético” en las practicas artis-

2 “Hay, como decia antes, una parte poética en la obra, que puede verse por ejemplo en la parte del baile. La idea era mover un cuerpo roto, danado.

Que se vea lo que me cuesta el movimiento, que esta tan ligado a mi profesion y con lo que tengo dificultades a consecuencia de una episiotomia
que me hicieron sin avisar ni pedir permiso”.
“En este aplauso me parecid percibir no solo el agradecimiento y la celebracion ante un espectaculo teatral que gusto, sino también un acto de
solidaridad y de manifestacion a favor de un respeto por la mujer en el proceso de embarazo y parto. Un proceso humano en el que la mujer debe
tener la primera y la tltima palabra y no estar sometida y secundarizada a los protocolos médicos como si dar a luz fuese una enfermedad (Becerra,
2019, on line)
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ticas”. Retomamos una cita de Angelica Liddell, dramaturga espafiola especialista en utilizar su cuerpo
y su dolor como dispositivo escénico y politico, que consideramos que refleja el ejercicio politico encar-
nado en la propuesta de Pinheiro:

“Emplear las emociones propias, el dolor propio, no tiene que ver con el narcisismo sino con un acto de extrema
generosidad y renuncia, renuncia a la proteccion de las mascaras, la exposicion de tu dolor te hace mas vulnerable
ante los demas, enfrentas tu pecho desnudo a los cuchillos” (Liddell, 2014: 104).

En este caso, la materializacion escénica del “yo-actio” constituye, en palabras de Andrea Alvarez Pino
(2014: 289), “un gesto politico frente a la abstraccion mediatica de los cuerpos y frente a la consecuente des-
activacion de la potencia creativa del deseo”. Atendiendo a la sobreexposicion en la que vive el sujeto contem-
poraneo, a través de la tecnologia digital y los medios masivos de comunicacion, vivimos una espectaculariza-
cion sin limites del espacio publico, de la que ya advertia Guy Debord en 1967, y a dia de hoy la “colonizacion
de la intimidad” convierte la visibilidad del yo en un imperativo (Sibilia, 2003). Oscar Cornago explica como
en esta época de sobreexposicion del propio cuerpo, su uso en escena puede operar como dispositivo politico,
al transformar

“la relacion del cuerpo con la palabra, la accion o el ptblico, su relacion con lo social [...] en un espacio de tensio-
nes desde el que se trata de recuperar el cuerpo como modo de pensar y estar frente al otro, es decir, como puesta
en escena y actuacion de una postura ética (Cornago, 2008: 2).

Encontramos la confesion escénica como estrategia politica, la “puesta en cuerpo” como posicion ética. Si
bien Dee Heddon advertia (2008: 167) de que el hecho de que se presente un actor ante la audiencia para dar a
conocer su intimidad no garantiza el impacto politico ni la conformacion de la communitas, si que en determi-
nados contextos tiene esa potencia. El contexto actual es muy diferente de aquel del feminismo de los 70, de “lo
personal es politico”, en que “el hecho de emplazar lo personal literalmente en el centro del escenario constituia
por si mismo un acto politico radical” (Heddon, 2007: 134). Aun asi, en este momento historico, “en vez de asu-
mir que existe una verdad que la confesion puede revelar o construir, el dispositivo confesional deberia usarse
para desafiar ese supuesto fundacional” (2008: 164). Aqui se situa Iria Pinheiro con su propuesta: su confesion no
pretende ser verdad revelada, es el desafio a una practica médica que, precisamente, se ha instituido como tinica
forma posible, “verdad revelada” casi religiosa. Con su experiencia, su cuerpo y su relato, Pinheiro pone en cues-
tion cierto cierto discurso defensor de la medicalizacion en el parto, no necesariamente coherente con la evidencia
cientifica asumido como unico valido, desentrafia los mecanismos de poder que operan en ¢l. Y lo lleva a escena,
precisamente para desenmascarar lo “teatral” de los protocolos. Desarrolla esta idea Alvarez Pino:

“La desnaturalizacion de los dispositivos mecanicos de subjetivacion sera efectiva si la experiencia ordinaria de
los cuerpos confesionales se traslada inesperadamente a un contexto como el escénico, a priori asociado a la fic-
cion y a la simulacion, donde, apropiando y replegando sobre si mismos los dispositivos retoricos del simulacro y
lo sublime, la reiteracion de la norma representacional habilite un intervalo tnico de espacio y tiempo, creado en,
por y a través de los cuerpos que capacite para la transmutacion de lo real ordinario en algo extraordinario y asi,
para la disrupcion momentanea del poder regulador de la imagen y los dispositivos mecanicos de la enunciacion”
(Alvarez, 2014: 296).

Contraponemos “representacion” a “accion” directa, la autoficcion “expone la experiencia vivida por el
autor real (la autora en este caso), manteniendo la apariencia de lo autobiografico pero jugando abiertamente
en la frontera entre ficcion y realidad” y el escenario se transforma en “espacio para la memoria, el testimonio
y la denuncia, en un espacio entre medias para la reflexion compartida sobre la naturaleza humana” (Abuin,
2011): poniéndose en escena para contarnos su parto, Iria Pinheiro estd recuperando la actancia que le ha sido
arrebatada, sus piernas durmientes bajo la cola de sirena que le han sido impuesta. La actriz-autora-personaje
vuelve a ser duefia de su cuerpo en el escenario, aunque no esconda las secuelas que el proceso que nos cuenta
en su danza al ritmo de Raffaella Carra. Deviene sujeto después de contarnos y compartir con espectadores y
espectadoras como ha sido convertida en objeto, responde a la pregunta que formula, a respecto de la autofic-
cion en escena, Alvarez: “tenemos un cuerpo para el control y la manipulacion o somos un cuerpo de accion
y emocion?” (2014: 300). Ese cuerpo se nos revela “espacio de negociacion productiva entre las instancias
activas y reactivas de los relatos de poder que el yo gramatical ensambla y encarna, la tension entre lo que
debe hacer un cuerpo y lo que puede un cuerpo; pouvoir vs. puissance” (Alvarez, 2014: 301), o, como explica
Rosi Braidotti,

“El poder es negativo (potestas) en tanto que prohibe y constrifie. También es positivo (potentia) en tanto que
inyecta fuerza y capacita. La negociacion constante entre los dos polos de poder puede ser formulada en términos
politicos a través del concepto de subjetividad como poder y deseo” (Braidotti, 2002: 37).

