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PRESENTACION

Desde el 2018, la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico “Guillermo
Ugarte Chamorro” (ENSAD), a través de su Fondo Editorial, publica
la coleccion Investigacion teatral desde la perspectiva tedrico-prdctica:
tres enfoques, con el objetivo principal de visibilizar los proyectos de
investigacion y tesis de estudiantes y egresados que hayan alcanzado en
este trabajo investigativo un nivel sobresaliente.

De esta manera, cada libro ha reunido a tres autores, cada uno con su
respectivo enfoque de investigacion teatral. Desde el primer volumen,
hasta la cuarta entrega publicada el 2021, han pasado por la coleccién
las y los siguientes artistas escénicos: Natalia Palacios, Mirella Quispe,
Alejandra Mory, Mario Zanatta, Juan Malpartida, Hilda Macchiavello,
Milagros del Pilar Rios Peralta (1995-2019), Christopher Gaona, Marisol
Mamani, Arny Ramirez, César Chirinos y Mariella Mamani; todas ellas y
ellos, de la carrera de Actuacion.

A lo largo de estos afios, han ido variando los procesos de seleccion para
definir a los tres autores que integrarian cada libro, bdsicamente entre
convocatorias internas solo para alumnas y alumnos del ultimo afo, y
convocatorias abiertas para estudiantes y egresados; una valoracion que
desde el Fondo Editorial se ha realizado siempre en coordinacién con las
personas responsables de la Direccién de Investigacion de la Ensad.

Para este quinto volumen, se consideraron dos cambios importantes:
incluir una investigacién por carrera de la ENSAD (Actuacién, Diseflo
Escenografico y Educacién Artistica) y, por tanto, diseflar un nuevo
proceso de seleccion. Es asi que se solicit6 a las y los docentes encargados
delos cursos de investigacion del décimo ciclo del 2021, 1a recomendacién
de un trabajo de investigacidon por carrera para que sea incluido en el
quinto tomo de esta coleccion, segtin la disposiciéon de cada estudiante.
Los docentes que cumplieron esta mision, presentando un informe de
seleccidn, fueron: Karen Calle y Teresa Alba, para la carrera de Educacion
Artistica; Gabriela Javier, Marcelo Zevallos, Rodrigo Chavez y Mario
Zanatta, para la carrera de Actuacién; y Rosa Espinoza, Maria Mory y
Marcelo Zevallos, para la carrera de Disefio Escenografico.



Por todo lo expuesto y por la complejidad que ha implicado su realizacidn,
este libro es muy simbélico. Representa no solo un avance en los procesos
de investigacion teatral de las alumnas y alumnos de las tres carreras
de la ENSAD, sino también la primera vez que se reunen y muestran
las distintas metodologias que pueden ser aplicadas al teatro en sus
campos de actuacion, disefio y educacion, segun la naturaleza que cada
objeto de estudio amerita. En Actuacidn, Anita Gomez Arias desarrolla
La construccion de una instalacion performdtica para la resignificacion de
la alteridad del sujeto andino migrante a partir de la obra poética “Noche
oscura del cuerpo” de Jorge Eduardo Eielson. Luis Palacios Rivera investiga
El espacio-apropiacion como visibilizador de la contaminacion ambiental
por residuos pldsticos a partir de una lectura critica del texto “Confusion de
colores” de Mirella Quispe Ramos, para graduarse en la carrera de Disefio
Escenografico. Finalmente, Lucero Zarate Chambi realiza la investigaciéon
en Educacidn Artistica titulada Juego dramdtico transmedia: percepciones
docentes en la educacion bdsica regular.

Con el propdsito cumplido de reunir investigaciones de las tres carreras,
se cierra de manera redonda esta coleccion, para que los permanentes
esfuerzos de investigaciéon de la comunidad ENSAD, que generan la
obtencién del grado de bachillerato y el titulo de licenciatura, pasen a
formar parte de futuros proyectos editoriales.

Desde el Fondo Editorial de la ENSAD felicitamos y agradecemos a todas
las personas involucradas en el amplio proceso que ha significado la
publicacion de este libro, especialmente a las y los docentes que han
mostrado su compromiso con la formaciéon en investigacion en artes,
y a las alumnas y al alumno seleccionados, cuya disposicién durante el
proceso editorial ha sido fundamental para llegar a buen término.

Bienvenidas y bienvenidos a Investigacion teatral desde la perspectiva tecérico-
prdctica: tres enfoques V, que la lectura les sea propicia.

