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PRESENTACION

El Fondo Editorial de la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico
“Guillermo Ugarte Chamorro” (ENSAD) se complace en presentar una nue-
va edicion de la coleccidn Investigacion teatral desde la perspectiva tedri-
co-prdctica: tres enfoques, que desde el 2018 contribuye a la difusién de los
esfuerzos de investigacidn de la comunidad ENSAD, en la obtencién del gra-
do de bachillerato y el titulo de licenciatura.

Esta coleccion se inaugur6 en el 2018 con la publicacién de tres
investigaciones teatrales: La caminante paralitica: La simbolizacién a través
de la intermedialidad, investigacién realizada por Natalia Palacios, El “otro”
lacaniano en la composicion performdtica de La campana de Julio Ortega, de
Mirella Quispe, y El cuerpo y la intensificacion del gesto como mecanismo para
evidenciar la naturaleza rizomdtica del personaje La Madre en el mondlogo
La madre pasota de Franca Rame y Dario Fo, perteneciente a Alejandra Mori.

En el 2019, los trabajos publicados fueron: Monoldgico: una experiencia de
composicion a través de la metateatralidad de Mario Zanatta, La autorreferen-
cialidad como elemento deconstructor de la nocién de sujeto presente en el
actor/sujeto en la adaptacién de la obra Psicosis de las 4:48 de Sarah Kane,
de Juan Malpartida, y Ella es Micaela: La problemdtica de la identidad en la
generacion posconflicto y el principio de equilibrio utilizado en la construc-
cion corporal del personaje, trabajo realizado por Hilda Macchiavello.

En la anterior edicidn, realizada en el 2020, se incluyeron las siguientes
investigaciones: La intensificacién del gesto en el actor para visibilizar la co-
sificacidn en el personaje de la adaptacion de Mondlogo de la soledad de Al-
fredo Milano de Milagros del Pilar Rios Peralta (1995-2019), La autoficcién
como visibilizador de la construccion social de la culpa en Segismundo en
Encerrar a un torcaz, texto generado a partir de La vida es suefio, de Christo-
pher Gaona, y La performance como medio para desarticular el concepto de
mujer colonizada en el Perti desde el personaje Nawal de la obra Incendios de
Wajdi Mouawad, investigacién realizada por Marisol Mamani Avilés.

En la presente edicion 2021 se realizaron los esfuerzos necesarios para dar
un paso mas en la institucionalizacién de este proyecto editorial. A través



del lanzamiento de una convocatoria abierta y publica, se invité a toda la
comunidad ENSAD a presentar sus investigaciones aprobadas dentro del
marco de la normatividad institucional, para su evaluacion, seleccién y pos-
terior publicacion en formato fisico y digital.

Como parte de los intereses institucionales por implementar un mecanismo
de transparencia e imparcialidad, se desarrollaron unas Bases de Convocato-
ria y se instaur6 una Comisién de Lectura de Investigacién Teatral 2021, en
esta oportunidad integrada por tres docentes de los cursos de investigacion
de las diversas carreras. Mediante Resolucion N° 057-2021-UE ENSAD/DG
(ver seccion de Transparencia de la web ENSAD), fue creada la mencionada
comisioén y se designaron como sus miembros a las siguientes docentes:
Karen Calle Berrocal, Rosa Maria Espinoza y Gabriela Javier Caballero, esta
ultima elegida por sus pares como la presidenta de la Comision de Lectura
de Investigacion Teatral 2021.

La convocatoria abierta se realiz6 durante agosto y setiembre del 2021,
meses en los que se recibieron las propuestas. Posteriormente, se elabor6
un informe técnico del Fondo Editorial sobre el estado de las investigaciones
recibidas. Y finalmente, se procedié a la evaluacién por parte de la Comision
de Lectura, que definid las tres propuestas de manuscritos que pasarian a
formar parte del proceso editorial. Los criterios de evaluacion del Comité
de Lectura de Investigacién Teatral 2021 establecidos segtn las bases de la
convocatoria fueron: a) relevancia del tema investigado, b) consistencia en
el manejo metodolégico, y c) aportes al campo de la investigacion teatral.

La ENSAD, a través de su Fondo Editorial, se compromete a seguir fortaleci-
endo la produccion de investigacién y seguir apoyando la consolidacién de
artistas-investigadoras/es que contribuyen a la comprensiéon de nuestra
diversidad artistica. La publicaciéon de este cuarto tomo de Investigacién
teatral desde la perspectiva tedrico-prdctica: tres enfoques, en formato fisico
y digital, es un paso mas que evidencia la ruta en la que nuestra querida
Comunidad ENSAD ha puesto toda su conviccion.

Fondo Editorial
FE ENSAD
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Metafora inversa y memoria implicita
en los componentes escénicos de la
obra Fria marniana de primavera

de César Augusto Chirinos Cubillas

Actor con grado de Bachiller en Formacion Ar-
tistica, especialidad Teatro, mencién Actua-
cién. Con Diploma en Actuacién Corporal y
Mimodrama, por la escuela Escenafisica de
Santiago de Chile. En el campo de las artes
escénicas se desempefia como actor, direc-
tor, investigador, dramaturgo y es docente en
Toulouse Lautrec. Ha creado obras de teatro fami-
liar y para publico adulto. Participa en puestas en escenas, fes-
tivales, conferencias, giras y talleres formativos a nivel nacional e
internacional. Como gestor cultural, produce el Festival de Mimo
de Lima y otras actividades para la difusion del mimo.
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Es necesario reconocer que en Perd, mucha de la ensefianza teatral esta
limitada a las técnicas de interpretacion. Hacen falta otras alternativas para
que el actor se permita autonomia en su trabajo creativo sobre la escena,
aquella que caracteriza a sus pares en artes, como son los escultores,
musicos, pintores o poetas, por ejemplo, quienes pueden crear sus propias
obras prescindiendo de un autor o un director. Este trabajo quiere explicar
cémo el principio de “metafora inversa” propuesto por Etienne Decroux en
su Mimo Corporal sirve de base para reconocer los componentes que, sin
premisas previas, dan forma al personaje y al drama de la obra Fria mafiana
de primavera, con el deseo de que nuevos estudiantes y profesionales consi-
deren esta ruta independiente en sus procesos de creacion.
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INTRODUCCION

En las artes escénicas del mundo, hay un tipo de propuestas provenientes
de un proceso creativo que surge a partir de la exploracién, seleccién y co-
dificacién de experiencias alojadas en la memoria implicita y que han sido
excusa para la proliferaciéon notable de dramaturgos y directores de escena,
con producciones que alcanzan a todos los continentes en festivales y fran-
quicias que rednen grandes elencos de artistas.

Sabemos, por una parte de la historia, que las caracteristicas teatrales en
América provienen de la herencia europea del teatro, con sus procedimientos
y conceptos, por lo que no extrafia encontrar que en algunos métodos de crea-
cidn en los laboratorios escénicos actuales se evoquen similitudes con el prin-
cipio de metafora inversa, acuilado en Francia por Etienne Decroux durante
la gestacidn y evolucidn del Mimo Corporal; como tampoco extrafia que casi
cien afios después, aunque la influencia de esta transculturacion es evidente,
las obras teatrales de esta latitud hayan preferido introducir sus realidades
sociales en dialogo con sus identidades, como describe Angel Rama (2008)

El tépico de la “decadencia europea”, al cual se agregara un siglo después el de
la “decadencia norteamericana’, entr6 asi en escena para no abandonarla, ins-
taurando el principio ético sobre el cual habria de fundarse tanto la literatura
como el rechazo del extranjero, que servia para constituirla, sin reflexionar
mucho que ese principio ético era también de procedencia extranjera, aunque
mas antiguo, arcaico ya para los patrones europeos (...) y lo ratificaran los
sucesores romanticos, mediante la representatividad de la region en la cual
surgia, pues ésta se percibia como notoriamente distinta de las sociedades
progenitoras, por diferencia de medio fisico, por composicién étnica hetero-
génea, y también por diferente grado de desarrollo respecto a lo que se visua-
lizaba como tinico modelo de progreso: el europeo. (pp. 17-18)

Como resultado de esta resistencia a lo europeo, las artes escénicas en esta
region de América se involucran, cada vez en mayor medida, con persona-
jes y situaciones que contrastan y reflejan sus propios entornos y proble-
maticas sociales, como podemos constatar que ocurre en los movimientos
independientes de teatro de grupo, desde finales de la década de 1960 y
durante la década de 1970.
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En Peru y especificamente en Lima, este periodo tiene, como una de sus
raices representativas, la aparicidon de Jorge Acuiia Paredes quien el 22 de
noviembre de 1968 se ubica en la Plaza San Martin del Centro Histérico de
Lima transformando al espacio publico y sus transetntes, en escenario y
espectadores. Aunque en sus multiples entrevistas y conversaciones, Acufia
no hace referencia al uso de un procedimiento especifico para componer
su propuesta, podemos percibir por la abundante informacién que en su
arte hay una técnica provista de un procedimiento intuitivo y personal con
el cual percibe y conoce a su sociedad, a la cual se dirige y con la que nutre
y da forma a sus creaciones desde sus memorias. Su valor alcanzé tales re-
sultados que transformaron la percepcién del edificio teatral en un hecho
que bien puede replicarse en las calles, parques y plazas, como ha ocurrido
desde entonces en distintas ciudades del pais y el mundo.

Afios después y de un modo distinto, el actor Edgard Guillén traslada el
fenémeno teatral a la sala de su propia casa ubicada en el distrito de Pue-
blo Libre, colocando alrededor de treinta sillas en un area de seis por cua-
tro metros cuadrados, donde realiza largas temporadas de obras de teatro
unipersonal, de su propia autoria y direccidén, por un periodo de al menos
veinte afios consecutivos, sobre los que dice:

Mi opcién por el trabajo unipersonal responde a un deseo tremendo de ha-
cer una introspeccién profunda de ver qué pasa conmigo frente a mi mismo
y frente al teatro; qué es lo que hago en relacién al publico, ese mudo interlo-
cutor que tengo frente a mi. (...) pero curiosamente, todo lo que ocurre esta
intimamente ligado a mi (...) El espectaculo para mi es algo vivo, no algo que
se puede aprender en una mesa; y se aprende viviendo en este espacio vacio
que uno se obliga a llenar de vida. (Guillén, 2009, p. 26)

Es en este proceso de busqueda y hallazgo sobre si mismo donde Edgard
Guillén produce el material con el que realiza sus puestas en escena, las
cuales, en algunos casos, no conocia de antemano.

Y es esa mi intriga y mayor atraccion. Radica en la produccién que surge a

partir del actor y del modo en que extrae y reine los componentes con los
que logra crear su propia obra, de la que es también autor y director.
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Con respecto a la obra Fria mafiana de primavera, estamos ante un proceso
creativo que parte del desconocimiento de sus componentes escénicos, es-
pecificamente el personaje y el drama, los que tomo como ejes para explicar
el principio escénico de metafora inversa, proveniente del Mimo Corporal, y
los simbolos y semantica que esta produce al estimular la memoria implici-
ta, de manera que me permita comprender el proceso de creacion.

Dice Boal (2004) sobre el actor que

ha aprendido a ser el espectador de si mismo, sin dejar, pues es actor, de ha-
cer. Este espectador privilegiado, el espect-actor, es sujeto y objeto a la vez;
puede guiarse a si mismo, ponerse en escena. Espect-actor: principio que
opera en el espectador cuando estd obrando. (p. 26)

El actor tiene entonces la posibilidad de ser el autor y la obra a la vez. Lo
que Decroux llamaba escultor y escultura, materia de su propia creacidn.

Actor es una palabra que siempre he asociado mas con la capacidad artistica
de autor-creador que con la funcién de intérprete. Alguien con capacidad de
asociar sus percepciones, vivencias y conocimientos para producir obras de
su propia autoria, habilidad comparable a la de ser el duefio y chofer de un
auto que uno mismo ha disefiado y construido pacientemente, para conducir-
lo sin paradero oficial; habilidad distinta, mas no superior ni inferior; a la de
un intérprete, aquel con experiencia para manejar autos que no son propiosy
que tampoco ha disefiado ni construido, pero a los que afiade caracteristicas
particulares con tal de hacer placentero su viaje a un destino previamente
establecido o sefialado por un copiloto en su funcién de autor o director.

Cuando elijo ser actor es inicialmente por esa primera asociacién, aunque
es recién al término de mis estudios de Actuacién en la Escuela Nacional
Superior de Arte Dramatico, que reconozco que puedo ser actor de ambas
maneras pues este trabajo no nos obliga a excluir una forma de la otra. Aun
asf me sentia mas a gusto cuando no se trataba de reproducir las caracteris-
ticas de un personaje previamente sugeridas por un autor, o de tener que
abordarlas desde las preferencias estéticas o técnicas de un director. Si bien
ambas experiencias han enriquecido mis posibilidades para ampliar mis
fronteras creativas, finalmente sentia siempre una necesidad suprema de
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crear mis propios personajes y mis propias obras como artista auténomo;
deseo que vi afectado porque al término de los estudios de carrera no recibi
un curso que como actor me sirviera de ruta para canalizar estas motiva-
ciones creativas.

Como actor egresado, sé que la herramienta de trabajo que me puede per-
mitir crear es mi propio cuerpo, pero al no encontrar el conocimiento pro-
fundo de mis posibilidades para producir una creacién, a la manera de un
pintor, un musico o un escultor, ese desconcierto me coloca en desventaja y
limita mi aspiracion, por un lado a la interpretaciéon de personajes en obras
previamente escritas, y por otro, a la dependencia de un director, como si
se tratara de un musico privado de la composicién, un bailarin restringido
de idear coreografias o un pintor condenado a copiar bodegones. Una com-
prensién incompleta, parcial, de una herramienta de creacién, es motivo
para perder o restringir la libertad deseada.

La buisqueda de un camino para la creacion me llevé hasta Etienne Decroux
(2000), para quien

Un arte no puede madurar si no muestra sus primeros pasos, sus segundos
pasos, todos sus pasos.

El progreso de un arte implica a un artista.

No puede perfeccionarse sino sometiendo su trabajo a juicios supremos,
es decir, al del publico.

El artista necesita ser excitado y nunca lo estard mejor si no es por la pers-
pectiva del juicio publico.

Este artista necesita orientar su investigacién, ajustar sus hallazgos y no
podria hacerlo si ignora las saludables reacciones del publico. (p. 243)

En Palabras sobre el mimo, Unico libro publicado por Decroux, encuentro
no un manual técnico de ejecucion sino mas bien una cadena de reflexio-
nes que reclaman la independencia del actor como ejecutor de un arte del
cual es el creador y la obra. Para Decroux (2000), la autonomia del actor es
la raz6n de ser del teatro, en ese sentido llama al Mimo Corporal “el arte
del actor” (p. 84) y llega a considerar al teatro “un accidente del mimo”
(p- 74). Exige que se haga de pie en vez de sentado, en analogia al trabajo
del dramaturgo y en alusién a como se acostumbraba hacer el teatro en su
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época. Decroux piensa un arte donde el actor y el espacio vacio son el punto
de partida para la creacién. Un proceso que no responde a las demandas
del tiempo sino que se yergue en el actor con actitud prometeica frente al
espectador.
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CapiTuLO I
(TENDRE ALGO QUE DECIR?

El interés en desarrollar esta investigacién proviene, en gran medida, de
la necesidad de identificar y reconocer cémo y de dénde surgié mi obra,
teniendo en cuenta que se generdé sinideas preestablecidas, sino inicamente
con muchas ganas de hacer algo propio. Esta sensacién resuena en las pa-
labras de Marguerite Duras (1994): “Para escribir no como lo habia hecho
hasta entonces. Sino para escribir libros que yo atin desconocia y que nadie
habia planeado nunca” (p. 15).

Al plantearme el inicio de una creaciéon nueva, no puedo responder a las
preguntas ;qué personaje voy a enfrentar?, ;/frente a qué situacion drama-
tica me encuentro?, ;qué quiero transmitir con esto que atin no sé de qué
trata? o ja quiénes quiero dirigirme? Cualquiera de estas respuestas me
podria llevar hacia las demas, pero no tengo ninguna.

Una vez encontradas las respuestas, me empuja a esta investigacién la sa-
tisfaccion de un proceso largo pero revelador que ha remontado los temo-
res iniciales fundados en que como actores no sabemos de antemano que
podemos tener capacidades para crear algo propio, menospreciamos esta
posibilidad o nos hace falta un entorno que nos invite y prepare para dicha
actividad, un entorno que promueva y, en fin, aliente nuestra curiosidad en
el sentido de crear, tanto como hacen con nuestra preparacion y adiestra-
miento tradicional en técnicas interpretativas.

Involucrarnos en este camino nacido del goce artistico es intemporal. Es
un proceso que crece y se modifica con nosotros permanentemente. Dificil-
mente podremos estimar el tiempo que sera necesario dedicar a la elabora-
cion de un objeto artistico. No podemos afirmar cudndo vamos a lograr la
entrega de un resultado y eso, en un contexto social como el actual, donde
incluso el mundo laboral artistico exige resultados cada vez mas efectivos
en términos econémicos, as{ como inmediatos en términos de produccion,
desalienta estos propdsitos si queremos entregarnos a un trabajo pacien-
te, reflexivo y comprometido. Necesitamos tiempo propio donde poner a
prueba aquello que nos conduce a la composicién de una obra, como sefiala
Jacques Copeau (2002):
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La inteligencia nunca obtendra determinados resultados a menos que deje
transcurrir el tiempo, si no espera mientras cuida su tema, favoreciendo su
creacion sin precipitarla ni forzarla. (...) Siempre llega un momento en el
que las cosas se asientan, las proporciones se establecen, los movimientos
se organizan y las dificultades que crefamos insuperables encuentran su so-
lucion correcta, que era la mas sencilla. (...) Nace viable. Basta con llevarla a
término. En realidad la mayor parte de las creaciones dramaticas a las que
asistimos son abortos, por carecer de una contencién semejante. (pp. 160-
161)

En ese sentido, la primera parte de esta investigacion estarad orientada a
identificar y explicar el proceso creativo de Fria mafana de primavera,
considerando el concepto que Etienne Decroux denomind ‘metafora ala in-
versa), al cual llegué tras afios de busqueda de maestros ligados al arte del
Mimo Corporal, que tiene en Decroux a su padre creador y en Suzanne Bing
a su madre creadora. Este planteamiento de este concepto sugiere la deve-
lacién de la obra a su autor, mientras que la edificaciéon de la misma devela
el drama de crear; escribe Decroux (2002):

La creacién: cuando por ejemplo, se le pide al alumno expresar un senti-
miento, usted vera la caza de las ideas: primero, el alumno ahogado en la
nada, tantea, hace lo que sea, cosquillea el azar para hacerle estornudar su
logica y regresa al punto de partida.

Ahi se recoge de nuevo. Y he aqui al polluelo que golpea el cascarén. Una
figura razonable, finalmente hace su entrada; es la primera. Engendra a otra
que engendra a otra. Cansado de florecer, el alumno se cansa. Aunque satis-
fecho con la figura, la considera sin forma, o mal bosquejada, la ensaya y la
ensaya durante mucho tiempo.

Y la dltima figura es el modelo para la siguiente. Le da un relieve en alguna
parte. Una arquitectura esta prometida. Alrededor de la linea ideal que no
remueve todavia sino en las entrafias del espiritu, se atarea, va y viene. Le
hace la corte, se pelea, asedia como un lapiz con grandes trazos el dibujo
invisible percibido por el espiritu (...) Cuando el cuerpo fracasa, aborta las
bellas ideas que ha construido el espiritu. (p. 232)

Con esta premisa me dirijo al segundo criterio que complementa esta inves-
tigacion: desde aquello que como artista conservo y me impulsa a manifes-

24



tarme, sea por accién liberadora de algo que decir o por reaccion a los esti-
mulos del entorno, encuentro un punto de vista atrapado u oculto detras de
mis pensamientos y deseos conscientes. De este modo, una vez identificadas
mis ganas de crear, empiezo a hurgar en mi memoria implicita entendiendo
por memoria lo que explica Soledad Ballesteros (1999): “La memoria es un
proceso psicoldgico que sirve para almacenar informacién codificada. Dicha
informacién puede ser recuperada, unas veces de forma voluntaria y cons-
ciente y otras de manera involuntaria” (p. 705); mas adelante aclara:

Aunque el funcionamiento de la memoria no es totalmente perfecto, lo
cierto es que cumple su funcién bastante bien en situaciones normales y
en personas sanas. Esta funcién no es otra que codificar, registrar y recu-
perar grandes cantidades de informacién que resultan fundamentales para
la adaptacion del individuo al medio. Por esto, podemos decir sin miedo a
equivocarnos que la adaptacion a las demandas de la vida cotidiana es posi-
ble gracias a su funcionamiento adaptativo. (p. 706)

Que el actor puede crear con su cuerpo es indiscutible, pues se trata de
su herramienta de trabajo; sin embargo, no siempre estoy seguro de como
utilizarlo para mi mismo. ;Cémo puedo hallar los recuerdos que me llevan
a la creaciéon y como recuperar y modelar eso que estad contenido en mi
memoria inconsciente y que puedo transformar en una obra? Y si es verdad
que solo podemos crear con aquello que contenemos, crear de lo que cono-
cemos, ;como lo puedo manifestar por medios propios y sin necesidad de
involucrar a un dramaturgo o un director de escena? ;Qué es lo que recuer-
do realmente? ;Cémo esta biisqueda de movimientos activa en mi memoria
signos y luego significados?

En el proceso de formacién de la Escuela Nacional Superior de Arte Drama-
tico, aplicamos entrenamiento corporal, sensorial y emocional de manera
consciente. A través de la evocacién de recuerdos que surgen para la in-
terpretacién que sugiere el texto dramatico, se nos permite llenar de vida
y cargar de significado diferentes situaciones y personajes; su gestacion
nos es ajena, pero les prestamos nuestras vivencias para incorporarnos en
ellos y vestirlos con nuestra piel. Establecen cominmente esta practica, por
ejemplo, procesos de investigacidn a partir de la memoria emotiva tal como
la propuso Konstantin Stanislavski, o tal como la entendid, posteriormente,
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Lee Strasberg, sobre los cuales no me voy a detener para ir directamente a
la ruta de la memoria implicita, que requiere de otros procedimientos para
su rescate, tal como sefiala Ballesteros (1999):

las pruebas de memoria implicita no requieren la recuperacién intencio-
nal de la informacién previamente almacenada en la memoria. Se trata de
pruebas no intencionales, también conocidas como pruebas indirectas. Por
lo general, en estas pruebas se pide a las personas que nombre, identifique,
categorice o evalte el estimulo en funcién de alguna dimensioén. (p. 712)

Aqui voy a establecer la relacion entre memoria implicita y metafora inver-
sa, para explicar cdmo reconozco y comprendo el modo en que a partir de
improvisaciones obtengo los componentes tanto del personaje como del
drama que conforman mi obra Fria mafiana de primavera, la cual, en sus
inicios, he ejecutado sin comprender, y que paulatinamente me ha ofrecido
asociaciones que revelaron los origenes de estimulos que reclamaron su
propio orden, ubicacion y pertinencia dentro de la obra. Un proceso que
encuentro analogo a lo que explica Marguerite Duras (1994) cuando relata:

La escritura es lo desconocido. Antes de escribir no sabemos nada de lo que
vamos a escribir. Y con total lucidez.

Es lo desconocido de si, de su cabeza, de su cuerpo. Escribir no es ni siquiera
una reflexion, es una especie de facultad que se posee junto a su persona,
paralelamente a ella, de otra persona que aparece y avanza, invisible, dotada
de pensamiento, de célera, y que a veces, por propio quehacer, esta en peli-
gro de perder la vida.

Si se supiera algo de lo que se va a escribir, antes de hacerlo, antes de escri-
bir, nunca se escribiria. No valdria la pena.

Escribir es intentar saber qué escribiriamos si escribiésemos.

(pp. 54-56)

Todo acto de creacidn, entonces, proviene de la percepcién que tenemos del
mundo que nos rodea, de la interpretacion que le ofrecemos, de la atencion
que le ponemos y de aquello que decidimos ignorar; surge de lo que com-
prendemos y de lo que nos negamos a aceptar; en fin, de un ejercicio cons-
tante de decisiones que establecemos sobre nuestra percepcion, que de por
si esta limitada a retener solo de modo parcial lo que llega hasta nuestros
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sentidos, dejando en nuestras manos el cémo estos recuerdos permanece-
ran asociados en nuestra memoria. Sobre esto, Bergman (2010) plantea:

No hay percepcion que no esté impregnada de recuerdos. A los datos inme-
diatos y presentes de nuestros sentidos les mezclamos miles de detalles de
nuestra experiencia pasada. Lo méas frecuente es que esos recuerdos des-
placen nuestras percepciones reales, de las que no retenemos entonces mas
que algunas indicaciones; simples “signos” destinados a recordarnos anti-
guas imagenes. La comodidad y la rapidez de la percepcion existen a ese
precio; pero de alli nacen también las ilusiones de todo género. (p. 51)

Asi, la memoria con la que nutro mi creacién escénica, y que es plantea-
miento para este estudio, estd asociada a lo que me proporcionan las ima-
genes y sensaciones presentes durante las improvisaciones en el espacio
de ensayo, donde se liberan movimientos en relacién directa con el estado
sensorial de cada momento. Estos movimientos, traducidos a signos, se
producen desde la inexactitud de mi percepciéon. Puesto que los sentidos
solo captan el entorno de manera parcial, nuestro recuerdo se construye,
por una parte, de una memoria consciente y explicita, mientras que por
otra, de una memoria recreativa e implicita que hace de nuestros recuer-
dos elementos de ficcién.

Sorprende reconocer como nuestra memoria no guarda un registro fiel de
nuestras vivencias, dado que nuestros sentidos no perciben de manera ge-
neral sino de modo particular, como describe Bergman (2010) cuando dice:
“Lo que ustedes tienen pues que explicar, no es cémo nace la percepcidn,
sino como se limita, puesto que ella seria, de derecho, la imagen del todo, y
puesto que se reduce, de hecho, a aquello que a vosotros interesa” (p. 58).

Por esto, mi memoria, cuya representacién plantea imagenes poco claras
como para entenderse en una primera impresion, requiere de mi un anali-
sis que traduzca lo que en su conjunto me provoca, para asi comprender las
fuentes que he tomado, cémo estas han dado paso a la creacién de la obray
de qué modo he logrado concatenarlas hasta su sentido global y final.

Desconocer la posibilidad de este procedimiento es una real desventaja para
la exploracion, extraccién y orientacién de un proceso creativo. Esto nos lle-
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va, por un lado, a que podamos extendernos en un tiempo interminable y
agotador que diluya el interés creativo, y por otro, al eventual convencimien-
to de que el actor esta limitado a la interpretacidn. Al pensar asi, sentencio
que mis posibilidades como actor limitan el desenvolvimiento profesional, lo
que conlleva a estados de insatisfaccion y frustraciéon que empujan paulati-
namente a una problematica mayor como la desercion: el forzoso abandono
de ideales puestos en un proyecto de vida. Una situacién a la que no escapan
muchos egresados de escuelas y talleres de teatro en Peru.

Por ello, con este trabajo, animo a incorporar un entrenamiento idéneo
que capacite y estimule la autonomia de estudiantes y profesionales de
arte dramatico, esperando que el actor reduzca la dependencia al drama-
turgo o al director, pero también que se presente capacitado para trabajar
en colaboracién, consciente de su potencial y ofreciendo soluciones en los
procesos creativos. Sugiero un acercamiento al principio de metafora inver-
sa, fendmeno que como herramienta para activar la memoria implicita en
nuestras actividades creativas, puede enriquecer el desempeio profesional
y, por lo mismo, generar la posibilidad de un quehacer artistico sostenible.

Fortalecida mi conviccidn, presento este trabajo de investigaciéon sobre un
proceso de creacién propio realizado entre los afios 2008 y 2018, conso-
lidado y estrenado, en su disefio final, con el nombre de Fria mafiana de
primavera. En esta obra, una persona en situacion de calle busca sobrevivir
a otro dia de miseria, recogiendo sus virtudes humanas en medio de la ad-
versa indiferencia del mundo.
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capituro 11
VISIBLE LO INVISIBLE, INVISIBLE LO VISIBLE

En cuanto a la memoria, encuentro que algunas clasificaciones ponen én-
fasis en aspectos biologicos, mientras que otras toman mas en cuenta los
aspectos relativos a los entornos culturales y sociales donde nos desenvol-
vemos como individuos. Ambos niveles de estudio requieren ser conside-
rados pues inevitablemente somos seres influenciados por aspectos biolo-
gicos, que responden a estimulos que recibimos a través de los sentidos; y
aspectos de indole social, que igualmente nos afectan, como los grupos de
personas que frecuentamos.

Permanentemente, construimos nuestra identidad en contacto con las cir-
cunstancias que nos rodean; y a partir de la manera en que cambiamos al en-
frentarlas, con aprendizajes previos que requieren de otros nuevos. Esta es la
forma en que adquirimos y conservamos informacion, construimos concep-
tos e interiorizamos conductas sociales, algo que queda demostrado cuando

Un neurocirujano llamado Itzhak Fried se dio cuenta de que una neurona
concreta situada en el 16bulo temporal del cerebro del paciente se activaba
automaticamente cada vez que éste veia una imagen de la actriz Jennifer
Aniston. Este hecho en si no resulta extrafio, porque ante el mismo estimu-
lo visual presentado varias veces seguidas es normal que un buen nimero
de células nerviosas manden impulsos: simplemente, reaccionan de mane-
ra mas o menos estable ante una imagen que no cambia. Sin embargo, esa
neurona especifica no reaccionaba ante la imagen en si; parecia activarse,
concretamente, ante las representaciones de Jennifer Aniston, es decir, ante
cualquier fotografia de la actriz. Esto hacia dificil de aceptar la explicacién
de que la neurona se activaba ante un patrdén de colores presente en la pri-
mera fotografia, una postura corporal determinada o cualquier otra propie-
dad simple de la imagen. Era algo asi como una “neurona de concepto” que
no emitia sefiales del mismo modo cuando el paciente veia otras fotos en las
que no apareciera la actriz. A partir de ese momento se empezaron a encon-
trar otras neuronas que se comportaban de manera parecida ante conceptos
especificos. (Triglia Regader, Garcia-Allen, 2016, pp. 198-199)
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Quiero decir que la memoria no es un cimulo de informacion establecida,
fija y reconocible; aunque se encuentre disponible permanentemente, no
lo estd de manera consciente en su totalidad y puede aflorar bajo influjos
o estimulos de diversa indole. Las asociaciones o reconocimientos que
hacemos no son siempre voluntarias y estdn mas al servicio de los aspectos
que las han fijado que de aquello con lo que podemos querer provocarlas.

Esto puede semejarse mucho al modo en que construimos nuestras ideas o
conceptos, los cuales estan alentados no solo por como dirigimos nuestra
percepcion del entorno, sino también por la participacién de los condicio-
namientos sociales que canalizan o proponen las fronteras con las que va-
mos a percibir algo, de manera que cualquier idea que tengamos, concreta
o abstracta, tanto como cualquier cosa que hayamos aprendido consciente-
mente, son formas de recuerdo.

Recordamos en base a experiencias que hemos vivido o que conocemos por
referencia. Conservamos informacién que cotejamos a partir de criterios
que nos ayudan a identificar lo conocido: arriba, abajo, a un lado, detras,
delante, lejos, cerca, bueno, malo, nuevo, antiguo, entre otros como el color,
la luz, 1a estacion, el volumen, etc., los cuales son caracteristicas fisicas de la
materia que percibimos por nuestros sentidos y por nuestra ubicacién en
relacion a estas materias. Asi es como almacenamos conceptos de manera
consciente pero también podemos hacerlo de manera subconsciente.

Sin embargo, esta investigaciéon no apunta a comprender la memoria des-
de un punto de vista para la biologia o la psicologia, sino para un fenéme-
no cultural concreto: la expresion artistica. Por lo que, para comprender
mejor el sentido de lo que entendemos como memoria, voy a apoyarme
en algunas referencias sobre esta. Romanovich (1984) la define como “la
impresion (grabado), retencion y reproduccién de las huellas de la ex-
periencia anterior que le permite al hombre acumular informacién” (p.
55). Por su parte, Tulving (1996) afirma que es un regalo de la natura-
leza, que es la habilidad que tienen los organismos vivos para retener y
utilizar la informacién o el conocimiento adquirido (p. 751). Estas afir-
maciones evidencian que la memoria es una especie de almacén que
resguarda el contenido con que contamos para llevar a cabo las tareas
a las que nos exponemos a diario. Estd en nosotros de manera natural y
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nos proporciona la habilidad de recuperar aprendizajes y habitos sobre
nuestras vivencias.

En el ejercicio de una improvisacién escénica sostenemos nuestra presen-
cia a partir de una memoria que nos dicta la manera en que podemos con-
ducirla en el espacio; nos dicta también la relaciéon de nuestro cuerpo con el
de los espectadores y los procedimientos con los que queremos manifestar
el mensaje que el personaje requiere transmitir al publico. Corresponde
que asfi sea, pues es una labor consciente donde nos encontramos tanto en
una fase de exploracién y busqueda, como en una de aplicacién y confirma-
cion de respuestas.

Es en funcion de esta memoria que recogemos estimulos para el movimien-
to, la accion o el gesto. Una memoria de sensaciones, imagenes, sonidos,
espacios y situaciones que movilizan distintos lugares de nuestro cuerpo,
desplazandolo en variadas direcciones y ejes. Unas veces, las reproduccio-
nes de estos recuerdos son nitidas y podemos traerlas a experimentacion;
pero otras, nos sorprenden, llegan de forma inesperada, como si se tratase,
paraddjicamente, de reproducciones de “recuerdos nuevos”. Nuestro cuer-
po las detecta como un invidente, las palpa a través de la fuerza del movi-
miento, de la tensidon muscular, de la cantidad de flexién o extensién en los
bloques corporales, de la vibraciéon que liberan en algin punto de nuestro
cuerpo. Llegan como alguien de la familia a quien nunca hemos visto pero
que reconocemos por su mirada, por el tono o el timbre de sus palabras, por
la contextura de un cuerpo que identificamos también como propio.

Otra postura en relacion a la memoria, que recojo para la presente inves-
tigacion, es de la psicéloga Soledad Ballesteros (1999), quien ofrece la si-
guiente mirada:

Aunque el funcionamiento de la memoria no es totalmente perfecto, lo cier-
to es que cumple su funcién bastante bien en situaciones normales y en per-
sonas sanas.

Esta funcién no es otra que codificar, registrar y recuperar grandes canti-
dades de informacién que resultan fundamentales para la adaptacién del
individuo al medio.

Por esto, podemos decir sin miedo a equivocarnos que la adaptacion a las de-
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mandas de la vida cotidiana es posible gracias a su funcionamiento adaptativo.
La memoria se ha ido desarrollando a lo largo de la historia de la especie para
responder a las necesidades de adaptacion al medio y de la seleccién natural.
La identificacion del individuo peligroso, el recuerdo del lugar que constitu-
ye un refugio seguro donde resguardarse de las inclemencias, el recuerdo del
lugar donde se encuentran los alimentos, han debido ser fundamentales para
la supervivencia del individuo y para la adaptacion de las especies. (p. 706)

Por eso no es extraio que los recuerdos que almaceno de mis experiencias
de vida, tanto de aquellos conocimientos que utilizo en mi vida cotidiana
como de los que me permiten reconocer en mi las caracteristicas de otras
presencias, hagan posible que me introduzca en la representacién de esas
otras vivencias, incorporando en el trabajo escénico una manera de identi-
ficar costumbres, rasgos y pensamientos del otro, que aun siendo ajenos,
acepto como propios al acercarme en la construccion del personaje.

Durante la construccién de un personaje, ser capaz de reconocer en los de-
mas a un ser vivo con sus propios procesos abre la posibilidad de abordar
al menos cuatro dimensiones: la fisica, la psicoldgica, la social y una tltima
que corresponde al terreno de la ficcion dramatica, y que ocurre aun cuan-
do el drama todavia no esta conformado pero hay una intencién represen-
tativa que invita a pensar en esa posibilidad.

Para abordar dichas dimensiones he utilizado el cuestionario de pregun-
tas elaborado por Sergio Arrau Castillo, quien fuera profesor en la Ensad.
Este cuestionario nos permite recoger informacién amplia y minuciosa me-
diante un esquema de dimensiones con los cuales componer un personaje,
abriendo camino a la imaginacién, de modo que facilita su comprension y
su relacién con el drama de la obra

Las respuestas recogidas a lo largo del proceso creativo han cambiado con-
forme el paso del tiempo ha ido ofreciendo pistas o el mismo proceso ha
presentado nuevos hallazgos, los cuales fueron reemplazando a los ante-
riores. De hecho, la utilizacién de este andlisis dimensional del personaje
se tomd en cuenta recién en los ultimos afios del proceso, como una herra-
mienta para escribir su biografia.
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A partir de este registro de recuerdos, puedo comparar dos percepciones.
Una primaria, en la que el objeto de observacion estaba construido en torno
a conceptos o enunciados propios, establecidos por la cultura local del ve-
cindario. Y una percepcién secundaria, disefiada con la confrontacién ver-
bal que se dio dialogando con personas que viven en las calles, escuchando
sus motivos y circunstancias, sus origenes y expectativas, las dificultades y
las soluciones con las que adaptaban sus posibilidades de supervivencia en
situaciones de vulnerabilidad y desventaja.

Por estas razones, provoco que el personaje busque residuos para su sostén
en espacios donde sé que puede encontrar algunos; y entre las personas del
publico, aunque estan de paso pues se trata de la sala de un teatro, puede
encontrar esa compafia necesaria para hacer tangible la sensacién de su
presencia, sea cual fuere, como parte de un todo social que deviene en jue-
gos de estatus, en relaciones, acuerdos y complicidad.

En Bergson y su Materia y memoria encontré otro aporte que me ayuda a
explicar el fendmeno de lo ficticio en relacion a la informacién que reco-
gemos durante un recuerdo. Bergson (2010) afirma lo siguiente sobre la
percepcidn consciente

De hecho, no hay percepciéon que no esté impregnada de recuerdos. A los
datos inmediatos y presentes de nuestros sentidos les mezclamos miles de
detalles de nuestra experiencia pasada. Lo mas frecuente es que esos re-
cuerdos desplacen nuestras percepciones reales, de las que no retenemos
entonces mas que algunas indicaciones, simples “signos” destinados a re-
cordarnos antiguas imagenes. La comodidad y la rapidez de la percepcién
existen a ese precio; pero de alli nacen también las ilusiones de todo género.

(p-51)

Lo que quiere decir Bergson es que nuestras percepciones estan afectas
por nuestras experiencias previas, pero también nos dice que nuestra per-
cepcidn es parcial puesto que frecuentemente es desplazada por nuestros
recuerdos, donde mezclamos experiencias de diversos momentos e incluso
las inventamos, pues en los recuerdos hay una parte de ilusion, de ficcion,
que complementa aquello que si podemos recordar con mayor fidelidad.
Nuestros sentidos tienen la capacidad de concentrar la atencién sobre un
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estimulo puntual a pesar de recibir mucha informacién en simultaneo, en-
tonces, al recordar afiadimos voluntariamente algunas caracteristicas a
este recuerdo aunque estas no sean precisas ni certeras, sino que son re-
presentaciones entre lo que hemos retenido y lo que suponemos reconocer.

Todo lo que percibimos podemos comprenderlo por una serie de asociacio-
nes que van sumando significados para construir conceptos, los que final-
mente damos como validos o no durante el proceso de creacion, en tanto
aquello que se presenta producto de las improvisaciones se parece ono alo
que queremos transmitir. Cuando esto no ocurre, mantenemos el ejercicio
de recreacion para ajustar los signos de manera que esta imagen o hecho
adquieran los elementos que justifican nuestra busqueda; esto me hace
sostener la idea de que nuestra memoria es un almacén de piezas sueltas
con las cuales podemos construir imagenes.

Por otra parte, en cuanto a la relacién de memoria y creacion, afirma Roda-
do (2015) que

El artista es un ser humano que sabe elaborar sus impresiones personales y
subjetivas, que sabe encontrar lo que en ellas tiene alcance general, objetivo
y sabe conferir a sus representaciones las formas requeridas.

La mayoria de la gente no elabora representaciones subjetivas; cuando cual-
quiera quiere conferir una forma clara y precisa a lo que experimenté, pone
en obra formas ya hechas, utiliza palabras de otros, imagenes y representa-
ciones de otros, se somete a las opiniones reconocidas y constituye lo que le
es personal como algo ajeno.

Estoy convencido de que cada uno lleva en sf las semillas de un artista, las
cuales pueden ser desarrolladas si se es mas atento a los pensamientos y
sensaciones.

La tarea que se le plantea a cada uno es la de encontrar su yo, encontrar su
actitud subjetiva hacia la vida, hacia sus congéneres, hacia un hecho concreto
y materializar esta actitud bajo formas y palabras personales. (p. 58)

Considero que un aspecto valioso que apreciamos en nuestra vida es la ca-
pacidad para recordar experiencias. Y como queremos conservarlas en el
tiempo, existen los obsequios, los registros escritos, impresos y audiovi-
suales. Por otro lado, los perfumes, sabores, sonidos, colores, las texturas,
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y todo lo que podamos captar a través de nuestros sentidos, alimentan la
sensacidn de nuestro estado vital. Gracias a la memoria traemos al presente
aquellos pasajes que de una u otra forma han construido, transformado o
demolido nuestra percepcién de todo lo que nos rodea.

Por la memoria reconocemos a los demas o desconocemos el comporta-
miento de alguien hacia nosotros. Es por la memoria que adquirimos la
capacidad de realizar una tarea, y es en el ejercicio de esa tarea y el recuer-
do de su ejecucidon que podemos encontrar métodos mas adecuados para
llevarla a cabo; asimismo, por la memoria reconocemos cuando esta labor
no se realiza del modo mas eficiente o simplemente no se parece a lo que
preferimos, o tal vez si se asemeja. Por ella establecemos relaciones o se-
paramos; podemos desear, imaginar, sofiar, planificar, y por supuesto crear.

Siendo que cada persona percibe todo lo que le rodea desde un punto de vista
muy personal, podemos deducir que cada una construye su propia memoria,
lo que nos permite valorar la vida como un proceso intransferible e inexpli-
cable, propio de un individuo y por lo tanto dificil de entender en su totalidad
para cualquier otra persona. Sin embargo, debemos considerar que este pro-
ceso también deja opciones para la comprensidn, justamente por la capaci-
dad que tenemos de encontrar similitudes y hacer asociaciones en nuestras
propias vivencias. Cada vida es una memoria o cada memoria es una vida.

Posiblemente no existan dos memorias iguales; adn asf, con sorpresa com-
probamos que hay una memoria llamada colectiva, social, la que aceptamos
como tal en el cimulo de informacién que hemos adquirido para construir
una identidad grupal. Esta memoria colectiva fortalece los vinculos que dan
sentido y consolidan o fraccionan el interior de una pareja, una familia, un
grupo de amigos, una escuela o una nacién.

En las artes escénicas nos referimos a la memoria como una herramienta
que nos permite desempeiar algunas tareas especificas, por separado o de
manera simultanea, tales como asumir el rol de un personaje, ubicarse o
desplazarse a través del escenario, manipular objetos, ubicarse de manera
adecuada bajo un punto de luz, ejecutar un movimiento, accién o gesto den-
tro de un tiempo determinado y, finalmente, aprender los parlamentos que
han de ser interpretados, si los hubiera.
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Paralelamente a estas tareas externas, asumimos otra: dosificar la mani-
festacidn de nuestras expresiones para comunicar al publico los procesos
internos del personaje. Para cumplir este trabajo, aplicamos técnicas que
nos ayudan a evocar emociones y sensaciones propias, con procedimientos
que se ajustan a las necesidades del personaje, con el objetivo de lograr que
sea el publico quien las identifique como verdaderas durante el desarrollo
de la ficcién puesta en escena.

E 12 a lo invisib]

Para profundizar en el funcionamiento de la memoria, dentro del marco de
la creacidn de Fria mafiana de primavera, precisamos considerar su aspecto
implicito, desarrollado por Triglia et al. (2016). En una primera clasifica-
cion, se plantea una memoria sensorial cuya consciencia solo es posible du-
rante una fraccién de segundos. Luego, encontramos otra memoria llamada
de corto plazo o memoria de trabajo, la cual se mantiene activa por una
cantidad de segundos y nos permite ejecutar tareas o actividades como el
armado de un rompecabezas. Finalmente, llegamos a una memoria de largo
plazo que se subdivide en memoria explicita e implicita.

La memoria explicita o declarativa es la que trae al presente los recuerdos
de los eventos, y asimismo nos permite construir los conceptos. Por otro
lado, la memoria implicita es dificil de explicar; se compone de habilidades
que hemos desarrollado, como por ejemplo tocar instrumentos musicales,
y hace pervivir los habitos que hemos formado o las reacciones emociona-
les que hemos aprendido en contacto con nuestro entorno social.

Por habilidad entendemos el modo personal de llevar a cabo una actividad.
Asociamos esta habilidad a una relacién entre la memoria y el aprendizaje,
de manera que es la memoria la que nos permite recuperar informacién
adquirida en un momento determinado, y utilizarla de formas diferentes en
tiempos también distintos.

La memoria implicita actiia en el cuerpo del actor a través de los lenguajes o

técnicas que adquiere durante el periodo de formacién, las cuales van a ser
también la fuente disponible para sus bisquedas.
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En mi caso, el interés en la pantomima, y posteriormente en el Mimo Cor-
poral, me ha permitido adquirir el aprendizaje de una gramatica corporal
que ofrece un conocimiento particular y detallado de las posibilidades
motrices del cuerpo, primero para el movimiento y posteriormente para
la accidn, y que deriva luego en una poética a través de la cual cualquier
movimiento realizado implica necesariamente una accién aunque esta
adan no se haya determinado.

El aprendizaje establecido sobre el cuerpo resulta similar al que se requiere
para tocar un instrumento musical; quienes reconocemos en el cuerpo el
instrumento de trabajo del actor, comprendemos que este posee una in-
formacién que requiere ser extraida, como el sonido que se obtiene de una
guitarra o la textura del color de una pintura. De aqui que sea necesario ma-
nipular el cuerpo desde un campo fisico, para provocar a través del estimu-
lo externo la aparicién de contenidos, a partir de otros niveles corporales
como las imagenes, emociones, sonidos o palabras.

De adentro hacia afuera

En la ejecucion de un instrumento como la guitarra, el musico obtiene sonidos
que clasifica segin sus caracteristicas. Estos sonidos se generan con las dife-
rentes maneras de pulsar, jalar o golpear las cuerdas, obteniéndose vibraciones
que a determinada longitud en el diapason producen notas sueltas o acordes.

La memoria implicita nos permite distinguir los componentes del instru-
mento corporal: cabeza, cuello, térax, cintura y pelvis, para el tronco; brazo,
antebrazos y manos, para las extremidades superiores; muslos, piernas y
pies, para las extremidades inferiores.

En tanto los 6rganos vitales se encuentran a lo largo de los segmentos cor-
porales que, ligados por la columna vertebral, componen el tronco, tomaran
el nombre de cuerpo propiamente dicho; por su parte, las extremidades
superiores cumplen el rol de ser extensiones del cuerpo, mientras que las
extremidades inferiores se comportan como la base de soporte.

Los dérganos del cuerpo, tal como lo estamos entendiendo, no pierden sus
funciones vitales ante la falta de extremidades, siguen conformando una
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unidad corporal basica y conservando lo minimo requerido para la vida .
Este cuerpo podria prescindir de brazos y piernas, pero es gracias a la pre-
sencia de estas extremidades que puede movilizarse a través de tres ejes de
movimiento, que le van a permitir articularse en diferentes planos. De esta
manera, establecemos segmentos de movimiento a nivel del tronco. Llama-
mos “martillo” al segmento que moviliza como una sola pieza a la cabeza y
el cuello; “busto”, al segmento que comprende la cabeza, el cuello y el torax;
utilizamos “torso” para la unién de cabeza, cuello, térax y cintura; y, final-
mente, “tronco” para todos los segmentos juntos.

En el plano transversal, frontal y sagital, distribuimos los movimientos de
rotacidn, inclinacién lateral e inclinacién frontal o profundizacién, que afia-
de una tercera dimensién al movimiento. De este modo obtenemos despla-
zamientos en una, dos y hasta tres dimensiones. Una cuarta posibilidad,
sobre la que no vamos a profundizar ahora, es la traslacién, que comprende
el desplazamiento del eje de rotacién en alguno de sus segmentos.

Con estas tres categorias de movimiento, el actor puede disefiar figuras
corporales partiendo del tronco, utilizando una, dos o tres dimensiones
sin pretender, necesariamente, demostrar o transmitir algo concreto: es el
ejercicio de estas posibilidades de movimiento lo que va a permitirle inda-
gar sobre las sensaciones que le produce esta investigacion.

La aplicacién de estas combinaciones de movimiento en uno solo de los
6rganos como la cabeza, el térax, la pelvis, o en la distribucién del peso con
el cuerpo en conjunto, nos permite la posibilidad de realizar:

e Tres movimientos distintos cuando son independientes.
e Cuatro movimientos distintos cuando combinamos dos de ellos.
¢ Ocho movimientos distintos cuando combinamos los tres.

Ademas, la division por segmentos corporales nos permite explorar cada
una de las tres categorias de movimiento en niveles independientes, dando
como resultado el desplazamiento de los érganos del cuerpo en cadena, de
manera que podemos elaborar una progresion de rotaciones, inclinaciones
o profundizaciones desde la base de los pies, hasta la cabeza y viceversa,
aplicando también oposiciones, conocidas también como contradicciones.
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No pretendemos elaborar un manual de ejecucién de movimientos puesto
que no es el proposito de esta investigacién. Lo que cabe sefialar es que
existe una gramatica corporal que nos permite escribir con el cuerpo en el
espacio de manera consciente, aplicando a estos movimientos una técnica
particular que posibilita poner en manifiesto la informacién contenida en
el cuerpo, mediante un aprendizaje ubicado en nuestra memoria implicita.

A partir de mi experiencia en la etapa de formacién en la ENSAD, tanto como
en talleres complementarios y otros procesos creativos en los que he parti-
cipado, puedo establecer una valoracién de los principios de improvisacion
impartidos en clase, los cuales nos permiten proponer personajes y resolver
situaciones dramaticas planteadas por textos dramaturgicos. Pero sin una ade-
cuada formacién que permita utilizar el cuerpo con la destreza que requiere
un instrumento, la memoria implicita tendra limitaciones propias del ejercicio
empirico. Como consecuencia, la exploracion del terreno creativo se vuelve
insuficiente, dado que por desconocimiento no se abarcan algunos sectores y
el trabajo se encasilla en formas y lugares comunes, limitando las capacidades
expresivas y comunicativas del actor, ademas de sus habilidades creativas.

Conociendo su instrumento, habiendo instalado en su memoria implicita
un aprendizaje minucioso de sus capacidades corporales, el actor entra al
espacio de improvisacion. La presencia de su ser se manifiesta no solo en
la colocacién de su esencia material de tejidos: el actor estad atento a sus
facultades fisicas naturales y se encuentra dispuesto a percibir la voluntad
general de su cuerpo. Respira con la mirada fija en un lugar. Esta trabajando
como un observador vigia que va a tomar accién ante la llegada de una
sefial que interrumpa la supuesta pasividad de la noche o el dia. Conoce
su estructura. Confirma que esta en equilibrio porque controla el peso de
su cuerpo y lo mantiene en su lugar, sin ceder a los pesos irregulares del
mismo. También sostiene el punto donde ha colocado sus brazos; su rostro
esta alerta. Todo él esta atento, despierto.

Este momento inicial de la exploracién se llama estado de neutralidad. Mu-
chos maestros y tedricos coinciden en que la neutralidad solo es ttil como
concepto, puesto que no es posible ser neutral en el momento de una con-
frontacion. Lo que hace el actor durante una improvisacién es confrontar
sus capacidades con los estimulos provenientes del entorno o de si mismo.
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En este estado de lucha, el actor percibe la necesidad. Aunque no se mueve
a la vista del espectador, dentro de él van y vienen sensaciones e imagenes
que alimentan sus motivos para entrar en accion. El actor escuchara aten-
tamente las necesidades que provienen de diferentes lugares de su ser (su
mente, sus emociones, sus sensaciones, su agotamiento); entonces, la ac-
cion ocurrird solamente cuando decida que el impulso es suficientemente
valido para sacar una parte de su cuerpo del estado de neutralidad y empe-
zar a desenvolverse en el escenario.

El actor conoce los segmentos de su cuerpo, sus articulaciones y las po-
sibilidades de cada una de ellas; las dinamicas musculares con las cuales
controlar el modo de tensién, fuerza y velocidad con que se mueven o sus-
penden dichas articulaciones. Desarrolla el movimiento en una, dos o tres
dimensiones; su cuerpo se extiende y se contrae hacia arriba, abajo, adelan-
te, atras, derecha o izquierda, en multiples combinaciones. Mientras realiza
estos movimientos, es consciente de sus ejecuciones porque escribe en el
espacio siendo parte de este, como un escultor que abre paso a su escultura
desde la materia.

En un momento determinado, detenemos la improvisacién y nos hacemos
algunas preguntas que cuestionan la posicidn en la que se hallan las partes
del cuerpo: ;qué razones justifican que mi cuerpo se encuentre disefiando
esta figura? Por un ejercicio de la memoria, reconocemos lo que estas for-
mas nos sugieren. Todavia no nos explicamos por qué estan ahi, pero no
hacen falta muchas razones para darle un nombre a este hallazgo. Luego
volvemos a retomar la ruta trazada para recordar cémo llegamos hasta este
punto, y aqui nos encontramos de nuevo. Descansamos.

Numerosas repeticiones de este procedimiento, nos proponen numerosos ha-
llazgos: movimientos que sugieren acciones, acciones que sugieren situaciones,
situaciones que proponen entornos, entornos que insintian personajes. Aunque
no siempre ocurre en ese orden. Si bien los movimientos generalmente sugieren
acciones, también puede suceder que estas acciones delimiten con urgencia a su
personaje; y este, el entorno que lo cobija; mientras que a partir de ese entorno
se configurarian las situaciones. Este procedimiento me ha permitido encontrar
en paralelo los componentes del personaje y del drama de la obra.
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Ha aparecido un personaje. Habita la calle, es un hombre entre los 40 y 50
afios de edad, mesomorfo, habla espafiol pero hace afios que nadie le escucha
pronunciar palabra; el timbre de su voz es rasposo, de tesitura grave y me-
dia, con una intensidad de baja a regular. Tiene las barbas crecidas y descui-
dadas, cubre su cabello abundante y sucio con un chullo. Usa el mismo abri-
go desde hace 20 afios, un abrigo que pertenece al dltimo traje que se puso
cuando se separd para siempre de su entorno familiar. Vive en un pais en el
que no nacié. Ha cambiado de pantalén muchas veces, por desgaste o rotura,
lo mismo que los zapatos. La cantidad de ropa que usa estd condicionada
por el momento del dia o la estacién en la que se encuentra.

Estas caracteristicas se acentuaron durante las improvisaciones, donde fue
primando un modo de caminar encorvado. A lo largo de la columna verte-
bral, una curva develaba cierto agotamiento en su postura. Por otro lado, la
representacion definitiva de barba surgié a partir del permanente maqui-
llaje de payaso vagabundo que acompaii6 la mascara del personaje desde
sus primeros bocetos.

Las acciones que fueron delimitando la cultura del personaje entraron en un
juego permanente de bisqueda y exploracién multiple con objetos. El persona-
je fue dandole valor afiadido a todos los elementos que intervenia en diversos
espacios. De ahi que un instrumento de juguete se haya vuelto una herramienta
para conseguir la atencién del publico en un primer contacto. O que tome una
escoba para barrer; accién que luego devino en la representacion de la escoba
como una mujer, a la cual conoce y con la que se relaciona siempre con actitud
amorosa, estableciendo relaciones de complicidad que terminan en un matri-
monio en el que participan los espectadores, quienes entonan la marcha nupcial.

La manipulacién de un titere de guante se convirtié en otro de los apren-
dizajes que gatillg situaciones. Inicialmente, el personaje establece con el
titere una relaciéon de poder y verticalidad; después, esto se convierte en
un vinculo de amistad a través de un brindis continuo que los hermana;
finalmente, el desenmascaramiento del objeto manipulado revela la vigente
soledad y abandono del personaje.
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Todas estas situaciones en las que vuelco la imaginacion del personaje
son signos de recuerdos que este anora y anhela, son hechos conocidos,
vivencias pasadas que se ponen de manifiesto para revivir lo que le hace
falta. Por tanto, no es raro que existan ocasiones donde el entorno presenta
obstaculos que traen de regreso nuestra percepciéon al mundo de lo real,
descolocando al personaje que, a medida que avanza la obra, desarma sus
expectativas frente a los espectadores. Sin embargo, la imaginacién es mas
grande que los problemas. Estas visiones no son recientes sino reiterati-
vas, y por ello se conocen las estrategias para salir de ellas con el influjo de
un nuevo recuerdo. Las opciones son infinitas frente a la posibilidad de la
rendicion y el abandono, puesto que no se trata de una carencia de amor
propio, sino de la negacién a un mundo que se destruye permanentemente
y por encima del cual hay que defender la vida hasta el dltimo momento.

El conflicto no estd en encontrar una manera de recuperar el animo, puesto
que esta ahi. Lo dificil no radica en construir una nueva ilusién, en elegir
nuevamente el camino de la fantasia, o apostar por los suefios ahi donde
todo esta absolutamente roto. La dificultad estd en adquirir la fuerza que se
necesita para resistir el continuo oleaje de la realidad que nos revuelca: el
sentido de la vida, su fragilidad; el tiempo que se lleva todo hacia su inevita-
ble final; la bella facilidad con la que nacen las ideas versus las estructuras
y el orden de lo concreto; lo crudo de lo real y la verdad de lo imposible. Y
sin embargo, ser capaces de mantenernos en el lugar que nos corresponde,
animando el espiritu de los demas en alglin sentido que ayude a mantener
vivas las ilusiones, los planes, la fe, que considero como una combinacién
entre la voluntad y el criterio.
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CAapiTuLO III
EL CUERPO ES EL ESCENARIO

El concepto de metafora inversa fue acufiado por Decroux, producto de sus
investigaciones en lo que él llama Mimo Corporal o el arte del actor. De-
croux sostiene que el teatro es un accidente del mimo, en tanto que el teatro
no es un arte sino un acontecimiento que retine artes en torno al trabajo del
actor. Y es mas tajante aun: sin actor ninguna de las otras artes encontraria
propésito sobre el escenario.

Concuerdo con este punto de vista porque musicos, pintores, escultores
—por nombrar algunos trabajadores del arte— y asimismo los actores,
poseemos instrumentos, herramientas, lenguajes, técnicas, con las cuales
podemos crear nuestras propias obras artisticas. No requerimos el guion
o0 la partitura, el modelo o la representacion de otros. Nos basta haber te-
nido un aprendizaje previo que nos ensefie a utilizar nuestras habilidades
en relacion a un arte, y luego, el resto es producto de conectarse con los
efectos que la memoria de nuestras vivencias provoca en el ejercicio de la
improvisacion.