Sobre la multiplicidad de voces que confluyen en el que parece un tnico lugar de enunciacion, cabe sefialar
que nos encontramos en lo que Deborah Geis (1993) llama un “monoélogo posmoderno”. En su ensayo, Geis
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explora las tensiones entre la pura teatralidad y el empleo de este tipo de monodlogo como voz de hablantes
previamente silenciados (y destacan aqui las posiciones feministas y desde dramaturgias afroamericanas).
El monologo es entendido en este contexto contemporaneo como una estrategia que permite la dislocacion
narrativa del tiempo y del espacio, y salir de los constringentes margenes del presente de la accién dramatica.
Es utilizado el mondlogo como una forma de hablar, mas que como un intento de introducir una subjetividad.

Iria Pinheiro, como autora-interpretante de un evento escénico que recrea una experiencia personal, auto-
biografica, se convierte en lo que Maingueneau ha llamado “archienunciador(a)” (1990: 141-142). Los mul-
tiples ejercicios de “teatro dentro del teatro” que realiza, o el hecho de dirigirse directamente al publico en
toda la representacion, a veces desde codigos directamente parddicos, como el que presenta el instrumental
quirargico, logran certeramente el efecto de “extranamiento” o distanciamiento del que hablaba Bertolt Brecht,
Verfremdungseffekt:

“Se buscaba una manera de interpretar que volviera llamativo lo corriente, asombroso lo acostumbrado. Lo que
uno se encuentra habitualmente deberia de poder tener un efecto raro y mucho de lo que parecia natural debia ser
reconocido como artificial. Porque si los sucesos que habia que representar se volvian extrafios, solo perderian
una familiaridad que los sustraia al juicio fresco e ingenuo” (Brecht, 1963: 167-168).

Efectivamente, cuenta Pinheiro en su entrevista en Praza Publica que era consciente de que entraba en el
terreno del drama, pero que esto refleja su sensacion real: la escena de su parto representada con marionetas,
por ejemplo, refleja la sensacion de estar acostada, cubierta, y empezar a ver desfilar “aquel terrorifico instru-
mental” ginecoldgico entre sus piernas. Algo semejante a estar asistiendo a un teatro de guifiol.

Este distanciamiento tiene que ver con la puesta en escena de una subjetividad que va mucho mas alla del
“yo0”. Como explica Abuin (1997: 35), “la fragmentacion, y su consecuencia inmediata, la ruptura con la uni-
dad tradicional de espacio y tiempo, se constituyen en un modo artificial de articular el discurso dramatico,
en el que cada segmento, cada escena, adquiere una relevancia propia como comentario de la accion”. Sobre
la tendencia contemporanea al monologismo, entendido aqui de forma nada bakhtiniana, Abuin la pone en
relacion con la “presencia de identidade inestabel e continxente do individuo actual, & apoloxia da parodia, a
fragmentacion e multiplicacion do suxeito e do relato posmoderno” (“presencia de identidad inestable y con-
tingente del individuo actual, la apologia de la parodia, la fragmentacion y la multiplicacion del sujeto y del
relato posmoderno”) (2004: 8). Y destaca también como buena parte de la produccion teatral contemporanea,
de los 70 a la actualidad, presta atencion a las estructuras que tienen que ver con la memoria: repeticion, opo-
sicion, regresion, eco, simultaneidad... Con el objetivo de renegociar los traumas, opresiones y exclusiones
del pasado (ibidem).

Este articulo se escribe casi seis meses después del estreno de Anatomia dunha serea. En este medio afio,
Iria Pinheiro ha recibido el Premio Maria Casares a la Mejor Actriz, y, conjuntamente con Maria Lado, el
Premio Maria Casares al mejor texto original. Las funciones han estado completas de publico. Los medios de
comunicacion han realizado reportajes sobre la violencia obstétrica, y el tema vuelve a estar en las agendas
mediaticas y a ser objeto de debate. En la presentacion de aquella segunda funcion a la que asistimos en pri-
mer lugar, el director Xesus Ron hacia referencia a que se trataba de un espectaculo en clave femenina, con
respecto a los dos anteriores salidos de A Berberecheira, sobre la insumision al servicio militar obligatorio y la
emigracion, con protagonista masculino.

Pero esta aparente reparticion por géneros no la hace menos politica: precisamente, Iria Pinheiro desnuda
su intimidad en escena, pero no lo hace desde un punto de vista victimista o que apele a lo sentimental, sino
que problematiza politicamente la violencia que ha padecido, colectiviza su experiencia traumatica, que es la
misma de muchas mujeres en todo el mundo. A través de lo personal, sobre el escenario, llega a lo politico: la
urgente necesidad de cambiar la mentalidad patriarcal y las practicas que de ella derivan en relacion al proceso
de gestacion y parto. A través de la visibilizacion de lo marcado como ob-sceno (etimologicamente, lo que
debe estar fuera de la escena), y a través de la enunciacion de aquello que siempre ha sido silenciado, Pinheiro
realiza una propuesta radical de teatro feminista.
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