Fondo Editorial de 1a ENSAD









El espacio-apropiacion como
visibilizador de la contaminacion
ambiental por residuos plasticos a partir
de una lectura critica del texto Confusion
de colores de Mirella Quispe Ramos

De Luis Alex Palacios Rivera

Artista nacido en la ciudad de Cerro de Pasco,
actualmente gestor cultural en la ciudad de Huanuco.
Bachiller en Formacién Artistica, mencién Disefio
Escenogréfico, por la Escuela Nacional Superior
de Arte Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro”
(ENSAD). Como profesional, ha participado en diez

obrasteatrales y dos peliculas, tituladas De patitas a la calle
y Un amor hasta las patas, ambas dirigidas por Carlos Landeo; asimismo,
en dos éperas presentadas en el Gran Teatro Nacional, Madame butterfly
y La del Soto del Parral, producidas por la Asociaciéon Cultural Romanza.
Participé como jurado en los “Juegos Florales Escolares Nacionales”,
etapa UGEL, Ambo (2023).






Dedico este trabajo a mi familia






Agradezco a mis familiares, amistades y docentes que han impulsado,
acompafiado y seguido mi formacion como Disefiador Escenogrdfico en la
Escuela Nacional Superior de Arte Dramdtico



1 presente trabajo de investigacion se desarrolla dentro

del campo de las artes escénicas, especificamente

en la disciplina del Disefio Escenografico; se centra
en la teorizacién de la propuesta de espacio escénico para
el texto Confusién de colores de Mirella Quispe Ramos; y
esta conformado por dos ejes de investigacion. El primero,
el eje discursivo de la contaminacion del mar por residuos
plasticos, tema que se quiere poner en reflexién y que tendria
una relacion causal con la forma en que el ser humano se
vincula con otros seres vivos y su entorno, especificamente
con su manera de utilizar el material plastico. El segundo
eje desarrolla la nocién de espacio-apropiacién a partir del
concepto de apropiacién del espacio de Enric Pol, el cual
postula que el ser humano construye su espacio material
y simbdlicamente mediante sus acciones, reflejandose asi
sobre el espacio, por lo que se identifica y reafirma su vinculo
con el mismo. Ambos ejes de investigacion contribuyen en
visibilizar el problema de la contaminacién del mar por
residuos plasticos y su relacion con la forma de vida del
ser humano, lo que se vuelca en el trabajo compositivo de
la puesta en escena del texto Confusion de colores, donde se
presenta una oposicién simbdlica entre el residuo-plastico y
el espacio-mar (espacio de vida, convivencia, juego y magia).
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El espacio-apropiacién como visibilizador de la
contaminacion ambiental por residuos plasticos

INTRODUCCION

Desde pequefio siempre he tenido preferencia por el arte, desde los dibu-
jos y manualidades en el nivel inicial hasta las actividades artisticas en el
colegio, donde todavia definia al arte como algo que debia ser agradable
para quien lo apreciara. Ya fuera del colegio, cuando tenia que seguir una
carrera, por medio de familiares conoci a la Escuela Nacional Superior de
Arte Dramadtico, donde aprendi que el arte no siempre sera bonito, pues
puede llegar a ser impactante o desagradable, siempre que en su fin ulti-
mo logre que el espectador reflexione acerca de lo que percibe o entiende
de la obra; ya que el arte es el resultado de la observacion y reflexion
sensible del artista sobre su entorno, plasmado en un objeto artistico. Ac-
tualmente, defino el arte como un elemento inherente al ser humano, que
refleja sus conflictos y sus logros, que también puede ser un medio para
entender o reflexionar sobre los “otros”, sobre nosotros mismos, nuestro
presente y pasado, y que no debe ser utilizado como un mecanismo de
poder, es decir, como una herramienta para adoctrinar a las personas.

Esta forma de entender el arte me ha llevado a observar muchos aspectos
de mi entorno, como la naturaleza, algo que he tenido bastante presente.
En mi experiencia de provinciano, hijo de maestros, he recorrido zonas
rurales rodeadas de naturaleza, lo que me ha ayudado a entender la vida
en el campo y su armonia. Sin embargo, por buscar un futuro y desarrollo
profesional he cambiado el campo por la ciudad. Si bien en Lima se puede
encontrar todo lo que una ciudad moderna te ofrece, son pocos los espa-
cios naturales que se encuentran en buen estado y que sean de ingreso
libre. Este contraste naturaleza/ciudad y el evidente deterioro del medio
ambiente a causa de la contaminacién en el mundo, han influido en mi
para que empezara a tomar una posiciéon como ciudadano y como artista
frente a esta problematica.