Con esto no invalido el trabajo artistico del director, el dramaturgo, los ilu-
minadores, vestuaristas, entre otros servidores del escenario. Solamente
preciso que si hay un arte, este no es el teatro, sino que es el trabajo del
actor el que hace posible el teatro; mencién que suscribe las afirmaciones
de Decroux y con la que abro posibilidades para futuras reflexiones.

Cuando como actor percibo la necesidad de crear, puede ocurrir que no
tenga una idea remota de cuadl es la causa de mi impulso. En tal caso, reco-
nozco que requiero de un procedimiento que me permita acercarme a la
respuesta. De esto también se ocupa Decroux cuando plantea llegar a través
de la metafora inversa. Corinne Soum, quien junto a Steve Wasson es de los
ultimos asistentes y alumnos directos de Decroux, escribe

Esta estilizacion también, frecuentemente, rebasa la manera de hacer los movi-
mientos, y se ubica en el centro mismo de la concepcién de la representacion,
Decroux pregona lo que llama “la metafora de lo inverso”.

Invierte la cronologia teatral tradicional que consiste, generalmente, en
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poner en accion, en imagen, en escena, ideas ya concebidas: como principio
para actuar una accion, le sugiere al espectador ideas contrarias a las de su
apariencia. El resultado es que quien las recibe visualmente, conserva una
gran libertad de interpretacion.

Decroux esta muy apegado a esta formula, en todo caso, en el transcur-
so de las ideas que crea. Y sobre este tema explica: “Un derecho moral
es un derecho material antes de ser moral”. O bien, “cuando se dice que
Diderot tenia un espiritu vasto, las cosas son vastas en la materia antes
de ser vastas en el espiritu de Diderot”. De esta manera ilustra esta idea,
misma que conservara durante toda su vida, con la conviccion de que “el
espectador viendo la cosa material piensa en su analogia con su espiritu”.
(Decroux, 2000, pp. 36-37)

En un libro de 2003 titulado Etienne Decroux, mime corporel, Thomas Lea-
bhart junto a Franc Chamberlain retinen una serie de archivos consistentes
en manuscritos y entrevistas que Patrick Pezin hiciera a Decroux. Estos do-
cumentos van de 1968 (38 afios después de que Decroux iniciara sus inves-
tigaciones para elaborar un arte para el actor) hasta 1987, y tratan sobre
algunos asuntos especificos entre los cuales hay menciones al concepto de
metéafora inversa, sobre el cual se transcribe

The mime artist is concrete, he is there in three dimensions, he moves, he
stirs, he is living and everything he does are actions that are necessarily con-
crete. We don’t think that a concrete thing can créate something abstract,
but how is it that simple, concrete actions, putting the hand somewhere,
getting up, etc., move us by awakening in us a whole world of abstractions?
Well, it's because they are metaphors, and very often, mime is a backwards
metaphor.

In literatura, metaphor consists of having in min dan idea that we call spiri-
tual and then giving it solidity, we move back towards atter to fin dan ana-
logy; it seems in general that mime is the opposite: first it does something
that we could call material and the audience has the chance to rise up pto
an idea that we’ll call practically spiritual. (...) That's why you shouldn’t be
surprised that we attach such importance to the portrait we make of the five
senses (sight, hearing, smell, taste, touch), as well as to the portrait of the
five appetites (eating- earth, drinking — water, breathing - air, making love
- fire, sleeping).
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We, who are mimes, have to try to make poetry through action and not
through the word. (Leabhart y Chamberlain, 2009, pp. 114-115)*

Queda claro que la metéfora inversa tiene dos funciones muy particulares
durante el proceso creativo. Por el lado del actor nos permite improvisar
libremente sin sujetar nuestros estimulos internos a una premisa, de modo
que podemos recoger toda la informacién que nos acompafia en los dife-
rentes momentos del proceso, incluyendo las variaciones a las que estamos
sometidos por naturaleza en el desenvolvimiento de nuestra vida cotidiana,
y los intereses —que también varian— sobre el tipo de estimulo que desea-
mos abordar cada vez que ingresamos al espacio de creacidn.

Por el lado de la expectacidn, permite mantener vivo el ejercicio propio del
espectador, donde no basta con que este perciba que estd comprendiendo
lo que ve, sino que también se encuentre involucrado en la observacidn,
haciendo analogias entre las imagenes y los sucesos que le presenta la obra,
para que los conecte con aquellas experiencias o reflexiones individuales
que le permitan plantear puentes de comprension exterior e interior, de
camino a una interpretacion propia de la experiencia escénica.

La metafora inversa nos proporciona la oportunidad de libertad, pero tam-
bién —con un proceso de afios de trabajo, no necesariamente continuo—
nos permite reconocer de qué lugar de nuestros recuerdos almacenados
han sido recogidos los estimulos que nos llevaron a la improvisacion. Hay
que recordar que los actos creativos son posibles solo gracias a experien-
cias vividas, a conocimientos retenidos en acontecimientos pasados.

1 El mimo es concreto, estd ahi en tres dimensiones, se mueve, se agita, esta viviendo y todo lo que
hace son acciones necesariamente concretas. No pensamos que algo concreto pueda engendrar
algo abstracto, pero ;co6mo es que acciones simples, concretas: poner la mano en algin lugar, le-
vantarse, etc., nos mueven despertando en nosotros todo un mundo de abstracciones? Bueno, es
porque son metaforas y, muy a menudo, el mimo es una metafora al revés.

En literatura, la metafora consiste en tener en mente una idea que llamamos espiritual y luego de
darle solidez, retrocedemos hacia otra analogia; en general, parece que la mimica es lo contrario:
primero hace algo que podriamos llamar material y el ptblico tiene la oportunidad de alzarse con
una idea, que llamaremos practicamente espiritual. (...) Por eso no debe extrafiarnos conceder tan-
ta importancia al retrato que hacemos de los cinco sentidos (vista, oido, olfato, gusto, tacto), asi
como a los cinco apetitos (comer-tierra, beber-agua, respirar-aire, hacer el amor-fuego, dormir).
Nosotros, que somos mimos, tenemos que hacer poesia con la accién y no con la palabra.
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Fria mafiana de primavera esta construida sobre la base de impresiones y
recuerdos que han marcado de manera significativa algunos aspectos de mi
vida, sin que yo haya realizado una seleccién consciente de estos aconteci-
mientos. Primero fueron expulsados a partir de improvisaciones y poste-
riormente reconocidos en su origen.

No sél : 1 .

Quiero crear algo pero no tengo idea de qué. Solo siento la necesidad de que
sea una creacion propia, que transmita algiin asunto que me interesa, sobre
el que ademas pueda manifestarme con disposicién. Y quiero poner en esta
creacion mis capacidades porque es la inica manera en la que podré darle
potencial valor a la propuesta.

No me provoca hacer algo que se sobreentiende; nada que sea parte de los
topicos propuestos por la tendencia en proyectos culturales, ni nada de los
temas que cumplan con la agenda de alguna organizacién. Mi afan artistico
no estd en la moda ni en que el producto sea vendible. Se tiene que tratar
todo el tiempo de una creacidn que sea significativa para mi, porque en-
tiendo que solo asf me interesara continuar con el proyecto en cinco, diez,
veinte o cincuenta afnos. Quiero algo que pueda seguir haciéndose cuando
ya no esté aqui y que no pierda su fuerza.

No tengo idea de qué es pero tengo la necesidad. Esa necesidad me hace
entrar en el espacio escénico que es la calle, el lugar donde todo pasa. La
vida esta en la calle, alli habita el escenario de todo lo que nos puede mover,
de todo lo que esta expuesto: es el lugar ideal para recoger vivencias. El
personaje tiene que estar en la calle para enriquecerse.

Asi es como intervengo en espacios publicos, por lo que este personaje tam-
bién debe ser de caracter publico, no debe poseer una identidad especifica
puesto que el mundo entero es su casa, y el mundo es un constante devenir
que plantea cambios a cada paso. El personaje debe estar preparado para
acomodarse a los cambios, superarlos, asimilarlos.

La calle es el espacio donde crezco. Le pertenece a todos, por lo que se convier-
te en escenario de constantes luchas. La lucha también es una necesidad que
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tiene todas las razones posibles y asimismo las imposibles. En este lugar, que
puede ser cualquier lugar, vive alguien, siempre presente. Soy un vagabundo.

El vagabundo es una persona. Requiero tener una sola necesidad funda-
mental para convertirme en personaje. Las personas tenemos muchas ne-
cesidades. Si el personaje con el que reflejo a las personas es efimero, mi
drama termina. Pero las personas que habitan la calle despiertan todos los
dias y cada dia pasan hambre y soledad, frio, calor o enfermedad. Entonces,
el drama de mi personaje es ese; lo he despertado y no queria hacerlo. Mi
afan consiste en que llegue el dltimo dia, el cual me libere de este circulo
vicioso al que me he sometido, en el que me he perdido por negacidn.

La imagen que recibo es muy intensa. Una persona de la calle, con evidente
descuido, desharrapado. Hay un recuerdo asi en mi nifiez: el loco Pepe. Pero
no esta loco, yo lo he visto caminar por otro distrito, a la salida del colegio.
Lo he visto y me he asustado. Se perdi6 el loco. Y sin embargo, por la tarde,
Pepe estaba de vuelta. Ha logrado regresar. ;Como vuelve alguien que esta
loco? Entonces no lo esta.

Una revision a la locura me hace reconsiderar la situacién de este senor.
Vuelvo a mirar en él a las personas de la calle, que quizds tampoco estan
locas. Les llamamos asi porque estamos distantes de sus realidades, porque
estamos ajenos a sus necesidades. Y entonces una revelacion: yo queria ser
médico. Ingreso, estudio. En el segundo afio se me ocurre que puedo des-
tacar; construir un lugar con habitaciones para recibir a las personas de la
calle. Que duerman bajo techo. Les puedo ofrecer alimento, brindarles un
minimo de atencién ambulatoria. Puedo generar condiciones para que esto
sea posible.

Pero yo también tengo una carencia. Algo esta incompleto. Y abandono la
medicina porque hay sucesos que no alcanzo a comprender. El asunto tiene
que ver con la deshumanizacién de quienes atienden a otras personas. Una
muerte de por medio y una actitud de total desinterés por parte de un mé-
dico. Yo estoy en formacién. Quizas me pasa igual que a él. Nadie empieza
un camino deseando perderse. Solo cierta confianza en mi mismo me puede
permitir mantener vivo el sentido de lo humano, de lo fraterno: lo minimo
indispensable que requiere la vida.
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Soy un vagabundo. El vagabundo que no entendia, que no conocia. No estoy loco.

Tengo unos recuerdos dolorosos: amigos perdidos, un amor y una humani-
dad que me necesita en la calle, cerca de todos. Quizas la calle sea el lugar
desde donde puedo hacer algo. Siempre se me puede ocurrir alguna forma
de ayudar.

Otra revelacion tomada de la Casa Museo del Titere y el Payaso: dar vida y
risa al mundo. Mi desgracia debe producir simpatia. Que nadie sufra por mi.
0 que las personas reconozcan en mi dolor el suyo, a fin de que entre dos
pueda sobrellevarse mejor. El funeral va por dentro, escucho decir muchas
veces. El camino es a través de la risa. Una risa con clase, con poesia.

Primer dolor: un viaje de adids. Ella se va y yo no puedo permanecer cerca
hasta el ultimo momento. Ella se va y se lleva todo lo que es y lo que no sera
jamas, que son muchos suefios, muchos ideales, propios de todo lo nuevo.
No estara. No se escribira. Asf es.

Entonces cualquier cosa, cualquier calle, cualquier cancién o perfume nos
remite a los recuerdos, a esos dias plenos de sol, de lluvia, de frio que nos
abraza. Cualquier actividad nos lleva y nos devuelve entre suefios. Es ella,
ahfi esta. Podria ser cualquiera entre tanta gente y no es ninguna.

Tenemos recuerdos petrificados en fotografias; el tiempo nos hace saber
que esas vivencias no estan mas ahi. Queremos mantener vivo algo que mu-
ri6, publicamos fotos de personas fallecidas porque dan la sensacion de que
estan todavia para acompafiarnos, pero no es cierto. Atesoramos objetos,
recuerdos, canciones, como si con ellas pudiéramos detener lo inevitable:
el olvido.

Hay cosas que no queremos dejar morir por el simple hecho de que nos sos-
tienen, como hacen el esqueleto y los muisculos. Hay cosas que debemos dejar
morir porque hacen mas dificil el trabajo contra la gravedad cuando todavia
no nos corresponde. Me pregunto si la muerte quiere encontrarnos viviendo.

Abro los ojos, estoy en la calle, bajo los periddicos, ella no esta. Es un dia mas
y ala vez un dia menos, inevitablemente. No hay nadie alrededor. Conforme
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avanza el dia, algunas figuras recorren las veredas. Se han detenido a
verme. Les observo. Me acerco. Toco la puerta con algo de humor, abren
la puerta entre risas. Ya estamos en el mismo lugar, estamos juntos los
préximos minutos. Soy Pocho, el vagabundo. Esta escoba, si la observan, es
tan hermosa. Me recuerda a alguien.

La vida tiene que continuar, no puedo aferrar la presencia de alguien a un
objeto. Spinetta canta: cuanta ciudad, cuanta sed y ti, un hombre solo. Sal-
go a buscar o salgo a que me encuentren. Quiza ambas cosas a la vez. Pero
hay que salir, aun estando en la calle hay que salir.

Una vez lei que cada persona es un mundo y una razén para hacer turismo.
En este viaje de andar hay encuentros y desencuentros. Vamos juntos un
momento, luego no se sabe, se acaba por las buenas o por la muerte, que
también es buena porque, luego de tanto vivir, hay que descansar. Quiero
procurar que cada encuentro sea inolvidable e imposible. Siempre hay per-
sonas dispuestas a dar la mano a quien lo necesita. Me dan la mano y puedo
vivir, distraido del hambre y de otras cosas, por unos minutos.

Otras cosas, que algunos consideran mas oscuras, me suceden a solas, cuan-
do cae la tarde o la noche; aun asi hay algunas que, en la mas absoluta sole-
dad, hacen bien. Puedo reconocer que no estoy podrido, que puedo dormir
en paz. Luego de haber estado afuera, emprendo el camino de regreso. La
gente se marcha y sé que puedo omitir la necesidad una vez mas, aunque
sea en la ficcién.

Las reflexiones sobre cada impresion que me producen las escenas que van
dando vida a la obra, probablemente no terminen nunca. La metafora inver-
sa propone un proceso sin tiempo. Nuestro trabajo merece un espacio de
descubrimiento y este procedimiento abre otras capacidades tanto para el
actor como para el espectador. Algo que podria resumirse con lo menciona-
do en su libro Palabras sobre el mimo: “cuando el cuerpo fracasa, aborta las
bellas ideas que ha construido el espiritu” (Decroux, 2000, p. 233).
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CAPiTULO IV
FRIA MANANA DE PRIMAVERA

E ] Lsilenci

Cuando decido dedicarme al arte, hay una potente razén detras de esta de-
cisién: la posibilidad de crear, de hacer cosas, de producir algo que salga de
mi. Lo decido por curiosidad, mas que por experiencia. Al buscar un camino
para la creacion, el arte fue el &mbito que mas estrechamente relacioné con
el acto creativo. Incluso entendiendo, en primera instancia, que elegir una
carrera en artes implica la capacidad de desenvolverse en cualquiera de
ellas con destreza. En tal sentido, probablemente me vi orientado por la
admiracién ala vida y obra de Leonardo Da Vinci, mi primer referente de lo
que llamo artista multidisciplinario.

Por supuesto que, en afios posteriores, vincularme con los procesos creati-
vos artisticos me ha demostrado que cualquier profesidn, es decir cualquier
disciplina, es fuente de creatividad. En mi caso, los estimulos que he reci-
bido han sido fundamentalmente desde el terreno artistico y el deportivo.
En ellos fui alentado, en ellos puse especial interés y dedicacién durante mi
crecimiento; ellos han alimentado y bocetado mis percepciones, suefios y
metas. De ahi que, en una tltima instancia, he tomado la decision final entre
el teatro y la musica.

Una vez en la escuela de teatro, los ejercicios de aprendizaje en actuacion
son acompanados en el aula por docentes que a su vez asumen la direccion
y posterior evaluacion de estas dindmicas. Con ellas recibimos las primeras
nociones de un proceso destinado a la producciéon de un montaje teatral, el
cual permita distinguir nuestros progresos en la comprension de conceptos,
dominio de técnicas interpretativas, entre otras categorias tomadas en
cuenta para la evaluaciéon ya mencionada. Es decir, una presentaciéon con
propédsito académico en tanto debe cumplir metas sin perder de lado el
goce del acto creativo artistico. Este acto empieza a educarse hasta un
punto en el que recibimos encargos, donde cada docente restringe mas
su intervencién para situarse en el lugar del espectador con conocimiento
teatral. De esta manera se va abriendo el espacio para que seamos nosotros
los que apliquemos los saberes previos para la construcciéon de escenas
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y personajes, apoyados en fragmentos de obras seleccionadas a fin de
ejercitar algiin género o estilo en particular.

En esta etapa que corresponde a la creacion de personajes, detecto las pri-
meras sefiales de los procesos creativos. La mecanica inicia con ejercicios
que nos conducen a comprender los procedimientos necesarios para abordar
una técnica interpretativa. Esto en paralelo con otras nociones que pueden
estimular la intuicién para buscar lo que llamamos, en composicién de perso-
najes, material sensible. Aqui, por ejemplo, se emplean fotografias, recortes,
videos, musica, texturas o cualquier otro elemento que podamos vincular a
las pistas que recibimos tras la lectura y andlisis de los textos teatrales.

A este procedimiento, en temas de creatividad, se le conoce como insight
o mirada interior. Es una capacidad que se desarrolla con el fin de obtener
una comprension profunda de lo que se desea asimilar o de aquello con lo
que deseamos identificarnos. Requiere de nosotros una investigacién hacia
aquellas zonas que no conocemos de primera mano, datos que estan fuera
de nuestro alcance y a los que debemos llegar por medio de otras herra-
mientas que complementen nuestra capacidad de observacién o deduccidn.

Entiendo que esta necesidad de investigar es la que nos arroja, como si se
tratase de una simple curiosidad o por el contrario de una idea extraordi-
naria, a solicitar permisos para visitar hospitales psiquiatricos o carceles,
organizar grupos para viajar a lugares remotos, incursionar en barrios des-
conocidos, conversar con personas a las que de otra manera no podriamos
abordar por falta de motivos, ni conocer mas de cerca, teniendo a la mano
una serie de preguntas por resolver; personas que nos abren a una com-
prension cada vez mas amplia y evidente de la complejidad humana, y que
rompe muchas veces nuestros conceptos, prejuicios y arquetipos.

Esta capacidad de percepcién que nos motiva a componer personajes des-
de diferentes dimensiones, es la que nos permite dotarles de vitalidad en
escena. Comprendemos que el personaje teatral no implica inicamente una
imagen exterior, que sus emociones no devienen de una llana imitacién de
nuestras vivencias personales. Hay en él un cimulo de informacién. Y no
conocemos con precision de déonde surge parte de esta porque, como en
todo proceso creativo y como han manifestado muchos profesionales del
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arte teatral, un artista solo puede crear en base a lo que ha vivido o solo po-
demos crear a partir de aquello que conocemos. Agregaré, como ya hemos
visto en esta investigacion, que hemos vivido y conocido mucho mas de lo
que somos conscientes.

Sea de manera explicita o implicita, la informacién que almacenamos esta
ahi, en nuestra memoria, y forma parte de las motivaciones internas o ex-
ternas que nos invitan a la creacién. La necesidad natural de traer al mundo
de lo concreto algo que circula dentro de mi y que llamo arte, esta presente
en el momento que reconozco el llamado de la fertilidad creativa. De tal
modo, estos estimulos, sin que yo los ubique en orden de prioridad o pre-
ferencia, me invitan a probar con un personaje: un viajero errante, alguien
que no tiene paradero oficial, un trashumante, un buscador.

El mévil de este personaje radica en que no cuenta con un lugar determi-
nado. Podria estar en cualquier parte del mundo, inicialmente. Una mayor
profundizacidn en la observacion de estos impulsos me hace entender que
se trata de alguien en situacién precaria. No se trata de viajes de placer,
sino de movimientos provocados por necesidades. Estas necesidades son
de orden vital: techo, comida, abrigo y compafiia.

Desde que comenzamos el proceso de integracion a la sociedad, nos forma-
mos con laidea de que debemos habitar los interiores de las casas, entre otras
razones, por el peligro que esta latente en las calles. De este modo, nuestra
casa o habitacion toman el valor de un lugar mas significativo en términos de
seguridad; es aqui donde planificamos y construimos una historia individual
y donde descansan los miedos a lo imprevisto o desconocido.

En las paredes de nuestra habitaciéon colgamos objetos que nos remiten a
historias personales, recuerdos de grupos sociales a los que pertenecemos
o imagenes de la cultura con la que nos identificamos, sobre todo durante
el tiempo que construimos una identidad. El cuarto propio se convierte en
una analogia o espejo de todo lo que recogemos en las calles y en los circu-
los sociales que asociamos a nuestra historia personal.

Por otro lado, todo lo que no se ubica dentro de este ambito, esta en la
calle. La calle es el lugar donde se instalan nuestros conflictos personales
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y sociales; el lugar para lo diferente y desconocido; donde enfrentamos
la diversidad de lo que podemos o creemos ser, del mismo modo en que
simboliza lo inestable, lo efimero y hasta lo amenazante.

No pensamos en la calle como un espacio para establecer nuestra habi-
tacién. Sin embargo, algunas personas llegan a hacerlo. La presencia de
estas practicas de apropiacion del espacio publico entra en conflicto con
las regulaciones y disposiciones normativas que hemos aceptado como so-
ciedad, las cuales nos ensefian o forman, desde nuestros primeros afios,
sobre lo que es adecuado e inadecuado para la vida. Por ende, asociamos
estas manifestaciones fuera de casa con diversas formas de marginalidad,
miedo y exclusién social.

En la obra Fria mafiana de primavera postulo una alternativa para volver
a observar y considerar la figura arquetipica del vagabundo o loco de la
calle. Muestro un personaje que en su concepcion externa se corresponde
invariablemente al modelo de persona en situacion de calle, pero que en
su accionar nos revela un mundo interior que contrasta con el prejuicio
actual. En este accionar podemos encontrar procedimientos y conocimien-
tos propios de quien ha tenido una buena educacién o posiciéon econémi-
ca, situacion acompafnada de vivencias que se manifiestan en sus buenos
modales. Encontramos también una manera de proceder propia de quien
goza de un estado mental saludable, es decir coherente con los principios y
valores morales aceptados socialmente. Este comportamiento adecuado es
compartido constantemente ante la compafiia y atencion del ptblico espec-
tador, pero dentro de la habitacién interior y protegida que es el escenario,
el cual refleja y a la vez modifica las reglas de la estructura espacio interior/
espacio exterior de este modelo arquetipico.

Cuando hacemos teatro, todo lo que ocurre en escena esta sujeto a una con-
vencion que se plantea entre la obra y el publico, que se construye sobre la
base de lo que se conoce, se acepta o se rechaza socialmente. Podemos per-
cibir que algo similar ocurre en los discursos que ofrecen candidatos y re-
presentantes de partidos o movimientos politicos: la respuesta ciudadana
sera favorable o desfavorable segtn el discurso se ajuste a lo que se consi-
dera “politicamente correcto” dentro de los intereses de cada grupo social.
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Para lograr la creacién de Fria mafiana de primavera es necesario recono-
cer el caracter excluyente del personaje modelo y conducirlo por diversas
circunstancias posibles, recogidas a partir de las multiples razones por las
que una persona termina viviendo en situacién de calle. De este modo, re-
construimos el discurso de representacidn arquetipica para descubrir su ca-
pacidad de pensar y sentir, permitiendo que el espectador se vincule con las
peripecias del personaje mas alla de la compasidn. Es entonces que el vaga-
bundo o loco de la calle puede ser percibido de un modo mas humano; y que
reinsertamos en el imaginario colectivo este otro modelo posible de vida.

Esta percepcion orienta mi exploracién hacia las personas en situacion de
calle. Quienes viven en la calle por propia decisién o por abandono, son per-
sonas que debido a un desajuste en sus vidas o porque fueron expulsadas
del interior de sus hogares tras un quiebre familiar, un dia salieron de sus
casas para poblar el espacio de la precariedad. Cada una de ellas aprendié
estrategias para sobrevivir en el espacio publico: calle, avenida, esquina,
paradero, agencias de banco, plazas, perimetro de iglesias, hospitales y pos-
tas médicas, casas y terrenos abandonados, sitios descampados.

Se llega a vivir en la calle por razones muy diversas, entre las que priman:
desequilibrio mental, abandono, alcoholismo, drogas, adulterio, ruptura o
violencia intrafamiliar. En este nuevo contexto, las actividades mas cotidia-
nas, tales como dormir, comer, asearse, realizar cualquier quehacer espora-
dicamente y esperar la noche, pasan a ser retos o tareas que, para quienes
viven ajenas a este modo de vida, se presentan como simbolos de exclusion
cuando forman parte de las situaciones de la vida cotidiana.

Un vagabundo no tiene vecinos. Vive rodeado de silencio casi de manera
permanente; sus didlogos son interiores o conversa con alguien imaginario.
Casi siempre, las personas que pasan a su alrededor perciben en su presen-
cia una amenaza y lo miran con distancia. En su soliloquio, el vagabundo
tal vez esté buscando —sin resultado— algo o alguien que termine con la
sensacién que le producen esas miradas.

Con esta figura, el universo que identifico para contextualizar mi obra se

reduce a aquellos paises en los que hay precarizacién, abandono o grandes
diferencias sociales. En mi pais de nacimiento reconozco estos factores;
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tienen una presencia tangible, actual y recurrente en sus ciudades. Por lo
tanto, elijo que el personaje pertenezca a la misma ciudad en la que vivo.
Ademas, percibo a estas personas como parte de una realidad social que ha
llamado siempre mi atencion: en ese vinculo detecto el vigor de este impulso.

Hay varios episodios de mi infancia, entre los seis y los doce afios, esto es
entre 1987 y 1993, que se conectan al recuerdo de ‘el loco Pepe’. Por esos
afios es un joven que circula permanentemente por la calle de la cuadra
donde vive mi abuela, donde permanezco jugando junto a mis primos y
amigos del barrio de La Victoria. Lo que sé de él es lo siguiente.

Pepe no esta loco. Es hijo de una familia de gitanos que viven en la zona y
que tienen la costumbre de estar siempre fuera de su casa. Pepe tiene una
afeccién permanente que podemos notar por su manera de comportarse,
por la inestabilidad de sus estados de animo y por su modo de vincularse
con el entorno. Realiza algunos esquemas de conductas reconocibles, que
incluso imitamos quienes vivimos en los alrededores. Pepe identifica a las
personas del vecindario, algunos nombres: sabe como se llama la sefiora
de la tienda o la persona que despacha en la farmacia de mi tia —que ya no
existe—; también negocia un plato de sopa o un cigarro, cantando siempre
el mismo coro o bailando siempre una misma secuencia breve de pasos,
mientras aplaude.

Pepe tiene un trapo sucio que llama su frazada, con la que duerme, en una
parte, a lo largo de la vereda. De vez en cuando desaparece y camina sin
zapatos por diferentes distritos, algunos alejados, pero siempre encuentra
el camino de regreso a su lugar en la vereda, donde duerme con sus ro-
pas raidas, la barba y el pelo crespos y crecidos. Pepe tiene el rostro largo
y delgado, el cual vemos cuando viene su hermano quien es el Gnico que
le bafia, afeita y le cambia las ropas y su frazada de dormir, pero no esta
siempre con él. Pepe no esta loco. No sé realmente cual es su afeccidn, pero
por su manera de interactuar con nosotros, de reirse, enojarse o ponerse
triste, de irse y volver, de recordar los nombres de algunas personas o reco-
nocer a quien tuvo el atrevimiento de esconder su frazada, persiguiéndole
incluso por dias hasta desquitarse con un tirén de pelos, es que sé que no
estaba completamente extraviado del mundo. Balanceaba su cuerpo, con la
columna encorvada, impulsandose de la pared; pasaba horas sentado en la

55



vereda, con la mirada fija; fumaba con detenimiento y cuando le llamaban
asentia o negaba con la cabeza y luego se acercaba o se alejaba.

En mi permanente costumbre de observar a esta persona, he retenido estas
imagenes. De nifio, me hicieron reflexionar sobre la definicién de la locu-
ra, sobre qué es la locura, o cudndo no es tal. Esto me lleva a imaginar a la
persona que hay detras de la apariencia, en un mundo donde la apariencia
de algo o alguien siempre ofrece mas o menos de lo que realmente abarca.

Llegado a este punto de observacion, dirijo mi atencién a las personas que
viven en situacion de calle: una pareja de ancianos en la avenida Colonial a
quienes echaron de la casa que no pudieron pagar; un sefior que duerme en
los jardines de la Via Expresa, que se gana las comidas cuidando los autos
que se estacionan cerca; personas que viven en las playas de Chorrillos,
Magdalena y San Miguel, en las laderas del Rimac. Ninguna tiene sintomas
de locura. Diferentes circunstancias de la vida pusieron a estos hombres y
mujeres en la calle por obligacién o por decision.

Esta tltima razon es la que mas motivo mi atencion. Vivir en la calle por de-
cision. Dejarlo todo y vivir de espaldas al mundo; donde habitan los que no
tienen nada, los que han perdido incluso sus derechos porque no hay quien
les proteja o asista. Vivir en abandono de la sociedad y en algunos casos,
inevitablemente, en abandono propio.

Sin embargo, estas personas tienen en su forma de mirar, de expresarse, en
sus recuerdos, la calidez con la que rememoran algln pasaje que abrazan con
memoria fidedigna o con ensueio, ideales que desean ver cumplirse inde-
pendientemente de si estos solucionan sus propios problemas o los de esta
sociedad, a la que observan tanto como ella les ignora. Estan conscientes de
su situacion. Muchas de estas personas no culpan al resto de lo que les suce-
de, asumen que debe haber alguna razdn, divina o universal; otras reconocen
que les falté mas fuerza, mas decisién, mas compafifa o empatia, en algin
momento decisivo para sus vidas, antes de quedar, literalmente, en la calle.

Para quienes viven en las ciudades, la figura de la persona de calle es una

presencia que influye sobre el transito de cualquiera que se cruza en su ca-
mino. En algunas personas produce pavor, al punto que se sienten obligadas
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a cruzar de vereda o bordear el 4rea donde se encuentra; otras ensayan una
neutralidad, como si se tratase de una presencia invisible pasan al lado con
la mirada evasiva; otro tanto hace frente y aflora la compasién hacia el proji-
mo por la condicién en la que vive, a través de una mueca en la boca. No fal-
tan quienes se acercan con algo de comida o bebida, que no siempre es bien
recibida, puesto que a veces se trata de sujetos con alguna afecciéon mental.

;Como llevo a escena una de estas presencias sin producir el rechazo que
a simple vista puede generar una caracterizaciéon que agrupe estos signos
propios de las personas que viven en las calles, de manera que la represen-
tacion, siendo lo mas realista posible, me permita evocar aquellas caracte-
risticas de valor que nos identifican como seres humanos? Necesito evocar
la capacidad de sofiar antes de rendirse, de desear antes de conformarse,
de comprender antes de juzgar. Necesito que vean a una persona y no una
amenaza, que es precisamente lo que me ocurre cuando recuerdo la pre-
sencia de Pepe en las calles donde creci.

Hasta ese punto, puedo asociar la imagen del personaje con la de un vaga-
bundo.

Charles Chaplin ha legado a varias generaciones la presencia de su per-
sonaje Charlot. Un vagabundo que sabe ponerse por encima del mun-
do, noble, defensor de los desprotegidos y abusados. Su permanencia
fuera del cine se mantiene viva gracias a incontables imitadores que
mantienen vigente su imagen, que simboliza la picardia, la elegancia y
unos sentimientos llenos de humanidad. De esta manera, el persona-
je de Charlot criticaba la creciente desigualdad social que empezaba a
acentuarse a principios del siglo XX, y sus peliculas lo convierten en un
fcono universal.

Otras figuras callejeras que llegan a ser icdnicas estan representadas por
los personajes que Roberto Gémez Bolafios inmortaliz6 para la television.
No solo aquellos interpretados por él, como “el Chavo” y “el Chémpiras”,
sino también los personajes representados por otros artistas de su elen-

» o«

co, como “Don Ramén”, “el Cuajindis” y “el Tripaseca”, “el Botija”, “la Chi-
n «

lindrina”, “el Peterete” y “la Chimoltrufia”. Por su situacién de precariedad,
todos ellos ponen en juego su calidad de vida en diversas situaciones, en
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una constante lucha entre el bien y el mal, entre vencedores y vencidos, a
través del humor.

Dentro de esa misma linea de lo precario y lo humoristico, actores del en-
torno cémico peruano muestran a personajes sumidos en problemas, los
cuales hacen uso de la picardia o criollada para sobreponerse a los malos
momentos. Entre estas figuras estan “el poeta Hippie” que interpretaba el
actor Jorge Montoro; “Adolfo y Machucao” de Adolfo Chuiman y Elmer Al-
faro; “la banda del Choclito”, encabezada por Justo Espinoza en el persona-
je de “Choclito”; y muy posteriormente, otros personajes como “el negro
Mama” de Jorge Benavides, quien ademas retine otros arquetipos para com-
poner segmentos humoristicos como “la reja de la discordia”, que retrata
el enfrentamiento entre vecinos del distrito de Ate Vitarte con dos vecinas
del distrito de La Molina: la mascota de una polleria, finalmente, padece las
agresiones de este desencuentro social.

Algo tiene el humor que nos acerca rapidamente. La risa produce bienes-
tar, estd asociada a los momentos agradables, e inmersa en situaciones de
juego y complicidad. Esto es importante para que el publico se vincule con
el vagabundo de apariencia realista, para guiar al espectador en su relacién
con la obra, en tanto se trata de una persona de la calle, si, pero que posee
una capacidad especial para sobreponerse a la precariedad en la que vive,
a la situacidn dificil de abandono, soledad y hambre. Esta capacidad esta
relacionada con el concepto de resiliencia.

El vagabundo de Fria mafiana de primavera no cuenta con nadie, no posee un
lugar bajo techo ni pertenencias y no tiene qué comer. Lo tinico que le pertenece
es su capacidad para observar, recordar, imaginar y construir con los objetos a su
alcance, que puede recoger en la calle, cosas que estan tan abandonadas como él.

Con imaginacién logra conectar ideas creativamente para darle cuerpo al
dia que le toca vivir, utilizando objetos que encuentra en un rincén, dese-
chos, basura. Es asi que recrea momentos que comparte, en complicidad,
directamente con el publico, al que hace participar de estos eventos, ha-
ciéndole parte de este mundo. Se trata de un publico atento a la presencia
del vagabundo en la ficcién, en oposicién a la anteriormente comentada
indiferencia que viven estas personas en las calles.
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Aqui el vagabundo se comunica con el publico, que se involucra con él a lo
largo de este dia donde crea las condiciones de una jornada habitual: levan-
tarse, alistarse, tomar desayuno, limpiar la casa, salir de ella, encontrarse
con alguien y compartir unos instantes, volver a casa a esperar la noche.
Sin embargo, en el transcurso de la escenificacidn hay otros signos que nos
remiten al ciclo de vida, de nacimiento y muerte, sintetizando este proceso
en un solo dia en la vida del personaje.

Es a propdsito que el personaje no hable. No tiene que ver con que mucha
de mi formacién artistica, aplicada en este proceso creativo, tenga su raiz en
el mimo. Sucede que estas personas, ademas de ser ignoradas por el comin
denominador de la sociedad, no solo no tienen posesiones ni es tomada en
cuenta la defensa de sus derechos, sino que tampoco tienen voz.

No todos pueden decir que han escuchado la voz de una persona en situa-
cion de calle. Esa es la razén principal por la cual el personaje no emite pa-
labras. Eventualmente, produce sonidos que apoyan la comunicacién con el
publico, de la mano con sus capacidades gestuales para ‘dialogar’. Después
de todo, sus palabras estan en lo que hace y en su forma de desenvolverse.
Que no hable no es extraordinario sino cotidiano en un personaje de estas
caracteristicas, no depende del género o estilo con el que se pretende traba-
jar, no tiene un propdsito estético o abraza una condicién técnica actoral, ni
considera la conveniencia de llegar a otras audiencias rompiendo la barrera
del idioma. Simplemente, es la naturaleza intrinseca del personaje.

Un modelo para armar

Los procesos de creacién, diversos como ya hemos mencionado, muchas
veces contemplan como punto de partida la selecciéon de un texto teatral
previamente escrito. Esto parece deslizar la idea de que uno debe saber
con antelacién qué es lo que quiere crear o sobre qué tema enfocarse, cuan-
do es posible descubrirlo gradualmente, como ocurre con el armado de un
rompecabezas: se tiene una referencia de laimagen a la que debemos llegar,
pero no una guia exacta del proceso; con lo que si se cuenta es con ciertos
codigos o instrucciones de base, por ejemplo que las piezas deben encajar y
construir figuras con cierta légica y relacion coherente.
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Al respecto, en una entrevista de Miguel Rubio a Enrique Buenaventura, a
proposito de la creacidn colectiva, contesta el director colombiano que

En realidad, el verdadero texto teatral es el texto del espectaculo, que esta
compuesto por varios codigos o por varios textos si se quiere. Podriamos
hablar de un sistema de estructuras en el cual hay diferentes estructuras:
puede haber una estructura musical, una estructura dancistica, una estruc-
tura espacial, una estructura verbal articulada, una estructura verbal no ar-
ticulada, una serie de sonidos, por ejemplo vocales, que no necesariamente
son lenguas articuladas, efectos, etc. Todas éstas son estructuras que se con-
vergen hacia un sistema de estructuras o un sistema de textos, o un texto
total como es el texto del espectaculo. Entonces, si entendemos que el texto
del espectaculo es en realidad el texto teatral, vemos que el texto del es-
pectaculo se puede construir a partir de un texto literal escrito o sin texto
literal escrito, o se puede llegar al texto literal escrito a través del trabajo de
improvisaciones, etc. (Rubio, 2011, p. 37)

Estas improvisaciones, guiadas por el principio de metafora inversa, empie-
zan en la necesidad de crear. Luego buscamos entornos donde provocar la
aparicién de co6digos que permitan reconocer que nos estamos acercando
a la respuesta deseada, que la acechamos; una respuesta que se parezca a
lo que pretendemos simbolizar, que resuene a las sensaciones que quere-
mos producir en el publico, siendo este a la vez ejecutante y espectador.
Finalmente, es necesario encontrarnos en un nivel de concentracién que
nos permita, previo conocimiento de nuestra herramienta de trabajo y sus
potencialidades para aprovechar sus facultades en funcién de la produc-
cion escénica, hacer uso de las técnicas de expresion, en una primera etapa,
con el propdsito de despertar la poética creativa.

Por tanto, durante este periodo no pensamos exclusivamente en una sola
estructura del proceso artistico. Nuestro desplazamiento en el espacio de
investigacion nos sugiere imagenes, visiones, que complementan la idea
puesta en juego durante la improvisaciéon. Nos sometemos a una busqueda
en la que intervienen multiples dimensiones de la composicién escénica y
recurren a nosotros elementos tales como la musica y el volumen adecuado,
el color de la escena, el vestuario afin; como si se tratara de una pelicula en
la que vamos dosificando la cantidad de tensién presente en una escena
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que se investiga. Se trata de una situaciéon muy particular pues requiere de
nosotros un maximo de capacidad de percepcion, de manera que sin dejar
de estar conscientemente presentes en la ficcion que se elabora, debemos
poder registrar los acontecimientos y las ideas para tomar nota de ellas al
término de la improvisacién.

Podemos tener conocimiento en diferentes temas y técnicas al momento de
incorporarnos a un ejercicio de exploracion escénica, sin embargo ninguna
garantiza la efectividad de su utilidad o funcionamiento. Debemos cultivar
una sensibilidad que nos ayude a mantener los sentidos despiertos. Entre-
nar la percepcion.

Antunes Filho, durante un taller realizado en la Escuela Internacional de
Teatro de América Latina y el Caribe, comenta que

Se puede hacer entrenamiento con yoga, pero en el teatro siempre hay una
fuerza ying y yang; el actor debe controlar todo, quedarse atras, y delante
controlar la ilusiéon. Es entender que el control te previene del abismo, una
parte del actor revela y otra parte se queda en una zona de seguridad donde
no todo esta revelado, es el lugar del control, de donde nace la sugerencia. El
actor tiene que diferenciar la realidad implicita de la realidad explicita para
poder trabajar otra realidad en la que esté coémodo. Es el juego y la transi-
cién entre diversos niveles de la realidad. El actor finge ser natural, no es
natural. Para mi el teatro es un juego y por eso juego todo el tiempo, prefiero
un actor shivaita que un actor dionisiaco, nada peor que la alienacién de lo
que esta escrito. Todo lo que hace el actor es significativo, él es la sintesis de
todo y tiene que, en vez de repetir palabras escritas, defender lo que hace en
su vida misma. (Rubio, 2011, pp. 111-112)

La vida como tal es un drama en composicién, lleno de conflictos en cada
decisién aunque estas no representen riesgo de muerte. Las areas que com-
ponen nuestra presencia se desempefian en permanente intercambio de fun-
ciones, y sin embargo, cada sistema tiene sus propias ventajas y limitaciones.
Asi es como el plano mental nos permite sofiar con la posibilidad de volar
pero nuestro cuerpo fisico tiene la limitacién de no poder hacerlo. Nuestras
ganas de alcanzar los astros se ven limitadas por la longitud de nuestras ex-
tremidades. Cada parte del cuerpo posee un tipo de articulacién diferente, los
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grupos musculares son también distintos: todo nuestro armazén es desigual,
pero esto es oportuno para que trabaje correctamente como lo conocemos,
aunque quisiéramos que fuera de otra forma para cumplir otras funciones.

Poseemos emociones que nos producen estados de animo distintos. Si bien
podemos manejar con juicio critico el modo en que llevamos a cabo nues-
tras acciones, no podemos extraer las emociones para regular su influencia
sobre nuestra conducta.

Estos elementos: las emociones, los sentidos, la energia, la fonacion, el
cuerpo fisico y las ideas, son sistemas organizados cuyo funcionamiento es
interdependiente. Por tanto, la tarea creativa enfrenta también multiples
dificultades en cada uno de estos dmbitos, entendiendo que el entrena-
miento no viene Unicamente de un adecuado acondicionamiento fisico, y
que el actor creador se encuentra en ventaja o desventaja para llevar a cabo
su labor, en relacién al actor intérprete que cuenta con otras condiciones de
trabajo. Asf lo entiende también Decroux (2000) cuando escribe

Veran el drama de crear, el de obedecer y la edificacion de las cosas.
La creacién: cuando por ejemplo, se le pide al alumno expresar un senti-
miento, usted vera la caza de las ideas: primero, el alumno ahogado en la
nada, tantea, hace lo que sea, cosquillea el azar para hacerle estornudar su
logica y regresa al punto de partida.

Ahi se recoge de nuevo. Y he aqui al polluelo que golpea el cascarén. Una
figura razonable, finalmente hace su entrada; es la primera. Engendra a otra
que engendra a otra. Cansado de florecer, el alumno se cansa. Aunque satis-
fecho con la figura, la considera sin forma, o mal bosquejada, la ensaya y la
ensaya durante mucho tiempo.

Y la dltima figura es el modelo para la siguiente. Le da un relieve en alguna
parte. Una arquitectura esta prometida. Alrededor de la linea ideal que no
remueve todavia sino en las entrafias del espiritu, se atarea, va y viene. Le
hace la corte, se pelea, la asedia como un lapiz asedia con grandes trazos el
dibujo invisible percibido por el espiritu.

Respecto al drama de obedecer,; he aqui: se le da al alumno para copiar una
figura definida, ésta y no otra.

Entonces se da cuenta que se requiere mas inventiva para obedecer que
para crear. (p. 232)
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De esta manera abordo el disefio del personaje vagabundo, desde la idea ini-
cial en la que es un viajero, trashumante, buscador sin paradero oficial, hasta
la figura final, realista, del habitante vagabundo o persona en situaciéon de
calle. Como sabia que necesitaba un personaje en alguna circunstancia, surge
una primera ocurrencia: alguien que recorre el mundo. Sé que este personaje
es quizas un viajero, un mochilero, alguien de paso por una ciudad o un pue-
blo. Alguien que esta camino a algun lado, que todavia no ha llegado.

La primera imagen fisica que decido componer es con vestimenta de oficina:
camisa, chaleco, pantaldén, zapatos, un sombrero, paraguas y una maleta. Y
como imagen emocional, plasmo lo siguiente: va precavido, con buen animo,
el viaje recién empieza, su espiritu estd dispuesto a descubrir el mundo.

La experimentacién con este personaje empieza con intervenciones en espa-
cios abiertos, basdndome en situaciones simples para establecer contacto con
los transeuntes. Logro que algunas personas permanezcan durante varios mi-
nutos, mientras se desarrollan las participaciones, conectando en tiempo real
con el publico. Estas escenificaciones me han permitido intuir algunas carac-
teristicas del personaje: su modo de pensar, su energia, sus deseos.

El personaje esta en una ciudad que no conoce. Tiene un pasado que ain no
ha sido revelado. Lo empiezo a indagar en la investigacién de los motivos
por los cuales una persona se somete a abandonar su lugar de origen para
introducirse en otras regiones, costumbres y culturas. Hay sucesos que ori-
ginan movimientos migratorios, como las crisis sociales.

De todos los movimientos migratorios que registré, me llamo la atencion,
particularmente, el ocasionado por la crisis econémica en Estados Unidos
conocida como la Gran Depresiéon. Muchos hombres tuvieron que viajar de
ciudad en ciudad para poder conseguir el alimento o sustento de sus fami-
lias. Numerosas familias perdieron sus casas. En este periodo de 1930, un
artista circense llamado Emmett Kelly, afectado por la crisis, trajo al mundo
un payaso vagabundo conocido como Tramp o Hobbo, que bautiz6 con el
nombre de Weary Willy. Sobre este nos dice

En mi personaje de payaso vagabundo, la gente que ha tenido mala suerte,
han tenido decepciones y tal vez han sido empujados por circunstancias fue-
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ra de su control, llegan a reirse de si mismos y darse cuenta de que, haber
hecho aquello, les da una especie de espiritualidad, segundo aliento para
volver a la batalla. (McManus, 2014, p. 5)

Me interesa el hallazgo, para explorar el universo de estos payasos, pero sin pre-
tensiones de dominar los aspectos técnicos de esta disciplina ni de conducir la
creacion dentro de los codigos de este lenguaje o humor. De esta manera, incor-
poro la mascara del hobbo con deseos de explorar lo que aparenta: ya no es la
figura de un viajero cualquiera, sino la de un vagabundo propiamente dicho, aun-
que con rostro de payaso, presencia que de manera natural provoca simpatia o
empatia en los transetintes que se convierten en el publico de las intervenciones.

Tramps, o hobbos eran personas sin hogar, generalmente hombres, que via-
jaban por el campo, a menudo haciendo trabajos ocasionales a cambio de
una comida.

Después de la Guerra Civil, muchos ex soldados se convirtieron en vagabun-
dos. Ellos eran muy temidos, como extrafios que podrian ser peligrosos.
Esto comenzé a cambiar a inicios del siglo XX, cuando Charles Chaplin y
otros actores utilizaron al tramp o hobbo como un personaje simpatico en
sus peliculas y actos en el escenario. (McManus, 2014, p. 21)

Esta primera impresion del personaje —una persona que vive en la calle,
que toma la apariencia del payaso vagabundo del circo—, renueva la bus-
queda y me lleva a un nuevo punto de partida, en el cual necesito deslindar
de cualquier propésito orientado al clown como tal. El tratamiento teatral
que requiere el personaje me lleva a considerar algunos cambios en su con-
figuracién para contrarrestar la familiarizacién con el payaso, aunque su
imagen en este sentido sea bastante potente.

Algo tiene el payaso en su apariencia, una mezcla entre el humano y el ju-
guete, como si se tratara de un mufieco vivo, de un juguete con una persona
dentro o una persona poseida por el espiritu de los juguetes. La cuestion es
cémo el artista le da vida a esta presencia, la cual requiere, de quien ejecuta,
una permanente doble percepcion, tanto interior como exterior, para reci-
bir el estimulo que le ofrece el entorno y para tomar decisiones con las cua-
les responder no desde su naturaleza artistica, sino desde la formulacién de
este personaje ficticio que es humano y también no lo es.
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Quizas esta percepcion es la que algunos llaman “estado de juego”, porque
requiere movilizar de sus estructuras aquellas ideas que nos hacen personas
regidas por una serie de criterios morales y éticos. Sin embargo, hay que ser
capaces de desplazar estas mascaras sociales para que ocurra la sorpresa,
para dejar que las ideas discurran con la libertad suficiente, a fin de que este
payaso sea extraordinario y nos asombre con esas alternativas de vivir una
vida que en un contexto cotidiano no nos atrevemos a perseguir.

El payaso motiva nuevos patrones, cuestiona como lo hacemos durante la
nifiez, con inocencia, sorpresa, curiosidad, frescura y atrevimiento. Encuen-
tra en las sefiales de peligro o prohibicion, suficiente animo para preguntar-
se “;por qué?”, e investiga, poniendo a prueba su cotidianidad para posible-
mente enfrentar una situaciéon incémoda, desagradable, terrorifica o, con
mejor suerte, de plenitud y alegria.

El payaso escénico es, sin duda, una herencia del circo. El payaso en el
circo es un artista que conoce con dominio mas de una habilidad. La cali-
dad del payaso se reconoce por esa manera caracteristica de sorprender
con habilidades inesperadas, que ejecuta con maestria, elegancia, graciay,
cuando quiere, humor. Por lo tanto, la figura del payaso sugiere la necesi-
dad de aprender, ya que, como en cualquier profesién, no se adquieren los
conocimientos por el simple hecho de vestirse como tal o utilizar algin
elemento relacionado.

Tuve la oportunidad de participar en talleres ofrecidos por el payaso “To-
mate” y el comediante Mauri Kurcbard, ambos de Argentina. No recuerdo
con claridad cudl de los dos, durante un taller en el 2003 aproximadamente,
bromeo6 diciendo que la diferencia entre un actor y un payaso es que el pa-
yaso sabe hacer algo. Hasta el dia de hoy no sé si tomar en serio o en broma
esta frase, aunque toda broma tiene una verdad oculta.

Quienes nos dedicamos a la actuacion, tranquilamente podriamos tener en
la presencia de un payaso a un maestro. Esto se puede confirmar con que en
los ultimos afios observamos dentro de la malla curricular de formacién, la
presencia de cursos dedicados al estudio de mascaras, la Comedia del Arte,
acrobacias o clown.
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Todas las culturas ancestrales tienen personajes relacionados a la comedia,
los cuales exponen juicios o revisiones de las conductas de una sociedad.
El asunto esta en que muchas de las figuras comicas que hemos heredado,
mantienen la prevalencia de la informacién cultural de origen europeo, oc-
cidental. Por supuesto que es informacién util y valiosa para asimilar, como
en el caso de la Comedia del Arte y la separacion de arquetipos, roles y
caracteres definidos por las mascaras. Pero la risa esta en el origen del ser
humano, en los origenes de todas las culturas.

En la regiéon que comprende territorios de Bolivia y Perd, el Kusyllo forma
parte de los personajes cdmicos andinos; mientras que en la costa tene-
mos la figura de los negros en la danza del son de los diablos. En ambos
casos, el personaje funciona como un instrumento liberador para quien se
oculta detras de la mascara, pues le permite licencias que de otro modo
no serian posibles. Al estar oculto, el ejecutante esta libre y esa libertad
es la que le permite manifestarse para comentar aquellas cosas de las que
no podria distanciarse si solo fuera una persona mas entre la multitud. El
personaje lo obliga a transformar sus caracteristicas expresivas, forzan-
dolo a buscar otros modos de desplazarse, por lo que no es extrafio verlo
realizando saltos y volteretas, entre otras brusquedades, donde los gestos
mas sutiles pueden ser llevados a dimensiones desproporcionadas, tan
inusuales como inesperadas.

En nuestra cultura, estos personajes estan asociados a celebraciones reli-
giosas donde la poblacién inevitablemente reflexiona. Existe una importan-
cia de la risa, una necesidad social de la que no podemos aislarnos porque
acompafa todos los procesos que vivimos. Inclusive durante un velorio, en
algtlin rincén de una casa, hay espacio para reir.

No es posible vivir sin la risa, entonces es posible atravesar todas las viven-
cias con ella. La risa nos despierta, nos revela informacién sobre quiénes
somos o sobre quiénes son los que estan con nosotros, nos devuelve el aire
que nos quita la ira o la tristeza, nos reconstruye o nos ordena y orienta,
como un arbitro durante un juego. Frente a la moral castradora, aparece la
risa con su efecto liberador que permite enfoques desde angulos distintos,
donde todo puede ser cuestionado.
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Otra caracteristica que podemos tomar en cuenta sobre este fen6meno del
humor y la risa, es que no tiene un orden pero si una época: algunas cosas
que nos parecen graciosas en un periodo, dejan de serlo en otro posterior.
En efecto, cosas de las que nos refamos unos afos atras, pueden resultar
crueles y hasta ofensivas en la época actual, tal como Antonio Fava cuenta
en una entrevista a Javiera Silva:

En el Asinus Aureuss de Apuleyo hay un episodio extraordinario de un sefior
que llega a una ciudad en el siglo 1. Al principio lo acogen bien y cuando vuel-
ve a su casa después de haber bebido bastante en una fiesta, se encuentra
con tres supuestas personas y piensa que son bandidos, coge su espada y
los mata. A la mafiana siguiente llegan los soldados, lo arrestan y lo llevan al
estadio frente a toda la ciudad donde serd ajusticiado. Todo el mundo se rie.
Le dicen que diga sus ultimas palabras y él esta desesperado, pero todos se
rien y pregunta: “por qué, por qué”. Entonces, ve una mesa donde estan los
cuerpos que él ha matado cubiertos con sabanas, los soldados descubren los
muertos y el visitante ve que eran sacos que estaban llenos de liquido. Ha
sido una broma colectiva. Luego, la autoridad le pide perddn y le dice que
es la fiesta del dios Risus, que quiere que todos rian para dar prosperidad a
la ciudad. Después de eso pasé a ser un invitado de honor y toda la ciudad
quiso recompensarlo. (Silva, 2017, p. 37)

En este sentido, algunas caracteristicas del personaje que parecen tutiles
y vitales al inicio del proceso, dejan de serlo conforme se aclara el terreno
sobre el cual se plantea la obra, es decir, las circunstancias del personaje y
su relacion con el publico. Del mismo modo sucede con los elementos que
utilizo en escena, cuando descarto algunos que hacen que el espectador se
distraiga de la base de carencia sobre la cual se construye el discurso.

La carencia exterior no suprime la riqueza interior. La apariencia no es la
esencia de la presencia.

Este payaso vagabundo requiere algunas variaciones sobre el vestuario ini-
cial. Lleva ahora un abrigo, mitones con la punta de los dedos recortados
para maniobrar con facilidad y un nuevo pantalén con la basta corta. Por
primera vez incluyo maquillaje en el rostro y, por supuesto, una nariz. El
payaso vagabundo tiene los contornos de los ojos y la boca blancos; esto
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simboliza limpieza para poder observar y comer. Tiene barba, puesto que
la precariedad no le permite afeitarse, y luce una expresion triste o cansada.
Por primera vez recibe su nombre: Pocho.

La eleccion no es mia. Durante una presentacién breve de las primeras
ideas reunidas, alguien que ve la puesta en escena se acerca y me dice que
el personaje tiene apariencia de llevar ese nombre. Asi, sin mayor expli-
cacion. Esta persona advierte en si misma la costumbre de ponerle nom-
bre a muchas cosas, dejdndose llevar por la sensaciéon que le producen.
Aunque no estoy convencido, utilizo el nombre en adelante, escrito en una
especie de tarjeta de presentacion, para identificar al personaje en otras
oportunidades de exploracién frente al publico.

En el vaivén de investigar sobre estos payasos vagabundos, me asomo al
diccionario y contemplo el significado de esta palabra. El Diccionario de la
lengua espariola (2021) indica para sus tres primeras acepciones que

Pocho, cha

Voz expr.

1. adj. Dicho de un alimento, especialmente de la fruta: Podrida o dafiada.
2. adj. colog. Dicho de una persona: Que no se encuentra bien de salud.

3. adj. Marchito o ajado. U. t. en sent. fig.

(Diccionario de la lengua espariola [version 23.4 en linea])

Durante este periodo exploratorio, en el afio 2006 participé en el elen-
co de una compaiifa de teatro-circo, con cuyos integrantes iniciamos un
proceso de creacion colectiva a partir de un show de variedades que
habfamos presentado. La exigencia de produccién para esta temporada
requeria de la compania un pretexto estético que realzara la presencia
del elenco, que hasta el momento habia utilizado recursos basicos sin
mayor inversién.

Con este propésito, el show de la compafiia se transforma en una obra donde
un grupo de payasos clasicos se reine en memoria de los buenos tiempos que
comparten juntos mientras trabajan en el circo. Previa consulta, involucro a
mi personaje en este proceso paralelo y contintio indagando en las dimensio-
nes de este vagabundo, sin dejar de lado la biisqueda en espacios abiertos,
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de manera individual. De esta forma, consigo complementar el registro de
hallazgos con juegos escénicos, escribiendo los inicios de su biografia.

En 2008, concreto un primer formato que he titulado Shhh... !!l. Las razo-
nes de este titulo tienen que ver con que el personaje apenas estd tomando
forma, asi como la accién dramatica que rige la obra. Estoy descubriendo
los componentes, pero al mismo tiempo llevo estos intentos al ptiblico para
confrontar las primeras ideas y recoger las reacciones que recibo como re-
troalimentacidn.

La obra empieza con el personaje dormido en la calle. Esta calle est4 repre-
sentada por una mesa rota, que utiliza de cama; y, al otro extremo, objetos
apilados como desmonte o basura. Se trata de un payaso vagabundo que
descubre al publico que tiene enfrente, revela su precariedad y utiliza su
imaginacién para construir, por instantes, espacios que nos remiten a situa-
ciones sensibles, humoristicas y participativas. Se despierta entre desper-
dicios pero los convierte en materia prima para edificar su realidad.

El vestuario todavia se encuentra en estado de muy buena conservacion, lo
que mantiene al personaje dentro de una teatralidad adn lejana de la carac-
teristica realista. Con los afios, tanto el mismo uso como el tratamiento que
me sugiere el vestuario, empiezan a ajustarse a una imagen descolorida y
desprolija que se condice cada vez mas con el rol del vagabundo.

Ya en 2013, este personaje adquiere la capacidad de recrear sobre la escena
las situaciones que provienen de sus recuerdos, de cuando no estaba en
abandono y anhelaba compartir con otros, convivir con otros. Descubro,
entonces, que también hubo ocasiones en que dejo que las personas se va-
yan de su lado.