En los ultimos ciclos de Disefio Escenografico, encontré en el trabajo final
de carrera una posibilidad para hablar sobre el tema de la contaminacion
ambiental. Lo que implic6 cambiar el enfoque individual de mi experien-
cia a una mirada mas colectiva, que resulte un aporte al campo del arte
—en especifico a la disciplina del Disefio Escenografico—, asi como tam-
bién un aporte a la sociedad.
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En consecuencia, debia encontrar el texto dramatico que me permitiera
hablar sobre la problematica de la contaminacién ambiental; y a la vez,
desarrollar el estudio del espacio para una propuesta escénica. De esta
manera, se eligio el texto Confusion de colores de Mirella Quispe Ramos,
ya que cuenta la historia de un grupo de animalitos que sufren estragos a
causa de la presencia de residuos plasticos en los espacios que habitan y
transitan. En este sentido, teniendo como base el texto Confusion de colo-
res, en la presente investigacion se define como eje de contenido a la con-
taminacion ambiental por residuos plasticos; y como eje de forma, a la
propuesta de espacio escénico que denomino espacio-apropiacion. Estos
dos ejes se relacionan, ya que el eje de forma resulta del eje de contenido;
ademas, el estudio de ambos tendra implicancia en la propuesta escénica
del texto Confusion de colores.

La contaminacion ambiental por residuos plasticos es una problematica
real. La ONU (2019) indica que este deterioro al ecosistema se debe al
consumo aproximado de 500 mil millones de bolsas plasticas por afio; asi
como a la compra de millones de botellas pldsticas, las cuales dan a parar
a los alcantarillados, llegando al mar 8 millones de toneladas al afio. Esto
guarda relacion con lo mencionado por Siim Kiisler!, pues nos hemos
vuelto dependientes del plastico al haber adoptado una forma de vida, la
cual debe ser cambiada con politicas para un mejor futuro (ONU, 2019).

Como vemos, la contaminacion ambiental por residuos pldsticos estd es-
trechamente relacionada a la forma de vida que lleva el ser humano en la
actualidad. Lo que implicaria que el objeto plastico como contaminante
se convierta en una representacion del ser humano. Premisa que guarda
relacion con el trabajo desarrollado por Pol (2002), denominado el Mo-
delo Dual de la Apropiacidn, que consiste en lo siguiente: en un primer
momento, la transformacién por parte del ser humano sobre un entor-
no, ya sea fisica o simbdlicamente (por ejemplo, mediante un objeto); en
un segundo momento, la identificacién del ser humano con su entorno
transformado, ya que él mismo se reconoce en la intervencién —en el
objeto— que ha transformado u ocupado su nuevo lugar. Es por ello que,
a partir del concepto de apropiacion de Enric Pol, definimos como eje
de forma al espacio-apropiacion, término que englobaria la propuesta de

1 Presidente de la cuarta Asamblea de las Naciones Unidas para el Medio Ambiente y
ministro de Medio Ambiente de Estonia (2019).
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espacio escénico y visibilizaria la relacion del ser humano con el objeto
contaminante: el residuo pléstico.

Es en mi condicién de ciudadano y artista, como ya he mencionado antes,
que he mantenido la inquietud por hablar sobre la contaminacién am-
biental mediante el estudio del espacio escénico como material artistico.
Asi se origina la presente investigacion, pero evidentemente le anteceden
otros trabajos investigativos que han venido desarrolldndose a partir de
los mismos ejes y las mismas inquietudes. A continuacidn, se sefialaran
los antecedentes concernientes a la tematica de contaminaciéon ambien-
tal por residuos plasticos, desde los internacionales hasta los nacionales.

El primer antecedente internacional es el articulo escrito por Maria Eu-
genia Rojo Mas, titulado «Creaciones valencianas y ecologia: el espacio
de arte medioambiental “Biodivers Carricola”» (2015), el cual tuvo como
objetivo revelar, desde un punto de vista politico-ecolégico, la importan-
cia que pueden tener los espacios naturales como espacios para el arte
ecoldgico. En estos espacios se busca principalmente la valoracién y con-
cientizacion ambiental, pero el articulo también indaga en las repercu-
siones del arte ecolégico y en su aporte a la identidad social, histérica y
natural. Para su analisis, Rojo utiliza como metodologia de estudio la teo-
rizacion de las obras plasticas presentadas en el espacio de arte medioam-
biental “Biodivers Carricola”, a partir de los conceptos “arte publico” y
“territorio”; asi mismo, analiza la implicancia de las propuestas politicas
ecoldgicas que posibilitan la existencia de estos espacios naturales de
exposicion artistica medioambiental. Al terminar la investigacién, con-
cluye que el arte ambiental y las politicas ambientales hacen posible la
conciencia ecoldgica, la promocion de la identidad cultural, la revalora-
cion del patrimonio natural y del patrimonio social. Rojo me aproxima a
definir que el arte al cual se circunscribe mi investigacidn es el denomina-
do “arte medioambiental”, que tiene como caracteristica central el hacer
referencia al medio ambiente; de igual manera, me ayuda a entender que
la produccién y recepcion de este tipo de arte —por parte del artista y
la ciudadania, respectivamente— conlleva que el individuo entienda y se
identifique con el medio natural, punto a considerar y desarrollar en mi
investigacion.
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El segundo antecedente internacional es la tesis doctoral de Maria del Pi-
lar Soto Sanchez, titulada Arte, ecologia y consciencia: propuestas artisticas
en los mdrgenes de la politica, el género y la naturaleza, del afio 2017. El obje-
tivo de este trabajo fue identificar los elementos del arte que hacen posi-
ble una reconexion del hombre con la naturaleza, y reconocer como esto
influye en la toma de conciencia de las problemadticas socioambientales
en el mundo. La investigacion se desarrollé en un sentido tedrico-plasti-
co, estudiando los factores humanos que influyen en las problematicas
ambientales y como estos se pueden identificar en su pasado, presente
y futuro, para posteriormente abordar la plastica del arte que posibilita
una conexion emocional frente a estas problematicas socioambientales.
Al concluir, se pudo comprobar que el arte en sus distintas formas de pre-
sentacion y a partir de su intervencion en lugares publicos, puede reva-
lorizar los espacios tanto en lo social como también en el pensamiento
individual, fomentando una nueva mirada del mundo en relacién a esta
problemadtica. Soto posibilita la observacion de la misma como una con-
secuencia cronoldgica a partir de la forma en que el hombre se ha ante-
puesto sobre el medio natural; en este contexto, el arte representa un fac-
tor para que el hombre pueda repensar su relacion con el medio ambiente
en pasado, presente y futuro.

El tercer antecedente, llevado a cabo por Pei An Wang, es el trabajo final
de maestria titulado La contaminacion ambiental como tema de arte, desa-
rrollado en el 2017. Tuvo como objetivo producir un lenguaje connota-
tivo y denotativo a partir de disciplinas artisticas como la escenografia,
la pintura, la fotografia y otros, para establecer una relaciéon arte/tema
contaminacion ambiental en miras de fomentar la concientizacion de las
personas. La investigacion se desarrollé mediante la recopilacion, con-
trastacion, analisis y organizacion de bibliografia sobre contaminacion
ambiental en el pais de China y sobre la relacion arte/naturaleza; infor-
macion que se volco a una serie de obras de xilografia, litografia, foto-
grafia y escenografia. El investigador de origen chino concluye afirman-
do que la comunicacién sobre la contaminacién ambiental mediante los
distintos medios artisticos no encuentra limites, como si los experimentd
con el idioma. Este tltimo punto es importante, ya que el tema de la conta-
minacion ambiental es una problematica que se encuentra alrededor de todo
el mundo y es necesario construir una comunicacion a través del arte que
llegue a concientizar a mas seres humanos.
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El cuarto antecedente internacional, realizado por Erika Lucia Caamafio,
lleva por titulo Intervencion artistica como medio de expresion de protesta a
la contaminaciéon ambiental en la isla Jambeli (2018). El objetivo fue realizar
una intervencion artistica en la isla Jambeli a partir de objetos encontra-
dos en el mismo lugar, confluyendo la importancia artistica, humana y
del medio natural para lograr una reflexién y un cambio de pensamien-
to en las personas. Esta investigacion surgié con el fin de evidenciar lo
amenazadas que se encontraban la isla Jambeli, sus especies naturales
y habitantes, a causa de la contaminacion; y se desarroll6 mediante la
experimentacion y exploracion de nuevas formas de abordar esta proble-
matica, a partir de la recopilacién y analisis de obras de arte medioam-
bientales y de documentacién sobre el nivel de contaminacién en la isla
Jambeli. Caamano concluye indicando que la intervencidon realizada cau-
s6 impacto en el espectador, logrando que reflexionara y que al mismo
tiempo proponga soluciones. Esta investigacién cobra importancia en mi
propio trabajo, ya que desarrolla una intervencion artistica en el espacio
natural contaminado a partir del analisis y manipulaciéon de los objetos
contaminadores encontrados en el mismo espacio, logrando producir
una propuesta escénica que reune: espacio contaminado, objeto conta-
minante y los agentes sociales contaminadores-espectadores, elementos
fundamentales para un verdadero impacto social.