Incorporo ademds una selecciéon musical instrumental para determinados
momentos, teniendo en cuenta que cada tema se coloque al servicio de las
situaciones, y no solamente por cumplir una funcién decorativa por temor al
silencio. Considerando que la musica debia incentivar un ambiente de juego,
esta seleccion se hace posible luego de buscar y escuchar piezas de un mismo
autor, cuyos matices se ajustaron a la atmésfera que las escenas requerian.
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Pascal Comelade es un musico cataldn. Su producciéon musical, tanto a ni-
vel de composicion como de interpretacion, tiene su base en el piano. Ha
explorado en afiadir a sus composiciones la ejecucién de instrumentos
reducidos o instrumentos de juguete, y en ocasiones, sonidos provocados
por juguetes y también por objetos que pueden producir sonido, como
globos o sorbetes.

La cercania a su misica inicia con la visualizacién del documental Marione-
tarium, producido, escrito y editado por loana Oncala. Se trata de un con-
junto de registros de programas televisivos y grabaciones de archivo sobre
el trabajo de Herta Frankle, una marionetista que hace carrera en Espafia,
llegando a influenciar en artistas de muchos lugares del mundo. De hecho,
en Peru se proyectaba en un canal de sefial abierta, durante la década de
1980 a 1990, un programa dedicado a la infancia titulado “Violeta en el pais
de la fantasia”, donde Herta Frankle presentaba al personaje de una raton-
cita de nombre Violeta, que estaba siempre dispuesta a ayudar a resolver
dificultades del vecindario o de sus amigos. Algunas piezas musicales utili-
zadas en este documental pertenecen a Pascal Comelade.

Su discografia asciende a mas de 30 albumes. Puse especial atencién en
Psicotic Music’Hall, Espontex Sinfonia, La filosofia del Plat Combinat, El pri-
mitivisme, La catedral d’Escuradents; asi como en una version instrumental
de la cancién “Love Too Soon”, que hizo junto a la cantante P] Harvey, la cual
no aparece en ninguna produccion oficial.

Elegi la musica de Pascal Comelade porque es muy singular. No se parece
a nada que haya escuchado antes, cuenta con una fuerte carga poética y
teatral. Me sugiere instantdneamente la imaginacién de lugares y personajes,
situaciones que se desenvuelven naturalmente conforme avanzan las frases
musicales de las composiciones. Esta fuerza poética es la que me motiva
a tomar algunos temas de esta vasta produccién para acompafiar varios
momentos de la puesta en escena. Indudablemente, esto significa un enorme
beneficio, dado que el estilo musical no varia a lo largo de la obra y se instala
en el drama como parte de lo que voy a llamar la paleta de sonidos.

De hecho, el interés de Pascal Comelade por la poesia estd presente en
discos que comparte con artistas como Albert Pla y Pau Riba. Es pues,
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musica poética, que recoge su influencia de la musica de cabaret, del rock
y de usos y costumbres de los pueblos de Catalunya donde habita, parti-
cularmente Barcelona.

Lo que sucede cuando escucho a Pascal por primera vez no es posible de
explicar. Tuve la impresién de que esta musica se parecia a lo que estaba
ocurriendo escénicamente con el personaje y el drama. Musica y obra tie-
nen similitudes y lo reconozco porque se ven bien juntas. Como comentario
natural anoto que la musica es precisa para la obra, perfecta. Y no se trata
de una expresidn que provenga Unicamente de mi. El anhelo, en parte, du-
rante este proceso, ha sido entrar en contacto con la musica de Pascal. Hay
algo en la poesia local que sugieren Catalunya y sus geografias, una magia
en la que encuentro el origen de algunos puentes entre una creacién y otra:
entre mi creacion escénica y la creacion musical de Comelade.

En definitiva, acompafian este proceso influencias provenientes de la poe-
siay la musica, elementos que hacen posible darle forma alos componentes
de Fria mafiana de primavera; artes que complementaron la investigacion
actoral, a partir de herramientas como la caracterizacién en vestuario y ma-
quillaje, el uso de la mascara y la manipulacién de objetos.

Parabola

La postura con la que he integrado todos estos elementos, surgidos de una
memoria donde habitan almacenadas todas las percepciones de mi entorno
de crecimiento a lo largo de los afios, tiene que ver mucho con lo que ante-
riormente he definido como metafora.

Atendiendo esta capacidad de dar a entender una cosa a través de otra dis-
tinta, encontrando relaciones que ayuden a comprender el hecho, me detu-
ve ante un pasaje biblico, una parabola del ap6stol Mateo, que dice:

He aqui, el sembrador sali6 a sembrar.

Y mientras sembraba, parte de la semilla cayd junto al camino; y vinieron las
aves y la comieron.

Parte cay6 en pedregales, donde no habia mucha tierra; y broté pronto, por-
que no tenia profundidad de tierra; pero salido el sol, se quemd; y porque
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no tenia raiz, se seco. Y parte cayd entre espinos; y los espinos crecieron, y
la ahogaron.

Pero parte cay6 en buena tierra, y dio fruto, cudl a ciento, cudl a sesenta, y
cudl a treinta por uno.

(Reina-Valera, 2009, Mt. 13; 1-8)

El acto creativo al que me entrego para producir esta obra se parece mucho
a lo que ocurre con el musico, su instrumento y la musica; el poeta, sus
figuras literarias y la poesia; el escultor, su materia y la escultura. Con este
criterio, me apoyo en la parabola para explicar la concepcidn de mi presen-
cia escénica en este proceso creativo.

La parabola del sembrador. Imagen de Hortus delicarum, (Jardin de los deleites en
latin), manuscrito ilustrado medieval compilado por Herrada de Landsberg entre
1167 y 1185.

La pardbola nos cuenta un suceso donde se reflexiona en base a tres com-
ponentes: el sembrador, la semilla y el terreno. Esto lo equiparo al trabajo
del actor, considerando que este trabajo es como una trinidad que unifica
elementos, los cuales intercambian informacién cada vez que uno de ellos
despliega alguno de sus procesos.
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En primera instancia tenemos al sembrador, que es el actor en si mismo y
que tiene que satisfacer una necesidad: la de sembrar. Para realizar esta
accion requiere dos elementos, externos en la parabola pero internos en el
proceso creativo. Uno es la semilla, que simboliza la obra por crear, que con-
tiene la informacién de su memoria explicita e implicita. Y otro, el terreno,
que no es mas que su propio cuerpo, el cual tiene que arar, regar, cuidar, en
fin, adaptar alas condiciones apropiadas, para poder fertilizar la semilla: de
esta emergerd una creacion artistica como representacion de una informa-
cién todavia oculta.

El sembrador tiene que saber algo. En este caso, es el conocimiento sobre
su labor. El actor posee, de esta manera, técnicas para improvisar, disefiar
y representar personajes y situaciones. Esto puede compararse al modo en
que el sembrador prepara la tierra y coloca, o lanza, las semillas sobre el
terreno, teniendo en cuenta las circunstancias en las que esto ocurre.

Al respecto, mi preparacion cercana a la pantomima como género teatral
y al mimo como lenguaje escénico, ha modelado mi manera de abordar las
improvisaciones. Es mi lenguaje expresivo y comunicativo, con el cual tomo
y deposito las semillas, que no son de un solo tipo.

Vamos a decir que estas semillas simbolizan mis inquietudes o nece-
sidades creadoras. Es un germen, no sé de qué, pero las poseo. Por lo
tanto, la manera de averiguar qué van a producir, es colocarlas sobre el
terreno y dotarlas de determinadas caracteristicas propicias durante su
proceso de germinacion.

Las semillas ocultan informacién. En el acto creativo no podemos distin-
guir claramente la informacién que se asoma. Corresponde darle su tiempo,
procesarla mediante improvisaciones, abriendo los sentidos para percibir
de qué se trata, hasta comprenderla cuando haya dado sus frutos. Entonces,
debemos decidir la pertinencia o no de su permanencia para conformar el
conjunto de componentes que alimentan la obra que nos provoca crear.

La semilla es la idea que por la fertilidad de la tierra, la humedad y el

calor, brota, nos da sefiales. Si las condiciones son suficientes, crece y
nos permite vislumbrar sus posibilidades o requerimientos para asen-
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tarla. ;Bastara el vaso con algoddén? ;Sera propicia una maceta peque-
fia, una maceta mediana o una grande? ;Es una idea para interiores o
exteriores? ;Para qué condiciones geograficas? ;Serd mejor colocarla
en un jardin o requiere de un parque? Y por otro lado, cada una de las
posibilidades escénicas descubiertas, hace asomar un nuevo criterio de
financiamiento para su produccién. Asunto que no estamos abordando
en esta investigacidn.

Finalmente, siguiendo la metafora, llegamos a otro elemento intrinseco
del actor: el terreno. Este terreno no es mas que su estado natural de dis-
posicién al acto creativo. Pero también son los cambios que pueden do-
minarlo en este sentido, generalmente por acciones externas: estimulos
provenientes de su situacion social, emocional, econémica, etc. Debemos
tener presente que el terreno sobre el cual trabaja este actor-sembrador
con sus ideas-semilla, no es siempre el mismo ni esta siempre dispues-
to, pues el actor vive afectado constantemente por su vida diaria, la cual
influye directa e indirectamente sobre el tiempo y el espacio que puede
invertir en su proceso creativo.

Por supuesto que con esto sefialamos lo siguiente: si se quiere contar con
artistas que se entreguen a una produccion constante y de calidad, es impor-
tante y necesario ofrecerles un entorno que les permita mantenerse a salvo
de “las inclemencias del tiempo”. Cualquier cosa comparable a una sequia,
una plaga o una inundacién sobre el terreno de creacion, afectara el desenvol-
vimiento del sembrador o las posibilidades de germinacion de sus semillas.

Es natural que sembrador, semilla y terreno encuentren dificultades de
disposicién o de fertilidad a lo largo del proceso creativo. Algunas veces,
contamos con panoramas bastante alentadores por los hallazgos que se
producen en el espacio de creacidn; otras veces, con largos periodos de
incertidumbre, donde se apodera de nosotros la duda: ;sera pertinente o
no arrojarse de nuevo a crear una obra? Muchas veces, esta duda incluye el
conflicto sobre la validez del trabajo artistico, dependiendo de la situacién
en la que cada artista se encuentra al momento de crear.

Los problemas son parte de esta lucha. Algunos aparecen después de haber
producido los primeros resultados, en la confrontacién con los primeros

74



publicos, con las primeras impresiones. Recomiendo ofrecer estas mues-
tras iniciales a personas cercanas que conozcan el valor del trabajo artisti-
co, 0 que observen con ojos amables los procesos creativos. Me guiaron en
esta recomendacion las palabras que en la pelicula Ratatouille pronuncia el
personaje Anton Ego; tras retar al misterioso chef que llama su atencién y
probar su comida, en la critica que redacta nos dice que: “Lo nuevo, necesita
amigos” (Bird, Lewis, Lasseter, 2007).

Es inevitable que algunas ideas-semilla sean arrojadas por el actor-sembra-
dor y luego devoradas por la critica, 1a falta de publico o de difusién, o por la
situacion social. Los terrenos sobre los cuales se desplaza un creador varian
a cada paso. Es importante mantener viva la necesidad creadora, cuidarla
con la dedicacién de un sembrador; es decir, con la sabiduria de lo que es-
tas posibles afecciones pueden ocasionar en nuestros procesos de trabajo.
Debemos ser pacientes en la espera de la flor o el fruto, cuando no tenemos
la prisa de ofrecer un resultado al mercado. Asimismo, debemos también
ser diligentes y previsores, cuando nos involucramos en una produccién
artistica con plazos definidos.

Quiero concluir esta parte del analisis con una metafora inversa de la parabola
del sembrador, a la cual no he llegado con previa intencién, solamente he ido
comparando y estableciendo similitudes para poder explicar este punto. Tomo
la trinidad, que es una en el actor, y dejo esta parabola del hecho creativo:

He aqui, el actor subié al escenario. Mientras improvisaba, muchas de sus ideas
llenaron espontdneamente el espacio vacio; pero pasé el tiempo y las olvidé.
Otras ideas surgieron en los ensayos, sin cuestionamientos; el actor las abrazo
pronto, pero no encontraba eco en sus raices; aparecieron obstdculos, dudd; y
como no tenian fondo, las desechd. Otra parte cayé en cuestionamientos, que se
hicieron grandes; el actor desistié. Pero finalmente, una parte se fortalecid con
su técnica, y dio fruto. Y crecid, por afios, junto a él.

De cara ala pared

No solo la recepcién del publico es fundamental en la elaboracién de
Fria mafiana de primavera. La intervencion de los espectadores ha sido
importante para darle sentido sobre todo a una escena en particular, donde
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las acciones quedan abiertas a la participacion activa de una persona del
publico que interviene en la escena.

En cada funcién, de manera aleatoria y sin previa coordinacion, elijo a una
persona del publico que haga posible la continuacién de la obra. Como nun-
ca sé las caracteristicas de esta persona participante, mi percepcién de ella
debe estar atenta en todo momento, tanto para tomar las acciones y gestos
que propone, como para sugerirle algunas opciones en el caso de que haya
poca disposicién o ninguna a realizar actividades sobre el escenario.

Esta dindmica de participacién que he planteado desde el principio,
la desarrollo desde el afio 2005, cuando realizaba funciones de mimo
en espacios abiertos. Es entonces que percibo en el publico transednte
que permanece cautivo a lo largo de la presentacién, una actividad de
retroalimentacién constante, donde la relacién espectador-escena abre
otras posibilidades que no se dan normalmente dentro de una sala tea-
tral, por la diferencia en la dindmica con el publico. En las presenta-
ciones en espacios abiertos y publicos, la gente no tiene como propési-
to ver una puesta en escena. El actor y su obra tienen la apariencia de
un evento inesperado, por lo que hay una permanente posibilidad de
que las personas no se queden durante toda la presentacion, sino que
dado cierto tiempo, contintien con su recorrido sin mayor problema; a
diferencia del espectador teatral, que tiene toda su disposicion al servi-
cio del actor y la obra, pues la finalidad de ir al teatro es ver una obra.
Aunque en algunas ocasiones haya personas del publico que se retiran
por disgusto o incomodidad, es usual que permanezcan en sus asientos
durante toda la puesta en escena. El transelnte no tiene esta predis-
posicion, en cualquier momento puede elegir entre permanecer como
espectador de un hecho artistico o retomar su condicién de caminante y
abandonar el espacio intervenido.

Aun asi, he notado que en ambos ambientes hay una resistencia del publico
a dejar su lugar, para pasar a un siguiente nivel dentro de los sucesos que se
dan en el escenario. Que los espectadores de la sala teatral estén cautivos y
se encuentren dentro de un espacio cerrado, no garantiza que tengan dis-
posicion de subir al escenario. Este es un aspecto en el que coinciden con
los espectadores de los espacios publicos.
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Y aun cuando estos espectadores se vean animados a entrar al escenario por
su propia voluntad, por sus acompaiiantes o por el resto del publico, median-
te palabras de 4nimo y aplausos, nada garantiza que la persona que acepta el
reto actie con resolucién natural y se sienta a gusto completamente.

He conocido algunas participantes que, posteriormente a la presentacidn,
confesaron haberse encontrado aterradas sin saber qué hacer. Sin embar-
go, durante su presencia en el escenario hallaron suficiente soporte de mi
parte para darle continuacion a la escena; eso les facilit6 seguir las situacio-
nes a pesar de los nervios.

Para mi es importante este momento de la obra que no esta planificado, que
involucra a alguien particular que aparenta ser alguien ocasional, porque
mantiene viva la etapa inicial del proceso creativo. De esta etapa rescato
gran parte de los componentes del personaje, por la interaccién que requie-
re una maxima dosis de atencién sobre la persona intervenida, a la vez que
exige una bisqueda constante de estrategias para llevar las circunstancias
hacia el exacto momento donde la obra puede continuar.

Desde las primeras apariciones del personaje, con algunas situaciones ape-
nas esbozadas, me he permitido reflexionar y analizar qué es lo que provoca
las reacciones del publico, de manera que puedo estudiar estas reacciones y
reiterar los intentos, para confirmar los procedimientos que me permiten do-
sificar con precision la gestualidad y las acciones del personaje alo largo de la
obra. Este proceso continuo, que se nutre con cada presentacién, me permite
conocer con exactitud las actitudes que el personaje puede desarrollar am-
pliamente en cada escena, en funcién a las respuestas que recibe del publico.

En este sentido, incluir el humor como mediador que consigue una
identificacion del espectador con la desgracia del personaje, me ha
permitido detenerme a analizar los momentos en los que el publico rie,
se sorprende, se contiene o llora, sin que estas reacciones hayan sido
propésitos premeditados al construir las escenas.

La sensacion de contencién es una de las que mas ha llamado mi atencién.

Desde el escenario, puedo describir esta sensacién como un vacio que se
abre en el centro del publico, provocando un silencio que, infiero, tiene que
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ver con la suspensién breve de la respiracion hecha por una gran parte del
publico, luego de la cual surgen reacciones distintas: risas nerviosas, risas
cémplices, risas de asombro y suspiros de alivio.

Sin embargo, lo que mas deseo resaltar sobre la reaccion del publico es que,
independientemente de las reacciones emocionales que son inherentes a
cualquier tipo de manifestacion artistica, recibo también menciones sobre
el propdsito mas importante de la obra, menciones que sinceramente espe-
ro escuchar. Luego de comprender las razones de fondo que la componen,
muchas personas me manifiestan que la obra ha transformado su perspec-
tiva sobre los habitantes de las calles, ha replanteado sus opiniones o sus
maneras de ver. Afirman que la obra les propone una idea que no se habian
planteado anteriormente, o que han entrado a un punto de vista que no se
habian propuesto. Y que eso es lo que mas aprecian de la presentacién.

De esta manera, Fria mafiana de primavera es una creacién propia, com-
puesta de ideas que encuentran su comun denominador en criterios pro-
venientes de mi percepcidn de las personas en situacion de calle, a quienes
he puesto atencién en diferentes momentos de mi crecimiento. Interesado
en comprender por qué algunas personas llegan a esa situaciéon y como es
que logran mantenerse en la misma, entiendo que de por si ya es bastante
complejo poder sostenerse en una situacién que consideramos favorable.

El personaje, Pocho, no solamente es un arquetipo, es también la esperanza
de una forma de vida que apela a mantener viva su humanidad, aun cuando
se ha perdido todo. Y si bien el personaje carece de bienes materiales y entor-
no familiar, nos permite reflexionar sobre la carencia que cualquier persona
puede tener, porque todos —sin excepcién— carecemos de algo o alguien.

La memoria implicita estd en permanente acecho. Solo requiere de esti-
mulos para aflorar. La metafora inversa es un procedimiento con el que
Decroux define un proceso de creacion a través de la improvisacion. Este
procedimiento requiere de conocer un lenguaje artistico. En su caso, pun-
tualmente el Mimo Corporal.

Si bien Fria mafiana de primavera no es una obra cuya estética corresponda
a aquella que identifica al Mimo Corporal, cumple con el principio de accién
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que es el punto de partida para llegar a producir algo que no se conoce de
origen y que se comprende con el tiempo. Una vez reconocida, la creacion
nos muestra un resultado escénico con significados para el actor, y que re-
percute en una observacién personal e individual para el espectador.

La metafora inversa permite identificar y describir los componentes de la
obra Fria mafiana de primavera, tanto a nivel de personaje como de estruc-
tura, a través de la comprension de las acciones seleccionadas durante las
improvisaciones, las cuales fueron guiadas por la aplicacidn de ejercicios en
donde han participado la memoria implicita asi como técnicas provenien-
tes de un lenguaje corporal.
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2018 - Funcion en el Festival Internacional de Mimos y Clown - MIMAME (Me-
dellin, Colombia). Foto: David Berrio.
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Teatralidad liminal y agentividad del
sujeto migrante a partir de textos de
la obra El cargador de Victor Zavala
Catano, extracto del poema El rio
de Javier Heraud y testimonios de
migrantes

de Mariella Mamani Vilchez
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cologia por la Universidad Nacional Mayor
de San Marcos. Participé en el X Laboratorio
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A Abdias Mamani Mamani y Rosario Esmilda Vilchez Espinoza; queridos
mentores y ejemplos de vida. Eduardo Daniel Mamani Vilchez; hermano
del alma. Maricela Vilchez Espinoza; querida tia. Gumercinda Espinoza y

Justiniano Vilchez; queridos abuelos.
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A nuestro querido pueblo peruano y mis estimados amigos. El molino ya no
estd; pero el viento sigue, todavia. Gracias de todo corazon.
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El presente proyecto de investigacion escénico aborda la construccién de
una teatralidad liminal, a partir de tres situaciones por las que transita un
sujeto migrante: situacién previa a la migracion, situacion transitoria y si-
tuacién posterior a la migracién. Utilizo textos de la obra El cargador, de
Victor Zavala Catafio; el poema El rio de Javier Heraud; la cancion Lorochay,
de José Maria Arguedas, y la dramaturgia que se desarroll6 en el camino de
la exploracién e improvisacién escénica, con un profundo sentido autobio-
grafico, ademas de entrevistas realizadas a sujetos migrantes.

La articulacién y relacién entre las artes es fundamental en mi creacién es-
cénica, con direccién a construir la agentividad del sujeto migrante, como
aquel ser consciente no solo del orden de las cosas, sino también de la nece-
sidad de transformarlas. Me refiero al sujeto cuya voz y accidn lucha contra
el statu quo, por derecho al trabajo, a la salud, a mejores condiciones de
vida, por una sociedad nueva y mejor. La teatralidad liminal permite desa-
rrollar el transito del sujeto migrante escénicamente, a la vez que construye
su agentividad.
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INTRODUCCION

Este contexto de crisis generalizada en la sociedad peruana, producto del
COVID-19 y del sistema capitalista neoliberal, principalmente de este ulti-
mo, ha develado la mas grande y cruenta explotacion y opresion hacia el
proletariado, en toda su historia, quien ha sido empujado a cargar las con-
secuencias de la crisis en sus hombros; hecho por el cual considero relevan-
te y necesario hacer un proyecto de investigacion escénico que reivindique
el papel de resistencia, lucha y persistencia que hoy cumplen las personas
de nuestro tiempo.

Tomo como base el camino desarrollado por mis ancestros, quienes como mi-
grantes, a lo largo de su historia, han pasado por la precariedad laboral, discri-
minacion, lucha de clases y la explotacidn; situacién que no es ajena a los hom-
bres de nuestro tiempo, pues he tenido la oportunidad —de forma indirecta
y/o directa— de conocer personas migrantes que se vieron en la necesidad de
abandonar su lugar de origen, por causas principalmente econémicas y socia-
les para, sin embargo, enfrentarse a una dura realidad dominante.

Estas historias, como socialista, me reafirman en mi concepcion ideolégica
marxista y me dirigen a plantearme, a nivel escénico, una obra proletaria,
con su respectivo sello de clase, llamada también arte de lucha de clases,
contrario a todo tipo de arte burgués. Para la construccién de este tipo de
obras y con la orientacién que tengo hacia el teatro fisico, desarrollo una
buisqueda de material escénico, donde encuentro la necesidad de articular
las acciones fisicas —a partir de partituras escénicas— con situaciones dra-
maticas que develen la trama de un proceso migratorio. Cabe indicar que
hallé en El cargador, obra de teatro del muy preciado Teatro campesino, de
Victor Zavala Catafio, una fuente basica para el desarrollo de este trabajo,
por la concepcion ideolégica de fondo y el tema de migracion inserto en él.

Es mi interés centrarme en el proceso de construccién escénica que
aborde al sujeto migrante con los procesos dindmicos de transiciéon que lo
caracterizan, haciendo especial énfasis en su participacién politica como
vozresurgente, por lo cual, encuentro un simil con lo liminal. Segtiin Diéguez
(2004), tal como lo fronterizo, lo liminal es de naturaleza procesual; es
una situaciéon de canjes, mutaciones, transitos, etc. La articulacién de
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dramaturgias textuales y escénicas estarian apuntando al horizonte de
construir una teatralidad o poética liminal que profundice estos aspectos.

Por el compromiso social y sensible que tengo con mi sociedad de dejar una
memoria de lucha y resistencia de los que emergen desde abajo —que son
los llamados a transformar la sociedad— concibo que hacer teatro en este
sistema implica asumir una mirada critica desde lo escénico, asumiendo
con rigor y disciplina la preparacion del cuerpo y la voz en conexion, como
herramientas fundamentales. Implica también fomentar con los especta-
dores una memoria colectiva desde sus subjetividades y reflexién-accién
sobre la problematica evidenciada en escena.

El hecho de migrar en si mismo implica procesos liminales, pues hay un tran-
sito de salir de un espacio particular para entrar a otro, un desplazamiento
continuo y, en la gran mayoria: resistencia al contexto nuevo y ajeno. En este
proyecto, abordaré al sujeto migrante que no solo se identifica con las cau-
sas sociales, sino, que forja su espiritu politico con ellas, con horizonte claro,
por la mas dura explotacién que encarna, asi como su lucha por romper las
cadenas que lo atan, como dice la légica del pueblo: luchar, fracasar, luchar
de nuevo, fracasar de nuevo, volver a luchar, y asi hasta la victoria. (Mao Tse
Tung, 1976). Hacer teatro no es asunto superficial, sino profundo, porque se
construye transformando los sentidos en conocimientos. Como actriz, brego
para proponer con originalidad la estética y dramaturgia de mi obra, dejando
de lado toda mera reproduccién de lo ya visto o acontecido.

Como parte de este trabajo, la busqueda de estudios que aborden mis ejes
de investigacion (teatralidad liminal y sujeto migrante) se hacen necesaria
para ampliar la mirada de lo que iré hilvanando; por lo tanto, a continua-
cioén, hago mencién de los estudios mas actualizados:

La investigacidn Entre la luz y la sombra: el proceso creativo del “Santia-
go’, de Yuyahckani, realizado por Alfredo Mendoza Pastor, en el afio 2015,
en Lima-Per1, busca describir el proceso creativo del espectaculo Santia-
go, creacidn colectiva del Grupo Cultural Yuyachkani y Peter Elmore, reco-
giendo los procedimientos y metodologias utilizados para la generacion de
material escénico de la obra y su estructuracién; asi como, las vivencias y
sensaciones de los actores, el director y el dramaturgo durante el mismo.
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De sus diez capitulos de contenido, el noveno se titula “La liminalidad en el
proceso creativo de Santiago”, en dicho capitulo, se indica que antes de que
la obra llegue a la propuesta estructurada de espectaculo, pasa por introdu-
cirse en un espacio de liminalidad, que tiene entre sus caracteristicas mas
resaltantes: espacios y tiempos paralelos, suspension temporal de los roles
sociales habituales, el entrenamiento como via de alteracion del estado de
consciencia, entre otras (Mendoza, 2015).

La tesis de maestria denominada EI arte de luchar: elementos de la teatra-
lidad en la composicién y escenificacion del evento de lucha libre peruana
“Conquista 2018”, desarrollada por Adolfo Guillermo Bustamante Sierra, en
el afio 2019, en Perq, parte por indicar que la lucha libre profesional es un
espectaculo liminal que se asienta y transita entre las fronteras del depor-
te y del arte escénico. Se centra en analizar cudles son y como se usan las
herramientas teatrales, tales como dramaturgia, conflicto, construcciéon e
interpretacién de personajes y representacién, para la composicién y es-
cenificacion de un show de lucha libre (Bustamante, 2019). Esta investiga-
cién deja evidencia que la lucha libre profesional es como un espectaculo
liminal, donde participan el deporte, el teatro y el ritual. Segtin el autor en
mencidn, se realizan acciones verdaderas e imitativas, jugando en ese limite
sin encajar del todo en una u otra definicion.

En la tesis de maestria Liminal: Historias de migracién extranjera en Lima,
presentada por Ana Maria Staicu Gatu, en el afio 2016, en Lima, Perq,
para obtener el grado de magister, se abordan las historias de migracion
de varios extranjeros que forman parte de la nueva ola de migracién de
los afios (2012-2014) hacia Peru. Es interesante como se abordan los
conceptos de liminal y migracion, pues la autora realiza una reflexiéon desde
su condicién de extranjera, partiendo de la situacién liminal que viven
como inmigrantes, entre los origenes, las distintas experiencias de vida que
tuvieron y el propdsito de integrarse como parte de la sociedad peruana
(Staicu, 2016). El documental propone un discurso sobre los niveles de
insercion de los extranjeros en la sociedad peruana e invita a reflexionar en
torno a los estereotipos sociales y las barreras comunicacionales.

En relacién a la agentividad del sujeto migrante, la revista José Maria
Arguedas: Memoria y Teatralidad en los Andes de Carlos Vargas Salgado, afio
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2013, estudia la relacidn entre la obra narrativa de José Maria Arguedas y la
teatralidad peruana contemporanea. Aludeagruposdeteatroindependiente
de los afios 70, que desarrollaron sus poéticas escénicas con la presencia de
Arguedas, pues en él encontraron la fuente de una teatralidad cultural que
buscaban como urgente medio de acercamiento a sus audiencias, muchas
de ellas de ascendencia andina, migrantes en zonas urbanas (Vargas, 2013).
Asimismo, existe una realidad concreta a la cual responder, como menciona
Vargas (2013), en los sectores obreros, con fuerte presencia de migrantes
andinos; o en barrios periféricos, también nacidos del fendmeno creciente
de la migracién andina hacia Lima.

La investigacién Fortaleciendo la condicién ciudadana desde la comunica-
cion teatral: el caso de la obra PA.TR.LA. de la Asociacién Cultural Trdnsito,
realizada por Maria Lucia Guadalupe Mantilla Vera, en el afio 2016 en Li-
ma-Perdq, tiene el objetivo de comprender qué sentido politico construyen
los gestores y espectadores de la creacion colectiva PA.TR.LA, de la Asocia-
cion Cultural Transito, para descubrir las posibilidades que el teatro ofre-
ce al fortalecimiento de su condicién ciudadana. Como método de traba-
jo, realiza un anadlisis interpretativo sobre la trayectoria del Grupo Teatral
Yuyachkani, explicando la forma en que consolida su crecimiento, tema y
estilo con una obra hito de su repertorio: Los misicos ambulantes, de 1983
(Raez, 2008). Para Mantilla (2016), Yuyachkani, con esta obra, apuesta por
esta historia de unidad en la diversidad como base para la construccién de
nuestra identidad nacional.

Ahora bien, articulando con mi investigacidn, en la obra Los misicos am-
bulantes aparece una trama peculiar: un Burro de la Sierra, un Perro de la
Costa, una Gallina de Chincha y una Gata de la Selva, se encuentran camino
hacia la capital y se enfrentan a lo dificil que es formar un grupo tan diverso.
Esto es interesante, pues denota situaciones migratorias y resalta la unidad
de grupo frente a cualquier adversidad.

El articulo “La retdrica de la interculturalidad y el sujeto migrante en Canto
general de Pablo Neruda”, realizado por Camilo Fernandez Cozman, en el afio
2017 en Lima, Pert, tiene como objetivo indagar por la nocién de intercultu-
ralidad y de sujeto migrante en Canto general. Parte por indicar que en dicho
poema aparece la figura del sujeto migrante, descentrado, que se desplaza
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de lugar dinamicamente y cuya memoria se halla fragmentada. El método de
abordaje de las variables, se realiza a partir de un analisis literario y critico
del poema Canto general, de Pablo Neruda. De las conclusiones a las que el
autor arriba, se encuentra la superaciéon de la concepcién unitaria y homogé-
nea del sujeto migrante para dar paso al conflicto enriquecedor y heterogé-
neo, puesto que el locutor-personaje, configurado como un sujeto migrante,
se desplaza de posicién y no tiene un centro fijo. En el discurso se manifiesta
una inestabilidad enunciativa que exige al lector la recomposicién de un te-
rritorio concebido como un espacio multiple y de disimiles e interminables
facetas, donde el transito de una cultura a la otra, o de una lengua a otra, sea
probablemente uno de los rasgos mas relevantes (Fernandez, 2017).

En referencia a trabajos artisticos que abordan los ejes de teatralidad limi-
nal y/o agentividad del sujeto migrante se encuentran:

El cortometraje El migrante, dirigido por Leo Carridn, en el afio 2015, en
México. Es la historia de un nifio mexicano que se ve forzado a mudarse del
campo a la ciudad con su madre. Carrién (2015), en su canal de YouTube,
en referencia al cortometraje, explica que este refleja la realidad contem-
poranea de México desde el punto de vista de un nifio. Es una historia que
transcurre en un contexto, donde la volatilidad de los mercados agricolas y
la violencia en zonas rurales ligada a la demanda estadounidense afecta a
las familias en los sectores mas bajos de las cadenas de suministros®.

Liminal anima(l), de Roberta Stepankova, fue presentada a fines de febrero
del 2017 en el teatro Espacio Inestable en Valencia, Espafia. Se trata de un
solo de danza (compuesta en el instante) basado en el mito de la transicidn,
del pasaje, del esperar y olvidar todo lo que hemos sido. Segtin la pagina
web de Espacio Inestable (2017), en referencia a la puesta en escena, “cada
uno diariamente pasamos entre un lugar y otro, entre una cosay otra, entre
un evento y otro de la vida. Explorar la zona liminal es vivir un pasaje finito
e infinito, ir al lugar de la convivencia de los opuestos”.

1 https://www.youtube.com/watch?v=YDaKxakN9C4, sitio web que presenta el cortometraje El mi-
grante, dirigida por Leo Carrién, en México, en el afio 2015.

2 https://www.espacioinestable.com/espectaculo/1/stratus-liminal-anima.html / https://www.you-
tube.com/watch?v=tInogXibMKw, sitios web donde se expone Liminal anima, de Roberta Stepankova,
que fue presentada a fines de febrero del 2017 en el teatro Espacio Inestable, en Valencia, Espafa.
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La exposicidn colectiva “Estado Liminal”, presentada en Madrid, Espafia,
desde el canal de YouTube de la Universidad Nebrija (2018), reflexiona
sobre los estados transitorios. Los artistas seleccionados para esta expo-
sicion, desde sus diferentes perspectivas, reflexionaron sobre esta particu-
lar estacion por la que atraviesa el sujeto contemporaneo. “La pubertad, la
locura, la privacién de libertad o la migracién son algunos de los &mbitos
donde hemos localizado a este sujeto liminal” (Universidad Nebrija, 2018)3.

La obra Mu/Danza, secuencia de un viaje inédito, dirigida por David Prado,
en el marco del programa de la corporacién Coartre: Teatro, comunidad y
Migracion, en el ano 2019, en Chile, presenta a 16 migrantes que suben a
escena para hablar de incertidumbre, transicion y esperanza. Segin la web
El Mostrador, Cultura (2019), esta obra crea memoria de manera colectiva,
pues, el contexto da pie a los personajes para encontrar diferentes lugares
y nuevos relatos dentro de él, en un laberinto que los hace perderse, pero
también encontrarse. El publico vera cémo estos elementos se incorporan,
para percibir las historias personales que se representan, se entrecruzan y
hacen memoria de manera colectiva®.

Estas investigaciones, estudios y trabajos artisticos presentados permiten
un acercamiento a entender la construccién de una teatralidad liminal y,
por otra parte, el concepto de sujeto migrante, en su modo de ser y transito.
A continuacién, presentaré los cincos capitulos que conforman mi proyecto
de investigacidn.

3 https://youtu.be/XKNuSI11M4w / Sitio Web donde se presenta la exposicién colectiva Estado Li-
minal, presentada en Madrid, Espafia, Universidad de Nebrija, 2018.

4 https://youtu.be/8PRqNe9lKHc y https://www.elmostrador.cl/cultura/2019/05/28/obra-su-
be-a-escena-a-16-migrantes-para-hablar-de-incertidumbre-transicion-y-esperanza/, sitios web
que presentan La obra Mu/Danza, secuencia de un viaje inédito, dirigida por David Prado en el mar-
co del programa de la corporacién Coartre: Teatro, comunidad y Migracién, en el afio 2019.
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CAPiTULO |
HILVANANDO

La presente investigacion surge de la eleccion de la obra El cargador, 1a cual
pertenece al repertorio de obras de Victor Zavala Catafio, Teatro campesino,
publicado en 1969, cuya produccién teatral conlleva una mirada politica y
social de denuncia ante un sistema que explota y oprime a su pueblo. Hace
énfasis en la sociedad de clases sociales, donde los campesinos y el pueblo,
en general, se hallan sumidos en el hambre, la explotacién, desigualdad,
discriminacion y una serie de peripecias y adversidades que los colocan en
una situaciéon de abandono y vulnerabilidad de derechos humanos. Tam-
bién transita, en la obra, un tema que es fundamental para el presente es-
tudio: la migracidn, suscitada por marcadas causas econémicas y sociales.

La produccién teatral de Zavala se caracteriza segin Gallardo-Saborido
(2017), por la representacién del campesino como un sujeto politico auté-
nomo, dispuesto a reaccionar ante los causantes de su opresion; y, por otro
lado, conduce las ensefnanzas de Bertolt Brecht al contexto de los Andes pe-
ruanos para elaborar asf su discurso artistico y politico. Desde mi perspec-
tiva, El cargador es una obra de denuncia social al sistema, por la situaciéon
de abandono, violencia y precariedad en que tienen sumidos a sus trabaja-
dores; por otro lado, es también un llamado al pueblo como forjador de su
propio destino. Esto ultimo, se puede ver en palabras finales del prélogo de
la edicién de Teatro campesino de 1973 (Zavala citado en Gallardo-Sabori-
do, 2017): “la gran faena del pueblo, su trabajo unido y definitivo, sera el
auténtico cambio de su propia historia, por su propio esfuerzo” (p. 97-111).

El tema de la migracion es central para la presente investigacion, princi-
palmente en funcién al sujeto migrante, quien sale de su cultura de origen
e ingresa a una nueva con practicas que, en su mayoria, se perciben como
desconocidas. Este transito, lo he estructurado a nivel escénico en tres
grandes partituras, cuya base son distintos textos como punto de partida:
el poema “3” del poemario EI rio de Javier Heraud y testimonios de sujetos
migrantes; dentro de esto ultimo, los de mi padre y abuelos. De acuerdo
con este poema, el poeta Pérez (2013), en la conferencia titulada “Intertex-
tualidad, pertenencia y afectos en la poesia de Javier Heraud”, refiere que
es un poema que presenta una suerte de ruptura, de cambio, un anuncio de
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un nuevo lenguaje poético, un discurso del desencanto de la realidad y el
planteamiento de una nueva utopia social.

Es importante lo que menciona Pérez (2013), debido a que justamente es
esa fuerza en la ruptura y cambio que manifiestan los versos de Heraud,
los que me impulsan a desarrollar mi dramaturgia escénica. Por otro lado,
el abordaje de testimonios de migrantes, me permitid ir a las causales de
sus procesos migratorios, as{ como las consecuencias una vez situados en
el lugar de llegada. El primer testimonio se presenta a modo de entrevista
en lengua quechua hacia una trabajadora del hogar. Y los otros dos testimo-
nios corresponden a mi padre y abuelo. Ambos relatados por mi persona,
como descendiente de migrantes. En la primera partitura, en formato de
narracion oral; en la tercera partitura, en formato danza teatro. El conteni-
do de todos estos se presenta como una forma de elevar su voz de protesta
social y politica.

Abordar todos estos textos, con el tema de la migraciéon andina escénica-
mente, implica antes conocer los factores sociales, politicos y econémicos,
asf como las causas, consecuencias y caracteristicas que transan el trayecto
de vida de un sujeto migrante.

Vegas (2009) explica la migracién andina como un vehiculo de continuidad
de algunos aspectos de la vida econémica, social y cultural de los campe-
sinos, que —pese a la globalizacién impuesta como paradigma homoge-
neizador— responden frente a una nueva realidad, con resistencia nativa
y diversificacién de expresiones culturales locales. Segiin Cornejo (1996),
sentimientos de desgarramiento y nostalgia se expresan en los migrantes,
en rechazo a la cultura dominante, y asimismo perciben al punto de llegada,
la ciudad: como un espacio hostil.

Para articular la tematica del sujeto migrante y sus implicancias en la practica
escénica, ademas del abordaje de los textos mencionados, utilizo también la
cancion Lorochay, de José Marfa Arguedas y la dramaturgia de acciones fisicas
con elementos escénicos: objetos, musica, danza-teatro, entre otros, que —hi-
lados en situaciones dramaticas— poeticen las situaciones concretas del sujeto
y sus respuestas frente al contexto, desde una mirada politica de su trama.
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Uno de los puntos de partida para la articulacién de estos elementos, fue
comprender la dramaturgia que toda actriz investigadora desarrolla en es-
cena. Barba (2007) la define como “texto” en el sentido de no solamente tex-
to hablado o escrito, manuscrito o impreso, sino tejido. Lo que concierne al
“texto” (el tejido) del espectaculo puede ser definido como “dramaturgia”, es
decir drama-ergon, “trabajo”, “obra de las acciones”. En la misma linea, se ha-
llan los conceptos de dramaturgia del actor y dramaturgia del espectaculo;
siendo el primero, la globalidad e interrelacién de los lenguajes escénicos del
actor que conforman la estructura dramaturgica del espectaculo (Pefiuela,
1988); y el segundo, una técnica que permite organizar los materiales para
construir, develar y entrelazar relaciones (Barba, 2007).

Los materiales escénicos que se utilizan para desarrollar la trama del sujeto
migrante, construyen una teatralidad en la practica. Al ser la migracién un
fendmeno social muy relacionado a la liminalidad e hibridez en las artes,
me encontré con Cornejo-Portugal y Fortuny-Loret de Mola (2012), quie-
nes sefialan que los inmigrantes en la sociedad receptora experimentan la
liminalidad social, la cual es un proceso psicosocial.

Para la construccion de una teatralidad, en este caso liminal, Turner (citado
en Diéguez, 2007), tras realizar observacion de practicas rituales, define lo
liminal como las acciones o situaciones alternativas inscritas en el margen
o umbral entre los distintos campos de la antropologia e investigacion tea-
tral. Schechner (citado en Carvajal, 2009), amplifica esta nocién, y propone
los conceptos de performance para designar conductas y ritos presentes
en la sociedad que tienen un potencial performativo, como matrimonios,
festividades, deportes o actos politicos.

Es asf que indagué en la bisqueda de definiciones sobre teatralidad limi-
nal, y encontré dos referentes: Dubatti (2011) y Diéguez (2004). El primero
explica la liminalidad como la tensiéon de campos ontolégicos diversos en
el acontecimiento teatral: arte/vida; ficciéon/no-ficcién; cuerpo natural/
cuerpo poético (en todos los niveles de ese contraste: enunciado/enuncia-
cion, constructo poético/construccién poética); representacion / no-repre-
sentacién; presencia / ausencia; teatro / otras artes; teatralidad social /
teatralidad poética; convivio / tecnovivio, etc. En cambio, la segunda, con
una mirada mas concisa y de interés, para la presente investigacién, define
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la teatralidad liminal como estado de extrafiamiento de la teatralidad ha-
bitual, dado por situaciones donde se contaminan y cruzan la teatralidad y
la performatividad, la plastica y la escena, la representacién y la presencia,
la ficcion y la realidad, el arte y la vida. Para construir esta teatralidad, se
requiere tejer el contenido con lo estructural escénico, por lo cual se traba-
ja con textos, musica, danza en vivo y recursos, como pinturas de autoria
propia que remitan a situaciones dramaticas, didlogos grabados en audio
e imagenes sobre procesos migratorios actuales, en los cuales se transe el
camino del sujeto migrante y su accion frente al contexto que lo golpea.

Es asi que, después de una larga blisqueda deviene en mi la motivacién para
construir una teatralidad liminal que agentive al sujeto migrante a partir de
textos de la obra El cargador de Victor Zavala Catafio, extracto del poema El
rio de Javier Heraud y testimonios de migrantes. Y la pregunta que es motor
de mi investigacidn:

(De qué manera un tejido poético teatral agentiva al sujeto migrante, a
partir de textos de la obra El cargador de Victor Zavala Catafio, extracto del
poema El rio de Javier Heraud y testimonios de migrantes?

Asi mismo, me planteo como objetivo principal construir una teatralidad
liminal que agentive al sujeto migrante a partir de textos de la obra El car-
gador de Victor Zavala Catafio, extracto del poema El rio de Javier Heraud y
testimonios de migrantes. Tomando en cuenta que, para lograr este objeti-
vo mayor, debo conseguir otros menores, planteo tres especificos:

e Articular escénicamente los textos de la obra EI cargador de Victor Za-
vala Catano y el tema de la agentividad del sujeto migrante a partir de
los elementos narrativos, testimoniales y performativos.

¢ Construir el sujeto migrante a partir de la improvisacién con elementos
autobiograficos, testimonios, poema, secuencias y sonidos.

¢ Construir una poética liminal, a partir del uso de la tecnologia, las tea-
tralidades y situaciones dramaéticas en referencia a la agentividad del
sujeto migrante.

Los motivos que llevan a investigar la manera en que un tejido poético
teatral integra textos de una obra, la tematica de migracidn, acciones fisicas
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y situaciones dramaticas en escena, para agentivar al sujeto migrante, parten
de la comprension del espacio sociopolitico en el que se sitia un artista y
de la articulacién de elementos escénicos que se requiere para poetizar
determinadas situaciones concretas. La articulaciéon de los elementos
mencionados, es una dindmica propia del teatro contemporaneo, que implica
formas de estructurar una poética (teatralidad liminal) que, en la actualidad,
requiere de mayor exploracion para su enriquecimiento en el &mbito artistico.

Es importante hacer énfasis en la forma de construccién y articulacién de los
materiales escénicos, en relacién al proceso creativo y no solo al resultado, es
decir, hacer énfasis en el abordaje de los textos elegidos de la obra El carga-
dor de Victor Zavala Catafio y el tema del sujeto migrante en Pert, integrando
a su vez, la teatralidad constituida por acciones fisicas y situaciones dramati-
cas, desde una perspectiva que rompe con los canones del teatro tradicional
constituyéndose una escritura no solo textual sino también escénica.

Por otro lado, se considera importante para el ambito de las artes escénicas
resaltar el hecho de que una investigacién llevada a cabo en Peru aborde
el tema de la construccién de una teatralidad liminal, que implique temas
politico-sociales desarrollados en la trama del sujeto migrante, personaje
principal. Ser migrante es, en estos tiempos, situacién de miles de habitan-
tes debido a multiples causas producidas por un sistema corrupto, explota-
dor y policiaco, donde las necesidades de las mayorias del pueblo peruano
se acrecientan cada vez mas.

La importancia de la presente investigacion, también radica en la contribu-
cion que hace al limitado bagaje de investigaciones nacionales que integran
lo migratorio y teatral liminal, bajo una mirada politica posicionada de for-
ma radical. Se considera, entonces, de vital importancia para el presente
trabajo generar un conocimiento artistico-politico, que permita registrar
una evidencia empirica de la realizacién escénica con la articulacién de los
elementos ya mencionados.

La presente investigacién aborda textos de El cargador de Victor Zavala
Catanio, el desarrollo de partituras escénicas, situaciones dramaticas, y el
tema del sujeto migrante, por lo cual, se hace uso, ademas de referentes
investigadores en artes escénicas, autores de estudios socioldgicos,
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antropolégicos y politicos, que refieran dichos conceptos, en especial el de
migracion y agentividad.

A nivel de contexto, se aborda desde el posicionamiento del sujeto, una mi-
rada politica posicionada de la autora, que alude y cuestiona el sistema po-
litico vigente, haciendo uso del arte escénico, como herramienta de lucha
de clases.

A nivel de la praxis escénica, se trabajara situaciones de liminalidad en el
espacio, no solo con partituras escénicas propiamente teatrales sino con
solos de danza e, integrado a ello, objetos, imagenes, audios grabados, etc.,
para desarrollar el tejido entre lo migratorio y liminal, que a nivel te6rico ya
encuentra una relacion de base.

En este contexto de pandemia por el COVID-19, la posibilidad de encon-
trar elementos no solo bibliograficos fisicos, sino también, elementos pro-
piamente requeridos para la practica escénica, es limitada, lo cual puede
influir en la construcciéon escénica para bien o mal; no es pretexto, pero
reduce algunas posibilidades, asf como lleva a optimizar las que se encuen-
tren alrededor.

Por otra parte, el crear desde casa, de forma virtual, ha sido limitante pues
no cuento con un espacio amplio, ni tengo las plataformas virtuales para
explorar libremente, por la falta de conectividad a internet.

La presente investigacion busca la constante articulacién e integracion de
las acciones fisicas y situaciones dramaticas con la tematica del sujeto mi-
grante, asf como con una variedad de textos, que, pertenecen a la obra El
cargador de Victor Zavala Catafio, al poemario El rio de Javier Heraud y tes-
timonios migrantes. Esta articulacién permite construir el discurso social
y politico del sujeto migrante, el cual se presenta a su vez a través de la
construccién de una teatralidad liminal, donde se remarca la agentividad
del personaje principal de la puesta en escena: el sujeto migrante.
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capituro 11
MIGRACION EN ACCION

En el presente capitulo, abordaré el eje de contenido: sujeto migrante, por lo
cual partiré de las bases conceptuales del concepto migracién, asi como men-
cionaré los masivos movimientos migratorios acontecidos desde el siglo XX
para, posteriormente, abordar el concepto de sujeto migrante y sus respecti-
vos procesos de heterogeneidad, hibridez, entre otras variantes tedricas.

Migracig

Alo largo de la historia de la humanidad y lucha de clases, el hombre ha tran-
sitado de un lugar a otro, por necesidad de adaptacién al medio y supervi-
vencia, asi como, en la actualidad, por motivaciones econémicas, laborales,
sociales y politicas. Es asi que, el hombre como tal es un ser migrante en esen-
cia, y hoy —en un mundo globalizado— la migracién es un fen6meno comin
(Ferrer et al., 2014). Culqui (2015) la define como “proceso dindmico que se
ha producido a lo largo de la historia de la humanidad, a partir de los movi-
mientos de los primeros grupos humanos, desde sus origenes en el Africa
oriental hasta su ubicacion actual en el mundo” (p. 9). También es entendida
como transito de un espacio social, econdmico, politico y/o cultural, a otro,
con el fin de desarrollar un determinado proyecto y tratar de responder a
determinadas expectativas personales o de grupo (Lacomba, 2011).

En Pert se han desarrollado multiples procesos migratorios masivos del
Ande a la capital durante el siglo XX, principalmente en la década de 1950,
sin embargo, desde 1980 presenta un ritmo constante hasta la actualidad
(Organizacién Internacional para las Migraciones, 2015, p. 8). Habitual-
mente, entre las causas figuran las econémicas, politicas y sociales (Pae-
rregaard, 2009). Como en aquel entonces, en la actualidad, de acuerdo al
Instituto Nacional de Estadistica e Informatica (INEI, 2017) la poblacién
inmigrante se registr6é en mayor cantidad en la capital.

Vegas (2009) explica, respecto al proceso migratorio rural urbano,
que se intensific6 masivamente desde 1950, como consecuencia de la
crisis estructural del agro andino, en un marco semifeudal de transicién
al capitalismo. Esta migracién permitié que se generen intercambios
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socioculturales con las ciudades en crecimiento, ya que las personas se
desplazan, no solo fisicamente, sino que arrastran consigo su universo
ideolégico cultural, como normas, valores, festividades, ceremonias, sus
costumbres de reciprocidad andina, su practica colectiva, que les permite
establecer relaciones permanentes entre los migrantes y sus comunidades
campesinas de origen.

Estos aspectos, causas para migrar y universo sociocultural de los migran-
tes, se toman como punto de partida en la realizacién escénica del presente
proyecto, precisamente, en la partitura I (huk, en quechua), la cual contiene
la presentacién de la actriz-narradora, haciendo uso de la lengua quechua
(lengua de sus ancestros migrantes). Asimismo, nos introduce en una obra
de teatro de sombras, sobre la decisiéon de migrar de un campesino, que
dialoga con una joven, en el campo.

Comprender el fendmeno migratorio, implica resaltar la conjuncién de con-
diciones y estimulos necesarios para su ejecucion. Entre los que se encuen-
tran: sentimiento de insatisfaccidn o precariedad, expectativas de cambio y
ascenso social, antecedentes migratorios de agentes cercanos, presién so-
cial y posesion de los recursos minimos necesarios para emigrar (Tamayo,
2011). Por ejemplo, en la partitura I, el personaje campesino le explica a la
joven que las condiciones de vida en el campo son duras, que los recursos
naturales estan en escasez, que el hambre y la miseria aumentan, por lo
que, una de sus motivaciones para migrar es la sobrevivencia. A esta base,
se entretejen dos testimonios mas, presentados por la narradora-actriz, los
cuales expresan causas econdmicas, sociales, familiares y politicas: el pri-
mero, de una mujer trabajadora del hogar; y el segundo, de la misma narra-
dora-actriz, en referencia a su abuelo y a su padre.

Para Aruj (2008), las explicaciones de las causas de este fendmeno, se relacio-
nan con la falta de trabajo, la persecucién politico-ideoldgica, étnico-religiosa,
la inseguridad producto de la violencia, las guerras, los problemas socioeco-
noémicos, el mejoramiento de la calidad de vida, la busqueda de desarrollo in-
dividual y acceso a la educacion, bienes y servicios, entre otros. En este senti-
do, los testimonios presentados en mi proyecto escénico tienen como causas
migratorias las tematicas que Aruj (2008) menciona, en concreto: persecu-
cién politica-ideoldgica, problemas socioeconémicos y falta de trabajo.
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Asi mismo, este proceso trae consigo también, segin Cornejo (1996), sen-
timientos de desgarramiento y nostalgia, dado que el punto de llegada —Ia
ciudad— muchas veces se comprende como un espacio hostil, aunque de
algiin modo necesario. En este tejido escénico, el hilo conductor entre la
partitura [ y la partitura II, es la presentacion del canto Lorochay, de José
Maria Arguedas, en un sentido nostalgico, por la alusién al rio y a un mensa-
je que se quiere enviar a alguien, as{ mismo, se adhiere a esto, el poema “3”
de El rio de Javier Heraud, que presenta la perspectiva y fuerza de un cami-
nante. Como indica Abu-Warda (2007), los migrantes se constituyen como
los miembros mas dindmicos y emprendedores de la sociedad, individuos
dispuestos a aventurarse mas alla de los confines de su comunidad y pais
para crear nuevas oportunidades para si y para su descendencia, porque
generalmente se encuentran en situacién de opresion.

La decisién migratoria, entonces, estaria fundada en una compleja combi-
nacidén de factores internos y externos, los cuales segin Aruj (2008), son la
frustracion en las expectativas sea de vida o a nivel de realizacion personal;
y la falta de alternativas para los logros ocupacionales, incertidumbre social
sobre el futuro econémico, inseguridad general frente al crecimiento de la
violencia y las necesidades basicas insatisfechas, respectivamente.

Sui .

Safdar, Lay y Struthers (2003, citado en Fajardo et al., 2008) mencionan
que todo inmigrante enfrenta tres retos principales cuando llega a una
nueva cultura: a) preservar su herencia cultural, b) participar en la nue-
va sociedad y c) mantener su estabilidad fisica y psicolégica durante y
después del proceso de aculturacién. Respecto a esto, en mi practica es-
cénica desarrollo los tres retos. El primer reto se manifiesta al mante-
ner, el personaje principal, su lengua originaria: el quechua; asi como sus
practicas y costumbres propias de su cultura. El segundo reto se expresa
en como responde el migrante frente al contexto dominante del lugar
de destino, con adaptacién y confrontaciéon al medio; y el tercer reto se
presenta en la tercera partitura del proyecto, en la que, los migrantes, se
constituyen como sujetos transformadores de la realidad, en defensa de
sus derechos fundamentales.
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Atchotegui (2009, como se cit6, en Ferrer et. al, 2014) indica que varios
cambios se producen a nivel individual, relacionados con: “separacion de la
familia, pérdida de los amigos, del entorno etnocultural, disminucién en la
calidad de vida, bajo nivel socioeconémico, aprendizaje de una nueva len-
gua, resistencia al retorno, fracaso del proyecto migratorio, prolongacion
de incertidumbre, ilegalidad, estatus, nostalgia y desarraigo” (p. 564).

Estos cambios estan llenos de ganancias, pérdidas, riesgos y beneficios. In-
tegrar las pérdidas requiere de un proceso de reorganizacién interna en el
individuo; si los beneficios superan las pérdidas, se fortalece el proceso de
adaptacion (Ferrer et al., 2014, p. 564). En mi practica escénica, se expresa
con mayor énfasis lo que indica Atchotegui (2009), respecto al bajo nivel
socioecondmico, fracaso del proyecto migratorio y nostalgia. En torno a lo
que indican estos autores, se halla un proceso de reorganizacion interna del
sujeto migrante frente a las demandas del medio en que se sitda.

Cornejo-Polar (1996) es uno de los autores que estudia al sujeto migrante, en
especifico, desde la literatura. En su libro Una heterogeneidad no dialéctica: su-
Jjetoy discursos migrantes en el Perti moderno, indica que los migrantes no pare-
cen haber perdido niveles basicos de identidad: lengua, vestido, comida, pero
que al mismo tiempo —por supuesto— no pueden dejar de actuar de acuerdo
a los masivos e inéditos condicionamientos que la ciudad acumula sobre ellos.
Cornejo-Polar (1996) explica que, a través de cancioneros quechuas, abundan
expresiones de desarraigo que casi siempre tienen que ver con la migracion a
la ciudad (Montoya, 1987, p. 423-470); véanse los versos del siguiente yaravi:
“Ya me voy a una tierra lejana, a un lugar donde nadie me espera, donde nadie
sepa que yo muera, donde nadie por mi llorard” (Carpio, 1976, p. 183).

La presencia de poemas es un recurso que utilizo en mi practica escénica.
Por ejemplo, escogi el poema “3” del poemario El rio, de Javier Heraud, y lo
abordo desde la lengua quechua. Ahf se refleja como el personaje principal
de la obra se expresa en su lengua originaria como un sujeto que, mas alla
de las penas y adversidades, asume una actitud de confrontacién y lucha
contra el adverso contexto.

“El migrante tiende a repetir en la ciudad modos de produccién y de re-
laciones sociales, como la reciprocidad, la operatividad econémica de la
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familia ampliada o el simple padrinazgo, que dificilmente se incorporan
a las normas del capitalismo moderno” (Cornejo-Polar, 1996, p. 78). Esto
expresa una de las formas de resistencia cultural que esta presente en los
migrantes, la cual, como indica el autor, es dificil de incorporar a las normas
del sistema capitalista. Respecto a ello, en mi practica escénica, se manifies-
ta el sujeto migrante no solo con su proceso de adaptacion al contexto, sino
también de lucha contra este para crear una nueva sociedad.

Por otro lado, es interesante cémo Cornejo-Polar (1996) alude a la poesia
quechua de José Maria Arguedas, “A nuestro Padre Creador Tupac Amaru”:

Somos miles de millares, aqui, ahora. Estamos juntos; nos hemos congre-
gado pueblo por pueblo, nombre por nombre, y estamos apretando a esta
inmensa ciudad que nos odiaba, que nos despreciaba como a excremento de
caballos. Hemos de convertirla en pueblos de hombres que entonen los him-
nos de las cuatro regiones de nuestro mundo, en ciudad feliz, donde cada
hombre trabaje, en inmenso pueblo que no odie y sea limpio como la nieve
de los dioses montafias. (Arguedas, 1972)

Cornejo-Polar (1996) indica que esta poesia se presenta como utdpica
(simbolizada en la “ciudad feliz”), sin embargo, rescata que “la gran ola mi-
grante logré metas y transformo6 radicalmente el orden de una ciudad”, por
lo cual recomienda evitar la perspectiva que hace del migrante “un subal-
terno sin remedio, siempre frustrado, repelido y humillado, inmerso en un
mundo hostil y de su discurso no mas que de lamento y desarraigo”, pero
también indica que no se debe caer en “estereotipos puramente celebrato-
rios: también hay migrantes instalados en el nicho de la pobreza absoluta,
desde donde opera la nostalgia sin remedio, la conversién del pasado en
utdpico paraiso perdido o el deseo de un retorno tal vez imposible (...)". En
otras palabras: triunfo y nostalgia no son términos contradictorios en el
discurso del migrante.

Desde mi perspectiva, considero que la poesia de Arguedas no es utopi-
ca sino mas bien real y factible, nos acerca al planteamiento de construir
una nueva sociedad, diferente al actual sistema capitalista neoliberal. Por
otro lado, concuerdo con la visiéon de Cornejo-Polar (1996) en indicar que
al sujeto migrante no se le puede encasillar desde una sola mirada. Cornejo
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(1994), cita un fragmento del capitulo inicial de Los rios profundos, a modo
de evidenciar la problematizaciéon que genera hablar del sujeto migrante,
en el cual se refiere al momento en que Ernesto llega a Cusco y, viendo a los
viejos muros incaicos, extasiado, dice: «“yawar mayu”, rio de sangre; “yawar
unu”, agua sangrienta; “pukuk yawar kocha”, lago de sangre que hierve;
“yawar weke”, lagrimas de sangre» (Arguedas, 1958, como se cité en Gusta-
vo Hernandez, 2015, p. 38.)

Por otra parte, existen diferencias idiomaticas, alimenticias y del aborda-
je, en las relaciones interpersonales, al instalarse en la cultura dominan-
te. Sobre las diferencias idiomaticas, Patifio (2005) encuentra que cuesta
adaptarse y acostumbrarse al idioma de la nueva cultura, sobre todo si es
totalmente diferente al que se domina. En cuanto a las relaciones interper-
sonales, se percibe desde la voz de agentes migrantes que existe un indivi-
dualismo en la cultura dominante, mientras que relaciones en la cultura de
origen son mas carifiosas y solidarias. Sobre las practicas alimenticias, es-
tas se mueven en la tensién permanente entre la afioranza de lo que habia
en el lugar de origen y la adaptacién en el lugar donde llegan. Segin Torres
etal (2016), el alimento deja de ser entendido como esa sustancia alimen-
ticia necesaria para el cuerpo y pasa a ser comprendido como generador de
espacios de significados y recuerdos para la memoria e identidad, asi como
un factor de herencia. Al adaptarse, se busca dar continuidad a algunos va-
lores, costumbres y tradiciones de la cultura de su lugar de origen.

Migracién e hibrid

En el flujo migratorio de los peruanos a Chile, por ejemplo, los emigrantes
pasan por una etapa que, segin Péo (2008), consiste en la coexistencia en-
tre discursos sociales y culturales. Y posterior a ello, entran a una nueva eta-
pa, en la que la migracién es una posibilidad de negociacidn, y se abre paso
a la hibridacion cultural como posibilidad de trascender a la dominacién
homogenizadora y estandarizante. De esta manera, los peruanos podran
posicionar en los discursos y practicas dominantes, sus propios discursos
y practicas vividas, ain en un contexto ajeno, como es el chileno (pp. 8-19).

Ahora bien, el concepto de hibridez se enmarca en las transformaciones
culturales en el continente, en el marco del consumo y del mercado, al re-
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conocer en el continente “una articulacién mas compleja de tradiciones y
modernidades (diversas, desiguales), un continente heterogéneo formado
por paises donde, en cada uno, coexisten multiples ldgicas de desarrollo”
(Canclini, 2012).

El sujeto migrante por su transito dinamico y constante interaccién con
otras culturas, puede articular lo propio de su cultura de origen, asi como lo
propio de la cultura dominante, es asi que, en este proceso de integracion,
se presenta el fendmeno hibrido porque hay una comunicacién de tradicio-
nes, costumbres y practicas. “En la misma linea, el sujeto migrante lo asocio
al concepto de agentivo, el cual es un proceso semantico significativo en
la reproduccion de ideologia, en particular, la tipificacién de ciertos gru-
pos sociales como responsables de determinadas acciones sociales” (Rojo,
2007, p. 578). Lo hibrido genera, respecto a lo indicado por este autor, una
determinada representacion social de su capacidad de accién en un acon-
tecimiento social.

\eentividad del sui :

Partiré por definir lo que es agentividad y, posteriormente, explicaré de qué
forma se expresa en mi tejido escénico.

Entre los autores que estudian la agentividad, hallé dos por su particulari-
dad: Nifio (2015) y Gémez (2006), el primero, por su estudio del concepto
agentividad en relacidn a la lingiiistica y semidtica; y el segundo, por rela-
cionarlo con lo cultural y politico. De acuerdo con Nifio (2015), la agenti-
vidad se refiere a la capacidad del agente para actuar; y la agencialidad, al
cumplimiento de una agenda. Nifio (2015), en su libro Elementos de Semio-
tica Agentiva, aporta un vasto fundamento desde las ciencias cognitivas, y
dentro de este enfoque cognitivo, el agentivo presenta varias ventajas como
la relacion de la dacién de sentido con el cuerpo denominado encarnacidn,
que vincula la significacion con el propdsito al que apunta el ser que genera
sentido, el agente, de alli la denominacién agentiva.

Nifio (2015) indica que una de las propiedades de las cosas es que no acttian,

porque actuar es una propiedad de los seres vivos; entonces la interaccion
es entre agentes no entre cosas y agentes, pues las cosas no tienen agenda,
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por ello no pueden significar. Son los agentes los que pueden interpretar,
dar sentido, asignar significados a las cosas que perciben.

El enfoque agentivo hereda su nombre de la agenda, que refiere a la dacion
de sentido de un sujeto en un proceso que involucra su corporeidad, su
caracter animado y su relacién con el entorno. La definicion de enaccién se
relaciona con el caracter animado del agente: «la enaccidn es la ‘accién’ de
un agente en el cumplimiento de una agenda, sea cual sea la complejidad de
dicha ‘accién’ y de dicho ‘agente’» (Nifio, 2015, p. 18). El enfoque enactivo
integra a la percepcidn, la mente, el cuerpo, el entorno y la accién: “la enac-
cién cognitiva (...) aparece en la evolucién al servicio de la accién motora,
y por esto, la percepcion y la acciéon no son sistemas separados, sino que
estan inextricablemente interrelacionados entre si” (Nifo, 2015, p. 50).

Las condiciones de la agencia son las mismas condiciones que permiten a
un ser actuar: Animacion, Situacionalidad y Atencion. La agencia operativa
es la agencia primaria o intrinseca, es decir, ocurre cuando el ser actda, por
lo que las condiciones de la agencia son las condiciones que le permiten al
ser actuar, 0 mejor, enactuar, pues esta dltima contempla a la accién relacio-
nada con el entorno (Franco, 2020). El agente (animado, situado y atento),
cuando actda, hace que emerja sentido en su experiencia, que tenga sentido
para él. La enaccidn se presenta enmarcada dentro de estas condiciones
(Nifio, 2015).

Kineto-percepcion Engranabilidad Estructura atencional
Afectividad Anidamiento Dindmica atencional
Temporalidad Habituaciéon
Espacialidad Trasfondo

Intersubjetividad

Fuente: La interaccion y la semidtica agentiva (Franco, 2020).

Por otra parte, Gémez (2006) plantea que la agencia es la posibilidad que
tienen los seres humanos de construir nuevas opciones en el marco de re-
laciones de poder especificas. Y la cultura, en tanto produccién desigual e
incompleta de sentido y valor, vivencia, practica inconmensurable, produ-
cida en el acto de la supervivencia social, mas que lugar de la agencia es
expresion de ella (Bhabha, 2002). Cuestionar el mundo en que vivimos da
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pie a concebir nuevas posibilidades o como bien dice Gémez (2006) a des-
estructurar algunas de las visiones que poseemos.

La agencia desde la cultura, produce cambios, transformaciones, que per-
miten cambiar visiones, posiciones, formas de intervencién; asimismo, in-
vita a ejercer potencialidades especificas como el teatro. Estas agencias cul-
turales de las que venimos hablando son politicas en si mismas. El trabajo
es tomar los signos, apropiarlos, traducirlos, rehistorizarlos y volverlos a
leer. El teatro, como forma alternativa de participacién politica, “permite
subvertir la razén del momento hegemoénico” (Bhabha, 2002, p. 218).

Entonces, se trata de entender la agencia como una manera de servir a la
construccién de un mundo nuevo. Gémez (2006) manifiesta que las relacio-
nes de poder macro en las que nos inscribimos como agentes sociales, hacen
que vivamos unas condiciones especificas que deben ser desestructuradas
para que no sea una condicion de la existencia experimentar exclusiones y
marginacion. El teatro, asi como otras artes, pueden permitir las transfor-
maciones en el orden de lo simbélico, de lo cultural, para coadyuvar a lograr
otro tipo de cambios. “Desestructurar otras relaciones de dominacién (clase,
raza, etnia, generaciones, sexualidad, vivencias del cuerpo) implica también
poner a jugar nuevos imaginarios, nuevas formas de ser, estar y hacer. Ahi
esta la potencia de las agencias culturales, y en este caso de la agencia desde
el teatro” (Goémez, 2006, p. 204). La agencia debe pensar la desestructuracion
de los mundos existentes. Si no es asi, no resuelve la tensién que se plantea
con la estructuray el poder. Es entonces, la agencia un espacio de politizacién
y concrecion, donde lo cultural se convierte en un factor para la meta.

\ ividad -

La agentividad se expresa en las tres partituras de mi practica escénica.
En la partitura I, que corresponde a la situacién previa a la migracién, se
expresa la agentividad en los siguientes momentos: presentacién en lengua
quechua de la narradora-actriz, quien narra un cuento que le cont6 su pa-
dre, denominado Juanasy tomasas; acciones fisicas con musica de fondo: La
partida, de Inti-Illimani; narradora-actriz prepara el espacio para contar el
cuento Illay; intervencion de la narradora con la cancién de José Maria Ar-
guedas, Lorochay, mientras nos ubica nuevamente en su espacio personal.
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En la partitura I, se expresa de la siguiente manera: la narradora-actriz
presenta una secuencia en sombras del recorrido inicial de migracion,
acompafado del poema “Yo soy el rio”, de Javier Heraud, en quechua; narra-
dora-actriz se acerca a la cdmara; presentacién de los testimonios de suje-
tos migrantes, haciendo uso del recurso audiovisual. En la dltima partitura,
se manifiesta de esta forma: aparicion del teatro de sombras que evidencia
lallegada del campesino y su trabajo en la ciudad como obrero. (Se escucha
musica de fondo: Ambulante soy, proletario soy de Los Shapis. También se
escuchan sonidos de marchas y protestas de fondo). Aparecen personajes
de ambulantes en titeres de sombras; teatro de sombras. Monoélogo del car-
gador (antes campesino); narradora-actriz ejecuta una acciéon performa-
tiva tomando como base la situacion particular de redoblada explotacién
y opresion de los migrantes en ciudad; acciéon performativa con sonidos
de fondo, que son de protestas por una nueva constituciéon con consignas:
“iNuestro pueblo exige! {Nueva constitucion! jPor los derechos laborales de
los obreros y trabajadores! jNueva constitucién! jContra la privatizacion de
la educacion! iNueva Constitucion! jPor Produccién Nacional y Trabajo para
el Pueblo! jNueva Constitucion!”.
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CAapiTuLO III
TEATRALIDAD EN MIGRACION

En el presente capitulo, abordaré el eje de estructura: teatralidad liminal, por
lo cual partiré de sus bases conceptuales, asi como abordaré sus especificacio-
nes particulares; también aludiré a conceptos como hibridacién y subversion
cultural, que sirven de complemento a la explicacién de la realizacién escénica.

Mieracién v liminalidad

De acuerdo con el eje de contenido, retomo la explicaciéon de Cornejo-Por-
tugal y Fortuny-Loret de Mola (2012), quienes explican el concepto de limi-
nalidad social como proceso psicosocial que experimentan los inmigrantes
en la sociedad receptora; en la que perciben su estado psicolégico en tran-
sicién, en desplazamiento de un rol social a otro (a otro pafs, otro lenguaje
o sistema normativo distinto al propio). Es asi que, el eje fundamental del
presente proyecto, el sujeto migrante, tiene su particularidad liminal.

El concepto de liminalidad es definido por Turner (1988), de acuerdo con
sus estudios de antropologia ritual, “como un tiempo y lugar de alejamiento
de los procedimientos normales de la accién social” (p. 171), como un esta-
do de defensa y extracotidianidad.

Diéguez (2007), en la misma linea, aborda este concepto como extrafia-
miento del estado habitual de la teatralidad tradicional y como acercamien-
to a la esfera cotidiana. Es importante lo mencionado por ambos autores,
pues en este proyecto de investigacion no solo el abordaje del eje migra-
torio, sino también la practica escénica total en si misma es liminal. Como
narradora-actriz, me hallo en un espacio y tiempo alejado de los estados
habituales del teatro tradicional, pero a su vez busco expresar de forma
extracotidiana —con diferentes herramientas escénicas (narracion, teatro
de sombras, teatro documental y actos performativos)— una historia de
denuncia y de agitacion proletaria y trabajadores migrantes que buscan un
nuevo porvenir, sin explotacion ni opresion.

Ahora bien, Diéguez (2007) desarrolla el concepto de teatralidad
liminal para “proponer un alejamiento de las formas convencionales de
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representacion y una proximidad a los estados de vivencia, de implicaciones
éticas, de movimientos en la calidad de vida, entonces, algunos procesos
artisticos comienzan a explorar caminos que parecen acercarlos, una vez
mas, a experiencias rituales” (p. 1). Al respecto, Turner (1988, p. 58, como
se citd en Diéguez, 2007, p. 1) sostiene que “sobre el arte y el ritual, estos
son generados en zonas de liminalidad donde rigen procesos de mutacidn,
de crisis y de importantes cambios”.

En tanto que Diéguez (2007) alude a teatralidad liminal como la con-
densacion de la reunion del acto real (hecho convivial) y a la vez simbé-
lico, el tejido escénico que construyo justamente aborda lo ritual, pues
presenta procesos de crisis y cambios, donde transa la simbologia de
la cosmovisién y cultura del migrante andino y la reunién con los otros
(tanto a nivel de sujetos de testimonio, como de espectadores del acto
escénico).

Por su parte, Schechner y Barba (1990, como se cité en Diéguez, 2014) sefialan
que el concepto de teatralidad liminal se utiliza:

Para distinguir teatralidades que se configuran bajo el formato de la “puesta en
escena” o del “texto performativo” y que indican maneras distintas de abordar la
escena (...). En todo caso, se trata de creaciones escénicas determinadas por la
dimension performativa y visual de sus propuestas y mucho menos, o casi nada,
por la dependencia de un texto previo. (p. 33)

Liminalidad

Entonces, después de definir los términos liminal y la teatralidad liminal
de manera general, explicaremos sus particularidades para profundizar
en los conceptos de cada uno y su articulacién con la practica escénica del
presente proyecto. La liminalidad, es un concepto desarrollado por Turner
(1988) a partir de las observaciones de Arnold Van Gennep sobre los rites
de passage asociados a situaciones de margen o limen (umbral). En los ritos
ndembu, el autor mencionado analiza la liminalidad en situaciones ambi-
guas, pasajeras o de transicion, de limite o frontera entre dos campos, de
acuerdo con cuatro condiciones:
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1) La funcidn purificadora y pedagdgica al instaurar un periodo de cambios
curativos y restauradores.

2) La experimentacion de practicas de inversidn “el que esta arriba debe
experimentar lo que es estar abajo” y los subordinados pasan a ocupar
una posicién preeminente, de alli que las situaciones liminales puedan
volverse riesgosas e imprevisibles al otorgar poder a los débiles.

3) Larealizacidn de una experiencia, una vivencia en los intersticios de dos
mundos.

4) La creacién de communitas, entendida esta como una antiestructura en
la que se suspenden las jerarquias, a la manera de ‘sociedades abiertas’
donde se establecen relaciones igualitarias, espontaneas y no racionales

(p. 1).

De estas cuatro condiciones, la segunda y cuarta me interesan profundizar,
aunque desde una mirada diferente, pues la segunda se plantea como ex-
perimentacion de practicas de inversidn, pero en mi practica escénica, mas
alla de ello, los migrantes pobres (los de abajo, que son grandes mayorias),
estan en una posicion de dominacién ejercida por la gran burguesia (los
de arriba, que son un puilado de personas), con agentividad y conciencia
politica, producto de las condiciones en las que se encuentran. La cuar-
ta condicién es interesante porque se plantea la creacién de communitas
como una antiestructura, en la que se suspenden jerarquias, realidad que
también busca el presente proyecto, principalmente mi persona. Como na-
rradora-actriz, en el tejido escénico que construyo, posiciono mi mirada
de construcciéon de un mundo nuevo, sin estructura social como la actual.
Turner afiade como caracteristicas de esta communita, lo no racional, lo
espontaneo, cuestion que no desarrollo en mi obra, pero entiendo que se
presenta como una experiencia de liberacién anarquica, breve y efimera.

La communitas, segiin Diéguez (2009, como se cit6 en Turner, 1988):

representa una modalidad de interaccidn social opuesta a la de estructura, en
su temporalidad y transitoriedad, donde las relaciones entre iguales se dan
espontdneamente, sin legislacion y sin subordinacion a relaciones de paren-
tesco, en una especie de humilde hermandad general” que se sostiene a través
de acciones litirgicas o practicas rituales. La existencia de las comunidades
hippies, los beats, la comunidad fundada por Francisco de Asis, o incluso si-
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tuaciones ficcionales como la reptublica ideal propuesta por el personaje Gon-
zalo en La tempestad de Shakespeare, son casos de communitas en las que la
liminalidad es una situacién de margen, de existencia en el limite, portadora
de cambio, propositora de umbrales transformadores. (p. 20)

En contraste al concepto communitas, Turner en estudios que abordan
problematicas de antropologia social, plantea el concepto de “drama so-
cial” inserto en las estructuras positivas, es decir, en las sociedades estruc-
turadas y fundadoras de estatus y jerarquias, para separar y dividir sus
principales funciones. Al observar y plantear “el potencial ‘teatralico’ de
la vida social”, Turner (citado en Diéguez, 2007) utiliz6 el término “drama
social”, como categoria que expresaba la analogia entre una secuencia
de acontecimientos espontaneos que manifestaban las tensiones de
una comunidad, y la forma procesal y concentrada que caracteriza a la
expresion dramatica occidental.

Turner propone cuatro fases en estos dramas sociales:

1) la brecha

2) la crisis

3) la accién reparadora
4) la reintegracién (p. 9)

En el ambito de la segunda fase (crisis), segiin Diéguez (2009), se ubica la
emergencia de liminalidad como umbral entre las etapas mas estables del
proceso, pero ya no en la dimension de limen sagrado separado de la vida
cotidiana, sino en el foro mismo de la sociedad, retando a sus represen-
tantes. “Esta dimensidn de la liminalidad, fuera de la esfera estrictamente
sagrada, presenta un potencial para reflexionar las situaciones escénicas
y politicas insertas en la vida social, propiciadoras de transitos efimeros,
pero de alguna manera también trascendentes” (p. 1). Segtn la autora, lo
liminal, como fen6meno —ritual o artistico— esta en relacién con su entor-
no social. Es este el sentido que quiero elevar, pues lo liminal esta inserto en
lo politico y social, cuestiones fundamentales de mi practica escénica, pues
por mas transito dindmico que relate la trama, hay un posicionamiento po-
litico y de firme conviccidn en la narradora-actriz.
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Para Diéguez (2009), lo liminal también es “un espacio donde se configu-
ran multiples arquitecténicas, como una zona compleja donde se cruzan
laviday el arte, la condicién ética y la creacion estética, como accion de la
presencia en un medio de practicas representacionales” (p. 1). Es intere-
sante la mirada critica que propone esta autora, al estudiar lo liminal en el
arte, un arte en didlogo con la vida en situacién de precariedad, implicado
en su contexto, es decir, no es un arte estéril que se limita a su funcién
técnica y creadora, aislado de las convulsiones sociales de la realidad, que
solo aborda el aspecto academicista de la presentacién. Con esta base,
indica que entender las teatralidades liminales implica no solo realizar
un analisis sobre su “hibridismo artistico”, sino también considerar sus
articulaciones con el tejido social en el que se insertan. Segin Diéguez
(2014) con hibridismo artistico se refiere a que la construccién de una
teatralidad liminal entreteje muchas disciplinas, entre ellas la danza, el
teatro, las artes visuales, el arte del performance; es decir, se direcciona a
la configuracion de un tejido de relaciones “transversales” entre diferen-
tes aspectos de las diversas artes.

En relacion a la importancia del artista como creador de su tiempo, hay
otros que son ajenos a este, pues producen sus obras soslayando la realidad
concreta y sus problemas. Ese arte que expresan lo percibo como rechazo
hacia el pueblo y sus luchas, enarbolando el arte por arte, no el arte como
herramienta de lucha de clases. Diéguez (2014), propone la liminalidad

como antiestructura que pone en crisis los estatus y jerarquias, asociada a
situaciones intersticiales, o de marginalidad, siempre en los bordes sociales
y nunca haciendo comunidad con las instituciones, de alli la necesidad de
remarcar la condicién independiente, no institucional, y el caracter politico
de las practicas liminales. (p. 26)

En mi practica escénica, en la partitura III (kimsa), presento por medio de
herramientas sonoras, de actos performaticos, a los personajes de mi obra
viviendo por su pueblo, trabajando por su pueblo y luchando por su pueblo,
con énfasis en este ultimo aspecto, pues me interesa resaltar la agencia que
los caracteriza. En concreto posicionandose de manera critica contra este
sistema capitalista, en defensa de sus derechos fundamentales (a la vida,
salud, educacion, libertad de expresion, pensamiento y opinién) y por un
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mundo sin explotacién ni opresion, todo ello en medio de protestas, luchas
sociales, unidad popular y lucha de clases.

Entonces, el aspecto técnico y estético es importante en mi practica escé-
nica, sin embargo, mucho mas principal es su adhesién a la politica, a su
entorno. De esta manera, como indica Diéguez (2009), no estaria reducien-
do su complejidad ni anulando una parte del espeso tejido arte/sociedad o
arte/realidad.

Teatralidad

Diéguez (2009) estudia lo liminal en situaciones de teatralidad y de per-
formatividad que no necesariamente estan asociadas a las disciplinas del
teatro y del performance art. Respecto a la teatralidad, la explica como “ins-
tinto de transfiguracidn capaz de crear un ‘ambiente’ diferente al cotidiano,
de subvertir y transformar la vida” (p. 175). De acuerdo con ello, Taylor
(2015), explica que la teatralidad (como el teatro) hace arte de su artificio,
de su condicién como construccién social; pugna por la eficacia, no por la
autenticidad. Connota una dimension consciente, controlada y, de esa ma-
nera, firmemente politica, que el performance en su forma mas convencio-
nal no necesariamente conlleva. En adicién a lo mencionado, el dramaturgo
ruso Evreinov (1936) define a la teatralidad como una cualidad innata del
ser humano, un instinto que le permite transformar u observar espacios y
conductas de una forma no cotidiana e incluso menciona que esta teatrali-
dad es la que da pie al teatro como institucion formal.

Por otro lado, para Barthes (1978) la teatralidad es el teatro sin texto, es decir
los signos y gestos presentes en la representacioén del hecho teatral sin to-
mar en cuenta el texto dramdtico. En mi construccion escénica, tomo de base
principalmente este tltimo concepto de teatralidad, pues me centro en los
signos de la teatralidad por medio de tres partituras escénicas que abordan
diferentes materiales, como secuencias de acciones que narran el transito y
agencia de sujetos migrantes; entonces, si bien utilizo textos variados (poe-
sia, testimonios, canciones), estos son unos hilos mas de todo el tejido.

Autores mas contemporaneos sefialan la teatralidad como “paradigma cen-
trifugo que parte de las nociones de representacidon, mimesis, actuacién e
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histrionismo, propias del teatro, para extenderlas al analisis de otras practi-
cas en los campos de lo cultural, lo social y lo politico” (Prieto, 2009, p. 2) y
“la amplia gama de procedimientos visuales, acusticos y kinésicos que posi-
bilitan la construccién de narrativas frente a un publico” (Prieto, 2009, p. 27).
Estas definiciones amplian la mirada de lo que significa también dramatur-
gia, pues se asume esta como un elemento mas de la teatralidad, y no necesa-
riamente entendida como un texto escrito, sino como organizacién narrativa.

Dubatti (2011) es otro de los autores que define teatralidad, en especifi-
co teatralidad poiética, como evento que mediante la construcciéon de un
cuerpo poético, busca generar expectacion y convivio especifico, asi como
también afectacion o estimulacién. De acuerdo con este concepto, enfati-
zo en generar expectacion, afectacion o estimulacién, de acuerdo con los
signos de la danza del cuerpo poético en escena, teniendo como propdsito
no necesariamente sensibilizar al espectador sino crear cuestionamientos
frente al contexto politico.

T lidad liminal

Retomando el concepto de liminalidad, Diéguez (2014) lo asocia a gene-
rar communitas, que es también una esfera de convivio, de “vivencia como
experiencia directa” (p. 66). Si en todos los casos la liminalidad es una si-
tuacion de existencia alternativa en los limites, esta condicién tiene su re-
presentacién ideal en las communitas metaféricas en las que participan
decisivamente el lenguaje poético y la dimensién simbdlica. Estas practicas
también han ido modificando el estatus del artista. Practicantes a la vez que
participantes, implicados a la vez que “observadores”, mediadores y testi-
moniantes, los creadores juegan una condicién dual y roles menos protagoé-
nicos. Mas que representar un estatus, asumen su trabajo como una praxis
para develar y visibilizar.

Al proponerme observar la liminalidad en practicas escénicas que implican
una amplia participacion, propiciadoras de happenings ciudadanos, deseo en-
fatizar en los aspectos sociales de la liminalidad. Las implicaciones de soledad,
de marginalidad o retiro voluntario individual, en las que también puede ha-
bitar la dimensién liminal y constituirse un tipo de communitas poético-espi-
ritual, es un aspecto muy diferente a las communitas microutdpicas y lidicas.
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Si en todos los casos la liminalidad es una situacién de margen, de existencia
alternativa en los limites, en el presente estudio esta condicién tiene su
representacion ideal en las communitas metaféricas en las que participan
decisivamente el lenguaje poético y la dimensién simbdlica. En un sentido
mas antropolégico, el término se utiliza al observar situaciones donde
la marginalidad no es precisamente una alternativa poética, sino una
consecuencia de la estructura social. (Diéguez, 2014, p. 66)

De acuerdo con esto ultimo, la autora en mencidn sefiala que “existe un
modo de communitas, una de indigencia y marginalidad desarrolladas en
lugares donde se han realizado proyectos coordinados por artistas y a
través de los cuales emergieron otras communitas metaféricas” (p. 66).

Turner (citado en Diéguez, 2014), sefiala que en las crisis abiertas por los
dramas sociales se producen situaciones de “caos fecundo” (p. 45) y de li-
minalidad: es decir, estados de transito, de movimientos colectivos esponta-
neos que generan asociaciones temporales no jerarquizadas y en las que se
concretan acciones sociales que invocan posibles transformaciones o que ya
constituyen espacios simbolicos transformadores. Todo ello sirve para cons-
truir poéticas que en estas situaciones son creadas por ciudadanos, con la
colaboracién o no de artistas, como teatralidades liminales. Diéguez (2009)
vincula la liminalidad a estados poéticos y metaféricos, siendo articuladas las
acciones insertadas en el orden de lo real inmediato, la transformacién ener-
gética que en el acto se da, el pathos que lo anima y la produccién auratica
que lo marca, todo ello en una efimera instancia poética. Sin embargo, lo que
queda es la problematizacién y cuestionamiento de la accién escénica, por
ello, es interesante su mirada critica respecto a la liminalidad como anties-
tructura que pone en crisis los sistemas y jerarquias sociales.

Estas son situaciones asociadas a los a la polarizacién, que no hacen co-
munidad con el estatus y el orden imperante, mucho menos con las ins-
tituciones y que develan la necesidad de subrayar la textura politica de la
liminalidad al implicar procesos de inversion.

Tomando como base los postulados anteriores, definiré teatralidad liminal

desde la mirada de Dubatti (2016) y Diéguez (2014), centrandome princi-
palmente en esta ultima.
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Segun Dubatti, la liminalidad en lo teatral presenta una condicién fronteri-
za en varios aspectos:

- Larelacion con el rito

- Larelacién con las otras artes (la danza, la musica, el espacio arquitecto-
nico, la plastica, la escultura)

- Larelacion con las diferentes formas de teatralidad social y la transtea-
tralizacion (p. 13)

En mi practica escénica, la relacién con el rito se encuentra —aunque en
menor medida— al presentar costumbres andinas que se han constituido
con el tiempo en ritos, como, por ejemplo: el ritual de la hoja de coca, las
festividades o ceremonias en honor a la Pachamama, al agua, etc. Respecto
a la relacién con otras artes, si hay un énfasis, porque recurro a la musica,
danza, el espacio y las sombras.

Para diferenciar lo poiético con lo social, haré una diferencia entre concep-
tos, por ejemplo, la teatralidad social son todas aquellas acciones destina-
das a organizar la mirada de los otros dentro de las interacciones sociales
(laseduccion, el deporte, una clase, el desfile de modas, la liturgia, etcétera).
No son teatralidades poiéticas, porque no son metaféricas ni oximordnicas.
En una teatralidad poiética, existe un salto ontoldgico en la poiesis, se ins-
taura un cuerpo poético que genera expectacion (con distancia ontologica)
y un convivio especifico (Dubatti, 2010).

Sobre la transteatralizacién, Dubatti (2010) hace referencia al actual auge de la
mediatizacion, donde los actores mas avezados son los politicos, los comunica-
dores sociales y los pastores, quienes a la vez sostienen en una red de mirada,
poder y mercado. En el presente proyecto, se aluden a situaciones del contexto
social (teatralidad social), como la musicalidad de las festividades / ceremo-
nias, el sonido de protestas alrededor; a modo de engranarlas para que posean
el sentido critico objetivo, asi mismo, presenta una propuesta contraria alo que
dictaminan los medios y politicos sujetos a la ideologia neoliberal, pues con-
tiene posicidn de clase (proletaria) y busca concretarse como obra proletaria.

En cuanto a cada una de estas poéticas, a los campos procedimentales y a
su uso, Dubatti (2016) resalta la liminalidad otra vez en diversos aspectos:
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- En la estructura de los proélogos, coros y epilogos (como sefiala Szondi
para diferenciar el drama antiguo del drama absoluto de la Modernidad),
por su condicion no dialdgica (el didlogo entre personajes seria, para Szon-
di, 1a forma principal del drama absoluto), o también el didlogo, por ejem-
plo, en la comedia de Aristéfanes, en los procedimientos que incluyen la
enunciaciéon como enunciado (ejemplo: las numerosas autorreferencias
metateatrales). De acuerdo con lo mencionado, en mi practica escénica se
encuentran compuestas tres situaciones dramaticas, donde en la primera
situacion, que tiene dos actos, me presento (primer acto) y a su vez, pre-
sento el teatro de sombras (segundo acto), haciendo uso de una partitura
fisicay el uso del manto andino como herramienta simbdlica. Asimismo, en
las otras dos situaciones dramaéticas, aparezco hilando parte por parte mi
propuesta escénica, por ejemplo, cuando intervengo después del teatro de
sombras, ya en la segunda situaciéon dramatica, anunciando los testimonios
de sujetos migrantes.

- “En implicitos procedimientos de actuacién desde la enunciacién (accion
fisica o fisico-verbal) de los textos dramaticos, por ejemplo, el salirse del
personaje gestualmente o en la forma de enunciar verbalmente, mecanis-
mos que plantean la disyuncidn entre actor y personaje” (Szondi como es
citado en Dubatti, 2016). Esto sobre todo se halla, al anunciar como narra-
dora-actriz, en la primera situacion dramatica de mi creacion, a los perso-
najes del teatro de sombras: campesino y joven, indicando que van a hablar
“sobre la decisién (de migrar) del campesino”.

- En la dimensién no-representativa imaginistica del teatro, puramente
musical, ritmica, de intensidades y velocidades corporales, o puramente
laboral (técnica, de ordenamiento de la escena, retirar objetos, cambiar
un telén o un accesorio de lugar, etc.) no integrado a lo representacional
dramatico. En este caso, a nivel musical, hago uso de la canciéon La partida,
de Inti-Illimani, por la atmédsfera de viaje y transito, asi como esta se halla
articulada a los actos performativos que ejecuto, con mayor énfasis en la
tercera situaciéon dramatica de mi proyecto, por la duracién mayor de la
musica y las secuencias fisicas.

Ademas, indica Dubatti (2010), la liminalidad también se puede observar
desde las formas de produccién en relacién con la escena: si se trata de una
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dramaturgia pre-escénica o de una dramaturgia escénica y post, es decir,
si la produccidn tiene un texto escrito previamente o si, al contrario, hay
una escritura escénica en el convivio. Tiene que ver también con el esta-
tus pre-escénico (de primero o de segundo grado) o post-escénico de los
textos conservados: si son textos homoestructurados (por la experiencia
de la escritura al margen de/anterior a la escena) o heteroestructurados
(atravesados por la experiencia de la literaturidad y la teatralidad). En este
caso, la liminalidad de mi proyecto se percibe al desarrollar la articulacién
de textos con la escritura escénica: textos de la obra El cargador, de Victor
Zavala Cataflo, poema “3” de EI rio de Javier Heraud, cancién Lorochay de
José Maria Arguedas y la dramaturgia propia como actriz, desarrollada de
forma transversal con los demas elementos dramaturgicos.

Ahora bien, retomando en Diéguez (2014), lo liminal en lo teatral enfatiza
el aspecto relacional y comunicativo, es decir, lo que se constituye por frag-
mentos conceptuales de otros cuerpos y generan un espacio donde conviven
diferentes maneras de mirar. Entonces, lo liminal se halla como “tejido de
constitucion metaférica: situacién ambigua, fronteriza, donde se condensan
fragmentos de mundos, perecedera y relacional, con una temporalidad aco-
tada por el acontecimiento producido, vinculada a las circunstancias del en-
torno” (p. 64). De estas ultimas lineas, es interesante cémo la autora concibe
los procesos de liminalidad en el teatro de manera indesligable a su entorno,
porque justamente en este proyecto se prima en crear por y para el pueblo, o
como dirfa el gran Vallejo: “toda creacidn viene del pueblo y va hacia él”.

Como estado metaférico, “lo liminal propicia situaciones imprevisibles,
intersticiales y precarias; pero también genera practicas de inversion, por
ejemplo, actos de carnavalizacién porla manerairreverente en que parodian
y destronan las convenciones, configurando dobles rebajados” (Diéguez,
2014, p. 4). Las estrategias carnavalizadoras implican una mirada politica
porque subvierten las relaciones y desestabilizan, al menos temporalmente
la ley o su aplicacion. A manera de ejemplo, aquel carnaval subversivo que
fue la lavada publica y colectiva de la bandera peruana en una céntrica
plaza de Lima, en pleno gobierno de Fujimori, desafiando y enfrentando las
agresiones de la policia.
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CAPiTULO IV
TEXTOS REFERENCIALES

En el presente capitulo, abordaré los textos que utilizo para la construccion
de mi puesta en escena, partiendo del texto seleccionado de la obra El car-
gador, de Victor Zavala Catafio, asimismo, un extracto del poema El rio, de
Javier Heraud y testimonios de sujetos migrantes, para finalmente presen-
tar la estructura completa a nivel dramaturgico.

Este proyecto escénico parte de la obra El cargador, de Victor Zavala Catafio,
tomando algunos textos vertidos en la obra, como por ejemplo, en la parte
inicial cuando los personajes campesino y joven dialogan sobre la decision
del primero: migrar; otro texto es, cuando estan los cargadores en la ciudad
esperando su turno para trabajar y de fondo se escucha el contexto social-po-
litico con las agitaciones politicas haciendo un llamado a la lucha contra la
explotacion y opresion de su tiempo; el dltimo texto es, el mondlogo del car-
gador (antes campesino), que denota la miseria y pobreza que pervive en
el lugar de llegada, asf como frente a ello, la unidad y solidaridad de clases,
como valores de nuestro pueblo frente a los vejdmenes de la sociedad.
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Yo soy el rio.

Pero a veces soy
bravo

y

fuerte

pero a veces

no respeto ni a
lavidaniala
muerte.

Bajo por las
atropelladas cascadas,
bajo con furia y con
rencor,

golpeo contra las
piedras mas y mas,
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las hago una

a una pedazos
interminables.

Los animales

huyen,

huyen huyendo
cuando me desbordo
por los campos,
cuando siembro de
piedras pequeiias las
laderas,

cuando

inundo

las casas y los pastos,
cuando

inundo

las puertas y sus
corazones,

los cuerpos y

sus

corazones.

Para el andlisis de este poema, me basaré en el aporte metodolégico de Mi-
chel Vinaver (1993) en su texto: Escrituras dramdticas: método para abor-
dar el teatro teatral, pues sus criterios propuestos son muy flexibles y faci-
les de desarrollar.

- Contexto histdrico: el poema fue escrito en 1960, en la coleccién Cuader-
nos del Hontanar, luego llamado Cuadernos de Javier Heraud, dirigida por
Luis Alberto Ratto y Javier Sologuren, durante un contexto mundial de con-
flictos de repercusiones mundiales como la guerra de Vietnam, la revolu-
cion sandinista en Nicaragua, la guerra de las Malvinas, la Guerra Fria y la
caida del muro de Berlin.

- Contexto socioecondémico: ocurrieron crisis econdmicas globales y la im-

posicion del neoliberalismo como concepcién dominante de las economias
en América del Sur.
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- Contexto cultural: lo nuevo es el hiperrealismo, el arte posmoderno, el
neoexpresionismo y el arte de internet.

- Contexto biografico: Javier Heraud Pérez nacié en la ciudad de Lima,
Perd, el 19 de enero de 1942. En 1947 ingreso6 al Colegio de Los Sagrados
Corazones de Belén y, en 1948, se incorporo al primer afio de primaria en
el Colegio Markham, donde curs6 toda su instruccion escolar. Al concluir
sus estudios recibié el Segundo Premio de su promocion y el Primer Pre-
mio de Literatura. Se destacé ademads en competencias deportivas, en las
que obtuvo diversos trofeos. Colabor6 en la revista del colegio con articu-
los y poemas.

El poemario El rio es una obra bastante progresista, confronta y tiene las
raices para construir un mundo nuevo, propiamente siguiente los ideales
del mismo autor del poema.

Segun el punto de vista del funcionamiento y sucesién de las acciones se
observa en los siguientes niveles:

El significado del poema indica la situacién de ruptura y desen-
cuentro con lo ya establecido. Anuncia una llegada, por ejemplo:
Yo soy el rio, pero a veces...

Bajo por las atropelladas cascadas...

Como narradora-actriz, hago uso de este extracto del poemario
El rio, de Javier Heraud, para simbolizar las transiciones que se
vivencian, como una suerte de viaje a otro lugar. Ello me permite
desarrollar la agentividad del sujeto migrante, pues hay un posi-
cionamiento de mi persona de cara al publico.

En este poema se presentan textos que aluden a la rebeldia:

“No respeto ni a la vida. Ni a la muerte.”

Los cuales sirven en mi proyecto escénico, pues se esta trabajan-
do en funcién de crear una obra proletaria y popular.

En conclusion, fue mediante el andlisis de estos textos que se logré unificar-
los en las partituras con sus respectivas caracteristicas. A continuacion, se
presentara la estructura general del presente proyecto.
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Situacion previa a la migracion - Partitura 1
En un espacio oscuro, espacio personal de creacidn de la actriz:
Presentacion en lengua quechua de la narradora-actriz, quien esta en su

exploracion escénica con la lliclla (manta andina), vincula acciones fisicas
con el objeto / Musica de fondo: La partida, de Inti-Illimani.

Texto de presentacién de la narradora-actriz:

Nugaqa Mariellam Kani

A continuacidn, un cuento que inicia con la conversacién de un joven y
un campesino, una conversacion sobre la decision de migrar del cam-
pesino, por razones politicas, sociales, econémicas...

Nuqaqa Mariellam Kani

Kunangqa cuentutam qayarisun rimayta huk maqtawan huk campesinu
runawan huk conversaciuntapas decisiunkunamanta migrananpa huk
campesinupas, kay razon politicokunaman, socialkunaman y economi-
kunamam...

La narradora-actriz nos prepara el espacio para contar el cuento Illay.
Introducciéon

Narradora-actriz:
Acto I en teatro de sombras.

Personajes: joven y campesino.
Lugar: el campo.

Narradora interviene con la cancién de José Maria Arguedas, Lorochay,
mientras nos ubica nuevamente en su espacio personal de creacién.
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Cancidn: Lorochay - José Maria Arguedas
Chiarallaway mayu patapi
Cartamuan nispa
Ciertochun ciertochun
Cartamuarqanki
Lorochay

Lorochay

Lorochay

Lorochay

Lorochay

Loro

(bis)
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Situacion migratoria - Partitura 2

La narradora actriz presenta una secuencia en sombras del recorrido inicial de
migracion, acompaiiado del poema “Yo soy el rio” de Javier Heraud, en quechua.

Yo soy el rio.
Pero a veces soy bravo y fuerte
pero a veces no respeto ni a la vida ni a la muerte.
Bajo por las atropelladas cascadas,
bajo con furia y con rencor,
golpeo contra las piedras
mas y mas,
las hago una a una pedazos interminables.

Narradora-actriz se acerca a la camara.

Texto. “Asi como el campesino agarré su soga y fue a andar camino. Justi-
niano, Abdias y tantos otros compaifieros lo hicieron, lo hacen, y seguiran
haciéndolo... Como es el caso de Felicita, una trabajadora del hogar, ;qué
genero su salida del lugar de origen?”.

Aparece recurso audiovisual de base: recorrido con la cAmara de un viaje,
donde se visualizan cerros, pampas, casas y la degradacion de la naturaleza,
ala par con el texto de la narradora.

“Que nos lo cuente ella misma”
ENTREVISTA 1: FELICITA
P. Imataq sutiyki, mamay

F. Felicita
P. Felicita, imaynapi hamuranki llagtaykimanta
F. Nuga hamurani llagtaymanta lima riksi y mejorakugq.
Kaypi mana imapaskanchu hinatin hamuni.
Mamaypas pobre, papaypas pobre,
hinatin, fiuqa hamunikay limataq trabajaq qullgi kananpa,
mama y papa manteyninanpa.
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P. ;Cémo te llamas?
F. Felicita
P. Felicita, ;qué te motivo a migrar de tu lugar de origen?
F. Yo he venido a Lima para conocer y mejorar.
No habia nada cuando vine y sufri mucho.
Mi mama era pobre, mi papa era pobre.
Por eso también vine a Lima, para trabajar, hacer plata
y mantener a mi papa y a mi mama.

Texto. “Asi como hay razones econdmicas, familiares, sociales, también hay
razones politicas.”

Aparecen testimonios narrados por ella misma en referencia a su padre y
abuelo.

Testi .

En el caso de mi padre y abuelo, estuvieron latentes todas las causas men-
cionadas. Narradora va a la transicién del teatro de sombras y narra: Mi
abuelo, hombre de Junin, trabajada en una mina de Morococha mds de
15 horas, con las peores condiciones laborales y el salario una miseria. La
opresion y explotacién era voraz, y ademds él era dirigente sindical, un
obrero luchador, sin embargo, el jefe de la empresa lo amenazé de muerte
y lo despidio posteriormente. Lo habia perdido todo ademds, y no le quedo
otra que migrar con la familia y seguir en su conviccién de transformar la
realidad.

En el caso de mi padre, hombre puneiio, perdié a su madre a los 10 afios y
era el primer hijo hombre de 10 hermanos (8 hermanas mujeres y un herma-
no varén). No pudo continuar sus estudios. Su padre (mi abuelo), era profe-
sor, pero no alcanzaba lo poco que ganaba. Mi padre ademds trabajaba en
el campo, pero no alcanzaba para cubrir las necesidades bdsicas de supervi-
vencia, entonces a la primera oportunidad de migrar a una ciudad, lo hizo.
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Situacion posterior a la migracion - Partitura 3

Aparicidén del teatro de sombras que evidencia la llegada del campesino y su
trabajo en la ciudad como obrero. (Se escucha musica de fondo: Ambulante
say, proletario soy de Los Shapis. También se escuchan sonidos de marchas
y protestas de fondo). Asi mismo, aparecen otros personajes: ambulantes.

Teatro de sombras.

Migrantes dialogan. Pésimas condiciones laborales, trabajo de mas de 8 ho-
ras al dia, salarios miserables.

Contexto de lucha. 1ro de mayo, dia del proletariado internacional. El pue-
blo se unifica en una reunién de cohesién de una organizacién clasista. Los
personajes participan.

Teatro de sombras. Mondlogo del cargador (antes campesino).

Narradora-actriz ejecuta una acciéon performativa tomando como base la
situacion particular de redoblada explotacién y opresién de los migrantes
en ciudad.

Poema Nugaqga Mayum Kani / 2da parte
... Los animales huyen, huyen huyendo,
cuando me desbordo por los campos,
cuando siembro de piedras pequefias las laderas,
cuando inundo las casas y los pastos,

cuando inundo las puertas y sus corazones,
los cuerpos y sus corazones.

Accién performativa con sonidos de fondo, que son de protestas por una nue-
va constitucién con consignas: “;Nuestro pueblo exige! jNueva constitucion!
iPor los derechos laborales de los obreros y trabajadores! {Nueva constitu-
ciéon! jContra la privatizacién de la educacién! jNueva Constitucién! jPor Pro-
duccién Nacional y Trabajo para el Pueblo! {Nueva Constitucién!”.
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Texto.

- Pésimas condiciones laborales, trabajar mas de 8 horas y sueldos de
miseria: permitido.

- Alzar voz de protesta: no permitido.

- Persecucion politica y terruqueo: permitido.

- Libertad de expresion, pensamiento y opinién: no permitido.

- Desempleo, discriminacién y pobreza: permitido.

- Denunciar y luchar contra este sistema capitalista neoliberal: no permi-
tido.
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CAPITULO V
EXPLORACION E IMPROVISACION ESCENICA

En el presente capitulo abordaré mi exploracién e improvisacion escénica
realizada en dos afios aproximadamente, las cuales me sirvieron para con-
cretar tres partituras de mi trabajo escénico: situacién previa a la migra-
cioén, situacién migratoria y situacion posterior a la migracion.

Inicié este camino de investigacidn teatral con la convicciéon y motivaciéon
de trabajar el tema de la migracion, pues desde la aparicion de la propiedad
privada y con ella, de las clases sociales, este fen6meno se acentud en el ser
humano, quien ha transitado en diferentes espacios, sea por supervivencia,
adaptacion o necesidad primaria, entre otras causas principalmente socia-
les, econdmicas y politicas.

También me impulsé mi realidad concreta mas inmediata y mediata, pues
soy descendiente de hombres y mujeres migrantes, asi como he observado
con suma atencion a los ciudadanos de a pie, que dejaron su lugar de origen
por un mejor porvenir, sin embargo, una vez establecidos en el lugar de lle-
gada, las condiciones de vida eran paupérrimas, cualquier expectativa era
desechada por la misma opresién y explotacion capitalista en el que unos
pocos tienen mucho, y muchos tienen poco.

Tomo esto ultimo, porque me permite mencionar lo importante y trascen-
dente en mi vida que fue conocer la ideologia del proletariado, pues en mi
formacion marxista-leninista-maoista, he comprendido que todo fenémeno
tiene su fundamento politico, y por supuesto que la decision de los sujetos
migrantes tiene un contexto social-politico; me refiero a las grandes ma-
yorias, no a la corrupta, explotadora y policiaca gran burguesia peruana,
pues también ellos pueden migrar, pero las condiciones son diferentes. Me
permito resumir esto en que todo tiene su caracter de clase.

Es entonces que, desde el inicio tuve claro uno de mis ejes de investigacion
que deviene de mi historia, pues sin ser migrante, siento por mi familia, por mi
pueblo migrante. El otro eje de investigacion, debia corresponder a la practica
escénica, y yo venia de una formacion reciente del laboratorio Laxién de
Cuatrotablas, a cargo del recordado maestro Mario Delgado, de participar en
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Aroma de Octubre con Fabiola Alcazar, y de talleres de circo aéreo, los cuales me
habian permitido encontrarme con el teatro fisico, la danza-teatro y diferentes
elementos escénicos necesarios para una creacién mas enriquecida. A la par,
ya me cuestionaba mi hacer escénico por mi formacién politica, si era un arte
por arte o un arte como herramienta de lucha de clases, de esta manera, me
sumergi en la busqueda de un concepto que me sirviera a politizar mi hecho
escénico, asi como a relacionar diferentes corrientes del arte. Sin embargo, fue
un largo camino hallarlo y, principalmente, integrarlo con mi otro eje.

2018

En este afio, ya tenia claro que queria trabajar la migracién a nivel de con-
tenido, por mis raices y por ser un interesante fendmeno a investigar, pues
trata de rupturas e integraciones, de acuerdo con las costumbres, practicas
e ideologia del sujeto que decide migrar. A nivel escénico, lo que pude ha-
llar fueron las formas de construir dramaturgias escénicas, o estructuras de
danza-teatro, por ende, empecé con la eleccion de la obra Tu pais estd feliz,
de Antonio Miranda, constituida por poemas que representan una protesta
y critica frente al sistema capitalista neoliberal actual y que, segiin Giménez
(1971), es por sobre todas las cosas un violento y maravilloso grito de re-
beldia, de sangre joven y ttil, dispuesta a la lucha, a la batalla diaria y con-
secutiva por seguir creyendo cada dia en el dia que viene. Es comprensible
(justo), entonces, que este grito se haga canto y se sumen a él las voces de
jévenes que sienten al teatro y al arte como “un acto de amor”.

Sin embargo, debido a que la obra no se referia implicitamente el tema de
la migracién andina, se abordaron algunos poemas que sugieren la idea
de resistencia frente a lo que trae consigo la migraciéon como tal. También
se disefié una secuencia de acciones fisicas, entendiéndose que acciones
fisicas, segiin Stanislavski, son “elementos del comportamiento, acciones
elementales, verdaderamente fisicas pero conectadas al hecho de reaccionar
a los demas. Todas las fuerzas elementales del cuerpo, orientadas hacia
alguien o hacia uno mismo, escuchar, mirar, utilizar un objeto, encontrar
puntos de apoyo, todo esto es accion fisica” (Grotowski, 1980, p. 5). También
se utilizd el teatro-danza como herramienta de apoyo, que segiin Labatte
(2006), ahonda sobre la plastica, en como el cuerpo integra la articulacién de
elementos dancisticos y teatrales con el fin de lograr una expresién escénica
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superadoradelaparcialidad de amboslenguajes. Sobrelasubpartitura, Barba
(2005) sostiene que es lo invisible que da vida a lo que el espectador ve. Es
también un proceso profundamente personal, a menudo dificil de aferrar o
de verbalizar, que puede tener una resonancia, un impulso, una imagen. Esta
sub-partitura pertenece a un nivel de organizacién celular basico (desde
la eficacia de la presencia de cada actor al entrelazado de sus relaciones y
desde la organizacién del espacio a las elecciones dramaturgicas).

Evidentemente, para la articulacién de lo mencionado anteriormente, en
relacion con la tematica elegida (migracion andina), se hall6 la necesidad
de estructurar los poemas analizados de la obra Tu pais estd feliz en base a
momentos determinados acordes a la historia, que se habian creado sobre
el sujeto migrante. Entonces, dicha estructura se disefié en tres momentos:
Inicio, cuando el poeta se pregunta. En este apartado, se trabajé la entrada
de un poeta que, frente a la situacién del migrante y la explotacién capitalis-
ta neoliberal del sistema actual, se pregunta si es factible pensar en poesia
en los tiempos que vivimos. Desarrollo, que es la historia de un hombre an-
dino. En este segmento, se utilizo la historia creada del sujeto migrante des-
de su nacimiento hasta la migracién que realiza. Final, que es el encuentro
con la ‘democracia’ En esta dltima etapa, se desarroll6 la llegada del sujeto
ala ciudad, la opresion a la que es sometido, la unién con otros compafieros
para luchar por la defensa de sus derechos mediante la protesta en contra
de la injusticia y la explotacién que ejerce el sistema politico actual contra
el obrero, el campesino, el trabajador; y por altimo se hizo la aparicién del
poeta con una reflexion sobre lo acontecido.

De esta manera, los poemas fueron utilizados como metafora para hablar
de un pais (Pert1) que, desde las masivas migraciones del hombre andino a
las ciudades, y a pesar de los grandes desarrollos y avances que ha alcanza-
do en los diferentes aspectos, el Per, ain mantiene una deuda social.

Por otro lado, respecto a los recursos materiales que se abordaron en la
poiesis teatral, se trabajé con una manta andina, un cubo, una chalina y
periddicos e imagenes. Segin Dubatti (2009), no puede haber poiesis si
la nueva forma no se diferencia, distancia y autonomiza del régimen de la
realidad cotidiana (y su extension en el mundo), si no instala su propio ré-
gimen y se ofrece a la vez como complemento y ampliacién, como “mundo

133



paralelo al mundo”. A partir de su diferencia, el ente poético marca un acon-
tecimiento ontoldgico: implica un cambio, abre una serie paralela y se colo-
ca en una posiciéon metaférica y autbnoma respecto de la realidad cotidiana.

Estos materiales elegidos tuvieron como resultado una comprension inicial
del abordaje en la poiesis teatral que, en vez de partir de un texto escrito
para su representacion, toma en cuenta poemas de una obra y los articula
en base a la historia de un sujeto que migra del campo a la cuidad. Hacien-
do uso de elementos que refieran a un hombre del ande, como la lliclla,
resignificandola en diversos personajes como la madre del sujeto, el sujeto
mismo y el campo, donde se situaban. Sin embargo, se hallaron limitaciones
en la practica sobre todo en base a la relacion dialéctica entre los poemas
y las acciones fisicas desarrolladas, dado que se hallaban disociadas en su
mayor parte, sobre todo en el sentido de que el texto original de la obra Tu
pais estd feliz, de Antonio Miranda, contextualizaba otras situaciones, tiem-
pos y espacios, y la historia que se habia creado del sujeto migrante no se
habfia disefiado como un texto dramatico, sino solo como referencia para el
desarrollo de acciones en la escena, es decir, en la poiesis teatral, solo como
texto se hallaban seis poemas elegidos y no textos que hagan alusién a di-
cha historia personal referida.

Entonces, se determiné inicialmente que el objetivo estaba dirigido en
construir una nueva dramaturgia que pueda estar constituida por poemas
elegidos de la obra Tu pais estd feliz y por las acciones fisicas desarrolladas
en la escena.

Ante lo expuesto, surgio la necesaria busqueda del concepto de dramatur-
gia. Segun lo explica Barba (2005), el “texto” antes que significar un texto
hablado o escrito, manuscrito o impreso, significa tejido. Lo que concierne
al “texto” (el tejido) del espectaculo puede ser definido como “dramaturgia”,

” o«

es decir drama-ergon, “trabajo”, “obra de las acciones”.

Conlabusquedainicial de este concepto fueron apareciendo otros de interés,
como dramaturgia del actor, el cual, segiin Pefiuela (1988), es la globalidad
e interrelacion de los niveles o lenguajes escénicos que conforman la
estructura dramaturgica del espectaculo, dentro de los cuales el texto verbal
es otro de los lenguajes de la obra, no necesariamente privilegidndose
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este como el mas importante, sino partiendo de la aseveracion de que la
esencia del teatro del espectaculo, y no el texto escrito para el teatro, se
mantiene en el nivel de la literatura teatral y, segiin este orden de ideas, el
texto dramaturgico se concibe como pretexto. Por otro lado, segin Barba
y Savarese (2008, citado en Carrasco, 2012), la nocién de dramaturgia del
actor nace, etimoldgicamente de los conceptos drama y ergén, accién y
trabajo, o lo que es lo mismo: el trabajo sobre la accion. Dichas acciones
serian operantes cuando estuvieran trabajadas entre si, dando lugar al
texto o la coreografia entendida como tejido de la obra.

De acuerdo con ello, habia quedado claro que el problema se hallaba en
la construccién de una dramaturgia que parte del trabajo del actor (dra-
maturgia del actor) pero que, sin embargo, alude mas al espectaculo en si
por el desarrollo del tejido entre el texto y la escena tomando el tema de la
migracion andina desde una perspectiva mas propia y personal de la actriz
(1a historia personal de su padre como referencia, ademas de testimonios
de otros migrante andinos) asi como del uso de una cantidad determinada
de poemas de la obra Tu pais estd feliz, de Antonio Miranda.

Ante ello, se comenz6 a indagar sobre los conceptos de dramaturgia escé-
nica y dramaturgia del espectaculo. En relacién con dramaturgia escénica,
Cantt (2017) explica que, si el teatro es un acontecimiento, la dramaturgia
es un proceso de organizacién. Asimismo, refiere en primera instancia, que
dramaturgia es el proceso por el cual se trabaja el drama, entonces la dra-
maturgia escénica, se constituye como proceso del trabajo del drama y crea
el ordenamiento l6gico (no racional ni cotidiano) del mundo de la escena.
Da orden, cohesién (unidad) y coherencia al mundo de la escena, y preci-
samente en ello contiene su finitud, ya que delimita, es decir, pone limites.
La dramaturgia escénica pone a existir un mundo, coloca en él su finitud.
En otras palabras: el acontecimiento teatral nace conteniendo su muerte.
Por otra parte, la dramaturgia del espectaculo, segin Barba (2005), es una
técnica que permite organizar los materiales para poder construir, develar
y entrelazar relaciones. Es el proceso que permite transformar un conjun-
to de fragmentos en un Unico organismo en el cual los diferentes trozos
no se pueden ya distinguir como objetos o individuos separados. Ademas,
menciona que existe una dramaturgia para el espectaculo, una dramaturgia
para el actor, una dramaturgia para el director y una para el autor. Incluso
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se puede mencionar una dramaturgia para el espectador. La dramaturgia
crea coherencia y esta no significa necesariamente claridad. Es la compleji-
dad que anima una estructura y permite al espectador llenarla con su pro-
pia imaginacion e ideas.

2019

En este afio, desarrollé un articulo denominado “Aculturaciéon en mujeres
migrantes integrantes de organizaciones sociales de base del distrito de SJL",
asf como mi tesis de psicologia, cuyo titulo es “Participacién politica y ac-
cidn colectiva en mujeres migrantes trabajadoras del hogar que pertenecen
a los sindicatos SINTRAHOGARP Y SINTTRAHOL”, los cuales me ayudaron
a entender ain mas el concepto de migraciéon andina. Fueron la base para
desarrollar conceptualmente mi eje de sujeto migrante. Y, a nivel escénico,
me permitieron crear acciones y actuaciones concretas de acuerdo con las
vivencias de todo migrante. Con esta base, ahondé en mi practica escénica y
aquellos conceptos de dramaturgias y danzas dieron un salto a “textralidad”.