Como quinto antecedente internacional, el trabajo realizado por Yelitza
Milady Vera Jiménez lleva por titulo Arte y medio ambiente: Polucion Hidri-
ca (2018). Su objetivo consisti6 en realizar una intervencion artistica inno-
vadora a partir de sus dos ejes: el tema de la contaminacién del agua y la
intervencion artistica como medio para la reflexion. La metodologia fue
la indagacidn, analisis y observacién de campo del tema de la contamina-
cion del agua y de los puntos de vista de diferentes artistas que trabajaron
el arte con un caracter ecolégico. La investigacion derivé en concluir que
la poblacidn tiene conocimiento de la contaminacion del agua, pero no
reflexiona ni toma accién frente al problema; mientras que respecto a
la intervencion artistica, las personas perciben esta manifestaciéon como
un pasatiempo, pues en su contexto no existen muchas producciones ar-
tisticas. A partir de esta investigacion puedo resaltar qué tan importante
es estructurar y proyectar un trabajo de arte teniendo en cuenta los refe-
rentes culturales y sociales para lograr la reflexion de la contaminacion
ambiental, dado que el espectador o sociedad a quienes va dirigida la obra
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pueden no encontrar conexion con el objeto artistico, a pesar de su obje-
tivo de hacerles reflexionar sobre su realidad.

El trabajo realizado por David Tauste Heredia, titulado Arte y ecologia. Li-
mites para la recuperacion de espacios degradados (2018), es el sexto y ultimo
antecedente internacional. Tuvo como objetivo causar un cambio de es-
tado en la sociedad, especificamente en la desconexion que existe entre
las personas y la naturaleza, a través de un medio visual. Se llevé a cabo
mediante la indagacion y el analisis de la relacion entre el arte y la natu-
raleza a lo largo del tiempo; y el estudio del arte ecologista, el cual permi-
tié desarrollar una propuesta de performances en espacios degradados,
guiada por la premisa conceptual frontera-limite, que se documenté en
un medio visual de cardcter ecologista. Tauste concluye en la revalora-
cién del espacio degradado, dotandole de sentido como un espacio sagra-
do a causa de la intervencion del cuerpo humano. Este trabajo aporta en
mi investigacién, ya que muestra el desarrollo de un producto artistico a
partir de la premisa conceptual “frontera-limite”, y estos elementos con-
ceptuales se relacionan o acercan al estudio del espacio como material
artistico para la reflexion de la contaminacién ambiental.

Prosiguiendo con los antecedentes, presentaré a continuacion los nacio-
nales. Estos desarrollan de alguna manera la concientizacion sobre el re-
siduo plastico o se aproximan al enfoque de la concientizacién medioam-
biental mediante el arte. Lo que muestra el poco desarrollo investigativo
que hay en el Perti sobre la problematica de la contaminaciéon ambiental
como tema de arte.

El primer antecedente nacional es el trabajo de licenciatura realizado por
Alejandra Cisneros, titulado Guardianes de la naturaleza: disefio e ilustra-
cion para la proteccion del medio ambiente (2016), el cual tuvo como obje-
tivo desarrollar un material diddctico para la ensefianza comprometida
y relacional con el medio ambiente y ademads concientizar sobre el valor
de la naturaleza para la localidad de Nogalcucho y el mundo. El proyecto
se llevé a cabo en el ambito escolar de la I.E. 18237, primaria del pueblo
de Nogalcucho en la Region Amazonas, y se enfoco especificamente en la
relevancia que puede tener un material de educacién ambiental. El estu-
dio tedrico abordo el impacto de “la ilustracion y la imagen en el proceso
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de aprendizaje, la responsabilidad social del disefio y la importancia del
aprendizaje de la educacién ambiental en los colegios” (p. 4); con esta
base se explord, compuso e implement6 la propuesta material grafi-
co-educativa. Cisneros termina concluyendo que se evidencid el impacto
positivo que el material escolar propuesto tuvo en los nifios; asi como la
importancia de la participacién de otros profesionales en el desarrollo del
material educativo; y que también se reafirmé la relevancia de la imagen
como herramienta pedagogica. Este trabajo de investigacién proveniente
del ambito del disefnio, me aproxima a entender cémo el disefio a través
de su proceso, sus herramientas graficas y comunicacionales, puede te-
ner un impacto positivo en la sociedad a propdsito de las problematicas
ambientales.