Textralidad es un concepto contemporaneo que, segin Ramoén (2002), se
caracteriza por tener un caracter de construccion o constructo, en el cual se
encuentra la convergencia entre texto/teatro. Es el continuum que da cuenta
de su transformacién en discurso y de su fijacién en escritura (como grafia
o como oralidad escénica), asi como de su insercidn en el mundo en un acto
performativo, el cual transforma el querer decir de la accién originaria en
acontecimiento teatral y, finalmente, da explicacién de la naturaleza de la
intervencion, que —como acontecimiento teatral— realiza en el mundo. Por
otro lado, la textralidad enfatiza en el transito de la textualidad a la teatrali-
dad a través de la performatividad. Esta adquiere, entonces, una textura en
el acto mismo de la representacion, puesto que esta es construida por diver-
sos artefactos, incluyendo el cuerpo, cuya fusién estética crea la teatralidad,
y cuya operacién da forma, en cierto sentido, a partir de su construccion.

La textralidad se muestra entonces mas palpablemente al asumir el
papel de fusionar la textualidad (entendida como discursividad) y la
teatralidad (entendida como simulacién) social en la representacién. Por
ello, tal representacion no es ni puede ser simplemente performance en su
acepcion elemental, pues la naturaleza misma de la representacién implica
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una textualidad construida por la performatividad, esto es, un discurso que
puede ser orientado a la reflexidn, a una textualidad critica (Ramos, 2002).

De esta manera, se determind que el uso de ese constructo (textralidad)
para abarcar lo requerido debia desarrollarse tomando en cuenta los poe-
mas tomados de la obra Tu pais estd feliz y 1a tematica de migracion andina,
en torno a sus causas, consecuencias, caracteristicas, asi como la referencia
de la historia personal del padre de la actriz y, también, otros testimonios
de migrantes andinos para la construccidn correspondiente de la textua-
lidad, haciendo alusion a las respectivas acciones fisicas, relacién con los
objetos, la imagen, la musica y la danza, para la construccion respectiva de
la teatralidad.

De acuerdo con lo indagado sobre dramaturgias, hasta llegar al concepto
de textralidad, asi como la delimitacion del abordaje sobre la tematica de
la migracién andina y los poemas tomados de la obra Tu pais estd feliz, de
Antonio Miranda, se abordé la siguiente formulacién del problema:

¢De qué manera la textralidad evidencia la aculturacién del sujeto, toman-
do en cuenta poemas de la obra Tu pais estd feliz, de Antonio Miranda y la
migraciéon andina en Peru?

Con este salto ya tenia mayor claridad de lo que queria hacer, sin embargo,
algo mas faltaba.

2020

En el presente afio, con la culminacion de mi articulo de investigacién y mi
tesis de psicologia, con la posibilidad de transformar mis avances escéni-
cos, me adentré a un viaje para encontrar mayores fuentes con el aprendi-
zaje que ya tenia como base.

Es asi que, con el propdsito de realizar una valoracién de la puesta en es-
cena de mi proyecto de investigacidn, abordaré los criterios de valoracion
de Dubatti (2010) como marcos axioldgicos, para profundizar criticamente
en el contenido y forma de mi propuesta. Entre los ejes de valoracién que
menciona Dubatti (2010), tenemos:
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Adecuacién. Mi tejido escénico hace uso de materiales que buscan la
unidad, transformando las rupturas en transiciones por las que un su-
jeto migrante se constituye y, para ello, utilizo como eje de estructura
la teatralidad liminal, cuya perspectiva se caracteriza por atravesar si-
tuaciones ambiguas, pasajeras o de transicidn, de limite o frontera entre
dos campos, observando cuatro condiciones (Diéguez, 2009), en la que
destaco la condicién de practicas de inversion, es decir, posicionar al de
abajo, arriba, rompiendo con la imposicion hegemdnica a la que buscan
sujetarse los de arriba . Esto es importante para mi trabajo, pues abordo
la lucha de clases: el subordinado que es el “sujeto migrante”, adquiere
agencia en su hacer y se levanta, sin amilanarse ante las adversidades. Mi
texto base es El cargador del comunista Victor Zavala Catafo, pues nos
presenta la situacion de los migrantes del campo, situacién de explota-
cién y opresion, la cual, una vez en la ciudad, se repite, incluso de forma
mas aguda. Este texto es clave como punto de partida para comprender
las causas migratorias, a este, adhiero textos de creacién propia sobre la
infancia de mi padre en el campo, el uso del poema El rio, de Javier He-
raud, poeta marxista; una cancién de nuestro taita Arguedas Lorochay;
juego de sombras, testimonios de migrantes y acciones escénicas de cara
a la cdmara, los cuales me permiten posicionarme y buscar un didlogo
con el espectador, pues lo principal en esta adecuacién de materiales al
hecho escénico es, el hilo conductor que ejecuto con cada uno de ellos,
transformando el abordaje individual de los materiales en un abordaje
colectivo entre ellos.

Técnica. En mi practica escénica, abordé diversos elementos con técni-
cas tan diversas y abiertas que no encontraba una especificaciéon, em-
pero, con el hacer diario, noté que hay una técnica que es la principal,
pues es esencia de mi trabajo: lo liminal, lo hibrido y el tejido poético,
que se abordan con la narracién escénica oral y visual haciendo uso de
la cdAmara para articular los hechos escénicos y su contenido discursivo,
asi como la edicién de video minima pero necesaria para la construccion
del producto. Otra de las técnicas que me permiten enfatizar mi posicio-
namiento politico e ideoldgico es la performance de cara a la cdmara, ele-
vando la agencia del sujeto migrante a quien aludo, respecto a su accién
y conciencia social.
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Rel ia simboli

Como narradora-actriz participo en la convergencia de todos los elementos
escénicos (cuento, teatro de titeres, poema, canciones, testimonios y accio-
nes performativas), dotdndoles de un matiz andino y proletario, gracias a
una secuencialidad que desarrollo con los siguientes recursos: manta an-
dina, cintur6én andino, lengua quechua y discurso critico contra la explota-
cién y opresion capitalista, buscando conectar con el publico, enfatizando
el discurso critico al presentar las situaciones del sujeto migrante, sea en su
lugar de origen, transito o lugar de llegada.

Rel o

Este tejido escénico se caracteriza justamente por la relacién entre artes
que presenta, la cual es una caracteristica de la teatralidad liminal, pues
la estética relacional, en palabras de Bourriaud, “es el arte que toma como
horizonte la esfera de las interacciones humanas y su contexto social —mas
que la afirmacién de un espacio simbdlico auténomo y privado—, inserto
en el auge de la cultura urbana y el desarrollo de los proyectos citadinos”
(Diéguez, 2009). Esto es de sumo interés para mi praxis escénica, ya que al
articular las técnicas que utilizo, no soslayo el contexto, mas bien es la base
para la construccion de mis materiales (por ejemplo, los titeres de som-
bras), asi mismo, busco conectar con el espectador, a partir de la narracion,
reflexion y critica. El uso de poemas, textos, canciones clasistas y popula-
res, de personajes literarios marxistas, me sirven para construir las transi-
ciones de las situaciones dramaticas. De esta manera, el hecho escénico se
construye con originalidad y posicionamiento concreto.

Rel ia histéri

Parto por indicar que la historia es una sola, de lucha de clases, en la que nues-
tro pueblo nos ha ensefiado que nada cae del cielo, sino todo se consigue con
arduas luchas. Hoy la realidad concreta nos corrobora esta tesis; asi mismo,
todo tiene un caracter de clase, por ejemplo, un arte que sirve a la democra-
tizacion de la sociedad peruana, con la exigencia de una nueva constitucion
con y para el pueblo a través de la asamblea constituyente. Para el presente
proyecto es de suma importancia desarrollar su caracter de clase popular,
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por lo cual, en todas mis partituras, pero principalmente en la 3era partitura,
que es “situacidn posterior a la migracion”, presento las condiciones nefastas
en que se encuentra nuestro pueblo y sus demandas. Diéguez (2009) refiere
que las experiencias liminales implican de una u otra manera experiencias
de socializacién y convivialidad. Este aspecto en mi praxis escénica es funda-
mental porque es la base sobre la que construyo mi hecho escénico.

Rel i ideolbgi

Mi proyecto tiene una posicién ideoldgica marxista. Asi como todo tiene
su sello de clase, también todo discurso en el fondo asume y defiende una
ideologia, en mi caso al posicionarme marxista, obviamente muestro mi re-
chazo a este sistema de opresidn y explotacion capitalista. El abordaje de
mis materiales escénicos, por lo tanto, tienen una orientacién dialéctica y
definida, ademas, de ser un arte que sirve a la democratizacién de la socie-
dad peruana. Mi proyecto debe tener tres aspectos fundamentales:

e Situacién problematica
e Posicion de clase
e Rumbo (perspectiva)

La situacion problematica se expresa cuando reitero las causas que motiva-
ron a migrar, muchas de ellas econémicas y politicas, asi mismo, cuando la
situacién de abandono y conculcacion de derechos fundamentales, se repi-
te y de forma incluso mas aguda en la ciudad.

La posicion de clase se expresa en el arte al servicio del pueblo, no de los
intereses de la corrupta gran burguesia peruana

El rumbo se expresa en lair mas alla, ;a qué apuntamos los marxistas en el arte?

A desechar todo tipo de ilusiones en este sistema, y centrar todas las fuerzas en
luchar por uno nuevo, lo cual implica en lo inmediato, generar las condiciones.

Génesis del thcul

El espectaculo se originé por la necesidad de hablar de las dificultades por
las que transita un sujeto migrante, de hecho el venir de familia migrante,
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también fue un motor para no detenerme en la comprensién de este fend-
meno, y como paralelamente me forjaba en mi conviccién socialista de ver
el mundo, tuve las respuestas inmediatas a todas mis preguntas sobre la
situacion de la gran mayoria que parte de su lugar de origen por un mejor
porvenir, y que, una vez en la ciudad, su situacion se agudiza. Es responsa-
bilidad del sistema capitalista actual, su situaciéon de abandono, explota-
cién, opresion, y hasta represion, encarcelamiento, tortura y muerte de los
pueblos del Perd y del mundo. Ante esta farsa de democracia, corresponde
pues luchar como artistas populares justamente para democratizar la so-
ciedad peruana y desde el arte, por supuesto que podemos aportar hacia
ese objetivo.

Efectividad imulacién del l

La creacion escénica sirve para elevar la conciencia critica sobre el pro-
blema que la gran mayoria de migrantes hasta la actualidad arrastra: la
continua negacidon de derechos, beneficios y libertades democraticas. Es
también, un homenaje a su lucha por una mejor sociedad, principalmente,
de los que migraron por causas politicas, sea por persecucién, amenaza o
amedrentamientos, y que, aun asf, no dudaron en continuar, alzando su voz
de protesta.

T [ y ividad

Este proyecto, como se menciond con anterioridad, tiene un posiciona-
miento claro en el mundo, por lo cual busca servir a la transformacidén de la
sociedad peruana. Esto implica dar pasos inmediatos, como lo es luchar por
una nueva constitucion con y para el pueblo, cuestiéon que reafirmo en una
accion performativa que corresponde a la 3ra partitura de mi espectaculo.

T lidad singular del

Al presentarme como narradora-actriz que entreteje con sus recursos es-
cénicos un discurso politico, me permito interactuar con mi espectador, sin
embargo, por la limitacion y particularidad de lo virtual, por ahora, esta in-
teraccion es basicamente apelar a que este reflexione, animarlo a escuchar
un cuento, unos testimonios, etc., primando el aspectos visual y sonoro de
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mi praxis teatral, lo cual también relaciona a la actriz con su espectador,
incluso de forma convivial.

De acuerdo con Tadeusz Kowzan, en su libro El signo y el teatro (Kowzan,
1997), la obra de arte es una unidad semiolégica, en la que todos los sig-
nos naturales del arte teatral se transforman, y pertenecen a la categoria
de signos artificiales. Kowzan, propone una clasificacion de trece sistemas
de signos. A continuacion, los presentaré en articulacién con mis ejes de
investigacion.

1. La palabra. De acuerdo con mis ejes de investigacion (sujeto migrante y
teatralidad liminal), la palabra esta presente en la construccién de la tea-
tralidad liminal, pero como un recurso mas, pues es la accion de la narra-
dora-actriz —acompafiado o no del lenguaje verbal— que nos sumerge en
el viaje de la obra.

2. El tono. Los signos auditivos de la narradora actriz, asf como de los per-
sonajes que presenta en las partituras I, II y 111, construyen el discurso del
sujeto migrante, que tiene su particularidad andina al hacer uso de la len-
gua ancestral-originaria quechua, y tiene una posicién de clase, es decir,
una guia politica y conciencia de clase.

Partitura [: narradora-actriz, cargador y joven.
Partitura II: tres testimonios.
Partitura III: narradora, tres ambulantes.

3. La mimica del rostro. A lo largo de la obra, presento dos secuencias, la
primera mas larga y pausada que la segunda, en las cuales constantemente
me dirijo por medio de la cAmara a los espectadores, y he aqui el juego que
realizo como narradora-actriz:

Secuencia 1. Me presento. Presento el cuento /llay y también narro la Escena
1, extracto de la obra El cargador. La mimica del rostro se presenta con la
intencion de buscar la complicidad con el espectador, como si todos ellos
fueran nifios a los que por primera vez les contaré un cuento. Es una mimica
abierta, curiosa, pero firme y segura, etc.

Secuencia 2. Presento la Escena 2, extracto de la obra El cargador y presento
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una accién performativa. La mimica del rostro aqui es intrépida, seria y
expresiva, y va dirigida al publico original: de todas las edades.

4. El gesto. Los signos gestuales del espacio pertenecen al camino del sujeto
migrante en sus tres situaciones dramaticas: situaciéon previa a la migra-
cion, situacién migratoria y situacioén posterior a la migracion. Mediante el
uso de cuentos, poemas, canciones y dramaturgia propia construyo el tejido
forma-contenido, cuya relacion es dialéctica y retributiva.

5. El movimiento escénico del actor. En las tres partituras, presento un mo-
vimiento articulado al discurso, en un espacio cuadrangular, con el uso de
una manta andina para las transiciones de partitura a partitura. Las dos
secuencias que conforman este movimiento escénico tienen un ritmo cons-
tante, firme, caracteristico del migrante pobre, con sus curvas, baches, tro-
piezos, pero también aciertos. Conjugo estos aspectos con el ritmo de la
musica de Inti-Illimani, La partida.

6. El maquillaje. Como narradora-actriz, cuando presento los personajes en
mi puesta en escena (en modo titeres de sombras y testimonios), no hago
uso de maquillaje, pues la relevancia de mi puesta en escena esta en los co-
lores y la expresividad que presento al hilar un material con otro.

7. El peinado. Presento un peinado caracteristico de la mujer andina del
Peru: una trenza hacia atras, siendo para mi esas tres partes de mi cabe-
llera, elementos de un tejido. Es decir, representan fortaleza y unidad, y
—tal como la cosmovisién andina lo sefiala— simboliza mi relacién con
el entorno.

8. El vestuario. Como narradora-actriz utilizo un vestuario negro, acompa-
fnado de un cinturén andino, esto, con la intencién de generar una relacion
intima y lejana con mis espectadores. Intima, porque al narrar el cuento
inicial, me acerco, me agacho y practicamente estoy cara a cara al especta-
dor; pero luego es lejana, pues transito un material utilitario de un espacio
a otro, o voy cantando una cancién o enunciando un poema en quechua, con
la intencién de generar ese distanciamiento que le permita al espectador
repensar en lo visto hace instantes en el escenario.
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9. Los accesorios. Los accesorios que seleccioné partieron de lo necesario y
concreto para expresar mis ideas en el trabajo escénico. De la exploraciéon
que hice de diferentes materiales, hace dos afios, me quedé con los cascabe-
les y el pasto artificial, materiales que se presentan como signos auditivos y
llenan la atmosfera de una cercania y juego entre el personaje y espectador,
posteriormente unifiqué con piedras, gemas, vela y una tela para comple-
tar la atmosfera mencionada; mas tarde, consegui una caja de frutas para
construir mi teatrin de sombras y, luego, cartulina negra y moldes de figu-
ras representativas para hacer los personajes de titeres.

10. Decorado. La puesta en escena no hace uso de decorados, sino se centra
en la liminalidad del movimiento, del ruido y el sonido. Los movimientos
escénicos, asi como los gestos que realizo como narradora-actriz, estan en
constante relacion con los materiales secundarios, para evidenciar el dis-
curso del sujeto migrante.

11. lluminacién. Solo una linterna detras del escenario, con luz blanca, per-
mite vislumbrar las sombras y formas que presentan la puesta en escena.

12. La musica. Es importante este recurso porque es un signo que contrasta
el espacio real y ficcional, los tiempos pasado y futuro, lo que es y no es,
siendo caracteristica la liminalidad. La musica disocia el espacio, cumple
la funcién de sobreestimulacién que trastorna la identidad del personaje
desde las reacciones de la fisicalidad del cuerpo escénico.

13. Los efectos sonoros. Los efectos sonoros son utilizados para lograr un es-
pacio intimo entre el actor y espectador, por ejemplo, en la partitura I, cuando
presento el cuento Illay, ademas de tener como fondo musical La partida, de
Inti [llimani, los juegos que se hacen con los cascabeles, las piedritas, gemas,
vela y el pasto artificial, dan la atmoésfera de naturaleza, de campo, que es
justamente donde quiero situar en un comienzo al espectador.

En conclusion, la gran mayoria de los signos que menciona Kowzan (1997),
han sido abordados para la construccién de una teatralidad liminal (eje es-
tructural), tomando como base el transito del sujeto migrante (eje de con-
tenido), cuyo discurso, deviene de una posicion politica anticapitalista de
concebir el mundo.
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A continuacion, analizaré una serie de categorias que permiten comprender
mis dos ejes fundamentales, asi como también sus alcances y limitaciones.

Tiempo

Segun Ubersfeld (1997), el tiempo en el teatro no es solo una porcién del
tiempo vivido sino también, representado, el cual podria definirse como la
relacion entre el tiempo real de la representacion —duracidn vivida por el
espectador— y el tiempo ficcional.

Respecto al tiempo escénico, Ubersfeld (1997) refiere que, si bien los direc-
tores de escena lo entienden como “tiempo de representacion”, para los ac-
tores y espectadores es entendido como el tiempo vivido en conjunto, pues
es un tiempo que les es comun y tiene un umbral y preparacidn.

En mi proyecto de investigacion, establezco como narradora-actriz un con-
tacto inicial, al mirar frente a la cAmara a los espectadores y presentar una
secuencia fisica personal, y justamente es aqui. Como actriz, estoy en un
tiempo real con los espectadores, precisamente, el denominado tiempo de
preparacién. Asi mismo, el umbral de mi proyecto se desarrolla cuando me
presento con lengua quechua e indico que narraré el cuento “El cargador”.

Sobre el tiempo de la ficcién, no es una construccién escénica, como
sucede con el espacio, sino es una pre-construccién, y constituye un
elemento cuyos signos son en primer término linguisticos (Ubersfeld,
1997). Por ejemplo, en mi tejido teatral, cuando hago alusién “al cuento
que me contaba mi padre cuando era pequefia”, aludo al tiempo pasadoy,
en general, como narradora-actriz, me permito presentar mis materiales
en un determinado tiempo. Otro ejemplo sobre esto: cuando presento
los testimonios de migrantes, uno de ellos es actual y hay dos voces, de
la persona migrante (que responde) y la mia (que pregunta), y los otros
dos testimonios son narrados por mi, en referencia a mi abuelo y a mi
padre. En consecuencia, aquello me permite situar al espectador en qué
devino las migraciones de los mencionados, y principalmente cémo me
posiciono frente a ese contexto.
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Espacio

Segun Ubersfeld (1997), los signos del espacio se relacionan de forma dis-
tinta con el triangulo teatral A, X y S, donde A es el actor que encarna al
personaje X, y S es el espectador que lo presencia. Los mas importante es
donde se encuentran los tres, es decir, la cuestién del lugar de representa-
cién, en mi proyecto, donde A se ubica en la sala de una casa, X es narrado
y actuado por A ficcionalmente, situandolo en el campo, en el viaje y en la
ciudad; y S, el espectador, se puede hallar en cualquier espacio que permita
la visualizacion de la presentacion en formato video de mi proyecto.

La segunda cuestion es, sobre la division del recinto en el que se encuentra A,
Xy S. Por ejemplo, en mi puesta en escena los espectadores estan ordenados
en un espacio que puede ser circular, cuadrado o de cualquier forma, pues
se comprende que puede ser sus casas, sus puesto de trabajo, oficinas, etc.,
que les permita presenciar en formato video mi presentacion. En mi caso,
la grabacién corresponde al espacio de mi hogar, precisamente la sala, y el
enfoque de la cAmara es horizontal, y le da una forma cuadrada. En cuanto a
los personajes, de forma similar, al ser conducidos por mi, presentan enfoque
cuadrado, sin embargo, estdn rodeados con otros materiales, lo cual denota la
esencia del trabajo, al ser estos los elementos que utilizo para entretejer con
ellos una teatralidad liminal. Por tltimo, la tercera cuestidn es la del escena-
rio, y concierne a los signos del espacio, pues estos signos indican la relacion
entre actores, personajes y espectadores (Ubersfeld, 1997).

Es importante recalcar dos aspectos: primero, de qué forma funciona el es-
pacio como sistema creador de significados, y segundo, a qué categorias
basicas se refieren estos.

En mi proyecto escénico, el espacio funciona como sistema creador de sig-
nificados, recuérdense mis materiales, como el teatrin de sombras, la man-
ta, los cascabeles, el pasto artificial, etc., los articulos en un solo espacio
delimitado de forma cuadrada, con la intencién de dirigir al espectador a la
historia que voy a narrar y accionar. Por supuesto que las categorias basicas
se hacen presente, como lo es el vestuario, el texto, los personajes y la utile-
ria, para darle significacién y unidad al trabajo escénico.
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Personajes

El personaje es un conjunto escénico semejante a un semema (conjunto
de semas) y, extrapolandolo a un lexema, es decir, a una “palabra” con una
significacion y una sintaxis. Es un conjunto y a la vez una unidad (Ubersfeld,
1997). Su caracter individual no puede negarse, respecto a que tiene una
identidad y estd marcado por una nominacién. Sin embargo, esta indivi-
dualidad es una ilusién, pues en lo concreto, el Gnico individuo que figura
sobre la escena es el comediante. Entonces, Ubersfeld (1997) considera que
el personaje es un conjunto de proposiciones escénicas, es decir, de rasgos
distintivos virtuales, que se podria definir como “un mundo posible” actua-
lizado y determinado por el comediante/actor.

Respecto a los personajes, estos son abordados por mi, en acciéon sobre
ellos. Mi responsabilidad es realizar el paso desde un mundo posible hasta
un mundo concreto (Ubersfeld, 1997). En mi trabajo, aparezco como perso-
naje principal, pues soy quien narra los hechos y articula los elementos, asi
como, quien presenta los personajes que hacen parte del trabajo completo.

- Como narradora, tengo los rasgos distintivos de ser hija de migrantes,
socialista y quechua hablante; respecto a mis rasgos fisicos, de contex-
tura media, baja estatura y tez triguefia.

- Personajes “joven” y “campesino” del cuento en teatro de sombras,
correspondientes a la partitura I de mi trabajo escénico. El joven se
caracteriza por ser intrépido, curioso, alegre y optimismo; en cambio,
el campesino, se caracteriza por ser analitico, reflexivo y realista.

- Personajes de testimonios: Felicita, Abdias y Justiniano (estos dos ul-
timos narrados por mi persona), correspondientes a la partitura Il de
mi trabajo escénico. Sus rasgos distintivos son que la primera, es nos-
talgica y risuefia, sin embargo, los otros dos, de la voz de la narradora,
se presentan como serios y criticos del sistema.

- Personajes trabajadores del pueblo, “ambulantes”, son tres: dos
cargadores y una mujer vendedora de huevitos de codorniz, los cuales
corresponden ala partitura IIl de mi trabajo escénico. Los tres comparten
las caracteristicas de estar indignados, sin embargo, lo que les diferencia
es el nivel de profundidad de su conciencia critica, entre los tres, el mas
avanzado es el cargador 2.
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Medios

Sobre los medios, es importante tener presente que un trabajo escénico no
puede caer en dos aspectos fundamentales: destacar y analizar separada-
mente la mimica, el gesto, la voz, la diccién, el vestuario, la mascara, etc.,
e intentar construir atomos interpretativos, secuencias cortas, incluso ul-
tra-cortas, durante las cuales se estudiara lo que hace el actor. El primero,
porque impediria comprender la combinacién de los signos; el segundo,
porque no permitiria considerar el movimiento.

El presente proyecto, llamado Kallpa, implica un medio (canales) como lo
son lavoz y gestualidad, voz y diccidn, palabra y gesto, mimica y gesto. Exis-
ten medios verbales y paraverbales, lo cuales exhiben la palabra como acto,
no solo por lo ilocutorio, que es explicito (orden, juramento, etc.), sino, en
todos los casos, porque lo ilocutorio esta en apariencia “invisible” (orden,
peticidn, interrogacién, escondidas bajo una afirmacién anodina, etc.).

El presente proyecto presenta medios de utilidad: medio de grabacioén (ce-
lular), medio de transmisién de la luz (linterna de otro celular) y medio de
reproduccion de musica (laptop). Ahora bien, ya arribando a la trama escé-
nica, los medios verbales, son transmitidos por los personajes desde la ac-
cién de la narradora, a través de afirmaciones, como por ejemplo, el medio
de trabajo voz y diccidn, para expresar: “Asi como el campesino, existen mu-
chos migrantes que, por razones econdmicas, sociales y politicas tuvieron
que migrar..”; a nivel de medio paraverbal, utilizo la cancién de Inti-illimani
La partida, el poema El rio de Javier Heraud y la cancién Lorochay de José
Maria Arguedas, para transmitir las transiciones de una partitura a otra, asi
como para reforzar el transito propio de la historia (contenido).

Rol de la cAmara

Para la realizacién del presente proyecto, analicé las condiciones mate-
riales requeridas para su ejecucion. En este contexto de pandemia, se ha
agudizado la crisis generalizada de la sociedad peruana y, por lo tanto, las
condiciones han sido mas limitadas. La luz y el agua, en vez de bajar su pre-
cio de consumo, han alterado sus precios, aumentandolos sobremanera. No
contar con buena sefial para la conectividad por internet, las limitaciones
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de espacio, asi como la afectacién a nivel emocional y fisica (pues varios
familiares cercanos se contagiaron del COVID-19), entre otros aspectos, me
hicieron cuestionar cémo abordar mi trabajo escénico.

Finalmente, tomé la decisidn de usar la cAmara para grabar mis exploracio-
nes y, después, el trabajo escénico en si. Definitivamente, la previa explora-
cion me permitié abordar materiales que por el momento no tenfan mucha
significancia, pero posteriormente, si, principalmente por su grado de arti-
culacién con los demas materiales. Por ejemplo, la contextualizacion de la
vida en el campo, con una secuencia de acciones, donde muestro a ciertos
animales del campo (oveja, gallo, cuy y perro), acompafiados de sonidos de
la naturaleza, también ejecutados con mi voz y diccion.

Considero, por lo mencionado anteriormente, que la cdmara ha cumplido
un rol importante en mi trabajo. He sido yo quién la ha manejado y me
he permitido exploraciones escénicas, como el enfoque, la notoriedad de
la intencionalidad particular dirigida al espectador. Por ejemplo, en la ma-
yoria de veces, usaba la camara frontal y horizontal, asi mostraba al espa-
cio abierto, panoramico, ademas de descriptivo, respecto a los hechos que
presento durante el trayecto escénico. Por otro lado, si queria tener una
relacion mas intima con el espectador, me acercaba mas a la cAmara y em-
pezaba mi texto.

Mi trabajo se caracteriza por la conduccién, por el tejido de los elementos
que utilizo para contar mis historias, y se percibe por la misma camara el
manejo que hago con ella de principio a fin, al tomarla y posicionarla de una
u otra forma para darle accién y vida a mi discurso escénico.
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CONCLUSIONES

El presente proyecto de investigacidn es un tejido escénico que articula dos
conceptos principalmente: sujeto migrante y teatralidad liminal, ambos
unificados por la agentividad, como fuerza de accion y transformacion. Se
encuentra compuesto por cinco capitulos. En el primer capitulo se desarro-
llan las bases conceptuales del sujeto migrante y la teatralidad liminal, asi
como los materiales escénicos que seran articulados en la construccién de
la poética.

En el segundo capitulo, se profundizan las bases conceptuales de migracidn,
asi como la explicacion de los masivos movimientos migratorios acontecidos
desde el siglo XX para, posteriormente, abordar el concepto de sujeto migran-
te y sus procesos de heterogeneidad, hibridez, entre otras variantes teoricas.

En el tercer capitulo, se profundizan las bases conceptuales de la teatralidad
liminal, con sus caracteristicas y especificaciones. Entre lo mas destacado
se encuentra: la relacién entre artes, a nivel artistico; lo anti-estructural, a
nivel politico y, la inversion de roles, a nivel social.

En el cuarto capitulo, se abordan los contenidos discursivos, como textos
base que sirvieron para la construccion de la estructura escénica y drama-
turgica, entre los que se encuentran: texto de El cargador, de Victor Zavala
Catafio, extracto del poemario El rio, de Javier Heraud y testimonios de su-
jetos migrantes.

Finalmente, en el quinto capitulo se presenta un recorrido de mi explora-
cién escénica y académica de mi proyecto de investigacion, que sirvié de
base para la construccién de la teatralidad liminal que agentiva al sujeto
migrante, personaje principal de la puesta en escena. Asimismo, se presen-
t6 un analisis de las categorias, elementos y otros aspectos de las partes de
la estructura del presente proyecto: situacién previa a la migracion, situa-
ciébn migratoria y situacion posterior a la migracién.
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ANEXOS

La presente obra aborda al sujeto migrante en sus tres di-
mensiones: situacion previa a la migracion, situaciéon migra-
toria y situacion posterior a la migracién. Utiliza diversas
técnicas y elementos teatrales para la concentracién de un
tejido escénico (teatralidad liminal), todo ello tejido y narra-
do por la actriz Mariella Mamani. Luego de su presentacion
inicial, la actriz nos narra un cuento basado en el testimonio
de su padre en el campo y textos de la obra EI cargador de
Victor Zavala Catafio, donde explora las causas de la migra-
cion. Posteriormente, la actriz nos dirige al camino de ese
viaje transitorio, acompanado de la cancién La partida de
Inti lllimani, el poema “3” del poemario El rio de Javier He-
raud y la cancion de José Maria Arguedas, Lorochay. A con-
tinuacidn, con el recurso audiovisual, nos presenta testimo-
nios de migracion y, finalmente, nos dirige al lugar de llegada,
la ciudad, presentdndonos a trabajadores del pueblo, asi
como la explotaciéon y opresiéon de su tiempo; sentada esta
base, aparece nuevamente ella para accionar y enfatizar su
posicién como hija de migrantes.
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(Por qué es relevante montar la obra?

Porque en la actualidad vivimos en un contexto de aguda
crisis generalizada de la sociedad peruana, producto del
Covid-19 y del sistema capitalista neoliberal, principalmen-
te de este tultimo. El pueblo carga las consecuencias de las
crisis sobre sus hombros, con dos opciones: morir de ham-
bre o por el Covid-19. En lo social, hemos visto una serie de
despidos masivos, y por lo tanto, el aumento del desempleo,
principal problema de nuestra sociedad, y la informalidad al
80%; en lo econdmico, recesion econdmica, perjudicando
a los mas pobres; y en lo politico, la reivindicacion politica
principal de la clase proletaria esta pospuesta, y hoy sufre
la mas grande explotacién y opresiéon que ha podido vivir
a lo largo de toda su historia. Sumado a ello, la persecucién
politica a quienes piensan diferente al orden imperante. Es,
entonces, relevante y necesario trabajar desde esta perspec-
tiva critica en la obra a presentar, porque hoy persisten, y de
forma mas aguda, los problemas de la sociedad. Es una de-
nuncia al sistema capitalista que explota, oprime y persigue
aluchadores sociales.
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PRESUPUESTO - PROYECTO KALLPA

El presente proyecto ha requerido elementos basicos como un celular, una
mesa de sostén para el teatrin de sombras, linterna, una manta y mi vestua-
rio, que consiste en un pantalén y polo corto de color negro, asi como un
cinturén andino. Sin embargo, en la misma practica se han sumado otros
elementos para mejorar la calidad y potenciar el discurso de mi proyecto.

CANTIDAD (PRECIO
PRODUCTO TOTAL
UNIDAD)

1(10.00) Tela blanca para teatrin de sombras 10.00
2(20.00) Pantal6n negro 20.00
1 (10.00) Polo negro manga corta 10.00
1 (25.00) Cinturén andino 25.00
1 (25.00) Manta andina 25.00
1 (80.00) Mesa de noche 80.00
1 (5.00) Teatrin de sombras 5.00
1(3.00) Silicona 3.00
1(5.00) Cuter 5.00
1(2.00) Tijera 2.00
2 (2.00) Cartulina negra 2.00
1 (60.00) Tripode 60.00
2 (15.00) Cascabeles 30.00
1 paquete (5.00) Piedras y gemas 5.00
5 (1.00) Vela misionera 5.00
1 (15.00) Linterna 15.00
1 (5.00) Pasto artificial 5.00

TOTAL: 307.00 soles
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DRAMATURGIA

En un espacio oscuro, espacio personal de creacidn de la actriz:
Presentacion en lengua quechua de la narradora-actriz, quien esta en su
exploracion escénica con la lliclla (manta andina), vincula acciones fisicas
con el objeto. Musica de fondo: La partida, de Inti-Illimani.

Texto de presentacion de la narradora-actriz:

Nuqaqa Mariellam Kani

A continuacién, un cuento que inicia con la conversacién de un joven y un
campesino, una conversacion sobre la decision de migrar del campesino, por
razones politicas, sociales, econémicas...

Nuqaqa Mariellam Kani

Kunanqa cuentutam qayarisun rimayta huk maqtawan huk campesinu ru-
nawan huk conversaciuntapas decisiunkunamanta migrananpa huk campe-
sinupas, kay razon politicokunaman, socialkunaman y economikunamam...
La narradora-actriz nos prepara el espacio para contar el cuento Illay.

Introduccion

Narradora-actriz:
Acto I en teatro de sombras

Personajes: joven y campesino.
Lugar: en el campo.

Narradora interviene con la cancién de José Maria Arguedas, Lorochay,
mientras nos ubica nuevamente en su espacio personal de creacidén.

Cancion: Lorochay - José Maria Arguedas

Chiarallaway mayu patapi
Cartamuan nispa

157



Ciertochun ciertochun
Cartamuarqanki
Lorochay

Lorochay

Lorochay

Lorochay

Lorochay

Loro

(bis)

La narradora actriz presenta una secuencia en sombras del recorrido de
inicial de migracion, acompafiado del poema “Yo soy el rio”, de Javier He-
raud, en quechua.

Nuqaqa Mayum Kani / 1era parte

Yo soy el rio

Pero a veces soy bravo y fuerte

Pero a veces no respeto ni a la vida ni a la muerte.
Bajo por la atropellas cascadas,

bajo con furia y con rencor,

golpeo contra las piedras

cada vez mds y mds,

las hago una a unos pedazos interminables.

Narradora-actriz se acerca a la cdmara. Texto. “Asi como el campesino
agarrd su soga y fue a andar camino, Justiniano, Abdias y tantos otros
compaiieros lo hicieron, lo hacen, y seguiran haciéndolo... Como es el caso
de Felicita, una trabajadora del hogar. ;Qué generé su salida del lugar de
origen?”.

Aparece recurso audiovisual de base: recorrido con la cAmara de un viaje,
donde se visualizan cerros, pampas, casas y la degradacién de la naturaleza,

ala par con el texto de la narradora.

Narradora: “Que nos lo cuente ella misma”.
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ENTREVISTA 1: FELICITA

N. Imataq sutiyki, mamdy

E Felicita

N. Felicita, imaynapi hamuranki llagtaykimanta

E Nuga hamurani llagtaymanta lima riksi y mejorakugq.
Kaypi mana imapaskanchu hinatin hamuni.

Mamaypas pobre, papaypas pobre, hinatin, iuga hamunikay limataq traba-
jaq qullgi kananpa, mama y papa manteyninanpa.

N. Cémo te llamas?

E Felicita.

N. Felicita, ;qué te motivo a migrar de tu lugar de origen?
E Yo he venido a Lima para conocer y mejorar.

No habia nada cuando vine y sufri mucho

Mi mamd era pobre, mi papd era pobre.

Por eso también vine a Lima, para trabajar, hacer plata

y mantener a mi papd y a mi mamad.

Texto. “Asi como hay razones econdémicas, familiares, sociales, también hay
razones politicas.”

Aparecen testimonios narrados por ella misma en referencia a su padre y
abuelo.

Testi .

En el caso de mi padre y abuelo, estuvieron latentes todas las causas mencio-
nadas. Narradora va a la transicién del teatro de sombras y narra: Mi abue-
lo, hombre de Junin, trabajaba en una mina de Morococha mds de 15 horas,
con las peores condiciones laborales; y el salario, una miseria. La opresion y
explotacion era voraz, y, ademds, él era dirigente sindical, un obrero lucha-
dor; sin embargo, el jefe de la empresa lo amenazé de muerte y lo despidio
posteriormente. Lo habia perdido todo ademds, y no le quedo otra que mi-
grar con la familia y seguir en su conviccion de transformar la realidad.

En el caso de mi padre, hombre puneiio, perdié a su madre a los 10 afios y
era el primer hijo hombre de 10 hermanos (8 hermanas mujeresy un herma-
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no varén). No pudo continuar sus estudios. Su padre (mi abuelo), era profe-
sor, pero no alcanzaba lo poco que ganaba. Mi padre, ademds, trabajaba en
el campo, pero no alcanzaba para cubrir las necesidades bdsicas de supervi-
vencia, entonces a la primera oportunidad de migrar a una ciudad, lo hizo.

Aparicidn del teatro de sombras que evidencia la llegada del campesino y su
trabajo en la ciudad como obrero. (Se escucha musica de fondo: Ambulante
say, proletario soy, de Los Shapis. También se escuchan sonidos de marchas
y protestas de fondo). Asi mismo, aparecen otros personajes: ambulantes.

Teatro de sombras.

Migrantes dialogan. Pésimas condiciones laborales, trabajo de mas de 8 ho-
ras al dia, salarios miserables.

Contexto de lucha. 1ro de mayo, dia del proletariado internacional. El pue-
blo se unifica en una reunién de cohesién de una organizacién clasista. Los
personajes participan.

Teatro de sombras. Mondlogo del cargador (antes campesino).

Narradora-actriz ejecuta una accién performativa tomando como base la situa-
cién particular de redoblada explotacién y opresion de los migrantes en ciudad.

Poema Nugaga Mayum Kani / 2da parte

... Los animales huyen, huyen huyendo,

Cuando me desbordo por los campos,

cuando siembro de piedras pequenias las laderas,
cuando inundo las casas y los pastos,

cuando inundo las puertas y sus corazones,

los cuerpos y sus corazones.

Texto.

e Pésimas condiciones laborales, trabajar mas de 8 horas y sueldos de
miseria: permitido.

e Alzar voz de protesta: no permitido. Persecucién politica y terruqueo:
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permitido.
¢ Libertad de expresidn, pensamiento y opinién: no permitido.
e Desempleo, discriminacién y pobreza: permitido.
¢ Denunciar y luchar contra este sistema capitalista neoliberal: no permitido.

Accion performativa con sonidos de fondo que son de protestas por una
nueva constitucién con consignas: “iNuestro pueblo exige! jNueva consti-
tucion! jPor los derechos laborales de los obreros y trabajadores! jNueva
constitucion! jContra la privatizacion de la educacion! jNueva Constitucion!
iPor Produccion Nacional y Trabajo para el Pueblo! jNueva Constitucién!”.
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Siluetas de trabajadores ambulantes que forman parte de la propuesta teatral de
Mariella Mamani.
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La tecnodramaturgia como elemento
artistico para evidenciar la condicion
de encierro en tiempos de pandemia

de Arny Ramirez Diaz

Artista e investigador escénico de Chancay. Ba-
chiller en Actuacién por la ENSAD. Creador
escénico de Introspection, obra de video-per-
formance seleccionada en el FAE Lima 2021.
Ha escrito “Nuestra cancion”, cuento que for-
ma parte del libro Literal: el peruano impo-
sible (Editorial Autébnoma); Protagonia, obra
ganadora del Concurso de Dramaturgia Ensad
2021, publicada en Dramaturgia joven III; y El mun-
do de los mundos: salvando a Arcoiris, obra seleccionada por la
Municipalidad de Lima en la convocatoria Proyectos de Creacién
de Obras de Artes Escénicas para Medios Virtuales. Musico y pro-
ductor musical del EP Sociedad para la banda The Teen Rockers,
donde es integrante fundador; y del EP Volu’bless para Rs y Lore-
na Reynoso. Ha sido ponente del ETTIEN 2021, organizado por la
ENSAD.
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El presente trabajo de investigacién es un proceso creativo que inicia en
2020, en un contexto dificil que devino en espacios culturales cerrados,
producto de las medidas sanitarias para evitar la propagacion del virus CO-
VID-19. Todo esto afectd y sigue afectando a las artes escénicas, especial-
mente al teatro.

Ante la idea de que el teatro ha muerto, argumento cudl es la esencia del
teatro. Ademas, propongo una alternativa que resignifica la experiencia
teatral por medio de las pantallas y que se evidencia en mi puesta escénica
titulada TBO a 40

Para ello, me he enfocado en la principal caracteristica de la pandemia
2020, el encierro obligatorio, con el objetivo de evidenciar, segin mi pers-
pectiva, los cambios en la sociedad y, por ende, en la construccién poética
de las obras teatrales para las plataformas digitales, en mi caso Zoom, don-
de utilizo los recursos técnicos propios de esta.
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Al arte
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INTRODUCCION

“[...] El teatro es crisis.

Esa es en realidad la definicién del teatro, deberia serlo.

El teatro sélo puede funcionar como crisis y en crisis; de lo contrario, no tie-
ne ninguna relacion con la sociedad que se encuentra fuera de él.”

Miiller, como se cité en Daccarett, 2010, p. 38

Para iniciar, veo la necesidad de recordar mis primeras clases de técnica
actoral. El primer referente teérico-practico fue Konstantin Stanislavski®.
Al poner en préactica los ejercicios del método de las acciones fisicas sobre
los cuestionamientos (;quién es?, ;qué quiere?, ;qué se lo impide? y ;qué
hace para conseguirlo?) a mi vida, he logrado tener un norte y una guia en
mi trabajo de investigacidn.

Empecemos.
(Quién soy?

Soy Arny Ramirez Diaz, tengo 21 afios. Soy de Chancay?, soy actor, dramatur-
go y musico de una banda de rock. Mi vinculacién con las artes escénicas pro-
vino desde muy temprana edad, desde los 10 afios para ser exactos. Curiosa-
mente, a los 12 afios ya habia tomado la decisién de que me queria dedicar al
arte. Inicié con el baile dentro una agrupacién coreografica llamada Survivor
Dance. Posteriormente perteneci al elenco teatral de mi colegio César Vallejo
y, luego de unos afios, fue acentuandose mi aficién por la dramaturgia y por
la musica, entonces supe que estaba en el camino correcto. Actualmente soy
estudiante de ENSAD y este es mi trabajo de investigacion para egresar.

(Qué quiero?

Desde hace mucho tiempo me ha interesado lograr algo en el arte que tras-
cienda en el tiempo. Esta motivacién me ha llevado a ser curioso y a tratar

1 Creador artistico ruso que sistematiz6 los principios para la actuacion teatral, con la denominaciéon
“el método de las acciones fisicas”.

2 Distrito de la provincia de Huaral ubicado en el Norte Chico de Lima.
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siempre de integrar lo que aprendo a lo que hago. Esto ocurrié con la musi-
ca y la dramaturgia, artes que fui aprendiendo de forma autodidacta y que,
mas tarde, se integraron a mis creaciones. Este 2020 siento la necesidad
como artista creador-investigador de proponer una alternativa para el tea-
tro y demostrar que este arte no ha muerto, sino que solo ha vuelto a mutar.

(Qué me lo impide?

Considero que es falta de experiencia. Tiene logica. Para lograr algo tan
grande uno debe estar lo suficientemente capacitado y, sobre todo, atento
a las sefiales que deja el destino. Recuerdo mucho a un profesor que hacia
referencia a la famosa frase “tu momento ha llegado” y la explicaba con la
imagen de un péndulo que pasa y vuelve a pasar. Nos decia que el dia me-
nos esperado, saltariamos, nos cogeriamos del péndulo y un nuevo viaje
empezaria. Ahora he saltado, estoy agarrado del péndulo y tengo delante el
nuevo viaje creativo que me ofrece el destino, y ahora es momento de que
lo comparta.

:Qué hago para conseguirlo?

Hago este trabajo de investigacién como primera creacién dentro de este
nuevo viaje. ;Por qué? Porque, sin duda alguna, el afio 2020 sera recor-
dado a nivel histérico. Ademas, porque este viaje me pone como primera
prueba la realizacién de una investigacion en artes escénicas en un con-
texto dificil a nivel mundial, donde el sector cultural estd en crisis y el
ambito teatral parece haber muerto. Lo curioso es que cuando visualizo el
afio 2020, lo veo asi: 20/20. Para mi significa 20 de 20, es decir, lo maxi-
mo. Fuera de todos los desastres que ha traido consigo este afio, no puedo
negar que también ha traido una hoja en blanco para la investigacion en
artes escénicas. Es pues un afio perfecto para repensar en las artes escé-
nicas y proponer nuevas alternativas.

(Qué pasa con el 2020?
El afio 2020 titulado “Afio de la Universalizacién de la Salud” trajo consigo

muchas sorpresas, una de ellas fue la propagacién del COVID-19. Un virus
que nos tiene aislados, que impide que nos reunamos como lo soliamos
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hacer, y cuyo miedo al contagio nos obliga a tener otro tipo de vida y a
tomar decisiones drasticas.

Aquel virus causé que muchas personas que se autodenominaban “seden-
tarias” quieran salir, motivadas por un impulso de negacidn al confinamien-
to. Incluso una gran parte de la PEA reemplaz6 el trabajo presencial por el
teletrabajo, pero estuvo condicionada a laborar mas horas de las habitua-
les, por la necesidad de cumplir metas en el dia para justificar su presencia
fisica. Por otro lado, el contexto de la pandemia causo6 inestabilidad econ6-
mica y emocional, con mayor énfasis en quienes no podian realizar ninguna
de sus actividades laborales/cotidianas, debido al aislamiento obligatorio.
Sin embargo, no podemos negar que origind el realce de la conexién virtual
sin fronteras. Es decir, ahora, desde la comodidad de nuestro hogar, pode-
mos asistir a conversatorios, seminarios y talleres a los que antes no podia-
mos acceder con tanta facilidad. Ademas, esta conexién ha permitido que
las actividades a las que asiste normalmente una persona en el dia, se du-
pliquen o tripliquen. Actualmente parece que estamos mas ocupados y mas
relacionados con las pantallas. En otras palabras, el virus esta cambiando al
mundo y esto influye en cada una de nuestras vidas, pero

{Como me afecta la pandemia?

Esta pregunta se responde sola, soy un joven artista escénico que, a causa
de los protocolos de salud, se ha quedado sin espacios presenciales para for-
marse y laborar, aparentemente. Es entonces un tiempo de estar en casa, de
reflexidn, de tomar decisiones, de hacer cambios y, sobre todo, de reemplazar
el contacto fisico por el contacto virtual. Puedo afirmar que soy un artista en
una situacién privilegiada debido a que me encuentro en casa con mi familia,
cuyos ahorros nos han permitido estar, de cierta forma, estables. Ademas,
previo a la pandemia, venia desarrollando una investigacidn tedrico-practico
sobre el cuerpo y a partir de ello pretendia repensar la esencia del sujeto,
pero como lo mencioné en lineas anteriores, el cambio del contacto fisico por
el virtual, el aislarme de mis vecinos, de mis demas familiares, de mis amigos
y del exterior, causé que repensara la vida y, por ende, el arte.

Mi vida y mi perspectiva del mundo cambiaron a tal punto que me fui inte-
resando por nuevos aspectos artisticos. Fue esta situacion de crisis cultural
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la que me llevo a cambiar el enfoque de mi investigacién anterior. El factor
fundamental fue que se rumorea mucho sobre la muerte del teatro a causa
de la pandemia. Diversos artistas afirman que el aislamiento, la ausencia
de contacto y la reunion fisica impiden que ocurra la “magia” del teatro, ya
que no se puede vivir esa experiencia a través de las pantallas, pero yo me
pregunto: si el internet y, por ende, las pantallas se han vuelto una exten-
sién de nosotros ;por qué no podemos llevar la experiencia del teatro a la
virtualidad? Lo que inmediatamente me hace cuestionar: ;cudl es la esencia
del teatro? ;Cémo se construiria una obra teatral para la virtualidad que no
sea catalogada como videoteatro®? Es asi que, tras investigaciones sobre las
puestas teatrales online que aparecen en mi entorno y mi cuestionamien-
to sobre el teatro virtual, llegué a construir una alternativa artistica que
pretende integrar la experiencia teatral con una plataforma virtual. A esta
alternativa la denomino tecnodramaturgia, porque es la construccion de un
acontecimiento teatral en la virtualidad que ocurre en vivo y con la partici-
pacién del publico como factor esencial para su desarrollo. De esta manera,
pretendo generar la experiencia teatral dentro de la virtualidad.

Soy un joven artista que se observa y observa a su entorno con una visién
creadora para las artes escénicas. Por ello, identifico a un nuevo sujeto que
vive y siente diferente al estar dentro de esta pandemia. El encierro, la sole-
dad, el exceso de las pantallas, el miedo al contagio, el estrés, las oportunida-
des creadoras sin fronteras, un nuevo tipo de vida, entre otros, son algunas
caracteristicas que puedo identificar en mi y en otras personas. Me enfocaré
en la condicién de encierro porque encuentro conexiones con mi interés de
hablar sobre la deshumanizacién del sujeto a través de la inmersién en las
pantallas, también presente en el contexto en el que vivimos. Por ello, consi-
dero que tomar esta condicion [de encierro]*, me permitira profundizar en los
temas del sentirse y estar solo, del aislamiento fisico y virtual, para construir
una poética que mezcle a este sujeto® con el teatro en tiempos de pandemia.

3 En el video “Jorge Dubatti: El videoteatro en tiempos de pandemia” (2020), el investigador hace
mencion del videoteatro referido a la expectacién del registro audiovisual de obras teatrales pre-
sentadas por el grupo o compaiiia hace un determinado tiempo. Es decir, se observan grabaciones
de la obra.

4  Segun diversos autores de los libros La fiebre (2020) y La sopa de Wuhan (2020), es la caracteris-
tica principal de este afio.

5 Con sus nuevos miedos y deseos en torno al encierro obligatorio, cuyo canal principal de comuni-
cacion y contacto con el exterior se da a través de las pantallas.
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Entonces, esta investigacion abordara al sujeto en condicién de encierro a
causa de la pandemia, a través de la tecnodramaturgia, para dar un registro
artistico sobre el teatro en tiempos de pandemia. Sin embargo, es impor-
tante conocer qué se ha investigado respecto al teatro fusionado a lo vir-
tual/digital y al sujeto en la condicién de encierro en tiempos de pandemia.
Debido a que no se registran escritos académicos de arte referidos a este
sujeto, he decidido seleccionar escritos sobre el sujeto utépico y distdpico,
ya que nuestro contexto actual pertenece a una realidad inimaginable, fic-
cional, como si fuera extraida de una pelicula, y porque se vincula con mi
interés sobre la distopia apocaliptica en cuanto a la inmersion en las panta-
llas y la deshumanizacién del sujeto.

Como manifest6 Rafael Spregelburld® (2020) en la mesa de dialogo de AIN-
CRIT, “lo que antes era ciencia ficcién, ahora va a ser realismo costumbris-
ta”. Es decir, existen creaciones que se proyectaron hacia una sociedad fu-
tura y que ahora tienen ciertas similitudes con nuestro presente. Por ello
debemos identificar las relaciones y contradicciones que puedan existir
entre ambas.

Lépez-Pellisa (2013) establece una diferencia entre los espacios virtuales,
digitales y reales del teatro. El primero, estd vinculado con nuestra actividad
cognitiva. Es decir, abordamos este espacio cuando imaginamos, cuando so-
flamos, y similares. El segundo, esta vinculado al espacio virtual creado por
la actividad tecnolégica. El tercero, estd vinculado con nuestra realidad, es
el espacio donde habitamos fisicamente.

Asimismo, nos explica diferentes manifestaciones artisticas que combinan
al teatro con la tecnologia. Una de ellas es el cyberperformance, en donde los
actores y espectadores se encuentran en el mismo espacio, pero los actores
interactiian de manera online con otros actores digitales; otra es el llamado
ciberteatro, en donde los actores son digitalizados. Es decir, no comparten
el mismo espacio con los espectadores y la puesta se observa a través del
ordenador. Menciona también que el espectador tiene el rol de usuario-ac-
tor-espectador. Es decir, por medio de una plataforma digital, el espectador

6  Director y dramaturgo argentino.
7  Asociacion Argentina de Investigacién y Critica Teatral.

177



controla su avatar y asiste a ver una obra de teatro. De la misma manera,
cuando la obra se desarrolla mediante redes sociales, el usuario-actor-es-
pectador se conecta a sus redes sociales desde su celular y tiene la liber-
tad de comentar u opinar en tiempo real. Concluye que el ciberteatro no es
propiamente teatro, ya que combina otros sistemas como los videojuegos.
Por ello, cierra el articulo afirmando lo siguiente: “Es necesario intentar
ampliar los limites de nuestro mundo, con otras nomenclaturas que nos
permiten designar estas novedosas experiencias artisticas mediadas por
las nuevas tecnologias” (Lopez-Pellisa, 2013, p. 37). Cabe mencionar que en
su articulo brinda un panorama sobre el cuestionamiento ;qué es teatro? Y
afirma que el ciberteatro no es teatro en su totalidad ya que, no se compar-
te el mismo espacio fisico. Es decir, no existe la experiencia presencial del
espectador con los otros espectadores, ni con el performer.

Minatro (2015) explica los cambios que han ocurrido cuando se empezé a in-
sertar la tecnologia al teatro. Uno de los cambios mas resaltantes fue repensar
el espacio en funcidn a las posibilidades que brinda la tecnologia y como se
pueden relacionar con ella. Otro cambio fundamental fue dejar de pensar a la
escenografia como un decorado y analizarla como parte elemental del acon-
tecimiento. Asimismo, el uso de las proyecciones multimedia, ampliaron los
recursos interactivos. De igual forma, la construccién escénica con el uso de
la telepresencia® permitié el desarrollo de nuevas propuestas artisticas, asi
como la creacién de nuevas técnicas interactivas en tiempo real con lo proyec-
tado, el mapping, por ejemplo, entre otros. Concluye afirmando lo siguiente:
“La escenografia deja de ser un montdén de objetos materiales tenidos con luz,
para ser un espacio vivo, una experiencia” (Minatro, 2015, p. 134). Este ar-
ticulo evidencia que los medios digitales permitieron la creacién de nuevas
manifestaciones artisticas. Ademas, integr6é de manera sélida la importancia
de la escenografia dentro del acontecimiento escénico.

Schocolnicov (2017) menciona que los medios digitales son parte de las
manifestaciones artisticas donde los actores generan una experiencia
convivial®; sin embargo, pueden generar una experiencia de forma

8 Telepresencia se refiere a la presencia que pueda tener el espectador como el actor a través de los
medios digitales. Es decir, presencia desde la distancia.

9 Este término es extraido de la filosofia del teatro planteada por Jorge Dubatti (2007), donde hace re-
ferencia a la reunion de personas de forma presencial en un determinado espacio/tiempo.
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tecnovivial’® interactiva (establecida por dos o mas sujetos frente a un
mismo contenido en la pantalla) o monoactiva (la relacién propia de un
sujeto con la pantalla). Es decir, en estos casos, el espectador o el performer
no se encuentra fisicamente presente dentro del espacio donde ocurre el
acontecimiento. Estos factores produjeron obras que combinan la presencia
fisica y la presencia digital para el acontecimiento escénico. La obra
Distancia (Buenos Aires, 2013), de Matias Umpierrez, es el ejemplo citado
por Schocolnicov, debido a que sus actrices se encuentran en diferentes
paises y se conectan a través una plataforma digital para desarrollar
una obra cuyo publico se encuentra fisicamente en una sala, y en ella se
encuentra una banda tocando en vivo. Considero que Umpierrez inserta a
una banda que toca en vivo para completar la experiencia del teatro, ya que
esta banda se relaciona directamente con el publico en el mismo espacio y
permite generar la experiencia convivial del teatro.

Koss (2019) diferencia entre tecnologia y neotecnologias. La primera, se
refiere a todo lo que es externo del cuerpo humano. Es decir, las mascaras,
los coturnos, etc. La segunda, se refiere al uso de medios digitales que revo-
lucionaron la conectividad de las personas: television, cine, radio, etc. Tam-
bién menciona que la tecnologia ha variado nuestra relacién con la cultura,
y la comprension sobre la presencia. Asi, cuestiona la ausencia fisica del
cuerpo, debido a que sin cuerpo no hay convivio, y el convivio es la condi-
cién primordial del teatro''. Por ello menciona que estos cambios sobre la
construccion escénica —a partir de la ausencia corpérea— han ampliado lo
limites de la definicidn del teatro. Esto hace que para este tipo de aconteci-
mientos cambie la denominacidn de teatro por artes escénicas, ya que este
ocurre en un espacio denominado escena, pero con el publico o el perfor-
mer ausente fisicamente.

Paoletta (2019) desarrolla la teleperformance y el teatro inmersivo. La
primera se refiere a un espectaculo que combina la relacién online de un
performer, dentro de una sala con publico, con otro performer que se en-

10 Este término es extraido de la filosofia del teatro plateada por Jorge Dubatti (2015), donde hace
referencia a la relacion que tiene una persona con un acontecimiento de forma indirecta mediada
por la tecnologia.

11 Jorge Dubatti plantea en su Filosofia del teatro I (2007) que los componentes esenciales para que
exista teatro son: convivio, poiesis y espectacion.
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cuentra en otra sala. La segunda se refiere al uso de la tecnologia para crear
un entorno escénico envolvente para el espectador. Asi mismo, menciona
a la tecnoescena, proveniente de la fusion entre intertexualidad, entendi-
da como la mezcla o tejido de diversos lenguajes, con la teleperformance.
Esta puede producir teleacciones!? mediante avatares digitales, y telepre-
sencias!® que permiten a los espectadores experimentar una multiplicidad
temporal/espacial, ya que se encuentran distantes del acontecimiento con-
vivial.

Por otro lado, al hablar del sujeto en la pandemia, normalmente lo cohe-
sionamos con un mundo extrafio, ya que esta clase de situaciones se obser-
van en los mundos distopicos y utdpicos. Al respecto, Lopez-Pellisa (2017)
expone la diferencia entre lo utépico y lo distépico, el primero entendido
como una critica para construir un mundo ideal. Esta idea cree en la ciencia,
en el progreso y en la tecnologia para construir un mundo perfecto, a dife-
rencia del segundo, que es una critica social de forma tragica o apocaliptica,
donde todas las creencias y esperanzas en el ser humano han desaparecido.
Estas ficciones se generan a partir del cuestionamiento del sujeto actual en
relacion al imaginario poshumano®.

Lépez-Pellisa (2017) ejemplifica también, a través de obras teatrales, los di-
ferentes tipos de distopias: el ciberpunk, la distopia politica-capitalista, disto-
pia ecoldgica y ecotopia, distopia metafisica y distopia humoristica. Es decir,
estos mundos ficcionales son producto del sentir y de la vision del creador
en funcién de las acciones que toma el ser humano, los cuales seran cons-
truidas desde diferentes estilos, como se mencion6 antes. Existe un registro
teatral sobre obras distdpicas; sin embargo, en ninguna de estas se imagi-
nan un mundo distépico para el latino, cuya relaciéon con el otro es, en su
gran mayoria, a través del contacto corporal. Y ahora ocurre que el contexto
es apocaliptico para nosotros, los latinos, porque nos encontramos aislados,
encerrados; con miedo y necesidad del otro. Entonces, me cuestiono: ;cémo
se abordaria escénicamente esta distopia en la que vivimos?, ;sera de forma
humoristica?, ;serd de forma ecolégica?, ;o politico-capitalista?

12 Teleaccién se refiere a accionar/controlar a distancia. En este caso se refiere al control sobre el
avatar digital personalizado que tiene el espectador.

13 Se refiere a estar en un determinado lugar, mediado por algin recurso tecnolégico.

14 El porvenir del humano.
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Herreray Rolon (2019) proponen un estudio de la narrativa de la serie Black
Mirror. Para ello, analizan diversos aspectos como la sonoridad de la intro-
duccidén, que nos conduce hacia los mundos distépicos planteados por la
serie. Ademas, el enfoque analitico [de Black Mirror] se encuentra en capi-
tulos donde la intervencidn de las redes sociales es primordial. En el andlisis
de los protagonistas aparece la cuestidn entre ser un usuario de la tecnologia
o un esclavo de la tecnologia. Para las autoras mencionadas, la serie tiene
un aspecto particular debido a que el escenario es un mundo posiblemente
cercano al nuestro. Es decir, toda la tecnologia que aparece en la serie existe,
claro, a un nivel méas primario, pero existe en nuestra actualidad.

Al vincular los aspectos mencionados con las diferentes producciones artis-
ticas realizadas en las dos ultimas décadas, me sorprendieron las maltiples
creaciones, que he dividido en categorias. Compartiré las que he logrado
ver o despertaron mi interés debido a la particularidad tematica o estética.

Amores prohibidos 2.0 (2012), obra del grupo Chévere y del instituto de
A Cachada de Boiro (Coruna), es una puesta en escena que se desarrolla
mediante redes sociales, donde el espectador interactda en tiempo real con
la obra. Esta dinamica teatral fue catalogada como postmedial. Remote Lima
(2018), obra presentada dentro del festival Sala de Parto, puesta en escena
que otorga a los participantes auriculares; los divide en dos grupos, y cada
uno recibe indicaciones por medio del auricular. En esta puesta, el espacio
escénico es la ciudad de Lima y los participantes realizan lo que les pide la voz
[del auricular]. Black Mirror: Bandersnatch (2018), una pelicula interactiva
donde el espectador elige qué decision tomara el personaje y, por ende, tiene
diferentes desarrollos y finales. Etiquette (2020), obra de Cia. Rotozaza, una
puesta en escena que se desarrolla en un café, y los participantes, a través
de auriculares, reciben la narracién de la historia e indicaciones mientras
observan a su acompafiante, quien es otro participante en la misma mesa
del café. Amor en cuarentena (2020), obra de Santiago Loza, es una puesta
en escena donde el performer se relaciona con cada participante mediante
mensajes de WhatsApp, con ello construye determinadas historias. En todos
los ejemplos mencionados, el espectador no solo observa, sino acciona y es
parte fundamental para que el acontecimiento teatral funcione y se desarrolle.
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. P . , p
Producciones artisticas sobre distopias y utopias:

Los 100 (2014-2020), serie que nos sitda en una sociedad que dej6 de
habitar el planeta Tierra debido a la radiacién, pero vuelven alli por falta
de recursos en su estacién espacial. Tribe (2014), de la compaiia Tem-
per Theatre, es una puesta en escena de teatro fisico que evidencia la
destruccién de la naturaleza a causa de las industrias constructoras ca-
pitalistas. Black Mirror (2016-2019), serie que nos sitla en un mundo
futurista apocaliptico, donde la pantalla, la tecnologia y el poder exponen
las maldades de las personas. Stranger Things (2016-2019), serie que
plantea la existencia de mundos paralelos producto de experimentos hu-
manos. 10010: la esperanza (2017), pieza teatral presentada en ENSAD
que nos sitia en un mundo futurista con cyborgs, donde el secreto que
impide a los sobrevivientes perder su humanidad es el amor. Dark (2017-
2020), una serie que plantea el apocalipsis de nuestro mundo debido a la
alteracién que establece el humano sobre el tiempo. En cuanto a temas
musicales, Sociedad (2020), de The Teen Rockers, que plantea un mundo
metaférico de zombies donde las personas no disfrutan la vida, sino que
la sobreviven trabajando. Por ultimo, Trans-istencia (2020), también de
The Teen Rockers, en donde plantea un mundo utépico debido al énfasis
en el conocimiento y el aprendizaje.

Amigas del cole, de Los productores (2020), una obra teatral realizada a
través de la plataforma digital Zoom, que trata sobre la reunién de cinco
amigas del colegio en tiempos de pandemia. Junta extraordinaria, obra
teatral de La plaza (2020), realizada a través de la plataforma digital
Zoom, que nos situa en la junta de vecinos de un edificio, donde los perso-
najes interactian con cierto grupo del publico haciéndolos participes de
la historia. Fantasma, de Mariana de Althaus (2020), una pieza teatral que
muestra la direccién escénica entre una directora y una actriz a través de
Zoom, entre otras.'®

15 Estas tres obras fueron las mas comentadas en su momento por la novedad que ofrecen en vivo, en
plataformas virtuales.
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of I - tador:

Congrezoom, obra de Sala de Parto (2020), realizada a través de la plata-
forma digital Zoom. Trata de una reunién de congresistas que evaldan los
proyectos de leyes, mientras cierto grupo del publico tiene la posibilidad de
participar dentro del acontecimiento. Un busto al cuerpo, del Colectivo Mute
(2020), lectura interpretada a través de Zoom, que aborda la problematica
del cambio corpéreo de una mujer. Playlist de cumplearios, de Punto y Coma
-Teatro (2020), accién escénica a través de Zoom, que explora y visibiliza
los conflictos del ser humano frente a si mismo en el contexto de pandemia.
Empezando a salir, obra teatral del grupo Taripay Pacha (2020), escenifica-
da a través de Zoom, que evidencia los cambios que enfrentan las personas
cuando se encuentran solas en casa, aisladas de sus familias. Juguemos a
ser Romeo y Julieta, obra de teatro interactiva de Las Moiras Dicen (2020),
presentada a través de Zoom, donde el espectador puede decidir entre las
alternativas que brinda la productora. Teatro inmune (en tiempos de aisla-
miento), obra de teatro testimonial del Icpna Cultural (2020) realizada a
través de Joinnus Live, evidencia la situacién de artistas en tiempos de pan-
demia. A.D.N Clown, obra teatral de D’ familia teatro (2020), trasmitida por
Facebook Live, que critica al sujeto contemporaneo y utiliza a la cuarentena
como pretexto para reflexionar sobre nuestras acciones, nuestro consumo
cultural y nuestra relacion con el otro. Alizon, por TraSpunte Laboratorio
Teatral (2020), obra teatral que se realiza por Zoom, pero el publico asiste
a través de Tevi Live. Esta obra evidencia los problemas que atraviesa una
persona cuando tiene un familiar que ha fallecido por el virus y no lo puede
enterrar. Instrucciones para despedirse de una casa, por OIM Perd y La Plaza
(2020), obra de teatro que se realiza a través de Zoom y evidencia el proce-
so hacia las personas que han tenido que salir de su pueblo, pais o regién y
no pudieron despedirse de su hogar. Martin no era san Martin, por Centro
Cultural de Espafia en Lima (2020), obra teatral multidisciplinar trasmitida
por YouTube, profundiza sobre la pregunta ;quién soy? Ruidos, por Punto y
Coma - Teatro (2020), obra teatral que se realiza a través de Zoom; sin em-
bargo, el performer acciona en una avenida de la ciudad de Lima para ex-
plorar los sucesos que acontecen a un personaje ambulante en tiempos de
pandemia. Antes Después por ENSAD (2020), obra teatral transmitida por
Facebook Live, donde se construye la escenografia y los actores/actrices
accionan en un espacio teatral juntos. Esta obra evidencia todo el contexto
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actual de nuestra sociedad fragmentada, tal como cita el director a Jean-Luc
Godard en el programa de mano “No hay que entender, solo hay que ver y
escuchar” (2020, p. 4). Entre otras obras, lecturas y visualizaciones de vi-
deoteatro liberado a inicios de la pandemia.

El presente trabajo de investigacion se encuentra dividido en tres partes:
Antesala, Obra y Post-sala.

La primera parte se encuentra subdividida en las caracteristicas de antesala:
La ‘Primera llamada, primera’ desarrolla la metodologia de la investigacion,
donde se expone el problema, la pregunta de investigacion, los objetivos,
la justificacidn, la hipdtesis, los alcances y limitaciones. ‘Segunda llamada,
segunda’ desarrolla el eje de contenido. Es decir, la condicién de encierro en
tiempos de pandemia. Para ello, se utilizan referencias filoséficas y sociales
que permiten comprender los problemas que tiene este sujeto encerrado y
aislado obligatoriamente del exterior a causa del virus COVID-19. ‘Tercera
llamada, tercera’ desarrolla el concepto tecnodramaturgia, donde expone
su definicién, sus caracteristicas y diferencias en relacién al teatro de sala
fisica con el teatro de sala digital.

La segunda parte, titulada TBO a 40™¢, desarrolla la relacién de ambos ejes
para la construccién del acontecimiento teatral para la virtualidad.

La tercera parte, titulada Un café con Arny Ramirez: el desmontaje, desarro-
lla la explicacién de todo el proceso creativo que tuve como investigador
para construir TBO a 40’. Esto implica las reflexiones y anotaciones desde
el 2019 al 2020. Seguido de ello estan las conclusiones de mi investigacion,
un epilogo y, finalmente, los anexos, que contienen la carpeta de la obra:
presentacion, concepto, ficha técnica, sinopsis, requerimientos técnicos,
presupuesto, texto ademas de registros fotograficos de mi proceso creativo
de 2019 y de la experiencia TBO a 40".

Es momento de iniciar la antesala.
Adelante,
iles damos la bienvenida!

16 El nombre del proyecto escénico de esta investigacién.
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CAPiTULO |
ANTESALA

Primera llamada, primera
Analisis del caos para encontrar un orden, una ruta, un viaje

“Hasta cudndo estaremos esperando
lo que no se nos debe...”

La cena miserable, César Vallejo, p. 106

Los espacios culturales fueron los primeros en cerrar y seran los ultimos en
volver a funcionar, mientras tanto los artistas estamos en pausa, a la espera
de que todo termine y podamos volver a nuestra normalidad. Estamos en-
cerrados a la espera de que algo ocurra. Lo curioso es que nos encontramos
en la misma situacidn que el personaje Segismundo (1873), encerrado en
la torre —lamentandose del castigo que le impusieron: su encierro— con
el deseo de salir al exterior. También somos los personajes de Final de par-
tida, de Samuel Beckett (1957), aislados del exterior hace muchos afios y
agonizantes por la falta de recursos en aquel cuarto. Clov, quien es el tinico
con las posibilidades fisicas de salir, ya que es el mas joven, duda en hacerlo
debido al temor que tiene por el exterior.

Algo que ha variado entre la situacién de Calderdn de la Barca, Beckett y no-
sotros es el tiempo, porque la ventana que nos permite observar el exterior
es nuestro celular, nuestra laptop, nuestra TV. En otras palabras, nuestra
ventana es negra y tecnoldgica, mientras que en Final de partida y La vida
es suefio es una ventana tradicional.

Después de establecer similitudes con los personajes creados por Calderén
de la Barca y Beckett, debemos preguntarnos ;qué hacian estos personajes
en su encierro? Solo se dedicaban a esperar y anhelar. ;Por qué no actua-
ron igual que nosotros en esta circunstancia? Sencillo, nosotros tenemos
otro ritmo de vida, este es mas acelerado, por ende, estamos en constan-
te movimiento. Ademas, nos distraemos rapido, estamos acostumbrados
a producir, a que todo sea inmediato y, algo muy importante que resaltar,
es que nosotros conocemos nuestro exterior, los personajes de las obras
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mencionadas no lo conocen o hace mucho tiempo que no tienen contacto
con su exterior. Entonces, la diferencia entre los personajes mencionados y
nosotros radica en que nosotros no estamos acostumbrados a la pausa ni al
encierro, por ello, nos preguntamos constantemente ;cuando va a terminar
esta pandemia?

En este 2020, el Estado espafiol manifesté una alternativa para las salas de
teatro donde podran volver a funcionar con un maximo del 30% de aforo,
lo cual me hace preguntar ;cudn rentable es ello? No hay duda de que la
labor del artista esta en crisis, y frente a una crisis solo hay dos caminos:
morir en ella como se sitiian los personajes de Final de partida, o buscar
una solucién.

Con aquella premisa, analicé mi entorno y me di con la sorpresa de que la
sociedad tenia algo que en su cotidianidad no tenia: tiempo. En esta nueva
distribucién de horas, las personas dedican mas horas de su tiempo para
ver peliculas, series, leer libros, escribir, pintar, cocinar, componer, entre
otras actividades. Es decir, ahora que existe tiempo, lo invierten en consu-
mir y producir arte. Esta oportunidad no se debe desaprovechar porque
es un buen momento para ganar nuevos consumidores de arte. La prueba
de ello son los mismos artistas que no se han quedado en la simple espera.
Muchos grupos, compafiias y productoras, al inicio de este distanciamiento
obligatorio, empezaron a liberar sus piezas teatrales de forma gratuita en
plataformas virtuales. Posteriormente, aparecieron las lecturas dramatiza-
das, algunas con precio de entradas y otras gratuitas. Luego aparecieron
creaciones teatrales solucionadas desde herramientas audiovisuales, algu-
nas con precio de entrada y otras gratuitas, y ahora existen obras de teatro
virtual'” con precio de entrada y otras con salida solidaria.

Estos ultimos tipos de creaciones teatrales empezaron a desarrollarse bajo
la situacion de: “personas que se retinen a través de una plataforma digital”.
En otros paises esta situacién varia; sin embargo, lo que no varia es la famosa
pregunta “;es teatro lo que estoy viendo?”. Las respuestas son variadas y total-

17 Le atribuyo el nombre “teatro virtual” para referirme al teatro que se hace en las redes, en plata-
formas virtuales, en streaming, etc. Quiero aclarar que no defiendo ni apoyo que se le llame “teatro
virtual”, solo le atribuyo ese nombre para establecer el cddigo de referencia entre mi persona y el
lector para cuando digo “teatro virtual”.
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mente validas; sin embargo, estas nuevas propuestas artisticas no me generan
la misma experiencia que percibo en una obra de teatro con un espacio fisico.

El cambio de experiencia me lleva a hacerme diversas preguntas: ;por qué
no siento la misma experiencia del teatro en vivo a comparacion del teatro
virtual?, ;por qué me aburro observando obras virtuales?, ;como deberia
ser un teatro virtual?, ;la pandemia maté al teatro?, ;qué es teatro?, ;cual
seria el aporte que podria brindar al teatro?, ;es necesario crear una alter-
nativa?, ;el teatro virtual es pasajero?, ;qué debo hacer como creador-in-
vestigador? Estas preguntas me llevaron a reflexionar sobre la frase de Mii-
ller (como se cit6 en Daccarett, 2010): “el teatro es crisis” (p. 38). Es decir,
frente a cualquier adversidad, el teatro, mediado por los artistas, siempre
hallara la forma de manifestarse. La pregunta fundamental es cémo.

De esta manera, se intenta proponer una nueva alternativa para que el tea-
tro, en tiempos de pandemia, genere la misma experiencia que el teatro
presencial. Por ello, abordaré mi trabajo de investigacion construyendo una
propuesta especialmente hecha para un formato virtual y, a través de ella,
podré utilizar de forma poética la condicién de encierro en pandemia vin-
culado con la soledad y el encierro de las obras Final de partida y La vida es
suefio, en un contexto diferente, tecnolégico e inmediato. Tomaré las refe-
rencias del sujeto encerrado de Paz Roman (2010) para tender un didlogo
con el sujeto y las pantallas, bajo el pensamiento de Debord (1967); Bau-
drillard (1978, 2002); y Giovanni Sartori (1998), sociélogo que se refiere al
alto grado de distraccién en la realidad por causa de lo que se observa en las
pantallas. Esto permitira comprender uno de los principales cambios a to-
mar en cuenta para la construccion de este acontecimiento escénico en pla-
taformas virtuales. Es decir, la relacion auratica entre artista y espectador
por medio de una pantalla que contenga bajas probabilidades de distrac-
cién ajena (del espectador) con el acontecimiento teatral que propongo.

Parafraseando la expresion de Raul Reyes'® (2020) en Minijornadas AIN-
CRIT 2020: herramientas para continuar con las clases de teatro virtuales,
“hay que trabajar con lo que hay y no sobre lo ideal”. Entonces, si lo que
tenemos actualmente es a este sujeto en condicién de encierro con sus pro-

18 Director y docente teatral responsable de Sala Luis Franco de Tucuman.
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pias preocupaciones y deseos; y a la par, debido al contexto, tenemos a una
nueva posible modalidad del teatro, eso quiere decir que vamos a enfocar el
desarrollo de este trabajo de investigacion bajo el cuestionamiento ;de qué
manera la resignificacion de la experiencia convivial del teatro, en platafor-
mas digitales, evidencia la condicién de encierro en tiempos de pandemia?

Como creador-investigador niego la idea de que el teatro ha muerto a causa
de la pandemia. Es una disciplina que ha superado diferentes crisis histdricas
y lo seguird haciendo. Asi que, debido a la crisis social, econdmica y emocional
producto del encierro obligatorio, establecido por el Estado peruano, ademas
de la crisis cultural que ha sufrido el teatro por el cierre de los espacios, se ha
obstaculizado el desarrollo de acontecimientos escénicos. Demostraré como
creador-investigador que a través de lenguajes intermediales construidos
entre el performer y las plataformas virtuales, se puede resignificar la expe-
riencia convivial del teatro a través de un espacio digital, y construir de forma
poética a este nuevo sujeto, prisionero obligado y solitario en sus cuatro pa-
redes, cuya posesién de su unico medio le permite mirar al exterior a través
de su pantalla negra tecnoldgica, la black mirror.

Para conseguirlo, hay que estructurar un camino que permita construir un
acontecimiento teatral para la virtualidad, con recursos intermediales, entre
el performer y la plataforma digital Zoom. De esta manera, considero que re-
significar la experiencia convivial del teatro en los medios digitales mediante
una propuesta tecnodramaturgica para evidenciar la condicién de encierro
en tiempos de pandemia, otorgar un rol al performer, al técnico y al publi-
co (quien permitird una eficaz experiencia convivial del teatro a través de la
plataforma digital) y construir una dramaturgia interactiva que se sostenga
en relaciéon directa entre publico, técnico y performer, es, en lo personal, la
estructura idénea para construir dicho acontecimiento teatral para la virtua-
lidad.

Considero que realizar investigaciones tedrico-practicas en artes escénicas
es manifestar todo un contexto histérico, social, politico y econémico. Otorga
un valor especial investigar sobre artes escénicas bajo un contexto donde se
rumorea su muerte, cuando, en realidad, las artes escénicas pueden superar-
se, amoldarse y reflexionar sobre la crisis. De esta manera, seguiran vivas y
los artistas continuaran creando como lo han hecho alo largo de la historia.
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Deseo que esta investigacion sea un precedente que aporte en el ambito
tedrico-practico el desarrollo de las artes escénicas para un publico dife-
rente, con recursos técnicos diferentes y con una dindmica narrativa dife-
rente, en un nuevo espacio/tiempo sincronizado a través de plataformas
virtuales como Zoom.

No se pretende definir qué es teatro o qué no lo es, ni a qué se le puede lla-
mar teatro o a qué no. Lo que se busca es ofrecer una nueva alternativa para
la creacion escénica en la virtualidad.

Reconozco que el alcance de esta investigacidn se encuentra en la resignifi-
cacion de la experiencia teatral inicamente a través de la plataforma digital
Zoom, donde utilizo ciertos recursos técnicos y ciertos grados de interac-
cion. Considero que puede existir una gran amplitud de exploracion con los
diversos recursos creativos bajo esta propuesta de alternativa teatral, pero
debido a diversos factores, solo pude explorar con la plataforma menciona-
da, con publico reducido y ligeramente cercano a mi.

Como en todo proceso, existen aspectos que nos limitan a profundizar o ex-
plorar nuestra creacion e investigacién de otra manera a como nos hubiera
gustado. En mi caso, uno de los limitantes que tuve al realizar este trabajo
de investigacion fue el tiempo, debido a que decidi reformularlo y debia
terminar de hacer todo en menos de un afio. De igual manera sucedié con
todos los grados de interaccion, no me alcanzo el tiempo para desarrollar-
los con profundidad; sin embargo, seleccioné dos y los desarrollé.

Otra de las limitaciones fueron los materiales académicos sobre mis ejes, debi-
do a que el cuestionamiento sobre la experiencia teatral se traslada a lo digital
y al teatro virtual. Son aspectos nuevos que se encuentran estudiando y no
han sido sistematizados o publicados académicamente. Por ello, para referir-
me al sentir de los artistas en este contexto, me baso en blogs, conferencias,
charlas, webinars, notas de prensa, etc., que me permiten encontrar puntos en
comun para debatir o aportar en mi pensamiento sobre el teatro virtual.

El dominio de idiomas también fue otro limitante debido a que no podia

comprender completamente ciertas charlas y/o documentos que se
publicaron en las redes.
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Por otro lado, en la praxis, uno de las grandes limitantes fueron los recursos
tecnolégicos idoneos tales como una mejor laptop, un micréfono inaldm-
brico, monitores inaldAmbricos, conexion so6lida a internet, entre otros, para
realizar lo que hubiera querido. Tampoco tenfa un espacio fisico adecuado;
sin embargo, la ausencia de los mismos me permitié idear soluciones para
construir mi puesta escénica con los recursos que tenfa a la mano o que
podia conseguir.
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Segunda llamada, segunda
La ruptura del equilibrio
Un viaje desde la tecnologia hacia el encierro

y

“El principio es el fin y el fin es el principio.”
Dark

En la ‘Segunda llamada, segunda’ se desarrollara la condicién de encierro
y se argumentara desde pensamientos filoso6ficos relacionados a la pande-
mia, a la relacion con las pantallas y al mismo encierro. De esta manera, se
estableceran similitudes y comparaciones entre los diferentes pensamien-
tos para direccionar esta llamada hacia la reflexion sobre la pregunta ;qué
nos deja estar en esta condicién de encierro? ;Volveremos a lo de siempre
0 buscaremos un cambio? Para ello, tomaré como referentes principales a
Claudia Paz Roman y Byung-Chul Han.

Prologo

Somos el actual Segismundo que anhela, se lamenta e imagina el exterior.
Esa fria imagen de una persona encerrada en una torre, que ignora por qué
se encuentra allf, es nuestro contexto actual. Estamos situados dentro de
cuatro paredes, en algunos casos solos, en otros con la familia, rodeados
de toda la desgracia que existe en el exterior. Nos encontramos exactamen-
te en el espacio propuesto por Samuel Beckett en su obra Final de parti-
da (1957); sin embargo, ahora que estamos prohibidos del contacto con
el otro por el riesgo a contagiarnos y nuestro unico canal de comunicacién
son las pantallas tecnoldgicas, nuestra balanza pseudo-equilibrada entre
el vinculo con el otro de forma presencial y no presencial ha cedido a favor
de lo no presencial. Curiosamente este cambio nos genera la demanda de
volver al vinculo fisico.

La invencidn de internet, en 1969, y su posterior desarrollo, significé un
cambio para la historia. Mordkowicz!® (2020) expone datos que demues-
tran los cambios histéricos en la publicidad. Asi, donde antes gobernaban

19 Director, guionista y gestor cultural de Buenos Aires, Argentina.
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los grandes medios de comunicacién como la TV, ahora impera el soporte
digital, por ende, todo esta al alcance de cualquier persona que usalas redes
sociales desde un ordenador. Ademas, el uso de dispositivos tecnologicos
vinculados a internet se ha vuelto una extensidon de nosotros debido a los
beneficios que otorga; uno de los principales es la inmediatez de informa-
cion y el entretenimiento que disponemos desde nuestra comodidad. Las
investigadoras Herrera y Rolén (2019) reflexionan si somos usuarios de la
tecnologia o somos esclavos de la misma, ya que, debido a que se ha vuelto
una extension de nosotros, la linea entre usuario y esclavo es delgada. Por
ello [la tecnologia], es amada y criticada simultdneamente, pues si por un
lado nos otorga beneficios, por el otro, nos aleja del mundo real.

En cuanto al término condicién de encierro, el Diccionario de la Real Acade-
mia Espafiola (Edicién del Tricentenario, actualizaciéon 2020) define con-
dicion como “indole, naturaleza o propiedad de las cosas”, también como
“estado, situacidn espacial en que se halla alguien o algo”. Por otro lado, de-
fine encierro como “clausura, recogimiento”, y también como “prisién muy
estrecha, y en sitio retirado, para que el reo no tenga comunicaciéon”. De
esta manera, bajo un primer acercamiento conceptual, las palabras y frases
fundamentales son la propiedad de las cosas, clausura, limite espacial, no
comunicacion, prisién y situacion de alguien. Frente a estas palabras, frases
y contexto en el que creci, me queda la pregunta: ;dénde se encuentra el
origen del encierro en las personas de mi época?

El origen: Ia i i6n de la TV fecto en |

Un conjunto de secuencias de imagenes proyectadas sobre una superficie pla-
na fue una caracteristica del cine. En este espacio se reunian un gran grupo de
personas para observar una pelicula y entretenerse con las historias ficciona-
les en cartelera, pero ;qué pas6 cuando aparecié otra pantalla mas pequefia
que ofrece entretenimiento e informacion sin tener que salir de casa? Esta
otra pantalla se llama television y sera el primer cambio que analizaremos.

Debord (1967) se enfoca en la TV y expone que el posicionamiento de
la misma en la industria comercial con su diversidad de contenido, ha
causado una seduccion en las personas, al punto que las hipnotizan: “Todo
lo que antes era vivido directamente se ha alejado en una representacion”
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(p- 8). Es decir, la sociedad empieza a consumir ideas de realidades que
hipnotizan la visidn social por aquello que no es real. Sin embargo, dentro
de todo el pensamiento del autor, se puede identificar la dualidad favorable
y desfavorable del espectaculo: “El espectaculo, como la sociedad moderna,
estdalavez unidoy dividido” (Debord, 1967, p.31), por ello, la exacerbacién
del espectaculo nos sitiia en una irrealidad que nos aleja del contacto fisico
y nos acerca a un mundo virtual.

Al dialogar el pensamiento de Debord con Baudrillad (1978), tedrico fran-
cés que cuestiona la idea de realidad, podemos afirmar que el auge de las
imagenes como medio de comunicacidn, a través de las pantallas, nos intro-
duce en una idea de realidad ilusoria. Nos encontramos, tal como lo plantea
Baudrillad (1978), en constantes simulacros o simulaciones de la realidad.
Bajo este contexto el autor cuestiona ;qué de lo que observamos a través de
pantallas es real y qué no lo es? A medida que este canal de comunicacion
fue utilizado por las diferentes industrias comerciales, produjeron teleno-
velas, series y diversos programas con alteraciones de la realidad, y pronto
se convirtieron en un estilo de vida ideal. Esto result6 en ventas eficaces y
recursos conocidos actualmente por el marketing para obtener la atencién
y seducir el inconsciente del espectador. Por ello, poco a poco se fueron
normalizando las realidades ilusorias presentadas en este medio de comu-
nicacién masivo, al punto que se convirtié en parte de la vida diaria. Sin
embargo, hasta ese momento las personas no se encontraban sumergidas
en el mundo de las pantallas.

\ctualizacid va | icién de i

Conforme avanzé la tecnologia, se desarrollaron actualizaciones que per-
mitieron comercializar el televisor a un precio mas accesible. De esta ma-
nera, la television fue ingresando a un mayor porcentaje de hogares, en al-
gunos casos se encontraban hasta mas de un televisor en casa. Observar
una imagen mediada por una pantalla televisiva dejé de ser un lujo para un
sector reducido de personas y fue amplidndose hasta convertirse en parte
de nuestra cotidianidad.

Hasta el momento, el cine y la television eran las tnicas pantallas que me-
diaban informaciones a través de la imagen. Bajo esta idea, Sartori (1998)
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en Homo videns introduce una reflexion critica sobre las desventajas de la
nueva generacion que crece con la television. El autor denomina a las per-
sonas de esta generacién como video-nifios, debido al consumo excesivo de
este medio de comunicacion. Mas tarde sefiala que la generacién que crece
con imagenes a través de las pantallas, se aleja del habito de leer y de in-
terpretar. Ademas, en el contexto del autor, existe una nueva pantalla: la
computadora, y su diferencia principal con el cine y la televisién es que esta
se vincula a internet y nos permite seleccionar qué informacién queremos
encontrar. Con esta nueva herramienta podemos ser selectivos y ver infor-
macién especifica sin tener que movernos de nuestra casa. Sartori (1998)
afirma que en un inicio las intenciones sobre el uso de internet eran bue-
nas; sin embargo, toda nuestra formacién y contenido que consumimos en
la TV entorpece la utilidad esencial de internet, ya que buscaremos entrete-
nernos con un contenido similar al que se observa en la TV.

Nuestra interaccidn con estas pantallas nos inserta en lo que Baudrillard
(2002) desarrolla como hiperrealidad, entendida como una sobreexposi-
cion de la realidad. Cada vez preferimos el mundo virtual debido a que es
perfecto, inmediato y personalizado, a diferencia de nuestra realidad, que
no la preferimos porque es lenta y tiene errores. Quedamos hipnotizados
en el mundo de las pantallas y creemos que lo mostrado en ellas es lo real.
El autor menciona que nosotros exterminamos la realidad porque creamos
imitaciones perfectas y seductoras de la misma sin tener que salir de casa.

Por otro lado, en el 2010, el teléfono celular o smartphone?® evoluciono y se
vincul6 a internet con todas las posibilidades de una computadora. La pan-
talla de este dispositivo es pequefia si lo comparamos con una proyeccion
de cine, una computadora, laptop, tableta o televisor. Ademas, es mas per-
sonal, ya no tenemos la necesidad de estar presencialmente con otra per-
sona para comunicarnos. Si bien la gran mayoria tiene la ventaja de tener
un teléfono inteligente y disfrutar de sus posibilidades, también es cierto
que ha distanciado a las personas. Posterior a ello, se han realizado actua-
lizaciones, por ejemplo, ahora los televisores tienen acceso a internet. Es
decir, actualmente es necesario que nuestros dispositivos deban vincularse
a internet.

20 Teléfono inteligente.
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La realidad virtual aumentada es la ultima creacién personalizada que nos
sumerge dentro de un mundo virtual y nos distancia completamente de la
realidad.

Los datos de Putnam ya no me convencen demasiado, pero es cierto que
estar frente a la pantalla nos lleva a encerrarnos, a aislarnos en casa. La
televisiéon crea una «multitud solitaria» incluso entre las paredes domésti-
cas. Lo que nos espera es una soledad electronica: el televisor que reduce
al minimo las interacciones domésticas, y luego Internet que las transfiere
y transforma en interacciones entre personas lejanas, por medio de la ma-
quina. (Sartori, 1998, p. 129)

La relacidn con las pantallas ha generado un cambio en nuestras vidas, a tal
punto que nos fueron alejando de las actividades como leer, tejer, meditar,
hacer manualidades, etc. Incluso el tiempo de internet, que es acelerado, se
ve reflejado en sus narrativas como de los memes, por ejemplo, que con un
par de imagenes y un par de frases son capaces de contar un extenso acon-
tecimiento. Ademas, las pantallas poco a poco nos han seducido, hipnotiza-
do y, sobre todo, nos ha alejado de establecer vinculos humanos, y nos han
encerrado inconscientemente en nuestros hogares.

El arte frente al cambio

El arte, que responde a lo que ocurre en el contexto de los artistas, no ha
rechazado las invenciones tecnolégicas, al contrario, las ha incluido para
la construccién de nuevas propuestas artisticas. Por ello, la tecnologia no
solo manifiesta desventajas, ya que también ha permitido diversificar la
informacién dentro de la red. De esta manera, las personas han utilizado
este medio como ventana para evidenciar una problematica, por ejemplo,
las investigadoras argentinas Car, Martinez y Ader (2019) utilizaron la red
y, a través de los testimonios de los pobladores de la ciudad de Ushuaia,
utilizaron la transmedialidad para interactuar con el publico y asi lograr
el objetivo de otorgar una perspectiva diferente sobre ellos, carentes de
acceso a viviendas formales. Cortez (2019) desarrolla una perspectiva sobre
el espacio publico en relacién a la digitalizacién bajo el uso de la aplicacién
Pokemon Go, donde los usuarios se encuentran interactuando con los
espacios publicos indirectamente y crean una comunidad, una estética y
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una nueva alternativa de hibridez entre la relacién de la tecnologia con el
espacio publico.

En el sector artistico, donde esta implicada la presencia fisica —como en
los conciertos, performances, pintura, esculturas, artes escénicas, danza,
entre otros— los artistas, a lo largo de este tiempo, han explorado y creado
haciendo uso de la tecnologia. Asi buscan que el publico deje su interacti-
vidad con las pantallas y se dirija a un espacio rodeado de mas personas
para disfrutar del momento. Por poner algunos ejemplos de esta evolucion
puedo citar a los primeros conciertos de The Beatles?! en auditorios y/o
sets televisivos, muy diferente a los conciertos AC/DC?? con un escenario
mas grande, vistoso, con disefio de efectos y luces, con grabaciones en vivo,
que hacen planos detalles de los artistas y se trasmiten por las pantallas
gigantes, a los costados de los escenarios. Incluso la infraestructura per-
mite a los artistas acercarse al espacio del publico. Muy diferente también
al concierto de Hatsune Miku?, donde la artista principal es un holograma.
De igual forma ocurre en los museos de la Santa Inquisiciéon de Lima?*, sin
recursos virtuales a diferencia de la experiencia Da Vinci?, o el museo To-
kiota?®, donde la interaccién digital es lo principal.

Para ello, las coordinadoras Radakovich y Wortman (2019) supervisan el
libro Mutaciones del consumo cultural del siglo XXI, donde diferentes inves-
tigadores y artistas escriben sobre los cambios en el espacio, en el conte-
nido, en la transmedialidad, etc., que ha sufrido el arte en los tltimos afios.

Los investigadores franceses Cicchelli y Octobre (2019) afirman que los jo-
venes creadores, debido a su interaccién con la red, aprenden observando
lo que se hace en el mundo. Es decir, para nuestra generacion, este acceso
sin fronteras nos sirve como inspiraciones para la creacién. Somos multi-
culturales debido a que nuestras principales influencias son las series, peli-
culas, libros, entre otros, que no necesariamente son de nuestro pais.

21 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=C4W-qbUIRmc
22 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=gEPmA3US]dI
23 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=YSyWtESoeOc
24 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=5wodFawx800
25 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=s9BzbQoG60s
26 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=M8ZErMGxPvY
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Por otro lado, existen otro tipo de mutaciones, por ejemplo, en la literatura
donde las investigadoras Garzén y Sierra (2019) reflexionan sobre el cam-
bio de férmulas que emplean para producir una historia best seller, donde
prima una narrativa progresiva y lineal, un lenguaje sencillo, temas como el
romance y, sobre todo, en determinadas caracteristicas de los personajes.
Estos aspectos construyen un valor de identificacién en los jovenes y ponen
como ejemplos los andlisis que realizan a los libros Yo antes de ti, de Jojo
Moyes (2012); 50 sombras de Grey, de E. L. James (2011) y Bajo la misma
estrella, de John Green (2012), cuyos temas, narrativa y personajes tienen
muchas similitudes.

La pandemia v S

En 2020, la pandemia ha reformulado nuestros estilos de vida. Los vinculos
presenciales estan prohibidos y nuestro tinico canal de comunicacién libre
de contagio es a través de internet. Frente a este cambio, diversos autores
han escrito sus reflexiones, a través de la editorial ASPO, en los libros digi-
tales La sopa de Wuhan (2020) y La fiebre (2020). Los autores manifiestan
que la pandemia es un momento para repensar nuestra vida y volver a en-
contrarnos, fortalecer nuestra alteridad con el otro, cuestionar por qué es-
tamos dentro de una pandemia, entre otras reflexiones. Sin embargo, para
esta investigacion me enfocaré en el tema del encierro obligatorio.

El impedimento de reunirse con el otro y el contacto full time con las pan-
tallas, como ya lo mencioné antes, es la imagen de Segismundo encerrado
en la torre, es la imagen de los personajes de Final de partida dentro de
esa habitacién y, como lo mencioné Sartori (1998), “lo que nos espera es
una soledad electronica” (p. 129). Entonces, muchos de los autores de estos
libros mencionan la pospandemia, pero ;qué pasa con el presente?, ;qué
pasa cuando apagas el dispositivo y observas que te encuentras solo?, ;qué
pasa cuando te deprimes, te estresas y te aburres porque no te relines con
el otro?, ;cudl es la funcion del arte en estos momentos?

Diversos autores, tales como Giorgio Agamben et al. (2020), Maristella Svam-
pa et al. (2020); Rafael Spregelburd et al. (2020), Lucas Méndez (2020),
sostienen que una de las principales caracteristicas de esta pandemia es el
aislamiento obligatorio, el estar encerrados en casa y el impedimento de es-
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tablecer vinculos presenciales. Pero ;por qué nos afecta ahora, si ya vimos en
los acapites anteriores que nos estdbamos aislando de los demas?

Paz (2010), hace una década, afirmé que existen dos vias respecto al en-
cierro: el voluntario y el involuntario. El encierro voluntario, como lo son
los retiros, nos puede producir un cambio producto de la reflexién; sin
embargo, cuando el encierro es involuntario nos remite a las prisiones o
instituciones de exclusion, nos genera un rechazo a la reflexién y, al mis-
mo tiempo, deseo por la libertad. En cuanto al encierro de mi generacidn,
existen dos motivos: la relacién voluntaria con las pantallas y el encierro
obligatorio por el COVID-19. El primero es voluntario pero inconsciente, ya
que nosotros decidiamos cuando relacionarnos con las pantallas, aunque
no éramos conscientes de la pérdida de vinculos humanos. El segundo es
involuntario y consciente, ya que por medidas sanitarias del Estado, salir
a realizar nuestras actividades educativas, laborales, de entretenimiento,
etc., con normalidad es imposible. Esto nos genera rechazo al encierro y
deseo por volver a salir.

Este deseo, seglin mi perspectiva, se debe a que ha ocurrido una ruptura
de equilibrio entre lo virtual y presencial, ya que antes, por mas vinculados
que nos encontraramos con las pantallas, habia un momento ya sea para es-
tudiar, viajar, divertirse, trabajar, entre otros, donde estableciamos contacto
presencial con el mundo real. Todo ello ha desaparecido repentinamente, y
la pandemia ha evidenciado la necesidad de establecer vinculos humanos
presenciales. Entonces no se equivoca Diego de Miguel?” (2020) cuando re-
flexiona sobre la pandemia y afirma que el confinamiento ha puesto en evi-
dencia el fracaso de la virtualidad, debido a que siempre vamos a preferir
el cuerpo en vivo.

F fe 1a vi lidad

Antes de concluir con esta llamada, quisiera establecer la relacién (hasta este
momento) entre mi puesta practica y la informacién tedrica en esta llamada.

27 Director y dramaturgo argentino.
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Primero, el contexto donde vive el personaje de mi creacién escénica es el
2020, asi que no se niega la existencia del virus, tampoco el encierro obliga-
torio, ni las consecuencias de la inmersién en las pantallas. Por ello, el per-
sonaje visualmente se encuentra aislado en una habitacion sin contacto con
las personas ni con las pantallas, esta en contra de su voluntad, aparenta no
distorsionar la realidad y manipula la informacion con el tnico fin de conven-
cer al jurado evaluador para que lo dejen salir. Todo ello, se relaciona con el
pensamiento de Debord (1967), Baudrillard (1978, 2002) y Sartori (1998),
referido a la relacién con las pantallas, la apariencia y la manipulacién. Tam-
bién se relaciona con las reflexiones en la Sopa de Wuhan (2020) y La fiebre
(2020) sobre la pandemia. Y se toman las reflexiones de Paz (2010). Por ulti-
mo, la adaptacion del arte frente a cada contexto, se evidencia en el formato
interactivo a través de plataformas virtuales que propongo.

TBO a 40’ es una obra que busca la reflexiéon sobre nuestro contexto y el
futuro del mismo en las personas. Por ello, al concluir la obra existe un con-
versatorio donde el espectador puede expresar su pensamiento sobre la
obra y sobre su contexto. Lo cual me hace recordar a Han (2020) en La
desaparicion de los rituales, donde plantea que los rituales —que presentan
caracteristicas de resonancia comunitaria, de espacio magico, en el que la
pausay el silencio dicen mucho, y reside el juego humano— han desapare-
cido. Pero, al analizar estas caracteristicas, llego a la conclusién de que los
espacios teatrales son un ritual, al igual que todos los espacios culturales,
donde por una fraccién de tiempo nos desligamos de las pantallas para dis-
frutar del acontecimiento rodeado de las personas.

En tanto que el arte cambia en razén de su contexto, se han de recoger las
caracteristicas del espacio ritual del teatro para adaptarlas al mundo vir-
tual e impedir que desaparezcan.

El primer aspecto a analizar es que el canal de comunicacion es a través de
internet y, como lo mencioné anteriormente, internet fue creado para que las
personas interactiien con lo que buscan. El segundo aspecto a analizar es la
presencia auratica que existe en cada acontecimiento teatral. El tercer aspecto
son los recursos que me ofrece la virtualidad, y el cuarto aspecto son los me-
canismos para impedir la distraccion del piblico durante el acontecimiento.
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De esta manera, mi propuesta artistica, enfocada a la virtualidad, se desa-
rrolla con el puablico de forma interactiva. La presencia visual de este, du-
rante el acontecimiento, pretende hacer sentir la presencia auratica del
otro sin la necesidad de estar presencialmente en el mismo espacio. Los
recursos sonoros y visuales como la multicAmara y los cambios de fondos
que rompen la linealidad con la perspectiva me permiten introducir al es-
pectador en la puesta sin que se distraiga.

Finalmente, la fusién de estos elementos me permite brindarle la experien-
cia propia del teatro al espectador que se encuentra a través de su pantalla;
y, al terminar la funcién, ocurre el didlogo para que comparta e interactte
con las demds personas que vieron el mismo acontecimiento. La pantalla
no debe cumplir la funcién de distanciar el acontecimiento artistico entre
quien acciona y quien lo observa, sino que, bajo estos nuevos mecanismos,
debe entretener y acercar de forma auratica no presencial a los involucra-
dos de este acontecimiento. Mi meta es que, al finalizar la puesta, los espec-
tadores no tengan la sensacion de soledad, sino de colectividad, complici-
dad y compafiia debido a que —en teoria— la experiencia ritual del teatro
ha sido insertada dentro de la virtualidad.
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Tercera llamada, tercera
Hacia una herramienta denominada tecnodramaturgia

“[...] Como no podia ser de otra manera,
al mismo tiempo que se desarrolla ese nuevo sujeto,
se crea una industria para él.”

Nerina Dip, 2010, p. 42

En esta ‘Tercera llamada, tercera’ se explicaran los antecedentes de la tec-
nologia dentro de las puestas teatrales. Ademas, se sustentaran los aspectos
que direccionaron a la construccién del término tecnodramaturgia junto a
su definicidn, caracteristicas y diferencias.

Antecedentes

El uso de la tecnologia no es una caracteristica reciente en el teatro. Al
respecto, Lehmann (2013) sugiere el empleo de proyecciones, reflejos,
pantallas, estructuras, iluminacidn, entre otros, en las puestas en escena.
Estas generan nuevas texturas, atmoésferas y herramientas artisticas para
el teatro. Esto quiere decir que los medios tecnolégicos, al fusionarse con
las artes escénicas, han expandido sus fronteras y han innovado en la
produccioén de nuevas piezas teatrales. Sudrez (2010) afirma que en el
arte contemporaneo se han integrado programadores, denominados ar-
tistas hibridos.

Respecto a esta tecnologia®® en el teatro, mostrada al espectador en un
espacio presencial, se pueden sumar propuestas como las de Daito Ma-
nabe,?® que integra diferentes recursos tecnoldgicos®’. Otra referencia
que utiliza herramientas de programacién para obras teatrales es la com-
pania chilena Teatro Cinema, cuyas influencias en el cine, teatro y cdmic
son los principales ejes para trasladar la experiencia cinematografica y
del comic al espacio teatral®™.

28 0 neotecnologia, si nos referimos al pensamiento de Koss (2019).
29 Arista digital, programador, disefiador y DJ.
30 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=ezKnwv8jy]M

31 Véase en: https://www.youtube.com/watch?v=MvfyRR10RmO0

201


https://www.youtube.com/watch?v=ezKnwv8jyJM
https://www.youtube.com/watch?v=MvfyRR1ORm0

Otra de las innovaciones que trajo consigo el uso de medios tecnoldgicos,
tal y como lo menciona Paoletta (2019), son los espacios de inmersion que
se refieren a la introduccién del espectador en un grado mas elevado y lo
hace participe, ya sea por observar desde el espacio del acontecimiento o
a través de recursos técnicos que le permita al espectador ingresar a ni-
vel sensorial en los espacios propuestos; o por el sonido, los olores, los vi-
deos, entre otros. Esto también puede ocurrir desde la programacion, que
permite al espectador manipular la propuesta, como fue en la exposicion
temporal Control no control** de Daniel Iregui presentado en el Culturaymi
(2019) en el Museo de Arte de Lima - MALIL

Si bien es cierto existe el intento de propuestas artisticas donde el espacio
es el virtual, como las redes sociales o la conexién a través de un avatar. A
estas propuestas, que se mencionaron al inicio de este trabajo de investiga-
cion, se le conocen como ciberteatro, cyberperformance, teleperformance,
tecnoescena, entre otros. Sin embargo, como en estas propuestas no con-
vive el actor con el espectador en un mismo espacio [presencial], no son
categorizadas como teatro.

'Q 7 =7 ]l l l l ] l )

Cuando el gobierno declaré el estado de emergencia, el aislamiento obliga-
torio y los espacios culturales tuvieron que cancelar sus actividades por las
famosas dos semanas (que se fueron aplazando por varios meses). Duran-
te estas primeras semanas, diferentes artistas manifestaban en las redes
sociales, entrevistas, conversatorios, etc., que el teatro, por motivos de la
pandemia, esta en una corta pausa. Posteriormente, las productoras empe-
zaron a liberar grabaciones de alguna de sus producciones pasadas. Pero
el tiempo transcurria y, al continuar con los espacios culturales cerrados,
algunos creadores se aventuraron a producir dentro de los medios digita-
les. Algunos empezaron a realizar lecturas dramatizadas por plataformas
virtuales como Zoom, Facebook, etc. Otros se aventuraron a realizar obras
teatrales a través de estas plataformas, donde Zoom fue la mas popular, y
otro grupo de artistas vendia entradas para que puedan observar alguna de
sus obras grabadas y editadas.

32 Véase la propuesta en: https://espacio.fundaciontelefonica.com.pe/evento/exposicion-tempo-
ral-control-no-control/
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Todas estas alternativas de creacidn y producciéon en medios virtuales ocasio-
naron que aparezcan diversos espacios en redes sociales cuyo eje de conteni-
do eran las entrevistas y conversatorios referidos al teatro. Por nombrar algu-
no de estos espacios, en el cual he podido disfrutar de su contenido, destaco a
Café del Teatro, Colectivo del Bardo, Teatro club, AINCRIT, Sala Beckett, Uber-
bau house, etc. En estos espacios la gran mayoria de artistas afirman que, en
algunos casos, lo que estan haciendo no es teatro. Esto debido a los argumen-
tos de los mismos artistas donde afirmaban que el teatro es presencial, que es
la reunion de artistas y publico en un espacio compartido donde se genera la
magia teatral y que debe darse en vivo, entre otras explicaciones. La segunda
sorpresa la manifesté Sergio Velarde* en una entrevista que le hicieron en
Café del Teatro. Velarde (2020) manifest6 que, bajo esta coyuntura, son los j6-
venes quienes estan produciendo y explorando en estas plataformas virtuales.

Por otro lado, debido a que diversos artistas manifiestan que lo que se esta
produciendo en plataformas virtuales no es teatro. Muchos afirman que este
llamado “teatro virtual”, “teleteatro”, “teatro en redes”, “teatro streaming”, entre
otros, no sera tan pasajero, que estas nuevas alternativas mutaran en algo que

perdurara como una nueva alternativa teatral. La gran pregunta es ;como?

Este trabajo de investigacién pretende consolidar un formato teatral para el
llamado “teatro virtual”** porque, como lo manifesté Perales®® (2020) en la re-
vista Mercurio, “la epidemia acabd con el teatro, pero su vacio desperté entre
los artistas y los aficionados el anhelo de buscarlo” (parr. 1). Debo afirmar que
soy uno de esos artistas que busca el teatro en este nuevo contexto y soy cons-
ciente de que demandara mutar ciertos aspectos, los cuales debo identificar.
Considero que lo podré lograr si investigo las esencias del mismo arte (teatro).

.Cual es 2 del )

Con multiples mutaciones que ha sufrido el teatro debido a los diferentes
contextos en los que vivieron los artistas, el teatro que se conocia previo a
la pandemia era bastante hibrido, con posibilidades de fragmentarse o de

33 Director del “oficio critico”.

34 Realmente no me interesa el nombre exacto de este “tipo” de teatro, pero prefiero referirme como
“teatro virtual” al teatro realizado para las plataformas virtuales.

35 Periodista.
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relacionarse con otras disciplinas, a lo que Dubatti (2017) denomina teatro
liminal, que proviene de lo que denomina teatro matriz + la nueva discipli-
na. Su concepto de teatro matriz me permite observar que el teatro tiene
una esencia que lo diferencia de las demas disciplinas.

Dubatti (2007) se refiere al teatro como una disciplina que acontece. Las
principales particularidades que caracteriza al teatro son el acontecimiento
in vivo, donde ocurre lo que el autor denomina teatro matriz. Esta com-
posicion de palabras se refiere a que el teatro, en su esencia, retne a las
personas en un mismo espacio/tiempo. A este punto el investigador lo de-
nomina convivio. También se refiere a que existe un cuerpo poético dentro
de este espacio convivial. A este otro punto Dubatti denomina poiesis corpo-
ral. Finalmente, el investigador se refiere a un tercer componente esencial
del teatro llamado expectacién que, valga la redundancia, es espectar dicho
acontecimiento. De esta manera, segiin el pensamiento del investigador,
podemos afirmar que existen cuatro componentes esenciales del teatro, y
cuando alguno de estos esta ausente o se sustituye por otro componente,
y me refiero al reemplazo de convivio por el tecnovivio®; en teoria, no se
podria denominar teatro a lo que acontece, ya que estaria ausente algin
componente esencial de este.

Por estas razones, Dubatti (2007) establece un cuadro que diferencia al tea-
tro de las otras disciplinas:

36 Término planteado por Dubatti (2015), referido a los vinculos establecidos por los medios tecno-
légicos de forma desterritorializada. Es decir, a no encontrarse en el mismo espacio-tiempo con
los demas participantes del acontecimiento. El investigador propone algunos ejemplos como la li-
teratura impresa, el cine, la television, el video, etc. Como se puede analizar en estos ejemplos, los
vinculos a través de la tecnologia ocurren sin una reunién territorial entre los artistas, los técnicos y
el espectador/lector. Tampoco ocurre necesariamente en vivo. Por lo tanto, no se puede reemplazar
el convivio por el tecnovivio en el teatro porque dejaria de ser teatro.

204



Tabla 1
Vida y poesia; el teatro y las otras artes

Matrices es-
tructurales

Teatro
Cine

Literatura
(grafica)

Musica (ins-
trumental)

Plastica

Ente poético in

vivo o in vitro®’

In vivo

In vitro

In vitro

In vivo o in vitro
(grabaciones)

Exhibicién obje-
tual in vivo (por
impronta auratica
-Benjamin-, en
presencia o en au-
sencia del artista)
o in vitro (por €j.,
arte digital)

Acciones corpora-
les fisicas y fisico-
verbales

Acciones cor-
porales fisicas y
fisicoverbales o
animacion

Palabra escrita ma-
nuscrita o impresa
(grafismo lineal)

Sonidos produ-
cidos a través de
instrumentos (no
directamente cor-
porales)

Imagen, volumen
(bidimensional,
tridimensional)

Medio y materiali- | Intermediacion / Repro-
zacion de la poiesis ductividad tecnoldgica

No la admite: cuerpos
presentes del actor y del
espectador no pueden
ser sustituidos

Le es constitutiva: cuer-
po ausente del actor,
presente a través de un
campo signico (sustitu-
cién)

Le es constitutiva: diver-
sas formas de sostén del
grafismo (libro, fotoco-
pia, digitalizacion, cibe-
respacio, etc.)

La admite (puede ser
grabada y conservada)

La admite en algunas
manifestaciones (arte
digital, reproduccidn,
xilografia, etc.)

Recuperado de Filosofia del teatro I (Jorge Dubatti, 2007).

De esta manera, a través de Dubatti (2007) podemos sustentar que el tea-
tro, en su esencia, debe ser un acontecimiento en vivo, donde las personas
involucradas tienen su relacién no solo de actor-espectador, sino actor-téc-
nico, técnico-espectador, técnico-técnico, actor-actor y espectador-especta-
dor. El investigador lo grafica de la siguiente manera.

37 Referido ala vinculacidn a través de la tecnologia.
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Figura 1. Composicién del convivio. Recuperado de Filosofia del teatro I (Jorge
Dubatti, 2007).

Entonces, lo que propone el investigador es que el acontecimiento teatral
es un espacio donde dialogan directa e indirectamente los artistas, técnicos
y espectadores en un mismo espacio/tiempo que puede ser la sala teatral
0 espacios no convencionales como una casa, calle, balcones, etc. Dentro de
este espacio/tiempo existiran artistas que poetizaran a través de su cuerpo
y de los recursos técnicos de la puesta teatral, y el publico sera el especta-
dor de dicho acontecimiento.

Por otro lado, Bogart (2015) explica que el teatro tiene un magnetismo que
lo hace atractivo e irresistible a las personas. Esto se logra a través de di-
ferentes recursos, que subdivide en “empatia, entretenimiento, ritualidad,
participacion, espectaculo, educacion y alquimia” (p. 100). Cada recurso
aporta atractivo y se vuelve insoslayable para el publico, desde el identifi-
carse con la historia (empatia), estar atento a cada suceso de esta de forma
activa (entretenimiento) en la experiencia previa, durante y posterior al
acontecimiento (ritualidad)?®?, hasta el de cumplir un rol y participar de for-
ma activa o pasiva completando los vacios en la historia (participacién)®’,
seducir por medio de lo que el espectador ve, escucha y siente, no tanto en

38 Ladirectora afirma que el ritual inicia desde que se preparan las personas, artistas y técnicos para
asistir al espacio, a lo que el investigador Dubatti llamaria convivio pre-teatral. El inicio de la fun-
cién es la segunda faceta del ritual, y lo que ocurre después como el comentar, recomendar, reflexio-
nar, entre otros es parte de la tiltima faceta del ritual. Eso me indica que la funcién no es la experien-
cia completa. La preparacion, la funcién y la reflexion es la experiencia completa, o silo ponemos en
términos de Dubatti (2007): el convivio pre-teatral, el convivio teatral y el convivio post-teatral.

39 De acuerdo a como permita participar la obra.
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la forma, sino también en el contenido (espectaculo)*’, reflexionar sobre
nuevos puntos de vista presentados en la obra (educacién) y hacer com-
plice publico para construir los mundos u objetos ficcionales a partir de su
imaginacién (alquimia).

Entonces, bajo el pensamiento de los autores mencionados es légico que
sean validas las opiniones de artistas como Mariana de Althaus, Rafael
Spregerburld, Chame Buendia, Sergio Velarte, entre otros, quienes men-
cionan que no se esta haciendo teatro porque —como se explicé anterior-
mente— el teatro, desde su logica, debe ser en vivo y de manera presen-
cial. Por ello, lo que se esta presentando en la virtualidad muchas veces
carece de ser en vivo o, si es que lo es, no se logra apreciar las relaciones
conviviales entre artista, técnico y espectador. De esta manera, al no cum-
plir con estos factores fundamentales, las propuestas escénicas en la vir-
tualidad, no serian teatro.

“" = = »
l =7 1]' I ]

Este acapite inicia con esa frase conocida del quimico Antoine Lavoisier
porque ya se ha observado que este teatro en plataformas virtuales no
podria ser teatro, tampoco es comodo para los actores, técnicos y publico.
Como investigador y creador sostengo que no lo es porque es nuevo y no
estamos preparados para este cambio repentino. Pero siento la necesidad
de apoyarme en la frase Miiller (como se cit6 en Daccarett, 2010) “El teatro
es crisis” (p. 38) y es cierto, ahora el teatro se encuentra en crisis, y es mo-
mento de reflexionar sobre como vamos a salir de esta crisis.

Como artista creador e investigador, me percaté de que las propuestas de
los artistas estan pensadas como si fueran para una funcién presencial. Es
decir, en una sala teatral con el publico sentado en su butaca; sin embar-
go, identifiqué que, al igual que el componente “espacio”, existen diversos
componentes que deberian cambiar para que las propuestas virtuales sean
viables y tengan su particularidad.

40 El espectaculo debe encontrar el equilibrio entre lo visual y su profundidad.
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- El espacio

El investigador Gutiérrez (1990) nos habla del espacio en dos dimensiones:
El espacio fisico y el espacio de representacidn. El primero referido al lugar
donde uno se encuentra y el segundo referido a los lugares y tiempos que
propone la obra desde el texto y desde cdmo lo resuelve el artista al cons-
truir esos espacios/tiempos en el escenario. Asi lo plantea Anne Hubersfeld
(1989), Erika Fischer-Lichte (1999) y Hans-thies Lehmann (2013)

Al situarnos bajo este contexto y esta modalidad virtual, los artistas, técnicos
y espectadores nos encontramos en dos espacios al mismo tiempo: nuestra
casa y la plataforma. Por otro lado, el espacio de representacién sufre cam-
bios en esta virtualidad debido a que como creadores debemos construir, con
nuestra imagen proyectada en la plataforma digital, los espacios que nos pro-
pone el texto. Esto va implicar manipular la mirada del espectador a través
las cAmaras y los dngulos que se le atribuya. También, implica conocer las
herramientas que nos ofrece la plataforma digital, en mi caso utilizo Zoom*?,
y explorar las posibilidades de creacién que podamos tener desde su empleo.

En la obra TBO a 40; la construccién espacial se evidencia desde la mani-
pulacién de la mirada del espectador a través de las cdmaras. La que esta
en el centro de la pared captura un plano medio del personaje y simula
ser una pantalla para que este se comunique con el publico; y otra, que se
encuentra ubicada en la esquina superior de la habitacién, captura un pla-
no contrapicado del personaje y simula ser una camara de vigilancia para
este, quien desconoce su existencia. Estas manipulaciones de la mirada me
permiten adecuar mi espacio (mi habitacidn) para simular el espacio que
me pide el texto (una habitacidn de alta seguridad de SPP). Por ello, el color
de las paredes debe ser s6lido, con una paleta de color fria que me permita
crear la idea de celda. Asimismo, la simulacién de ausencia de ventana a
través de los encuadres de las cAmaras, el vestuario del personaje neutral y
uniforme, y el maquillaje de persona descuidada son los complementos que
me permiten construir el espacio que me pide el texto.

41 Las herramientas que me ofrece son los fondos virtuales, los filtros de video, compartir audio, com-
partir pantalla, vincular diferentes cdmaras a la plataforma, utilizar la pizarra de Zoom, entre otras
que nos brinda el Zoom gratuito o premium para la construccion de los espacios que necesitamos.
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- Recursos técnicos

Al variar el espacio fisico, que anteriormente era la sala teatral o los espa-
cios no convencionales, los recursos técnicos como la construccion de ins-
talaciones escenograficas, los desplazamientos del actor, las instalaciones
de iluminarias, la instalacién de parlantes para efectos sonoros y matices
de la puesta en escena, han sufrido variaciones debido a que los artistas
crean desde su casa y son muy pocos los que cuentan con un espacio tea-
tral con todos los implementos para utilizar los recursos de instalaciones
escenograficas, iluminacion, etc. Por ello, comento que todos los aspectos
mencionados anteriormente deben variar en funcién de lo que el artista
tenga dentro de su casa o espacio de accidn.

Se puede explorar en la construccién de efectos a través de un software
de audio que permita una experiencia sonora disefiada especialmente para
escucharse en auriculares en caso hubiera una indicacién al espectador.
También se puede explorar en la construccién de imagenes o videos que
utilicen la herramienta de fondos virtuales para que funcione como chro-
ma, ademas de utilizar los filtros propios de Zoom, o los de SnapCamera
a través de un vinculo de software, dado que posee mayor diversidad de
filtros. Asimismo, el maquillaje y la actuacién deben ser pensados para las
cadmaras porque transportaran la imagen del actor a la plataforma virtual
para que sea observada por el publico.

En la plataforma Zoom, existen diversos recursos técnicos que pueden con-
tribuir ala creacion de espacios, narrativas visuales, construccion sonora, etc.
En el caso de TBO a 40’, utilizo los recursos técnicos de inserciéon de audio
por medio de un mixer, la herramienta de fondos virtuales, un software de
streaming que me permite realizar los cambios entre las cAmaras de manera
fluida e insertar videos dentro del recuadro de la cAmara sin la necesidad de
utilizar la herramienta de compartir pantalla. En la parte actoral, utilizo re-
ferencias de la técnica Meisner para la actuacién frente a cAmara de manera
organica para estar preparado a los impulsos que me ofrece el publico. Por
ello, pretendo que todos los recursos técnicos mencionados me permitan ha-
cer ingresar al espectador en la convencion teatral propuesta y, a través de su
imaginacién, generar la alquimia que propone Borgart (2015).

209



- El espectador

Observé puestas de escena en vivo, como Playlist de cumpleafios, Tea-
tro inmune, Empezando a salir, Ruidos, Alizon, A.D.N Clown, Instrucciones
para despedirse de casa, entre otras; puestas grabadas, como Mudanza,
las obras que liberaron de la Tarumba (Tempo, Bandurria, Volver), el Fes-
tival de escenas cortas de ENSAD, Casi Don Quijote, Martin no era San
Martin, Escenarios virtuales, entre otros. Con estas propuestas artisticas
me ocurria algo como espectador: me aburria, y no era porque las obras
eran deficientes, sino que las sentia muy distantes, ajenas y lejanas de mi.
Curiosamente, eran interesantes los conversatorios que ocurrian des-
pués de las funciones en las que el publico participaba dando sus apre-
ciaciones, o comentarios en los chats felicitando las intervenciones ar-
tisticas. Estas experiencias me hicieron concluir que en una obra virtual
en vivo el espacio y las técnicas deben variar porque el espectador no es
el mismo. El nuevo espectador se conecta en la red para ver el contenido
que, a diferencia de la televisidn, otorga la posibilidad de seleccionar-
lo en base a su preferencia. Por otro lado, el nuevo espectador también
puede construir sus perfiles de identidad. En otras palabras, la persona
que se conecta a través de la red toma una posicion activa, caracteristica
principal de este medio.

Entonces, formulé una hipétesis: “si el espectador es participativo y, por
ende, activo, existen menos probabilidades de que se distraiga con otras
ventanas de Google”. Mas tarde, la cuestioné en mi proceso debido a que
fui espectador de Juguemos a ser Romeo y Julieta. A pesar de que era en
vivo, interactiva y se podia decidir entre las alternativas que brinda la
productora, no conecté con la obra. Uno de los factores por el que consi-
dero que no conecté, fue porque sabia que los actores estaban en otra re-
unién de Zoom mientras yo espectaba la trasmisién de esa reunién. Esto
me hizo sentir distante de los actores. Ademas, las decisiones tomadas
por el publico se hacian a través de un clic** y no afectaban directamente a
los actores, porque el técnico las recepcionaba y finalmente decia qué ha-
cer a los actores. Después de observar esta obra, confirmé la necesidad de
construir una situacion donde espectador, técnico y actor se comuniquen

42 Considero que presionar un botén es un mecanismo de interaccion frio y distante.
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de manera directa. Por ello, es necesario atribuir un rol a cada involucra-
do. También es necesario tener diferentes recursos de interacciéon para
tener frescura participativa, ademdas de hacer presente al espectador de
manera visual para que ocurra la comunicacién directa o indirecta (len-
guaje no verbal) y se puedan construir diferentes atmosferas.

El investigador Dubatti (2020) en la primera clase de INTegrando Saberes,
manifiesta que el publico griego era activo y lo sustenta con la imagen de la
ceramica griega vaso de Sophilus. El investigador menciona que este regis-
tro del publico griego, de siluetas con las bocas abiertas, los brazos exten-
didos y energia elevada, demuestra el protagonismo y la incidencia de este
dentro del acontecimiento teatral. Concluyo que el teatro es un espacio de
comunicacion, disfrute y convivencia, que genera vinculos humanos. Qui-
siera integrar toda esa experiencia al teatro virtual y, a mi parecer, se podra
lograr si establezco una relacién directa con el espectador durante la fun-
cion como parte fundamental para el desarrollo de la puesta.

Sanchis (1990) cuestiona la pasividad del espectador en el teatro, y Rancie-
re (2010) atribuye a su espectador el nombre de espectador emancipado,
en referencia a que este ha dejado de lado su pasividad y de ser controlado
por el discurso. Ahora es activo y genera sus propias reflexiones y decisio-
nes después de lo que observa.

Entonces, en estas nuevas manifestaciones artisticas, donde el espacio y la
técnica han cambiado, es necesario que se reevalde la participacion del pu-
blico, ya que se encuentra bajo el medio tecnolégico (la red), cuya esencia
es la manipulacioén y el ser activo.

De esta manera, considero que los elementos mencionados anteriormente
deben variar. Pero al tener un nuevo espacio, nuevas herramientas técnicas
y un nuevo espectador, es necesario que se construyan nuevas dramatur-
gias en funcién de estos cambios, ya que los dramaturgos, de cierta forma,
han escrito sus obras pensando en determinados espacios y determinado
publico con, posiblemente, un rol pasivo. Estos fueron los aspectos que
tomé en cuenta para elaborar una herramienta teatral para virtualidad, la
cual denomino tecnodramaturgia.
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Tecnodramaturgia

Para la construccién de este término me baso en dos palabras: técnica (del grie-
go tekhné) y dramaturgia (del griego dramatourgia), y le confiero el significado
de emplear técnicas de construccién dramaturgica en funciéon a los recursos
técnicos que nos puedan ofrecer las plataformas digitales. Es decir, la tecnodra-
maturgia es la construccién de un hecho escénico, con y para los medios tecno-
légicos, que expande las posibilidades de la experiencia teatral porque rescata
e integra las caracteristicas principales del teatro presencial, donde la complici-
dad e interaccion directa entre artista, técnico y espectador son fundamentales.

(Por qué dramaturgia?

Segun Barba (1990), la dramaturgia es un tejido, es la manera en que se en-
tretejen las acciones, es la trama. Ademas, Piemme (como se cité en Danan,
2010) afirma que la dramaturgia instala el orden de sentido, de la signifi-
cacion. Este orden no solo se da a nivel textual, sino también a nivel visual,
espacial, entre otros, pero es el orden a nivel textual el eje que direcciona y
estructura la puesta en escena.

Entonces, partir desde la dramaturgia me permite organizar y estructurar
el sentido de la tecnodramaturgia, para ello, debe tener sus propias particu-
laridades. Por eso, identifiqué, a lo largo de la investigacién y exploracion,
diferentes aspectos que caracterizan a la tecnodramaturgia.

- Caracteristicas

Es en vivo. Ya que estamos partiendo desde la esencia del teatro y la esta-
mos adaptando a un formato virtual, es necesario que cumpla con la prime-
ra regla fundamental del teatro: ser un acontecimiento en vivo.

Plataforma virtual. Como mencioné anteriormente, esta herramienta esta
pensada para acontecimientos teatrales en la virtualidad, por lo tanto, se
debe utilizar una plataforma virtual. Mi puesta en escena se realiza en la
plataforma Zoom porque no es muy pesada, es bastante adaptable y es ac-
tualmente la mas utilizada por las personas para sus reuniones, clases, con-
ferencias, charlas, entrevistas, etc.
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Estructura en un correo y tres momentos. En la tecnodramaturgia es
importante que todos los involucrados disfruten de la experiencia en su
maximo esplendor. Para ello, es necesario que se envie un correo con el
link de la reunién y se explique los requerimientos al publico de la obra. En
mi caso, les pido que estén en un espacio comodo e iluminado, con buena
conexidn a internet, que tengan audifonos y corroboren que sus micr6fonos
y sus cdmaras estén operativas; ademas, que ingresen 10 minutos antes del
inicio de la funcién porque, una vez iniciada la funcién, no se les permitira
ingresar. Por otro lado, una vez en la reunion, es importante que todos los
espectadores que se han conectado desde una laptop, una computadora,
una tableta o un celular, realicen ciertas configuraciones en sus dispositi-
vos. También se les atribuye un rol dentro de la historia y se les explica
las diferentes dindmicas de interaccidon que tendran durante la obra. A ese
momento le denomino Antesala. El siguiente momento es el desarrollo de
la obra, donde los espectadores, el técnico y el performer cumplen su rol
y disfrutan de la puesta escénica. A este momento le denomino Obra. El
tercer y ultimo momento es cuando se realiza un conversatorio sobre las
reflexiones que les ha dejado la obra. A este momento de compartir ideas y
de dialogar, le denomino Post-sala.

Los nombres de estas partes estan relacionados con el ritual del teatro que
comenta Dubatti (2007) y Bogart (2015), donde existe un previo al aconte-
cimiento, el acontecimiento y el después del acontecimiento. En el primero,
el espectador ingresa a la sala, se coloca en su butaca y recibe las indica-
ciones de las prohibiciones dentro de la sala (comer, tomar fotos o grabar),
ademas se les indica donde se encuentran ubicadas las salidas de emergen-
cias. El segundo, es el desarrollo de la puesta teatral, y el tercero es, en cier-
tos casos, el conversatorio con el elenco después de la funcidn, o el café que
toma el espectador con sus acompafantes para conversar sobre la obra.

Una obra sin fronteras. La tecnodramaturgia se caracteriza por no tener
fronteras, es una herramienta que permite reunir a personas de diferentes
paises. Basta con tener conexion a internet y asistir a la hora establecida o
su equivalente, dependiendo el pais en que se encuentre el espectador.

Publico activo. Como se mencioné anteriormente, ya que estamos en un
espacio que necesita conexién a la red de internet y este se caracteriza por
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tener personas activas, es necesario que, para esta herramienta teatral, el
publico interactde con la obra y pueda alterar el desarrollo de la trama.
Para mantener el control de esta interaccion directa con el publico, se de-
ben establecer reglas sobre las formas y los momentos que tiene el ptiblico
para intervenir. En el caso de mi proyecto de investigacion existen diferen-
tes grados de interaccién: afirmar o negar con la cabeza, que consiste en
mover la cabeza para responder si o no; palma o purio, es la toma de deci-
sién entre dos alternativas, consiste en mostrar la palma a la cAmara para
que la historia se desarrolle por la alternativa A, propuesta por el técnico de
la obra en el chat de la reunién, o mostrar el pufio para seleccionar la alter-
nativa B. Finalmente, comentar en el chat consiste en escribir comentarios,
respuestas o anécdotas para el performer, quien los leerd durante la obra
para dar impulso al desarrollo de sus acciones.

Camara On. Como la plataforma que utilizo (Zoom) no es muy pesada, es
importante que, para mantener esta interaccidn con el ptiblico, no solo para
intervenir, sino también para poner en evidencia sus reacciones en vivo, se
encuentre con la cAmara encendida todo el tiempo. De esta manera, el per-
former observa las reacciones para que puedan generarse esas atmosferas
auraticas que Dubatti (2007) atribuye como caracteristica al convivio.

Improvisacién. Al permitir que el espectador tenga la oportunidad de
cambiar la trama de la historia, es importante estructurar los juegos de in-
teraccion, de tal manera que la historia no se desligue del contenido que se
encuentra formulando el artista. Al mismo tiempo, debe estar preparado
para los impulsos que pueda recibir del espectador durante la obra.

MulticaAmaras. Es importante que la puesta tenga ritmo de imagen. Por
ello, no es recomendable tener solo un plano de camara*3, debido a que
puede generar una atmoésfera muy densa para la obra. La multicAmara le
permitira tener frescura de imagen para el espectador.

Roles. En esta herramienta teatral es importante y necesario que todos los
involucrados tengan un rol. En mi proyecto de investigacion la situacion es
un juicio virtual, el personaje (que interpreto) cumple el rol de un joven que

43 A menos que sea una cAmara en movimiento, pero por el momento me refiero a cAmaras estaticas,
ya que es el recurso que empleo para TBO a 40".
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serd evaluado. El técnico cumple el rol de institucién SPP. El publico cumple
el rol de jurado evaluador, y las cAmaras cumplen el rol de registro visible
e invisible, debido a que el personaje no conoce la existencia de la otra ca-
mara. Por ello, por momentos podemos observar ciertos comportamientos
que trata de ocultar a la cAmara que usa para comunicarse con el jurado
evaluador.

Dilemas. Se generan dilemas en el espectador al darle el mismo peso e im-
portancia a las alternativas que se presentan, lo cual conlleva al ptblico a
asumir una decisidn con la consecuencia de no saber qué hubiera sucedido
si se decidia por la otra alternativa.

Colectividad. En esta herramienta teatral de decisiones, se busca que to-
dos los espectadores voten, y la alternativa con mayor cantidad de votos,
sera la que se asuma. Para los espectadores, estas decisiones pueden ge-
nerar cierta tensién u organizacién. De esta manera, la relaciéon especta-
dor-espectador que manifiesta Dubatti (2007) esta activa constantemente.

Efimero. Una de las caracteristicas del teatro es que cada funcidn es dife-
rente a la otra. Con la tecnodramaturgia pasa lo mismo, pero, por causa de
mas motivos (las intervenciones, las decisiones y las reflexiones del publi-
co), cada funcién resulta diferente, Unica e irrepetible.

Recursos virtuales. Para un idéneo desarrollo de la tecnodramaturgia
es importante utilizar los recursos que ofrece la plataforma virtual. En mi
caso, el cambio de fondos, compartir audio y renombrarme. Ademas, se
puede utilizar software para no realizar el cambio de cAmaras desde el mis-
mo Zoom, sino desde otro programa que se dedica a realizar streaming, con
el objetivo de tener fluidez visual y sonora.

Equipamiento. La tecnodramaturgia, al ser una herramienta que trasla-
da la experiencia teatral hacia las plataformas virtuales, demanda contar
con equipos como laptops o computadoras que puedan ejecutar programas
para streaming sin ninguna dificultad. También demanda la utilizacién de
diferentes camaras con buena calidad, micr6fono y una interfaz de audio
para obtener sonido limpio, y monitores para escuchar.
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Soporte técnico. Esta herramienta es, seglin mi experiencia, imposible de
realizar con solo una persona (el actor), debido a que debe existir como
minimo una persona en el area técnica que realice los cambios de camara,
la escritura de los textos en el chat, los insertos de pistas de audio, de video,
etc. Una alternativa para lograrlo es en base al control remoto a través de
la conexidn via internet entre los dispositivos. Esta alternativa la empleé
hasta exploraciones finales de mi trabajo de investigacion, pero, debido a
que la conexidn de internet era inestable y que contaba con bajos recursos
a nivel de hardware, decidimos utilizar cableado USB 3.0. De esta manera,
solo un dispositivo se encarga de lo técnico. Ademas, se utiliza un segundo
dispositivo (que ingresa a la reunioén con otro usuario) para que el actor
pueda monitorear lo que sucede dentro de la sala. Entonces, basandonos en
el triangulo que realiza Dubatti (2007)*, se observa que el actor, el técnico
y el espectador son indispensables para el desarrollo de la puesta. De lo
contrario, la obra no funciona.

- Diferencias

Tabla 2

Diferencias entre teatro presencial y el teatro virtual aplicando la tecnodramaturgia

: Teatro virtual
Teatro presencial

(Tecnodramaturgia)
Espacio presencial Espacio virtual
Recursos técnicos fisicos Recursos técnicos digitales
Expectacion a través de la mirada del Expectacion a través de los encuadres de
espectador la cdmara
Puede tener publico pasivo o activo Tiene publico activo*
Puede tener estructura sélida o variable Tiene una estructura que permite variar
durante la funcién su trama

44 Véase la Figura 1.

45 Existe la posibilidad de que ciertas personas no quieran participar. No puedo controlar ello, ni
obligarlos ni expulsarlos de la sala por no hacerlo, pero considero —como creador— que participar
dentro de la puesta puede hacer que el ptblico se sienta mas complice con lo que est4 ocurriendo.
Quiza me equivoco, y el publico que no participa vive mejor la experiencia, pero hasta el momento
sostengo que la tecnodramaturgia es un espacio para compartir y participar. De este modo, se vive
la experiencia completa.
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Puede o no romper la cuarta pared Rompe la cuarta pared
Actuacion teatral Actuacion frente a camaras

Elaboracién propia.
- Similitudes

Tabla 3

Similitudes entre teatro presencial y el teatro virtual aplicando la tecnodramaturgia

. Teatro virtual
Teatro presencial

(Tecnodramaturgia)

-Es en vivo.

-Es efimero.

-Necesidad relevante de la presencia de minimo un actor, un técnico y un espectador
para que se realice el acontecimiento.

-Existe el ritual de preparacion, observacion y reflexion.

-Contiene el magnetismo del teatro.

Elaboracién propia.

En conclusion, la inclusion del teatro hacia un espacio virtual se debe rea-
lizar teniendo en cuenta el cambio de espacio, de técnicas, de espectador
y, por ende, de dramaturgia, para la construccion, orden y estructura de
un hecho escénico. Se debe utilizar las herramientas virtuales a su favor
para trasladar la experiencia teatral auratica sin perder la relacién entre
los actores, técnicos y espectadores; ademas de respetar la ritualidad del
teatro que se encuentra en la preparacién (Antesala), expectacién (Obra) y
reflexion (Post-sala) del acontecimiento. Dip (2010) establece que los uni-
personales son una respuesta artistica al sujeto fragmentado, individualis-
ta y solitario, que pertenece a la posmodernidad. Bajo esa idea, sostengo
que la tecnodramaturgia, por el momento, nace de una respuesta artistica
al sujeto aislado en su casa obligatoriamente, que se siente solo, que per-
tenece a la realidad que se vive durante la pandemia y cuya tnica ventana
de comunicacion libre de virus es la black mirror; Sin embargo, hago recor-
dar que esta investigacién es un primer acercamiento a esta herramienta.
Como creador, estoy ideando nuevas historias bajo las caracteristicas de la
tecnodramaturgia para aplicarlos en otros espacios, con mas actores y con
un sistema y grupo de técnicos mas grande.
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CAPiTULO 11
OBRA

TBO A 40’

“Siempre estoy haciendo lo que no puedo hacer.
Para poder aprender a hacerlo.”
Picasso

La presente obra tendrd un constante didlogo con la informacién teérica de
las llamadas anteriores, se explicara el proceso creativo del texto, la finali-
dad que le otorgo como artista creador-investigador y la segmentacion final
de la obra.

_C, ],ZBQ 107

En ENSAD, las investigaciones se basan en una pieza teatral, un poema, una
cancion, entre otros. En mi caso, utilizaba la obra Final de partida de Samuel
Beckett (1957), pero debido a la coyuntura dejé de usarla como detonador
en mi quehacer tedrico-practico.

El cambio de mi investigacion, entre el 2019 y 2020, fue debido a la fun-
cionalidad del acontecimiento escénico. E1 2020 es un afio donde, como lo
mencioné al inicio de la investigacion, se rumorea la muerte del teatro de-
bido a que no puede ocurrir su “magia” a través de las pantallas. Entonces,
necesitaba un pretexto que se amolde a lo que quisiera hacer, pero debido a
que no encontré un texto con las caracteristicas que necesito, decidi iniciar
la construccién de una dramaturgia bajo ciertas imagenes. A continuacidn,
explicaré el proceso de construccién de la obra en base al punto 7 del texto
titulado La segmentacién del texto dramdtico contempordneo (un proceso
para el andlisis y la creacién) de Carles Batlle (2008).

En el punto mencionado, el mencionado autor establece tres subdivisiones:
recapitulacidn, reescritura y escritura sin disefio. La primera se refiere a
todas las informaciones en las cuales nos basamos para la construccién del
texto y como dialogan entre si. La segunda es el proceso de pulir y escla-
recer los vacios que tenga el escrito. Finalmente, la tercera se refiere a la
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escritura creativa llena de estimulos y situaciones en las que se desconocen
hacia donde nos llevara el texto. Durante el proceso que tuve con TBO a 40,
puedo afirmar que inicié a partir de la escritura sin disefio, seguido de la
recapitulacion, y finalicé con la reescritura.

- Escritura creativa

Bajo la consigna de “esto no es teatro” era importante identificar las principales
caracteristicas del teatro y cémo se pueden adaptar al formato virtual. De esta
manera, la interaccion, el sistema de votaciones y la aparicion visual del publico
fueron requerimientos necesarios para el desarrollo de la puesta. Seguido a ello,
necesité decidir sobre qué desarrollaria la obra. Por ello, tomé a la pandemia
como detonador creativo. Recordé a los diversos autores de los textos La sopa
de Wuhan (2020) y La fiebre (2020), quienes afirman que la principal caracte-
ristica que particulariza a este afio es el aislamiento y distanciamiento entre las
personas. De esta manera, empecé a crear situaciones donde el personaje habla
y anhela el exterior;, a tal punto que llega a alucinar que sale de su habitacién por
medio de la frase “si el encierro no es una ilusion, esta ilusién no es un encierro”.
Entonces, relacioné el contexto de encierro con las pantallas y su posibilidad de
distorsionar la realidad, en los primeros acercamientos al texto*®.

Paul B. Preciado afirma en Sopa de Wuhan: “Si el virus muta [...], nosotros
también debemos mutar” (2020, p. 185). Este pensamiento nos incita a re-
flexionar sobre los cambios que ha causado la pandemia en funcién de no-
sotros, a nuestras actividades y nuestra relaciéon con el otro. Por otro lado,
Debord (1967), Baudrillard (1978) y Sartori (1998), fueron los referentes
tedricos para comprender por qué las pantallas nos fueron alejando de los
vinculos humanos presenciales. En efecto, lo que observamos en las panta-
llas es seductor, perfecto, inmediato, y personalizado en el caso de internet,
pues podemos seleccionar la informacién que vamos a consumir.

En reflexiones sobre la puesta, aparecid la relacién entre TBO a 40’, 1a obra
Final de partida de Samuel Beckett?’, el personaje Segismundo de La vida es

46 De esta manera, en base a la apariencia sonora es que decido llamar a la obra “TBO” porque suena
como TE VEO; sin embargo, esconde un titulo fuerte para el contexto. Ya que son las siglas de Tras-
tornos Basicamente Obligatorios.

47 Mi pretexto de obra anterior.
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suefio, y nuestro contexto. El encierro, la ventana y el comentar/anhelar el
exterior estan presentes en los tres casos.

JELER:
Caracteristicas que tomé en cuenta

Segismundo en la torre

. . Final de partida
(La vida es suefio)
. L Una habitacion de
Espacio Una torre Una habitacién .
alta seguridad
Tradicional con ba- . L.
Ventana Tradicional Tecnoldgica
rrotes
Encierro Obligatorio Obligatorio Obligatorio
Deseo Salir Que todo termine  Salir
Division drama-
_ Actos Cuadros Cuadros
targica
Estructura dra- ) . .
Lineal Lineal Lineal

matica
Elaboracién propia.

A partir de las reflexiones sobre las diferencias entre las condiciones de
encierro de los tres casos, llega el pensamiento de Paz (2010) sobre el en-
cierro voluntario y obligatorio. La autora afirma que el encierro volunta-
rio puede generar un cambio en la persona, pero cuando es un encierro
obligatorio, puede generar frustraciéon y rechazo al cambio. Por ello, en la
situacion de Segismundo existe un rechazo del personaje sobre su condi-
cioén de encierro, pues desea salir. En el caso de Final de partida, todos los
personajes se resignan al encierro y solo esperan a que todo termine; sin
embargo, Clov, al ser el Unico personaje con las condiciones fisicas de salir,
tiene curiosidad y miedo por lo que ocurre en el exterior. Estos precedentes
fueron principales y necesarios para construir la historia que presento en
TBO a 40"

- Recapitulacion

La escritura de la obra no inici6 con el contenido de la historia, pues desde
un inicio sabia que, al proponer un publico activo con diferentes grados de
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interaccién y alternativas de historias, lo primero que tenia que hacer era
dedicar un tiempo a la configuracién del Zoom y la ensefianza sobre los
mecanismos de interaccién. A ese momento le llamé Antesala. Luego sigue
el momento Obra, que implica el desarrollo de la puesta. Finalizo con la
Post-sala, en donde ocurre el conversatorio sobre la obra. Sin embargo, los
tres momentos deben estar relacionados. De esta manera, bajo los diversos
intentos, pude construir una situacién para un personaje que involucre al
publico espectador bajo un rol activo dentro de la puesta.

La situacion de juicio encaja muy bien para insertar una voz moderadora,
a la persona enjuiciada y al jurado evaluador en un mismo espacio donde
puedan interactuar directamente entre si. Por ello, un juicio virtual, donde
deliberan la condicion de encierro de una persona, es la situacién general
de la puesta. El personaje tiene 40 minutos para convencer al jurado eva-
luador de que lo dejen libre. Por el contrario, SPP*® hara lo posible para que
no suceda dicho cometido, ya que el personaje es un peligro social. De esta
manera, el pensamiento sobre el encierro obligatorio de Paz Roman (2020)
y los pensamientos de Debord (1967), Baudrillard (1978, 2002) y Sartori
(1998) sobre la imagen, el control, la apariencia y la seduccion a través de
las pantallas, estan presentes dentro de la obra que se desarrolla bajo argu-
mentos y contraargumentos para el jurado evaluador.

- Reescritura

Sin duda, la obra ha tenido diferentes reescrituras debido al desarrollo de
los argumentos, contraargumentos y las aristas libres que se deja debido a
la interaccién del publico. Finalmente, este es el esquema que manejo den-
tro de la obra.

48 Personaje de la obra.
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Tabla 5
Escaleta de la obra

TBO a 40’

ANTESALA

Primera llamada, primera: los roles
Segunda llamada, segunda: el formato

Tercera llamada, tercera: las interacciones

OBRA

SPP Mateo

Es peligroso. Yo soy Mateo y no soy peligroso.

Tus vecinos afirman que has cambiado. ;Quién no ha cambiado en esta pandemia?

. SPP ha cometido errores antes y lo esta
Es un manipulador. .
haciendo ahora.

Cometi6 el delito de matar a una persona } L,

. . ;Qué es una persona? ;Qué harian por
con sus propias manos y tenemos un vi- )
defender sus ideales?
deo que lo demuestra.

¢;Le permiten salir o no?
POST-SALA
;Qué creen que nos espera cuando volvamos a salir?

Elaboracién propia.

El proceso de escritura de TBO a 40’ toma como referencia el contexto que
se vive en 2020, lo vincula con la situacién espacial de las obras Final de
partida y del personaje Segismundo, y lo fundamenta bajo los referentes
tedricos de la Sopa de Wuhan, La fiebre, y los pensamientos de Paz Roman
(2010), Debord (1967), Baudrillard (1978, 2002) y Sartori (1998).

La finalidad de |

En el presente trabajo de investigacion se utiliza el verbo evidenciar. El Dic-
cionario de la Real Academia Espariola (RAE) define evidenciar como “Hacer
patente y manifiesta la certeza de algo; probar y mostrar que no solo es
cierto, sino claro” (RAE, Edicion del Tricentenario, actualizacién 2020). A
continuacion, explicaré su aplicacion en cada una de las dimensiones.
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Empiezo por la aplicacién del verbo evidenciar en el eje de contenido, ya
que ha servido como contexto y al mismo tiempo como detonante creativo
en esta investigacion. La caracteristica principal de esta pandemia es el ais-
lamiento obligatorio (Agamben et al., 2020). Este aislamiento ha reconfigu-
rado el espacio/tiempo para trabajar, para estudiar, capacitarse, divertirse,
etc. Nos ha colocado en una situacion diferente y ante ello, hay dos grandes
caminos de reflexion. La primera, son las reflexiones que revaloran las acti-
vidades presenciales (estudiar, trabajar, viajar, divertirse, etc.), y la segunda
son las reflexiones que valoran las actividades virtuales (realizar todo lo
mencionado a través de las pantallas). Esta investigaciéon toma como pre-
texto la caracteristica principal de esta pandemia para evidenciar de mane-
ra poética los dos grandes caminos de reflexion que mencioné.

Entonces, el verbo aplica en la construccién del acontecimiento teatral y hace
hincapié en la situacidn del personaje. Los cambios que nos ha causado esta
pandemia son diversos. El personaje es un ejemplo extremo de estos cam-
bios, ya que, en su vida cotidiana, como guia turistico, estaba siempre fuera
de casa y en contacto recurrente con mas personas. Cuando llega la pande-
mia, se inserta dentro del mundo virtual como escape y cambia su percepcion
de la vida. Por un lado, los argumentos que propone el personaje para su
defensa se enfocan en convencer al jurado para que le permitan salir. Por otro
lado, los argumentos de la institucion SPP* se enfocan en convencer al jurado
para que no le permitan salir. En ambas posturas se evidencian los cambios
que ha causado el aislamiento obligatorio de esta pandemia en el personaje,
y se pretende generar la reflexion sobre ;qué nos espera cuando volvamos a
salir?, ;es posible que la inmersion en el mundo de las pantallas nos distancie
sobre reconocer lo real, como es el caso del personaje?, ;0 es posible que re-
valoremos con énfasis la presencia y los vinculos humanos?

Para mi, la aplicacién en el eje formal es la mas relevante, ya que este
trabajo de investigacion es sobre artes escénicas. El contexto de aislamiento
obligatorio propio de la pandemia, donde los espacios presenciales para
trabajar, estudiar, divertirse, culturizarse, etc., estdn prohibidos, conlleva a
que el teatro —en teoria— esté muerto, ya que no puede ocurrir “la magia
del teatro” por medio de las pantallas. Bajo esa premisa, se hacen evidentes

49 Nombre de la institucién dentro de la puesta. Significa Seguridad y Prevencién Poblacional.
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los cambios que deben tomarse en cuenta para elaborar un acontecimiento
escénico para la virtualidad. La dramaturgia, los recursos técnicos y las
técnicas actorales son los aspectos principales que varian cuando el teatro
se traslada hacia las plataformas digitales. Por ello, se debe crear piezas
pensadas con y para la virtualidad como alternativa a este momento dificil
para el teatro.

Entonces, el proyecto de investigacion evidencia las modificaciones de cier-
tos aspectos del teatro para proponer una alternativa en la virtualidad. De
esta manera, pretende evidenciar que el teatro si puede funcionar dentro
de la virtualidad.

En conclusion, la investigacién sobre la condicién de encierro en tiempos
de pandemia bajo la tecnodramaturgia como elemento artistico, evidencia
los cambios que atraviesa el personaje dentro de su condicién de encierro
y nos propone reflexionar sobre ;qué nos espera al volver a salir? También
evidencia la construccién poética del teatro con y para la virtualidad como
alternativa artistica en estos tiempos dificiles y, al mismo tiempo, propone
reflexionar sobre el futuro del teatro porque ;la virtualidad serda momenta-
nea o sera permanente? Esta investigacidon puede ser un precedente para el
teatro en los medios digitales.

S tacién final del

Debo empezar afirmando que, al ser el dramaturgo de la puesta en escena,
soy la prueba del tercer punto que menciona Batlle (2008): “;y si nosotros
somos los autores? ;podemos prever unidades en el proceso de composi-
cién?” (p. 384). Lo que plantea el autor lo experimenté de manera fructife-
ra: resolver los procesos de composicion fueron agradables, pero no puedo
negar los momentos en los que me encontré estancado en ciertos mecanis-
mos, o bajo la presién de lograr resultados en corto tiempo. A continuacidn,
segmentaré TBO a 40’ bajo el esquema que propone Batlle (2008).

- Primera fase

Son conocimientos de la obra para tener claridad sobre lo que propone la his-
toria. Estos conocimientos se establecen previo al andlisis de las secuencias.
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- TBO a 40’, al ser una historia que se desarrolla bajo los argumentos de
Mateo, quien sustenta su inocencia para el jurado evaluador®’, tiene una
estructura unitaria y centrada. Mateo debe convencer al jurado evalua-
dor en 40 minutos como maximo. De lo contrario se quedara encerrado
por el resto de su vida.

- Los argumentos de Mateo responden a los contraargumentos de SPP!y
a los incentivos propuestos por el jurado evaluador. Por ello, la accién se
desarrolla por encadenamiento de causa y efecto.

- Eltiempo en el que se plantea la historia es el presente.

- Presenta un sujeto definido, que se encuentra en una situacién densa y
fuerte, ya que los contraargumentos tienen relevancia y al final, el jurado
decide el futuro de una vida humana.

- En esta obra se evidencia que los personajes conocen mas datos que el
espectador.

- La ficcidn teatral es cerrada debido a que desde un inicio se establecen
los roles que asumiran los involucrados, y estos se mantienen hasta el
final de la obra.

- Segunda fase

Esta fase analiza las secuencias de la obra en funcién a los segmentos, infor-
macion, expectativas, tema, espacio y figuras textuales.

Tabla 6
Segmentacion de la puesta

Subdivision de segmentos

Primera llamada, primera: los Otorga el rol que cumplira cada par-
roles ticipante.
Segunda llamada, segunda: el Informa las configuraciones que se
Antesala

formato hace en Zoom.
Tercera llamada, tercera: las inte-  Informa los mecanismos para interac-
racciones tuar con la obra.

50 El publico.

51 Segundo personaje de la obra.
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Fase 1 (Argumento y contraargu-  Es peligroso.
mento entre Mateo y SPP) Soy Mateo y no soy peligroso.
Testimonio sobre el cambio de Mateo

Fase 2 (Argumento y contraargu-  durante la pandemia

mento entre Mateo y SPP) ¢Quién no ha cambiado en la
pandemia?
Obra Fase 3 (Argumento y contraargu-  Es un manipulador.
mento entre Mateo y SPP) SPP ha cometido errores antes.

Mat6 a una persona con sus propias
Fase 4 (Argumento y contraargu-  manos.
mento entre Mateo y SPP) ;Qué es una persona? ;Qué harfan
por defender sus ideales?
Veredicto final SALIR / NO SALIR
Se debate con el publico en base a la
Post-sala Foro premisa ;qué creen que nos espera

al salir?

Elaboracién propia.

TBO a 40’, al ser una obra que se sitia en el contexto pandemia 2020, don-
de el espacio que habita el personaje indica que se encuentra encerrado
de manera obligada, espera generar las diferentes expectativas propuestas
por Batlle (2008):

- Nivel referencial: al pretender vincular la condicién de Mateo con nues-
tro contexto.

- Nivel generativo: a causa de los dilemas y contradicciones de informa-
cién entre Mateo y SPP para el jurado evaluador. A través de ello, se pre-
tende generar la duda en el espectador sobre quién dice la verdad.

- Nivel identificatorio: a causa del analisis que pretendo incentivar en el
espectador sobre lo que los personajes dicen y hacen, sobre todo en Ma-
teo, que es visto todo el tiempo por el jurado evaluador.

- Nivel estético: a causa de ser teatro interactivo para el formato virtual,
con la propuesta de reflexionar sobre nuestra condicién de encierro du-
rante la pandemia y cuestionarnos sobre lo que nos espera al salir.

Por otro lado, Batlle (2008) atribuye relevancia a las figuras textuales de las
puestas. Estas dan caracter y brindan informacién necesaria al espectador.
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La obra, como se mencioné anteriormente si se observa el cuadro anterior,
se basa en la lucha de argumentos y contraargumentos que definiran el
futuro de una vida humana. Por ello, existen figuras textuales de caracter,
de defensa, de evasion, de argumentacion, de cuestionamiento, de relato y
de dirigirse hacia el publico.

La segmentaciéon de TBO a 40’ me permite explicar de manera ordenada los
diferentes aspectos y perspectivas que se pueden extraer desde el analisis
del texto. También me permite explicar el proceso del uso de la informa-
cion tedrica en el contexto del afio 2020 para su creacién y repensar ciertos
aspectos del teatro para pretender resignificar la experiencia convivial en
plataformas digitales como Zoom.

52 Véase la Tabla 6.
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capituLo II1
POST-SALA

Un café con Arny Ramirez: El desmontaje

“Inténtalo. Fracasa. No importa.
Inténtalo otra vez. Fracasa de nuevo.
Fracasa mejor.”

Samuel Beckett

A continuacidn, se explicaran de manera critica y reflexiva los diversos pro-
cesos creativos que tuve como creador-investigador, también se explicarj,
profundizard y analizara desde diferentes puntos de vista el hecho escénico
llamado TBO a 40"

Mi .

Considero que este trabajo de investigacién contiene un extenso trabajo de
laboratorio. En lo personal, puedo afirmar que la cantidad de veces que he
cambiado de historia, de disefno espacial, de recursos sonoros, de recursos
visuales proyectados en espacios determinados®, etc., es extensa. Lamen-
tablemente, no tengo todos los registros visuales de cada una de mis explo-
raciones; sin embargo, con las que tengo podré explicar el proceso que tuve
desde mi primera investigacion, que inicié en 2019, y que, por motivos de
la coyuntura, cambi6 en mayo del 2020.

Mientras revisaba cada carpeta con los materiales sonoros y visuales de to-
das mis exploraciones, identifiqué que mi investigacién anterior y la actual
tienen puntos en comun. Por ello, en esta parte de la investigacion explica-
ré, en primera instancia, las conexiones entre mis investigaciones. Seguido
a ello, explicaré los procesos y reflexiones enfocadas en el teatro para pla-
taformas digitales. A este primer recorrido, que se almacenan en diferentes
carpetas y anotaciones en mis bitacoras, le llamo todo estd conectado, por-
que si, después de muchos afios comprendo a un profesor cuando se referia

53 Conocido como videomapping.
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a que todas nuestras creaciones tienen sus conexiones entre si, que es alli
donde se encuentra nuestro eje de creacion personal. (Quiza este recorrido
por las diferentes etapas en mi laboratorio demostrara mi eje de creaciéon
personal). Al segundo recorrido le llamo TBO en exploraciones, porque esta
propuesta de herramienta teatral para lo virtual se ha basado en diferentes
pruebas y errores.

Empecemos.
- Todo esta conectado

Mencionar que todo se encuentra conectado implica también las creaciones
que hice en paralelo a mi trabajo de investigacién. Es decir, las composicio-
nes musicales que realicé para mi banda o los textos que escribi durante el
periodo 2019 - 2020, porque un artista creador no deja de crear en funcion
a lo que le ocurre, observa o reflexiona de su entorno. Si bien en este pun-
to me enfocaré en mi proceso creativo de investigaciéon dentro de ENSAD,
queria mencionar que las creaciones en dramaturgia o composiciones mu-
sicales para mi banda también se encuentran relacionas en los siguientes
puntos que mencionaré.

;Qué relacién puede tener una propuesta que mezclaba tintes de pasteles
en agua, o comia papel, o se ataba cordones en las extremidades para for-
mar la imagen de una marioneta humana, o se enredaba con los cordones
de diversos zapatos, o creaba espacios intimos mediante la iluminacién de
una linterna, o que hacia video mapping en escena, o creaba a partir de la
relacion con los globos; con esta propuesta virtual que, al mismo tiempo, ha
variado los mecanismos narrativos, interactivos y recursos técnicos?

Al reflexionar sobre todos mis procesos de laboratorio, pude identificar
ciertos puntos en comun a nivel tematico, espacial y del propédsito con la
creacion, que se encuentran presentes dentro de esta propuesta virtual.

- Eltema:

En el 2019, cuando inicié mi trabajo de investigacidn, tenia que identificar
de qué tema me gustaria hablar mediante lo artistico. Tras diferentes expo-
siciones supe que el consumismo, el individualismo y la deshumanizacién
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del sujeto, producto de la relacion con las pantallas, eran mis principales
intereses. Al relacionarlo con una obra como pretexto para abordar aque-
llos temas, me agradaron diversas piezas como El lenguaje de las sirenas, de
Mariana de Althaus (2012) e Intimidad atémica, un encuentro especial..., de
Leonardo Maldonado (2014), pero al final, la obra que mas resoné en mi fue
Final de partida, de Samuel Beckett (1954). Actualmente no me baso en un
texto, pero como lo mencioné en la segunda llamada, segunda, 1a situacion
de Final de partida y 1a de Segismundo en la torre, fueron imagenes referen-
ciales para la elaboracién de TBO a 40'.

Entonces, si bien, al finalizar el 2019, mi trabajo de investigaciéon tomaba
como eje de contenido a la deconstruccion de la idea sobre el individualismo,
y tenia como detonador creativo a los espacios, desplazamientos, metaforas
y estética, como propone Beckett (1957). En 2020, la coyuntura me propuso
un nuevo contexto y me permitié reflexionar en mi tema. Sabia que el indi-
vidualismo o la relacién con las pantallas estarfan presentes, pero no serian
el eje principal. ;| De qué quisiera hablar en una pandemia? Fue un cuestiona-
miento constante que, a mediados del 2020, pude responder. ;Por qué? Por-
que lo curioso de este trabajo de investigacién es que tuvo un proceso donde
primero aparecié el cémo quiero decirlo, y luego aparecid el qué quiero decir.

La ausencia de contacto presencial con mis compafieros y de lo cultural
hizo que extrafie el convivio y le diga “basta”>* a las pantallas.

GUY DEBORD MUTACIONES DEL CONSUMO LA VIDA EN LA PANTALLA
CULTURAL EN EL SIGLO XXI CULTURA Y SIMULACRO

COPILACION POR ASPO

BYUNG-CHUL HAN
CLAUDIA PAZ ROMAN
JOSE SANTA CRUZ

54 Esto fue una sorpresa para mi porque, hasta antes de la pandemia, yo era quien adoraba relacio-
narse con las pantallas, pero ahora la rechazo por el exceso, porque siento que hubo una ruptura del
equilibrio. Por ello, asi se llama la segunda llamada, segunda.
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Figura 2. Organizacion de pensamientos de autores segin su idea de encierro.
Elaboracién propia.

Tal como indica el grafico, conclui que el aislamiento del contacto fisico por
el virtual esta presente en el seguimiento tedrico que realicé desde Debord
hasta nuestro contexto. Entonces, decidi cuestionar el encierro, producto
de la pandemia, porque, a partir de ello, puedo seguir tocando los temas
de la deshumanizacidn, de la relacion con las pantallas y de la soledad. Por
ello, en este trabajo de investigacion, la pandemia reorganiza mi tema, pero
no lo direcciona por otra linea, sino que contintio por mis gustos tematicos.

- El espacio:
Para iniciar este punto me siento en la necesidad de plasmar una imagen

que encontré en Facebook, y que inmediatamente fue una referencia visual
para mi investigaciéon. No voy a negar que busqué las maneras de poder rea-
lizarlo para mi puesta del 2019, pero al final solo fue una referencia visual
inspiradora para mis laboratorios, incluso contintia siendo una referencia
en mi presente trabajo de investigacion.

n Accién Filoséfica,

El matematico Henry Segerman
demostrando cdmo un plano
tridimensional lineal es solo una
proyeccion del espacio espacio
cuatridimensional curvo.

@

Figura 3 y 4. Proyecto del matematico Henry Segerman. Recuperado de la pagina
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de Facebook Accién filosofica.

Mi primera impresioén con la imagen fue la sensacién de sorpresa, porque
un objeto curvo proyecta una sombra cuadricular en el espacio. En aquel
tiempo relacioné la imagen con la obra de Beckett por el encierro, por lo
simétrico del espacio que propone la misma obra y porque, en lo personal,
simbolizaba el dominio que ejercia Hamm sobre Clov®>. Entonces, a partir
de la imagen que me simboliza poder, apariencia, encierro, simetria y sor-
presa, construyo mis exploraciones por medio de proyecciones multime-
dias e iluminacién. Del mismo modo, debo afirmar que, a nivel de figuras
geométricas, en mis trabajos de investigaciones han tenido presencia el
cuadrado y el circulo, siendo el cuadrado la figura mas presente.

L

Figura 5. Captura de un video utilizado en mis primeros laboratorios®®.

55 Personajes de la obra Final de partida, de Samuel Beckett.

56 Enla practica, mi personaje se iluminaba con unas linternas pequeifias, se movia dentro del circulo
negro y queria relacionarse con los colores.
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Figura 6. Captura de un video utilizado en mis primeros laboratorios®’

Figura 7. Captura de mi video en el laboratorio®®.

57 En la practica, mi personaje se iluminaba con una linterna pequefia mientras observaba las panta-
llas de televisores. En la propuesta, ambos televisores eran las dos ventanas que se mencionan en la
obra de Beckett.

58 El personaje se encuentra dentro de la infraestructura de papel.
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Figura 8. Captura de mi video en el laboratorio.>®

Figura 9. Captura de mi video en el laboratorio.*°

59 El personaje se encuentra realizando una secuencia rutinaria y es iluminado con una linterna.

60 El personaje se encuentra realizando una secuencia fisica con los globos y es iluminado con una
linterna.
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Figura 11. Captura del laboratorio de TBO a 40°.5

Del mismo modo, las construcciones de los espacios en los laboratorios, de
las cuales no tengo registro visual, era cuadrados grandes de papel periédi-
co, en los que el personaje se encerraba en alegoria a la informacién de los
medios de comunicacion. También fue una escalera de tijera grande, donde,
entre las patas, el personaje tenia atado cordones en las extremidades y al
moverse tiraba de los mismos como si fuera una marioneta humana. Por

61 Enla foto se aprecia la iluminacién de la linterna y se observa la caja, que es la matriz controladora
de la situacién.

62 En el laboratorio exploro a través de una webcam externa, la construccién de un circuito cerrado.
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ello, puedo afirmar que las limitaciones del espacio, inspiradas por las fi-
guras 3 y 4, han estado presentes en cada una de mis exploraciones. En la
presente obra, el personaje estd encerrado en una habitacién y el publico
tiene un limite visual, ya que solo puede observar lo que les permito que
vean a través de las camaras.

- El propdsito con la creacion:
Para este punto, recuerdo mucho aquellas frases sobre “amarse a uno mis-

mo para poder amar al otro”. Eso quiere decir que nos miremos primero
para luego mirar hacia el otro. Estas referencias me resonaron en la ima-
gen de un espiral que poco a poco se va expandiendo. ;Por qué menciono
esto? Porque en todas mis puestas, los espacios reducidos poco a poco se
expanden hasta integrar al pablico dentro del acontecimiento de forma ac-
tiva. Claro, eso pretendia concretar este 2020 al volver a mis clases, pero,
por motivos de la coyuntura, no se logré y fue una de las razones por las
cuales cuestioné si debfa continuar en el formato virtual o esperar al afio
siguiente para retomar mi puesta presencial, ya que el publico completaba
la experiencia de mi puesta. Finalmente, reflexioné sobre el espiral en las
plataformas digitales y nacié la tecnodramaturgia.

Como soy una persona que se explica mejor a través de imagenes, prefiero
graficar la idea de la espiral en funcién a mis puestas, y como, a partir de
ello, nacieron los cuestionamientos por la dramaturgia y mi planteamiento
sobre la tecnodramaturgia.
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Figura 12. Grafico de la espiral de experiencia.

Con este grafico pongo en evidencia que todos mis laboratorios tuvieron
un interés por quebrantar el encierro. Es decir, todos los espacios que se
encontraban limitados por la iluminacidn de la linterna, por el cuadrado de
papel periddico, por el espacio entre la escalera de tijera o por la infraes-
tructura de papel; en el desarrollo de la puesta, desaparecen hasta lograr
que el publico sea iluminado y forme parte de la experiencia. Entonces,
puedo decir que desde el 2019 pretendia tener un publico participativo. Al
llegar el 2020, con las clases virtuales, dudé mucho con seguir mi explora-
cion con visidn en lo presencial porque ;como lograria la expansién de la
espiral desde lo virtual? ;Cémo se podria lograr esta expansiéon desde un
trabajo pregrabado? En lo personal no tendria el mismo impacto y, lo més
importante, no me sentiria cdmodo como investigador-creador.
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:Qué hice?

Decidi darle una oportunidad a lo virtual en vivo, pero después de observar
diversas puestas en escena en dicha plataforma, senti que el publico debe
ser participativo. ;Coémo asi? Sentia que el publico debia formar parte in-
dispensable de la misma narrativa, fue entonces donde aparecio la idea de
las decisiones a través de las votaciones. “Pero algo le falta”, me dije. Lo que
faltaba era la presencia del publico en imagen para sentir el calor a través
de sus reacciones. Entonces nacié la idea de que el publico vote entre dos
alternativas, por medio de objetos. De esta manera, al realizar una explora-
cién de TBO 40,% pude comprobar que la espiral se lograba expandir con el
mecanismo de votaciones, ademas, me sentia vivo al relacionarme con las
personas en vivo. Cuestioné las construcciones de obras porque, segin yo,
son pensadas para un espacio presencial, no para un espacio virtual. Por
ello, decidi desarrollar este trabajo de investigacion bajo la premisa “haré
una obra pensada para la virtualidad”.

TBO a 40’ es una experiencia viva que pretende hacer olvidar la distancia
fisica que existe entre los participantes.

Figura 13. Captura de un laboratorio de TBO 40.5

63 Nombre inicial de la puesta.

64 Esta foto captura toda una atmoésfera de complicidad entre el actor y el publico.
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- TBO en exploraciones

La puesta que ahora se conoce como TBO a 40’ (Trastornos Bdsicamente
Obligatorios a 40’) ha tenido diversos cambios en la historia, en recursos
técnicos, en interacciones y en configuraciones de la plataforma Zoom.

Recursos técnicos:

Decidi elegir la plataforma Zoom debido a que actualmente es la mas uti-
lizada, es liviana y porque su interfaz visual favorece a la experiencia de la
puesta. Frente a la eleccion de la plataforma Zoom, mi primer objetivo fue
descubrir sus diversos recursos técnicos a nivel visual y sonoro.

Los fondos virtuales

Exploré la herramienta de “fondos virtuales” que ofrece la plataforma y me
percaté de que podia romper la ilusion del fondo plano® si utilizo algin
fondo de perspectiva.®® Ademas, si me acercaba mucho a la cdmara, Zoom
me reconocia como fondo y reemplazaba mi silueta.®’” Otra posibilidad con
los fondos fueron la composicién en funcién a la supuesta perspectiva de la
camara.’® Finalmente, los recursos de fondo y de filtros utilizados desde la
plataforma Zoom sirvieron como composicién de espacios a través del con-
cepto de ilusién. Bajo esa idea, naci6 el texto “si el encierro es una ilusion,
esta ilusion no es un encierro”,®® que me permitié construir diferentes situa-
ciones para el personaje.”

65
66
67
68
69
70

Véase en la figura 13.
Véase en la figura 24.
Véase en la figura 15.
Véase en la figura 16.
Véase en la figura 14, donde el personaje cree que ese fondo virtual es un espacio real.

Si gustan ver un video donde se evidencian estos recursos que menciono, aqui les adjunto un link:
https://youtu.be/Vf7Ko5NHAdKk. No se olviden de leer la descripcion del video.
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Figura 14. Captura de un laboratorio de TBO a 40".

Figura 15. Captura de un laboratorio de TBO a 40".
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Figura 16. Captura de un laboratorio de TBO a 40:

El sonido

En lo sonoro, pretendia utilizar efectos de paneo en los canales derecho e
izquierdo, pero la plataforma no recibe el audio en estéreo, sino en mono. Al
vincular un mixer a mi laptop, tuve que configurar el audio de Zoom para que
la cancelacion de eco no perjudique la audicién de las canciones que coloqué
por medio del mixer. Posteriormente, utilicé la herramienta de compartir
audio y el mixer para ingresar los sonidos que necesité en la muestra. Final-
mente, utilicé una interfaz de audio vinculada al software de streaming.

Camaras

El empleo de diferentes cdmaras fue apareciendo ante la necesidad de fres-
cura visual, ya que, un tnico plano fijo puede ser pesado y aburrido para el
espectador. Frente a la vinculacién de diversas camaras, se explor6 en cons-
truir circuitos cerrados,”* los mismos que durante el laboratorio y necesidad
de la obra se fueron descartando. Finalmente, los dngulos de las cAmaras
permiten construir la idea de una camara de vigilancia’? y me permite na-
rrar desde un angulo que el personaje cree que no se ve.

71 Véase en la figura 11.
72 Véase enla figura 17.
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Figura 17. Captura de un laboratorio de TBO a 40'.

Control remoto

Desde el primer dia de exploracion sabia que necesitaria un técnico que es-
criba en el chat y que cambie los fondos. De esta manera, mi hermano realizé
esas tareas mediante una vinculaciéon remota entre su computador y mi lap-
top. Asimismo, a lo largo de las exploraciones con diferentes cdmaras, nota-
mos que la plataforma demora en hacer el cambio entre cdmaras, por ello,
decidimos utilizar programas de streaming. Asi la plataforma lo reconoce
como una camara web y el cambio de cdmaras es fluido, ademas, se pueden
usar videos sin la necesidad de utilizar la herramienta “compartir pantalla”.
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Figura 20. Registro fotografico de la guia del técnico.

Cableado

Para el control remoto del computador y la laptop, se necesité un equipo con
mayor rendimiento. Por ello, se adquirieron extensiones de cables y multi-
puertos USB 3.0 para que no exista ninguin tipo de retraso en la funcién. De
esta manera, TBO a 40’ muta, y el soporte técnico se hace desde una sola
computadora. Sin embargo, se us6 una segunda laptop para que el actor, que
ingresa a la reuniéon de Zoom como otro usuario, pueda monitorear las reac-
ciones, comentarios y votaciones del publico sin tener que saturar el rendi-
miento de la laptop encargada del tema técnico. Asi, el cableado ofrece una
distribucién efectiva entre el soporte técnico y el monitoreo del actor en la

sala Zoom para la funcién.”

73 Véase en https://youtu.be/8rkttliTQYs
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Figura 21. Habitacién del técnico.

Figura 22. Habitacién del performer.
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- Cambios en la historia:

TBO a 40’ nace de la apariencia sonora del titulo, ya que TBO suena como
TE VEO, y los 40’ son por la duracién de la reunién (gratuita) en Zoom.
Entonces TBO a 40’ tiene dos significados en el titulo: TBO a 40, porque
el personaje tiene 40’ para verte, y porque el tema que se abordara son
los Trastornos Basicamente Obligatorios a 40’. Es decir, los trastornos que
atraviesa el personaje en los 40’ que tiene para convencer al publico de que
lo dejen salir.

TBO a 40’ es una experiencia que inicialmente se dividia en dos grandes
momentos: La antesala y la obra. Tras varios laboratorios y conversatorios
con los participantes después de presentar el avance, se afiadid el tercer
momento llamado Post-sala. De esta manera, el ritual del acontecimiento se
encuentra presente.

Respecto al primer momento en el que se explica al publico cémo configu-
rar la plataforma Zoom, y las reglas del juego, me hicieron una observacion
en mi curso practico de investigacion: la antesala parece una historia des-
ligada del momento obra. Entonces debia encontrar la forma de unificar
ambos momentos.

En las exploraciones hubo intentos de historia, donde el personaje tenia
alucinaciones con estar en otros espacios’ y, a través de las decisiones del
publico, el personaje se adentraba en estos espacios’®. También hubo una
historia donde el publico veia la reproduccién de un video encontrado en
una capsula del tiempo’¢. Asi mismo, hubo una historia donde el personaje
recorria su casa y debido a las noticias desastrosas, despeja su mente gra-
bando bailes para las redes sociales donde aparenta su felicidad”’.

Finalmente, la unificaciéon de los momentos se produce tras la solucién de
los angulos de las camaras, de otorgarle un rol al técnico en la obra” que
se comunica con el publico por audio y por texto en el chat, de otorgarle un

74 Véase en las figuras 14y 15.

75 Véase en la figura 24.

76 Véase en la figura 11.

77 Véase como muestra en la figura 16 y en el link que aparece en la nota al pie n? 73.

78 Es quien hace la presencia del personaje SPP.
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rol al publico y de establecer la situacién de: “el joven detenido convence
al jurado para que lo dejen salir, pero SPP hara lo imposible para que no se
logre, porque el joven es un peligro para la sociedad.”

Figura 23. Captura de un laboratorio de TBO a 40:

- Lasinteracciones:

Desde un inicio la propuesta tenia solo un grado de interacciéon: mostrar un
objeto blanco o negro para elegir entre dos alternativas”. Este recurso fue
complejo para mi como creador porque cada votacién implicaria una posi-
bilidad nueva de desarrollo en la historia. Frente a ese inconveniente, me
cuestioné la intervencién de otros grados de interaccion. De esta manera,
aparece el micréfono abierto donde el publico puede pedir, decir o pregun-
tar lo que desee®, el blanco o negro para responder si o no®! al joven, y pal-
ma o puiio, que permite al publico decidir entre las dos situaciones que les
propone SPP®. Entonces, en TBO a 40; las interacciones con el publico son
de diferentes maneras, y la capacidad del actor para improvisar frente a los
impulsos que le brinde el publico, es alta. Debo resaltar que, para controlar

79 Véase en la figura 24.
80 Véase en la figura 25.

81 Blanco = si
Negro = no

82 Véase en la figura 26.
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la obra, debi estructurar la historia y los momentos minuciosamente. De
esta manera, el publico intervendra con preguntas, pedidos o comentarios.
Este punto es muy importante, de lo contrario la historia se puede descarri-
llar o puede perder la convencién, como me pasé en un par de laboratorios.

Debido al corto tiempo que tuve para explorar en las interacciones, selec-
cioné un par de ellas para trabajarlas. En la obra, el publico tiene tres gra-
dos de interaccién: Afirmar o negar moviendo la cabeza para responder
si o0 no. Escribir en el chat para obtener los pensamientos y recuerdos del
personaje, y mostrar su palma o pufio para tomar una decisién entre dos
alternativas. Evidentemente, en la post-sala el publico puede encender sus
micréfonos o escribir en el chat para comunicarse con la sala, pero durante
el momento obra, solo tiene permitido utilizar los tres grados de interac-
cién que mencioné.

Blanco: Ayudarlo Negro: No ayudarlo

Figura 24. Captura de un laboratorio de TBO a 40".
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MICRO ABIERTO

L 9

Figura 26. Captura de un laboratorio de TBO a 40",

Con este recorrido de exploraciones, desde mi investigacion de 2019 hasta
2020, con sus variaciones y puntos en comun, he logrado la elaboracién de
TBO a 40’, una propuesta teatral pensada para las plataformas virtuales.
Ha sido un proceso muy variado, lleno de muchas pruebas y errores. Final-
mente la obra se puso en escena y se sustentd a nivel teérico-practico para
las artes escénicas. Doy cierre a este recorrido lleno de procesos creativos.
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En el anexo de esta investigacidn colocaré mas registros fotograficos de mis
procesos de 2019.

Anlisis de TBO a 40’

Después de contextualizar los diversos procesos que tuve con mi trabajo de
investigacion, quisiera analizar el acontecimiento escénico y profundizar
en aspectos como el personaje, el espacio, tiempo, medios, signos, especta-
dor, y realizar un andlisis critico de la puesta desde diferentes angulos. De
esta manera, dejo en evidencia los diversos criterios artisticos que utiliza-
mos para la elaboracién de un hecho escénico.

Descripcion del hecho escénico:

Para iniciar la descripcion del hecho escénico siento la necesidad de volver
al cuadro anterior sobre la segmentacion de la puesta®®. Esto me permitira
explicar cada momento de la obra.

El primer momento llamado Antesala, como lo mencioné anteriormente, se
enfoca en las configuraciones previas a la obra. La primera llamada explica
los roles que cumplira el espectador dentro de la obra. La segunda llama-
da les pide hacer configuraciones al Zoom, y la tercera llamada explica al
personaje y a los espectadores la interaccion que podran tener dentro de
la obra.

El segundo momento, llamado Obra, es un constante argumento de Mateo y
contraargumento de SPP. En la fase I, SPP presenta y sustenta al personaje
como una persona altamente peligrosa para la sociedad. Ante ello, Mateo
manifiesta su incomodidad en el espacio donde no tiene una persona que lo
avale legalmente, y sustenta su identidad en base a su perfil de Instagram.
En la fase II, SPP presenta un testimonio de un vecino donde comenta el
cambio de Mateo durante la pandemia. Ante ello, Mateo cuestiona el argu-
mento debido a que considera que todos hemos cambiado en dicho contex-
to. En la fase III, SPP presenta el argumento profesional de un psicélogo que
comenta los resultados del andlisis realizado a Mateo. Por ello, Mateo aclara

83 Véase en la tabla 6.
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que no le han hecho ningun tipo de revisién, que SPP ha cometido errores
antes y es un error que esté alli. En la fase IV, SPP muestra el video donde
evidencia el crimen que ha cometido Mateo. Ante ello, Mateo afirma que no
lo recuerda y pide que se analice el contexto del video. Todas las fases van
a desembocar en que el jurado decida si el personaje debe salir o no. En el
primer final, Mateo es liberado y busca a SPP para asesinarlo, asimismo,
menciona los nombres de las personas que votaron en contra de su libertad
y les advierte que los buscara. En el segundo final, Mateo no es liberado,
pierde el control y evidencia toda su ira y peligrosidad.

El tercer momento, llamado Post-sala, es un conversatorio donde todos de-
jan de asumir el rol otorgado y comentan sus reflexiones bajo la premisa
de ;qué nos espera cuando volvamos a salir sin ningtin riesgo de contagio?

El espacio/tiempo:

Anne Ubersfeld (1989), Fabidn Gutiérrez (1990), Erika Fischer-Litche
(1999) y Hans-Thies Lehmann (2013) tienen un punto en comun: existe un
espacio/tiempo que pertenece al real, y un tiempo/espacio que pertenece
al espectacular, donde se crea la convencidn teatral. De esta manera, utilizo
el andlisis de Gutiérrez (1990) para desarrollar estas categorias, con divi-
siones que lo explican de manera grafica.

Tabla 7

Analisis de Gutiérrez sobre las categorias de espacio/tiempo

Referido a la histo-

Diegético .
Textual ria
Mimético Referido al discurso
Referido a la cons-
Espacio / Tiempo Escénico truccién del hecho

escénico
Espectacular

Referido al lugar/
Teatral / Lugar tea- |

tiempo donde su-
tral

cede

Elaboracién propia.
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Si esta division que propone Gutiérrez (1990) se aplica a TBO a 40’, se desa-
rrollaria de la siguiente manera:

JELIERS)
Division de espacio/tiempo en TBO a 40’

Una habitacién de

Diegético Historia la instituciéon SPP /
2020.
Una habitacién de
Mimético Discurso la instituciéon SPP /
2020.

Una habitacion sin

ventanas, paredes

. Construccion del de color plomo,
Escénico , . . .

hecho escénico vestuario  unifor-

me en Mateo y una

puerta / 2020.

Espacio Zoom [/
Hora o equivalen-
Teatral / Lugar tea- Lugar/tiempo don- te de la hora segin
tral de sucede el pais donde el
espectador se en-
cuentre.

Elaboracién propia.

El texto de la obra me sitda en el afio 2020 y en una habitacién de alta segu-
ridad de la institucién SPP. Por ello, al llevarlo a la escena, me fue necesario
estar en una habitacidn con las paredes de color sélido y que las cdmaras
capturen la imagen de la habitacién simulando una prisién. Para completar
estaidea de prision, usé el plano contrapicado, que simula el registro de una
camara de vigilancia y vesti al personaje con una ropa neutral para simular
un uniforme. Ademas, era necesario que se capture la imagen de la puerta,
ya que simboliza la libertad del personaje. Todas las informaciones del tex-
to y las construcciones escénicas estan en funcion a lo que el espectador
observa mediante la plataforma digital Zoom. Este espacio retne a todas
las personas que asisten a ver la funcién y, en el caso de tener espectadores
de otros paises, los sincroniza con la hora del pais de donde se encuentren.
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Es importante mencionar que Gutiérrez afiade un tiempo espectacular del
espectador, relacionado al tiempo que este vive en la funcién. Es relativo y
subjetivo [el tiempo] debido a que cada experiencia es diferente. Lo mismo
ocurre en TBO a 40" si bien se le pide al espectador ingresar a la sala 10
minutos antes, no todos lo hacen. Por ello, el tiempo vivido es relativo, unos
viven el acontecimiento mas tiempo y otros menos. Por otro lado, la obra
puede parecer que duré mas tiempo o menos al espectador, pero ese aspec-
to subjetivo ya es parte de la sensacidn propia de cada uno.

El personaje:

Cuando Sarrazac (2006) plantea, desde el analisis en las dramaturgias
contemporaneas, al impersonaje, se refiere a la crisis de representaciéon y
de construccion del personaje. No se construye una historia de este, pero
si conceptos, ideas o sensaciones. Para Sarrazac (2006), en las obras con-
temporaneas no existe un personaje, sino construcciones ideolégicas. En mi
caso, cuando inicié mi proceso creativo, no existia un quién dentro de TBO.
Era una acumulacion de pensamientos y reflexiones ideolégicas que se poe-
tizaban dentro de la obra; sin embargo, mas tarde fui definiendo y aterri-
zando caracteristicas concretas (edad, nombre, lugar de origen, profesion,
redes sociales, etc.). De esta manera, la dramaturgia que planteo con TBO
a 40’ inici6 siendo una obra con la presencia de un impersonaje, pero luego
de diversos laboratorios se construyé un personaje llamado Mateo Ramirez,
que es un guia turistico, le gusta caminar, ama el contacto con la naturaleza,
le agrada establecer vinculos humanos y tiene sus redes sociales. Por ello,
para TBO a 40’ construyo un personaje bajo todas las caracteristicas men-
cionadas y lo sittio en la condicién de tener 40 minutos para convencer al
jurado sobre su inocencia; si no lo logra, se quedara encerrado. Mateo tiene
una historia, una accién y un conflicto concreto. Ello me permite, como actor,
construir al personaje en base a las caracteristicas que me brinda el texto.

Medios:
Lehmann (2013) estudia la integraciéon de los medios de comunicacién
(audiovisual-tecnoldgica) dentro del teatro y como ellos interactiian con

los cuerpos presentes dentro del espacio. Bajo esa linea de pensamiento,
no es novedad que TBO a 40’ se desarrolle en la plataforma Zoom, que se

253



vincule con un sistema de audio personalizado y que exista el recurso de la
utilizaciéon de cdmaras con determinados angulos para construir un discur-
so visual. De esta manera, las posiciones de las dos cAmaras en la obra se
encuentran ubicadas en diferentes dngulos: el primero es frontal y captura
un plano medio del personaje. Por esta camara el personaje se comunica
con el publico. El segundo es esquinado y captura un plano contrapicado
del personaje. En él se construye la perspectiva de la cAmara de seguridad.
El personaje no conoce la existencia de esta segunda cdmara, asi que, por
medio de este angulo, el publico podra observar comportamientos que el
personaje oculta a la primera cadmara.

Todos los recursos mencionados son los medios que se emplea para el video y
el audio de la obra; sin embargo, existen otros medios que completan dicho dis-
curso. El primero es la utilizacion de la herramienta fondos virtuales de Zoom,
que permite reemplazar el fondo en vivo y construir el espacio interno del per-
sonaje. El segundo es la utilizacién de un software de streaming, que permite
intervenir toda la informacién de video y audio dentro del espacio para pro-
yectarlo de manera fluida hacia el espectador. De esta manera, los medios tec-
nologicos de video, audio y programacién me permiten construir el discurso
audiovisual de la puesta para insertarlas dentro de la plataforma digital Zoom.

Signos sobre el espacio:

Recuerdo mucho una frase, aunque desconozco su procedencia exacta:
“todo en el teatro significa”. Igualmente, Eco (1987) afirma que todo lo que
esta sobre el escenario, sea la escenografia, la iluminacién, el vestuario, los
objetos y todo lo que se mueve en el espacio escénico, es signo. Este pen-
samiento se complementa con el de Kowzan (1997), que desglosa aspec-
tos como la palabra, el tono, la mimica del rostro, el gesto, el movimiento
escénico del actor, el maquillaje, el peinado, el vestuario, los accesorios, el
decorado, la iluminacidn, la musica y los efectos sonoros, y afirma que sig-
nifican y unifican el discurso de la puesta. En el caso de TBO a 40, que toma
ala condicién de encierro como eje tematico y a la tecnodramaturgia como
eje formal, los signos se encuentran en dos dimensiones: la presencial y la
virtual. A continuacion, se desarrollaré ambas dimensiones en relacion a mi
trabajo de investigacion tedrico-practico.
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- Dimensién presencial:
En base al pensamiento de Eco (1987) y Kowzan (1997), ;qué es lo que

construyo en mi espacio presencial en relacidn a la condicién de encierro
y el texto TBO a 40°? Primero, tengo una habitaciéon que simula una celda.
Por ello, es necesario que sea de un color gris. Segundo, el vestuario del
personaje es de un color neutro para que signifique un uniforme, ademas
se encuentra descalzo y significa que lleva tiempo alli. Tercero, el maquillaje
y peinado del personaje es descuidado, debido al tiempo que se encuen-
tra encerrado en la institucién. Cuarto, los movimientos, mimicas y gestos
del personaje significan rechazo, victimizacién, manipulacién y apariencia.
Bajo este ultimo aspecto es que la dindmica del movimiento es cambiante,
por momentos es leve y lenta, y por otros momentos es rapida y euforica.
Quinto, el decorado se enfoca en la vista de una puerta que, si el persona-
je logra atravesarla, pretende significar libertad. De lo contrario, pretende
significar el encierro en un espacio limitante. También esta la presencia del
micréfono y los auriculares que son brindados por SPP para su juicio. Estos
implementos pretenden significar que la institucién maneja cierta calidad
de equipos tecnoldgicos®. Sexto, la iluminacién del espacio es general y sig-
nifica que el espacio donde se encuentra el personaje esta vacio y no tiene
ninguna comodidad ni recursos externos para entretenerse. Entonces, en la
dimensién presencial, la habitacion, la puerta, el comportamiento, el ves-
tuario y maquillaje del personaje pretenden significar que esta persona se
encuentra detenida y aislada del contacto con otras personas.

- Dimensién virtual

;Qué es lo que construyo desde el lenguaje tecnolégico en las plataformas
digitales? TBO a 40’ es una puesta teatral para la virtualidad que contiene
signos empleados desde la tecnologia. El principal signo se encuentra en el
uso de las cdmaras y los angulos que tienen las mismas. La cdAmara en una
esquina de la habitacién, con el angulo picado al personaje, significa una ca-
mara de seguridad, y que no le hable a esa cdmara, significa que no conoce
su existencia. De esta manera, el personaje solo se comunica con la segunda
camara situada en medio de la pared de la habitacién, cuyo significado es el
de una pantalla que le permite ver y comunicarse con el jurado evaluador
(el publico).

84 Recordemos que el personaje se comunica con el jurado a través de una pantalla, y ellos también lo
pueden observar desde otro dngulo (camara).
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Por otro lado, los mismos angulos de las cdAmaras contienen un limite de
visualizacién para el espectador, entonces, solo pueden observar lo que
les permito que observen a través de las camaras. Como creador, preten-
do trasladar la condicion de encierro —entendida como una limitacién de
espacio— hacia el espectador, con limites de espacio de visualizacion que,
al mismo tiempo, permitan observar los cambios de comportamiento del
personaje cuando ocurren los cambios de camara.

Los recursos de los videos son signos de los argumentos que presenta SPP
bajo miradas profesionales y an6nimas que impediran la aprobacién para
que el personaje pueda salir. Del mismo modo, la utilizacién de fondos vir-
tuales pretende significar el espacio de los recuerdos del personaje y puede
contradecir el argumento que brinda al jurado. Ademas, la utilizacién de un
perfil de Instagram le permite al personaje sustentar quién es. Es decir, la
red social pretende significar nuestra identidad contemporanea.

En conclusion, en TBO a 40, las dos dimensiones significativas pretenden
potenciar la narracion de una historia donde el personaje se encuentra en-
cerrado, y los recursos virtuales permiten darle frescura visual a la puesta,
ademas de completar la historia a través de videos para justificar la deten-
cion del personaje y el impedimento de su libertad.

El espectador

En la tercera llamada, relacioné el rol del espectador con el pensamiento de
Sanchis (1999) y Ranciere (2010), el primero cuestiona la pasividad del es-
pectador, y el segundo comenta sobre la emancipacién del espectador. Am-
bos casos nos conducen hacia un espectador activo. Por ello Sanchis (1999)
reflexiona: “Otorgar al publico un papel en la creacién de lo que se da a ver es
también un estimulo para despertar la inteligencia, y al espectador de hoy ya
le estd haciendo falta que le hagan sentirse inteligente” (p. 7). Entonces, bajo
esta premisa y al trasladarla hacia TBO a 40’ (Que es una obra interactiva para
plataformas virtuales, donde el espectador tiene encendida su cAmara), los
grados de interaccién buscan la resignificacion de la experiencia convivial en
plataformas digitales, con un espectador totalmente activo, que ademas ten-
ga manejo de la plataforma Zoom. De esta manera, como dice el texto de SPP
en la antesala: “la experiencia se podra disfrutar en su maximo esplendor”.
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Para poder proponer esta resignificacion, tuve que explorar y organizar
diversos mecanismos. Uno de los principales inconvenientes que tomé en
cuenta fue que mi publico espectador ideal eran los jovenes de entre 18 y
30 afios que tengan familiaridad con el manejo de la plataforma, pero ;qué
pasaba con el resto de las personas? ;Estaban negadas a vivir la experien-
cia? Definitivamente no. Por ello, en el momento antesala, el pedido de la
configuracién del Zoom y la ensefianza de como intervenir en la obra se en-
cuentran explicadas. De esta manera, el rango de edades se expande y, en lo
personal, considero que estas explicaciones sobre como configurar el Zoom
se reduciran al pasar el tiempo, ya que la plataforma se convertird en un
espacio que conocemos y dominamos sin importar la edad que tengamos.

Otro inconveniente dentro de la puesta es la disposicion del publico para
querer participar o, mejor dicho, encender sus camaras. De inconveniente
fui consciente desde el primer momento, porque existen muchas personas
que puedan tener terror a encender sus camaras o a responder una pregun-
ta directa®. ;Qué hice al respecto? Idear como se haria la publicidad de la
obra. Evidentemente las palabras obra teatral interactiva estan presentes.
De esta manera, el publico es consciente de que ingresa a una obra donde
habra interaccion con el piblico. También realicé el contenido del correo
que les llegara a los participantes previo a la funcién:

MENSAJE:
Gracias por ser parte del grupo evaluador para el caso TBO a 40’, obra inte-
ractiva donde determinaras el futuro de nuestro personaje.

Para ello:

- Debe asegurarse de encontrarse en un lugar con conexion estable.

- De preferencia conectarse desde una laptop.

- Asegurarse de que el micréfono y la camara de su dispositivo estén - ope-
rativos.

- De preferencia debe conectarse 10 minutos antes de iniciar la obra.

Link: https://us04web.zoom.us/j/75691382217?pwd=0HZqMzVxMONL-
VzJVQnNNMmU2ekh3Zz09

85 Lo sé porque soy uno de esas personas con terror a que le hagan intervenir en una puesta.
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https://us04web.zoom.us/j/75691382217?pwd=OHZqMzVxM0NLVzJVQnNNMmU2ekh3Zz09
https://us04web.zoom.us/j/75691382217?pwd=OHZqMzVxM0NLVzJVQnNNMmU2ekh3Zz09

Notas:

- La funcién inicia a las 8:00 p. m.

- NO se le permitira ingresar una vez iniciada la funcién.

- La obra se divide en dos bloques. Cuando termine el primero, vuelva a
ingresar al mismo link.

Con este correo, el espectador conocera los requisitos que necesita para
disfrutar de la obra, pero ;qué pasa si al llegar la funcion, mientras suce-
de la antesala, no desea encender su camara y participar? Es probable que
suceda porque el publico no esta acostumbrado a observar obras virtuales
interactivas, pero en el caso de que no participe, considero que no viviria la
experiencia completa. Como creador, concibo a TBO a 40’ como un espacio
para dialogar y al mismo tiempo, poetizar con el didlogo. Si el espectador
decide no participar, se respeta; sin embargo, la puesta estd pensada para
que el espectador se involucre y quiz3, al final, este decida participar por-
que se siente parte de lo que acontece en la sala. En ese caso, mi mayor lo-
gro serd cuando absolutamente todo mi publico participe y se sienta parte
de la historia. De lo contrario, como artista y creador sentiré vacios en la
participacion, en caso de que el porcentaje sea grande.

En conclusion, como lo manifesté Sanchis (1999) “el espectador debe aban-
donar esa actitud pasiva que lo ha caracterizado” (p. 7). Es importante re-
cordar que el teatro estd mutando debido al contexto en el que vivimos, por
ende, las dramaturgias, las técnicas, los espacios y sobre todo el espectador
también estdn mutando. Considero que proponer una obra virtual con inte-
raccién constante con el publico es bastante riesgoso, pero mientras existan
mas producciones de esta indole e historias que enganchen con el especta-
dor, el riesgo disminuira y mas adelante, se podra afirmar que existe un
publico acostumbrado a participar dentro de obras virtuales interactivas.

Criterios de valoracion
Para realizar una creacion artistica considero que es importante analizar
desde diferentes enfoques nuestras creaciones, identificar nuestras parti-

cularidades y el aporte que podemos ofrecer a nivel social, porque, al final,
todo lo que creamos sera presenciado por el espectador. Dubatti (2010)
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propone diez criterios que nos permitiran analizar una puesta desde dife-
rentes angulos: adecuacion, técnica, relevancia simbdlica, relevancia poé-
tica, relevancia historica, criterio ideoldgico, perspectiva genética, efecti-
vidad (o estimulacion del espectador), transformacion (o recursividad) y
teatralidad singular.

;Como aplicarian los criterios de valoracién propuestos por Dubatti en TBO
a 4077 Antes debo aclarar —tal y como lo afirma el investigador— que “no
son niveles de lectura, mas bien angulos desde los que se enfoca un mismo
objeto dnico e indivisible” (Dubatti, 2010, p. 13).

Empecemos:

El criterio de adecuacién responde a, valga la redundancia, adecuarse al es-
tatus objetivo de la poiesis. Es decir, adecuarse a lo que propone la obra e
identificar lo que pretende ofrecer. En el caso de TBO a 40’, la adecuacion
se encuentra en aceptar la sincronizacién del tiempo en el espacio digi-
tal Zoom?, ademas de aceptar la estructura de la puesta (antesala, obra y
post-sala) con las indicaciones y sistemas de participacién que permitiran
disfrutar la experiencia de la puesta teatral virtual interactiva.

La técnica, que responde a los cédigos de la poética, se evidencia en TBO a
40’ con una técnica teatral contemporanea,®” donde la actuacion es realis-
ta, y se desarrolla en funcidn a la cdmara, con recursos en improvisacion,
utilizacién de programas para streaming que permiten la fluidez en la mul-
ticAmara y en el audio. Ademas, estd la interaccion directa con el publico
que se establece a través de los grados de participacién y la utilizacién de
recursos técnicos como los fondos virtuales que me ofrece la plataforma
digital Zoom.

La relevancia simbdlica se refiere a la importancia tematica y simbdlica del
espectaculo. En el caso de TBO a 40’ toma la principal caracteristica de la
pandemia 2020: el encierro obligatorio. Esta condicién de encierro que se

86 Es decir, conectarse a la hora o equivalente de la hora segtn el pais en donde uno se conecta, para
disfrutar de la obra.

87 No puedo afirmar si TBO a 40’ pertenece a un teatro hibrido, experimental o multiple. Creo que no
me interesa catalogarlo porque mi objetivo es proponer una herramienta para el teatro virtual, en
redes, teleteatro, o como le llamen. Considero que es una propuesta contemporanea en un espacio
no convencional.
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desarrolla bajo el pensamiento de Paz (2010) en didlogo con los autores de
La sopa de Wuhan (2020) y La fiebre (2020) sobre el contexto actual, es el
eje tematico de la obra. El desarrollo de la puesta radica bajo la pregunta
“;qué es lo mas extremo que harias para poder salir?”, ya que, segin Paz
(2010), cuando el encierro es obligatorio, genera rechazo y deseo por salir.
Es decir, podriamos estar dispuestos a hacer lo que sea con tal de salir. Asi,
esta informacién me permite como personaje utilizar diversas estrategias
de convencimiento e incluso manipulacién para lograr mi objetivo: salir.
Las estrategias que emplea el personaje se encuentran basadas en las re-
flexiones de Debord (1967), Baudrillard (1978, 2002) y Sartori (1998) so-
bre la informacion y la relacién de las personas con las pantallas, en torno a
la manipulacién de informacién que nos rodea en el dia a dia.

La relevancia poética responde a cémo estd compuesto y construido el es-
pectaculo. En TBO a 40’, una puesta teatral virtual interactiva, se encuentra
construida en tres momentos (antesala, obra y post-sala). La narrativa de
la puesta le permite al espectador participar con lo que acontece mediante
los grados de interaccion. Si bien estos mecanismos no son novedosos en
la historia del teatro, lo son dentro de la virtualidad. Por ello, el cambio no
solo radica en la narrativa, sino en la estructura del acontecimiento, ya que,
el espectador tiene diferentes caracteristicas y diferentes necesidades.

La relevancia histdrica se refiere a la importancia que puede significar para
un pafs, ciudad, el campo teatral, el arte, etc. TBO a 40’ contiene dos pila-
res de relevancia histérica. La primera, debida al contexto pandémico en
el que vivimos, donde sirve como contexto del personaje y pretende poner
en evidencia los cambios que nos ha ocurrido como personas a nivel social,
politico, cultural y econémico. Ademas, de evidenciar los deseos, miedos y
anhelos dentro de una condicién de encierro. La segunda, debido a la al-
ternativa teatral para un formato virtual que se encuentra sustentado a ni-
vel tedrico-practico. Esta segunda relevancia, en lo personal, contiene un
mayor interés porque soy un creador-investigador en artes escénicas y mi
principal objetivo en este afio de crisis es brindar una alternativa para que
el teatro se amolde a este contexto que rumorea la muerte del teatro.

La génesis del espectdculo se refiere a los procesos para llegar al espectacu-
lo. En TBO a 40, el proceso creativo a partir de reflexiones, investigaciones
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y explotaciones que inician desde un trabajo presencial en el 2019 y que
cambi6 a causa de la coyuntura en el 2020, contiene un extenso registro
de reflexiones, pruebas y errores que pueden ser de utilidad para los si-
guientes investigadores que deseen continuar explorando en el teatro para
plataformas digitales. A lo largo de mi investigacién fui confirmando que, a
través de la tecnodramaturgia, podremos tener mayores posibilidades de
que el teatro virtual no sea pasajero y que mas creadores-investigadores se
aventuren dentro de esta mutacion teatral.

La efectividad y estimulacion del espectador se refiere a la valoracion del
espectaculo por el efecto concreto que produce en el publico durante el
convivio. TBO a 40’, al ser una obra interactiva, con el publico presente todo
el tiempo, por medio de sus camaras encendidas, permite una experiencia
viva por medio de la plataforma digital. Para la obra, el espectador es funda-
mental, de lo contrario, la obra no funcionaria y la experiencia teatral no se
concretaria. Asi que, el actor debe estimular la participacion del espectador
para que ocurra la efectividad del acontecimiento a través de las pantallas.
Dentro de los conversatorios posteriores a los laboratorios de TBO a 40’,
existieron los comentarios sobre sentirse coémplice, activo y acompanado.
Estos comentarios me confirmaron que mi propuesta tecnodramaturgica
estaba teniendo aciertos.

La transformacion o recursividad se refiere a los cambios que puede generar
el espectaculo a nivel social después de acontecer. En TBO a 40; frente al
cuestionamiento de “qué me espera y qué haré si salgo o no” pretendo fo-
mentar la reflexion sobre ;cdmo estamos viviendo en esta pandemia?, ;qué
deberiamos mejorar cuando volvamos a salir? O si debemos volver como
si nada hubiera ocurrido. Ademas, transforma a la sociedad tras proponer
una alternativa en la virtualidad que pueda consolidar un nuevo formato
de teatro.

La excepcionalidad del acontecimiento teatral se refiere a lo inédito que
ofrece el acontecimiento en si mismo. TBO a 40’ es un precedente para la
creacion teatral en plataformas virtuales, con una dramaturgia pensada con
y para los medios tecnoldgicos. Ademas, se orienta a un espectador activo
que pueda intervenir y decidir el desarrollo de la puesta.
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En conclusion, TBO a 40’ pretender ser una alternativa teatral para la vir-
tualidad. Su relevancia valorativa se encuentra principalmente en la rele-
vancia historica, relevancia poética, génesis del espectaculo, transforma-
cién y, sobre todo, en la excepcionalidad del acontecimiento teatral, ya que
es una propuesta que puede concretizar un nuevo espacio para hacer teatro
y que cuestionaria las reflexiones de diversos artistas e investigadores que
afirmaron durante este afio “lo que se estd haciendo ahora, no es teatro”.
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CONCLUSIONES

Como hemos podido apreciar, mi trabajo de investigaciéon es un viaje que
atraviesa dos pilares importantes para este contexto pandémico 2020. El
primero atraviesa por la principal caracteristica de la pandemia: el encierro
obligatorio, y cdmo esta condicién ha reformulado nuestra manera de orga-
nizarnos, comunicarnos, entretenernos, crear, entre otros. Es asi que bajo
autores como Debord (1967), Baudrillard (1978, 2002) y Sartori (1998),
que tienen una posiciéon critica sobre la relacién de las personas con las
pantallas y la realidad, decidi construir una pieza teatral que pretende
cuestionar la necesidad de priorizar la relacién con las pantallas, cuando
toda esta pandemia llegue a su fin, ya que lo dltimo que quisiera ver en mi
entorno es que, como lo afirma Byung-Chul Han (2020), los rituales han
desaparecido. El segundo pilar atraviesa por la necesidad como creador-in-
vestigador, en un contexto donde se rumorea la muerte del teatro, de pro-
poner una alternativa teatral que impida la muerte no solo del teatro, sino
también de los vinculos humanos.

Es asi que bajo los criterios de esencia teatral de Jorge Dubatti (2007, 2015)
y Bogart (2015), en didlogo con investigadores y artistas que utilizan al
maximo la tecnologia, decidi construir una alternativa teatral que denomi-
no tecnodramaturgia y responde a este contexto, donde los espacios pre-
senciales estan prohibidos. Ademas, pretende resignificar la convivencia,
la comunicacién y el disfrute del teatro a través de los medios tecnoldgicos.
(En mi caso, a través de la plataforma digital Zoom).

Mi propuesta de alternativa teatral tecnodramattrgica contintia afiadiendo
diversos recursos técnicos, espaciales y de interaccidn debido a que me nie-
go a aceptar que TBO a 40’ es la iinica manera de abordar esta herramienta
teatral. A lo largo del proceso fui pensando en otras situaciones, otros espa-
cios que impliquen una mayor produccién y un mayor nimero de actores
en escena. Actualmente me encuentro ideando nuevas situaciones para rea-
lizar otras creaciones referidas a la tecnodramaturgia.

En un inicio cref que la interaccion a través de las decisiones era la particu-

laridad principal de la tecnodramaturgia, después de varios meses de prue-
ba me doy cuenta que no lo es. La particularidad de la tecnodramaturgia
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es la comunicacion directa con el espectador, es la observacién de actor y
espectadores dentro de la misma sala de Zoom, es la importancia y respeto
que le atribuyo a su presencia dentro del acontecimiento. Estos aspectos, en
mi opinidn, permiten que el espectador se sienta, tal y como lo menciona-
ron Diana Soria, Marjorie Pariona y Estrella Paucar®® en uno de mis labora-
torios, complices, acompafiados y activos. De esta manera, confirmo que la
tecnodramaturgia pretende convertirse en un espacio de volver a dialogar,
de volver a jugar, de volver a sentirse acompafado. En sintesis, considero
que la tecnodramaturgia no solo es una alternativa teatral, también es una
alternativa para evitar que desaparezcan los rituales.

88 Amigas que fueron publico dentro de mis exploraciones.

264



Epilogo

Hemos podido apreciar que el arte no tiene limites, que va a cambiar cons-
tantemente frente a lo que ocurra en nuestro contexto. En el 2020, el des-
tino me colocé en una situacién complicada y, al ser una persona de retos,
asumi con mucha disciplina reformular mi trabajo de investigacién para
aportar mi grano de arena a la investigacién e innovacion en las artes escé-
nicas. Al final, fue una experiencia muy rica a nivel de procesos creativos, y
por ello me siento satisfecho. Siento que mi investigacion sera de utilidad
para las futuras generaciones.

Damas y caballeros, el viaje de mi investigacién ha terminado. Espero que
hayan disfrutado cada momento tal y como yo lo hice. En estos momentos
siento que estoy en un nuevo terreno: miro un nuevo péndulo que pasa y
vuelve a pasar. Sé que debo continuar asumiendo retos y, quién sabe, quiza
pronto salte y me agarre de este nuevo péndulo para conocer una nueva
etapa de mi vida. Mientras tanto, a seguir creando.

Sin mas que acotar me despido tal y como lo hago en mi puesta practica:
“Gracias, yo soy Arny Ramirez. Esto fue TBO a 40’, te veo (TBO) pronto.”
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Anexos

TBO 0 40’

Figura 27. Portada de TBO a 40".
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p . .

TBO a 40’ es un proyecto teatral interactivo creado para el formato virtual a tra-
vés de la plataforma Zoom. Este proyecto tiene como eje principal la reflexion
sobre la condicién de encierro que se ha atravesado en la pandemia 2020. La
principal caracteristica de este afio, que desata la catastrofe social, es la con-
dicién de encontrarnos limitados dentro de nuestros hogares y aislados, sin
poder establecer vinculos presenciales con el otro por temor al contagio.

Basados en las reflexiones de Paz Roman (2010) sobre el encierro obligato-
rio y voluntario, el proyecto construye una puesta teatral virtual como pre-
texto para que las personas que asistan, generen vinculos humanos (entre
ellos) a través de las pantallas. Esto se logra gracias a la presencia visual, la
participacidn activa que les permite alterar la historia, y gracias al didlogo
en el foro final de la puesta en escena.

Esta obra narra la situaciéon de Mateo Ramirez, un joven que se encuentra
detenido por la institucién Seguridad y Prevencién Poblacional (SPP) debi-
do a que es un peligro para la sociedad. La obra nos sitia en un juicio donde
el personaje tiene un tiempo limitado para argumentar su inocencia. Es asi
que, con los argumentos, los contrargumentos y la deliberacién del publico,
se espera construir una realidad distopica donde impere la disyuntiva. De
esta manera, el proyecto TBO a 40’ sostiene su objetivo en la reflexion de la
condicién que atravesamos durante la pandemia 2020 y sobre lo que cree-
mos que nos espera al volver a salir.
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Concepto

TBO a 40’ son las siglas de Trastornos Basicamente Obligatorios a 40’, que
se inspira en el tiempo de las reuniones gratuitas por Zoom, donde solo se
tiene 40 minutos para conversar y establecer vinculos humanos cercanos
a lo presencial. Por ello, la relacién con las pantallas y la condicién de en-
cierro en pandemia son los principales ejes de la puesta en escena. De esta
manera, Sartori (1998) afirma que internet nos atrapa debido a su perfec-
cion e inmediatez. Por otra parte, Claudia Paz Roman (2010) estudia las
diferencias y consecuencias que causa el encierro voluntario u obligatorio,
las que pueden generar un cambio por la reflexion, o generar frustracién y
rechazo al cambio, respectivamente.

La obra se contextualiza en la situacion que se vive en 2020, producto de
la pandemia, y se basa en las reflexiones sobre el encierro y la relacién con
las pantallas, que nos limita y aisla del contacto con el otro. Ello nos lleva
a busqueda del regreso a lo presencial. Por ello, pretendemos generar la
reflexion sobre los cambios que nos deja la pandemia para nuestro futuro.
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Ficha técni

Titulo: TBO a 40’ (Trastornos Basicamente Obligatorios a 40°)
Dramaturgo: Arny Ramirez

Director: Arny Ramirez

Sinopsis:

;Qué es lo que harias si de ti dependiera el futuro de una persona?

Un joven es acusado de un delito y aislado de la sociedad. La dltima prueba
que define su futuro depende de un grupo de especialistas que lo escucha-
ran por 40 minutos. Sin embargo, el tiempo se esta agotando, y una serie
de argumentos, testimonios, contradicciones y frustraciones lo acercan y lo
alejan de su objetivo.

Una decisidn, dos alternativas y diversos argumentos ponen en juego el fu-
turo de una vida humana.

Duracion: 40 minutos (variante)
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Equipo de trabajo:

Arny Ramirez (1999). Actor, musico, dramaturgo, director y productor musical.

Estudios en la Escuela Nacional Superior de Arte Dramético (ENSAD). Como
actor, ha participado en diversos proyectos teatrales las cuales se destacan
Internet problems presentado en Realschule Rheinmiinster, en Alemania,
Don gil de las calzas verdes, dirigido por Fernando Flores Cuba, y Brilla por
ausencia, dirigido por Carlos Acosta Ahumada. Como musico, obtuvo la
mencién honrosa con el proyecto Play en los Retos de creacién: Un tema,
dos instrumentos, un objeto organizado por el Centro Cultural Universidad
de Lima. Ademas, es miembro fundador de la banda The Teen Rockers, don-
de ha compuesto canciones y ha producido el EP Sociedad. Como director,
destacan los proyectos Play, Moments y Atrapariencia. Como dramaturgo,
ha escrito diversos textos donde se destaca El mundo de los mundos: sal-
vando a Arco Iris, obra que ocupa el primer lugar en la lista de proyectos
seleccionados de la convocatoria Creacion de Obras de Artes Escénicas para
Medios Virtuales, organizado por la Municipalidad de Lima.
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Tony Ramirez Diaz (1994). Soporte técnico.

Egresado de la Universidad Nacional José Faustino Sdnchez Carrién (UN]J-
FSC) con el grado de bachiller en Ciencias de la Comunicacién. Desempeii6
cargos como director, productor, jefe de post produccion, editor y director
de fotografia en la productora audiovisual independiente Steparios Films.
Actualmente se desempefia como realizador audiovisual para diferentes
empresas y entidades como la constructora de terminales portuarios Cosco
Shipping Ports, la ONG internacional World Vision, la compafifa de fabrica-
cion y venta de productos de belleza Yanbal, la compafiia minera Volcan, el
policlinico Dios es Amor, la escuela de modelaje Glamour Models, la Muni-
cipalidad de Aucallama, entre otras.
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Requerimientos técnicos

- Conectividad a internet estable

- 1Mac

- 1laptop

- 1 habitacién de 5x5 metros iluminada con las paredes color plomo y el
piso de color negro

- 1 cabina técnica iluminada al lado de la habitacion

- 1 pantalla monitor

- 1 cable HDMI

- 1 Hub Tp-link multipuerto USB 3.0

- 3 cables extension USB 3.0

- 3 camaras web externas

- 1interfaz de audio con conexién USB

- 1 mezcladora de audio (mixer)

- 1 monitor de audio

- 1 micréfono

- 2 cables plug %

- 1 adaptador de miniplug a plug %

Presupuesto

En el presente trabajo de investigacidén, con una extensa variedad de labo-
ratorios, fui identificando diversos requerimientos que son indispensables
para lograr poner en escena el proyecto TBO a 40’. A continuacion, realizaré
un recorrido de reflexiones en base a los requerimientos técnicos y termi-
naré con el ultimo presupuesto empleado para la puesta.

Antes de comenzar, es importante resaltar que si bien el presupuesto no
incluye la compra de las laptops utilizadas para la puesta, no se debe obviar
la importancia de tener estos equipos. Ademas, es indispensable la conec-
tividad a internet.

Otro punto fundamental fue el control remoto que implica tener como mi-
nimo dos computadoras, en mi caso utilicé una laptop y una computadora.
El tercer factor indispensable es tener una buena recepcién de audio, lo
cual implica tener un mixer, un micréfono y un monitor de audio. Durante
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el proceso inserté una mininote conectada al mixer para que desde alli se
reproduzcan los audios y canciones de la obra. Del mismo modo, conecté
mi guitarra y pedales de efecto al mixer para tener otra opcién de insertar
el audio (con la intencién de colocar musica en vivo con alta calidad), lo
cual me llevé a comprar cables y adaptadores para lograrlo. Ante la nece-
sidad de frescura y perspectivas visuales, adquiri una cAmara web externa
y vinculé mi celular como otra camara web, posiciondndola en la esquina
superior de mi habitacién con la ayuda de un selfie stick.

Finalmente, debido a las capacidades de mi laptop, no podia utilizar un vi-
deo como fondo virtual en el Zoom, ni ejecutar un programa de streaming
para las multicAmaras durante la puesta. Por ello, tuve que trasladar mi
proyecto hacia una maquina con un hardware mas potente. Debido a ello,
se presentaron nuevas necesidades. Una de ellas fue extender la pantalla
de la nueva maquina con un monitor para un mejor control técnico. Otra
fue un nuevo sistema para insertar el audio y cAmaras en la maquina, por
lo cual tuve que comprar cables de extensién USB 3.0 (para mayor fluidez)
junto a los cables plug % para insertar el audio que proviene desde el mixer.
Si bien se dejé de utilizar el control remoto, se utilizé la otra laptop como
pantalla para que el performer se vea y pueda ver lo que sucede en la sala
Zoom desde otro usuario.

A continuacion, graficaré el sistema técnico que se emplea para la puesta.
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Habitacion 1: Espacio del acontecimiento

Figura 28. Espacio del acontecimiento. Elaboracién propia.

LEYENDA:
. Performer con el micréfono y el monitor de audio
Camaras
Otra laptop para visualizarme y visualizar al publico desde otro usuario, en el Zoom
Mixer, donde se conecta el micréfono y se ecualiza
Interfaz de audio, donde se conecta el audio del mixer y el monitor de audio

Multipuerto USB, donde se conectan la interfaz y las cAmaras
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Habitacion 2: El espacio técnico

Figura 29. Espacio del técnico. Elaboracién propia.

LEYENDA:

. El técnico

Laptop principal de la obra que se vincula al multipuerto USB de la otra habitacién

Segundo monitor para extender la pantalla de la laptop
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A continuacion, colocaré el presupuesto inicial y final.

JELIER)
Presupuesto inicial

ELEMENTO COSTO CANTIDAD TOTAL
Internet mensual 60 8 meses 480
Monitor de audio 100 1 100
Micréfono 40 1 40
Mixer 380 1 380
Selfie Stick 15 1 15
Camara web externa 70 1 70
Cable RCA a miniplug 3 2 6
Adaptador de RCA a plug % 2 2 4
Transformador 9v 30 1 30
Costo total 1125

Elaboracién propia.

Tabla 10

Presupuesto final

ELEMENTO COSTO CANTIDAD TOTAL
Internet mensual 60 8 meses 480
Monitor de audio 100 1 100
Micréfono 40 1 40
Mixer 380 1 380
Camara web externa 70 2 140
Interfaz de audio 380 1 380
Cable plug % 25 2 50
Hub Tp-link multipuerto UBS 3.0 55 1 55
Cable extension USB 3.0 40 2 80
Costo total 1705

Elaboracién propia.
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Texto de la obra®®

TBO 040’

(Transtornos Basicamente Obligatorios a 40')

—AW% Ramlrez-

89 Antes de empezar, me siento en la necesidad de aclarar que reconozco los vacios que contiene el
texto en su historia. Necesita reforzarse en muchos aspectos; sin embargo, lo comparto como un ejem-
plo y guia del modo en que estructuré y organicé TBO a 40’ de manera textual.
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Palabras dicen, acciones contradicen

278



TBO a 40’
(Trastornos Bdsicamente Obligatorios a 40’°)
-Arny Ramirez-

PERSONAJES

Mateo Ramirez: joven de 25 afios

SPP: institucién encargada del caso Mateo
Jurado evaluador: grupo de personas

ESPACIO
Una habitacién de alta seguridad en la instalacion SPP.

TIEMPO
2020.

NOTAS DEL DRAMATURGO

Esta es una obra interactiva donde el actor debe estar atento a los impulsos
que le brinda el publico durante la puesta. Lo resaltado en subrayado es
informacién que varia segun la respuesta del publico.

279



ANTESALA
SPP
Bienvenidos al proyecto TBO a 40’ Un proyecto donde se evaluara de manera
interactiva un caso complejo de resolver en 40 minutos. Para ello, es necesario
establecer reglas, de este modo la experiencia sera viable y segura para ustedes.
Primera llamada, primera.
Ustedes son el jurado evaluador. Yo soy la instituciéon SPP: Seguridad y Pre-
vencion Poblacional. Finalmente, el joven que ven en sus pantallas es el en-
juiciado y se encuentra detenido por ser un peligro para la sociedad, es muy
peligroso. Ustedes definiran si se encuentra apto o no para salir.
Segunda llamada, segunda.
En este proyecto es necesario que hagamos tres configuraciones en nuestra
plataforma. Primero, debemos anclar el video del joven. Tienen 5 segundos
para hacerlo.
(Trascurren 5 segundos).
Segundo, ya que son casos complejos y peligrosos, les sugerimos —por su
seguridad— cambiarse de nombre. No quisiéramos que les suceda algin
percance. Tienen 10 segundos.
(Trascurren 10 segundos mientras se muestran las imagenes del joven).
Muy bien, estimados miembros del jurado, es momento de ingresar a la
sala. Para ello, deben encender sus cdmaras y vivir la experiencia. Si no lo
hacen, sus intervenciones no se tomaran en cuenta.

(Trascurren 5 segundos).

Tercera llamada, tercera.
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Pufios, debajo tienes una caja con un micré6fono y unos auriculares, col6ca-
telos y mira a la pantalla.

(Mateo realiza la accion).

Ellos son tu jurado evaluador, puedes hacerles preguntas o pedirles informa-
cién, y ellos se podran comunicar contigo a través del chat. También te pueden
afirmar o negar moviendo la cabeza. Te hago recordar que si faltas el respeto o
no cumples con lo que se te pide, se te descontaran 10 minutos, buena suerte.

Por cierto, tus 40 minutos empezaron hace 10 minutos. Asi que te quedan 30.
(Sonido BIP).

OBRA
Mateo

Miembros del jurado, buenas noches. Estan presenciando una injusticia
frente a sus narices. SPP me prometié tener 40 minutos, resulta que ahora
solo tengo 30. 30 minutos que por nada del mundo quiero que sean los
ultimos en donde pueda ver a las personas. 30 minutos donde me evalua-
ran cual mismisimo animal rabioso, si se encuentra apto o no para salir.
Todo esto es una mierda. Estar encerrado, aislado, no tengo contacto con
mis padres... mis padres. ;Qué clase de juicio es este? Esto es un juicio, ;no?
Entonces, ;por qué no tengo un abogado? ; C6mo esperan que me defienda?
;Qué les ha dicho sobre mi? ;Que soy agresivo? Bueno, no sé ustedes, pero
yo no me veo para nada agresivo.

Mi vida ahora depende de ustedes, son mi Unica salvacion. Me tienen que
ayudar, ;me escucharon? Ayudenme, no he hecho nada. Se los juro, no he
hecho nada. A ver, ;saben quién soy?, ;saben a quién pueden condenar o
liberar? Bueno, yo soy Mateo Ramirez. Soy un guia turistico, me gusta cami-
nar, me gustan las areas verdes, me gusta tener contacto con las personas.
Pueden revisarlo en mi Instagram. No tengo otra forma de comprobarles
quién soy y a qué me dedico. Busquenme, soy @mateo.ramirez1995, @ma-
teo.ramirez1995. ; Algliin miembro del jurado que pueda mostrar el perfil a
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la camara? ;Existe? Es cierto lo que te estoy diciendo, ;verdad? Entonces,
;qué delito he cometido para encontrarme en estas condiciones?

Video

SPP
;Quién es?

Vecino
Soy un vecino.

SPP
Cuéntanos, ;cémo es tu vecino?

Vecino
Bueno, él era una persona bien chévere, si. Regaba las plantas del barrio
cuando nos lo olvidabamos (rie). Era alegre, amable y atento.

SPP
¢Era? ;Por qué?

Vecino

Bueno... Siento que cambié mucho, la verdad, cuando dictaron la cuarente-
na se convirtié en otra persona. Al principio lo notabamos salir, pero luego
ya no. Y las veces que lo vefamos, estaba serio o molesto. A veces se le es-
cuchaba gritar dentro de su casa, supongo que debia ser alguna pelicula o
algtn juego, ya sabes, la adrenalina te hace gritar y eso.

SPP
(Lo viste salir el 18 de septiembre?

Vecino
Muy rapido la verdad, pero lo vi raro, me dio miedo.

SPP

Gracias.
Fin del video
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Mateo

Quisiera hacerles una pregunta. ;Ustedes sienten que han cambiado durante
esta coyuntura? Sé que pueden responderme. No me dejen solo. Miren, yo he
cambiado. Todo esto de lo presencial a lo virtual me hizo entrar al mundo de los
videojuegos, como el Far Cry, Fortnite y Dota, porque son juegos con espacios
verdes, amplios y con una mistica interesante y, sobre todo, porque tienen una
filosofia sobre defender lo suyo, sus creencias, y trabajan en equipo. (Pausa)
También les preguntaria: ;Como se sintieron el primer dia que salieron en esta
coyuntura? Yo senti mucho miedo, todo era muy extrafio, ver a los militares por
las calles, usar las mascarillas y proyectores faciales. Sentia que incluso fuera de
casa estaba prisionero. Entonces, si la gran mayoria siente que ha cambiado, no
es una justificacion para tenerme aqui. En todo caso, deberiamos estar todos
en la misma condicién. ;Creen que deba estar aqui? ;Lo escuchaste instituciéon?

Video

Psic6logo

Soy el psicélogo a cargo de este caso. Quiero decirles que la persona que
ven en sus pantallas presenta aspectos de antisociabilidad. Esto se debe a
sus antecedentes. Proviene de una familia disfuncional donde abundaba la
violencia, vive en un distrito altamente peligroso y en el colegio sufrié de
bullying. Esto ha causado que el joven reprima sus sentimientos y emocio-
nes. Con el paso del tiempo, el joven ha desarrollado una apariencia de su
imagen. El conoce perfectamente dénde esta colocada la cAmara y sabe los
puntos ciegos que tiene la misma. Por ello, recomiendo a la institucién SPP
que les muestre de vez en cuando otro angulo de la habitacién para que
puedan ver las tensiones dentro de su cuerpo tratando de aparentar que es
una persona buena, pero realmente es una persona peligrosa y agresiva. Le
pido a SPP que ahora solo me pueda ver y escuchar el jurado. Gracias.

(Pausa).

Después de diversos andlisis que le hemos realizado al paciente, hemos de-
tectado que no puede controlar la narracién de dos recuerdos. Esto se debe
a que siempre trata de ocultar estas facetas de su vida. Me encantaria que
los miembros del jurado evidencien todos los aspectos que les he venido
mencionando con sus propios ojos. Para ello, les recomiendo que le pidan
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al paciente que les narre uno de los dos recuerdos. Pregintenle que paso el
18 de marzo del 2016 o el 6 de mayo del 2014. Les recuero que el paciente
hara lo imposible para que lo dejen salir. Tengan cuidado.

Fin del video

Mateo

A ver, ;jpor qué no me dejaron escuchar todo el video? ;Y de donde saca ese
psic6logo anénimo esos resultados? Porque aqui no me han hecho ningin
estudio. El vecino también es andnimo. Si son tan profesionales, pues que no
oculten las identidades. SPP ha cometido errores antes. Muy graves. Espero
no me descuenten 10 minutos por esto, pero recuerdo el caso de Ricardo. El
era una persona totalmente inocente y lo encerraron eternamente. Ricardo
se suicidé por no soportar el trato. Yo no quiero que me pase eso.

SPP

(Escribe en chat)

Muestra la palma de tu mano: narrar el recuerdo del 18 de marzo.
Muestra tu pufio: narrar el recuerdo del 6 de mayo.

Mateo
No sé a qué se refiere, no recuerdo que haya pasado algo esa fecha.

SPP
Sino cumples lo que se te pide, se te descontaran 10 minutos de tu tiempo,
ta decides.

Primera posibilidad: 18 de marzo

Mateo

Bueno, un 18 de marzo del 2016, yo... (fondo virtual que contradice su ar-
gumento)... me encontraba en mi descanso, era un dia calido. Yo iba ca-
minando por un parque y me encuentro un bolso en una banca. No tenia
alguna identificacién para devolverlo. Vi que tenia algo de dinero y, como lo
necesitaba, lo tomé. Asf que el 18 de marzo del 2016 me encontré un bolso
en una banca y tomé el dinero porque lo necesitaba. No entiendo por qué
quieren que les cuente esto, no aporta en nada.
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SPP
Del 1 al 10, ;cuanta probabilidad hay de que lo dejen salir ahora? Muestren
la cantidad con los dedos.

(Pausa).

Mateo

Est4 bien, yo acepto mi error, nunca quise hacerlo, fue por una necesidad.
Acepto que fue un error, que soy humano y que he fallado. Pero eso fue en
2016, hace 4 afios. Yo acepto e identifico que fue una etapa dificil y oscura
en mi vida. ;Me creen? (Pausa) Yo no oculto nada, soy Mateo Ramirez y lo
han comprobado en Instagram. No debo estar aqui. Recuerden que no les
muestran pruebas concretas. (Pausa) Si de ustedes depende mi libertad,
les pido por favor que me dejen salir. Soy prisionero de una instituciéon que
antes ha cometido errores, no muestra ninguna identidad. No tengo una
persona profesional que me defienda. Se me acusa de un delito que no re-
cuerdo haber cometido, y no les muestran pruebas concretas. Tengo miedo,
no sé qué me puedan hacer aqui si no salgo. Ayudenme. (Pausa) ;Cuanta
probabilidad hay ahora de que me dejen salir?

Segunda posibilidad: 6 de mayo

Mateo

Bueno... el 6 de mayo del 2014, yo... (fondo virtual que contradice su ar-
gumento)... era una persona muy sociable, pero ese dia fui visitado por un
buen amigo. El estaba feliz de verme... tenfa tanta emocién que no podia
moverme. El se fue acercando lentamente y me demostré que me quiere
mucho. No sé por qué quieren que cuente esto. No aporta en nada.

SPP
Del 1 al 10, ;cuanta probabilidad hay de que lo dejen salir ahora? Muestren
la cantidad con los dedos.

Mateo

Esta bien, yo acepto mi error, nunca quise deber dinero ni estar metido en
el mundo de las drogas. Acepto que fue un error, que soy humano y que he
fallado. Pero eso fue en 2014, hace 6 afios. Yo acepto e identifico que fue una
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etapa dificil y oscura en mi vida. ;Me creen? (Pausa) Si de ustedes depende
mi libertad, les pido por favor que me dejen salir. Soy prisionero de una ins-
titucién que antes ha cometido errores, no muestra ninguna identidad. No
tengo una persona profesional que me defienda, se me acusa de un delito
que no recuerdo haber cometido y no les muestran pruebas concretas. Ten-
go miedo, no sé qué me puedan hacer aqui si no salgo. Ayidenme. (Pausa)
;Cuanta probabilidad hay ahora de que me dejen salir?

Video que prueba la culpabilidad de Mateo
Fin del video

Mateo

(Silencio) De verdad, no lo recuerdo. De verdad, se los juro. Estoy tratando
de recordarlo y no encuentro nada. No puedo negar que no soy yo, porque si
lo soy. (Pausa) Okey, se me aprecia molesto... un poco perdido. ;Cuando una
persona puede estar en ese estado, y luego no recordar lo que hizo? Ebrio...
no, no he consumido alcohol que yo recuerde en esta cuarentena. Drogas...
tampoco, no consumo drogas. Ya sé, ese estado si no es de ebriedad ni de
drogas, entonces es adrenalina. Recuerdo haber visto noticias donde las
personas levantan autos por salvar a un ser querido, y luego no recuerdan
de dénde sacaron tanta fuerza. ;Lo han visto? Pueden buscar en YouTube,
debe aparecer algo si buscan “salvar a alguien con la fuerza sobrehumana”
o algo asi. Pero a donde voy, es que ante todo hay una razén, un motivo. Yo
dudo que haya hecho eso por voluntad propia, debi6 ser en todo caso por
algiin motivo especifico. Por ello, sugiero que se investigue lo que sucede
alrededor del video, que pasa antes y después. Aparte, el video no tiene
audio, es posible que esté diciendo informacion valiosa del caso. Mientras
tanto, no pueden tenerme aqui, es inhumano. Yo con gusto vuelvo, cuando
todo sea trasparente, sin ocultar identidades y cuando me permitan defen-
derme con un abogado. ;Qué puede pasar si me dejan libre? No puedo...

SPP

Tu tiempo ha terminado. Estimados miembros del jurado evaluador, han
escuchado todos los argumentos y es momento de decidir. Quienes aprue-
ben que esta apto para salir deben mostrar su palma a la cdmara, quienes
estén en contra deben mostrar su pufio. A votar.
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Primer final: palma

Mateo

(Hace sefias de agradecer, sale por la puerta. Escucha la voz de SPP. Mateo
se dirige a buscarlo, se escucha golpes. Micro. Menciona los nombres de las
personas que votaron porque no salga) Asi que no querian que salga... bue-
no, aqui tengo acceso a todos sus datos, donde viven, sus familiares, sus lu-
gares mas visitados, todo. Ventajas de la tecnologia, ;no? Nos vemos pronto.

(Sonido BIP).

Segundo final: pufio
(Mateo se descontrola, maldice a todas las personas. Fuera imagen).

POST-SALA

Arny
Hola, qué tal, soy Arny Ramirez, actor de la puesta TBO a 40’. ;Cémo es-
tan? Ahora si, ya pueden volver a colocarse sus nombres reales para poder
saludarlos. ;Cémo se sintieron? Tranquilos, pueden encender los micros o
escribir en el chat.

(Ocurre el conversatorio).

Gracias a todos por asistir, nos tomamos una foto... 3, 2, 1, listo. Gracias, yo
soy Arny Ramirez, esto fue TBO a 40’. TBO pronto. jGracias!

-FIN DE REUNION-
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Fotografias del proceso 2019

Figura 30, 31 y 32. Capturas fotograficas de mi muestra final, practica de 2019.

Figura 33, 34 y 35. Capturas fotograficas de mi muestra final, practica de 2019.
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Figura 36. Registro fotografico de mi laboratorio.”®

Figura 37. Fotografia con el mufieco que pertenecia a mi primer laboratorio.’!

90 En este laboratorio exploro el video mapping.

91 El muifieco elaborado con papel peridédico era el personaje Hamm en mi laboratorio.
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Fotografias de la experiencia TBO a 40’ final

Figura 38. Experiencia TBO a 40'.

Figura 39. Experiencia TBO a 40'.
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Figura 40. Experiencia TBO a 40'.

Figura 41. Equipo de trabajo.
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La publicacién de este cuarto tomo de Investigacién teatral desde la
perspectiva tedrico-practica: tres enfoques, en formato fisico y digital, es un
paso mds de la ENSAD en su compromiso y conviccién por la investigaciéon
teatral y la consolidacién de artistas-investigadoras/es. En este libro partici-
pan: Arny Ramirez con su investigacién La tecnodramaturgia como elemento
artistico para evidenciar la condicién de encierro en tiempos de pandemia;
Mariella Mamani con su estudio Teatralidad liminal y agentividad del sujeto
migrante a partir de textos de la obra "El cargador" de Victor Zavala Catario,
extracto del poema "El rio" de Javier Heraud y testimonios de migrantes; y
César Chirinos, quien nos plantea sus interrogantes en Metdfora inversa y
memoria implicita en los componentes escénicos de la obra "Fria mafana de
primavera". Una nueva generacién de artistas-investigadores que en tiem-
pos de pandemia abren novedosos caminos a la comprensidén de nuestra
diversidad artistica.
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