Un segundo trabajo es el realizado por Cecilia Haydeé Bricefio Vidaurre y
Gladys del Rosario Perleche Fuentes, titulado Proyecto de desarrollo local:
aprovechamiento de los residuos solidos con arte y armonia para desarrollar
una cultura ecoldgica en el centro poblado El Nazareno - San José, Lambaye-
que (2017). El objetivo de esta investigacion fue desarrollar una cultura de
respeto y responsabilidad ambiental a partir de la articulacion del reci-
clado, transformacién y revaloracién artistica de residuos sélidos, acom-
pafiado de sensibilizacién y educacion respecto a su manejo. El proyecto,
realizado en el poblado El Nazareno (San José, Lambayeque), tuvo como
metodologia la aplicacion de capacitaciones, visitas domiciliarias, talle-
res, salidas de recoleccion de desechos sélidos y la formacién de grupos
de vigilancia; actividades de caracter participativo. Al término e imple-
mentacién del proyecto se pudo constatar el 80% de la participacion de la
poblacion, el surgimiento de seis lideres comunales y el buen desempefio
de la municipalidad en relacién al aprovechamiento de los residuos plas-
ticos con arte y armonia. Si bien este trabajo de investigacion reside en el
campo de la enfermeria en salud familiar y comunitaria, explica la impor-
tancia del arte para llamar a la accion del cuidado del medio ambiente y
como herramienta de reflexion sobre la contaminacién por residuos plds-
ticos; ademas de evidenciar que un medio ambiente 6ptimo influye en la
salud integral de las personas, derecho respaldado por el estado peruano.

El tercer antecedente nacional, trabajo de licenciatura desarrollado por
Marjorie Cornejo Masilla, se titula Disefio de informacién como método para
generar conciencia ambiental respecto a la alteracion de la fauna marina de-
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bido a la contaminacion por residuos pldsticos en las playas de Lima Metropo-
litana, dirigido a amas de casa pertenecientes al distrito de Surquillo (2017).
Mediante un material audiovisual que simulaba el ecosistema marino
con técnica stop motion, implementado en un stand, este trabajo mostrd
las consecuencias de los contaminantes plasticos en dicho ecosistema.
El estudio se dirigi6 a amas de casa del distrito de Surquillo, ya que es un
grupo que suele utilizar objetos pldsticos constantemente; y se desarrolld
mediante la investigacién de campo y la indagacién de los factores que
ocasionan la contaminacion, su relacion con la poca educaciéon ambien-
tal, y sus consecuencias, tales como la afectacion de la vida marina y la sa-
lud; lo que al final se sintetiz6 en una propuesta comunicacional titulada
“Amenaza plastica”. Asi se concluye que los ciudadanos de Lima Metropo-
litana no mostraban cultura ambiental debido a los habitos constituidos
en relacién al plastico, por ello se indica que es necesario seguir traba-
jando en distintos dmbitos para crear conciencia ambiental. Ademas, se
ha identificado que el stop motion es un método atractivo para exponer
temas, pero requiere de espacio y poco ruido para su mejor implementa-
cién. Este trabajo tiene relevancia pues articula el stop motion como expe-
riencia artistica reflexiva; el reciclado y manipulacién del residuo pléstico
como elemento de su composicién; y asi mismo, la intervencién de la
actividad artistica en el espacio de mercado, donde dicho residuo se ge-
nera en mayor cantidad. Esta presencia transversal en el desarrollo de la
investigacion, hace dar cuenta de cémo debe ser el proceso discursivo en
relacién al objeto contaminador residuo plastico.

Como ultimo y cuarto antecedente nacional, presento el trabajo de ba-
chillerato realizado por Pilar Alessandra Mendoza Osorio, titulado Disefio
persuasivo en la concientizacion sobre el uso de bolsas pldsticas en mercados
de Lima (2019), cuyo objetivo fue determinar qué tan efectivo puede ser
el disefio persuasivo, especificamente un fotomontaje, sobre los usuarios
recurrentes de bolsas plasticas en los mercados de Lima Metropolitana.
Para esta investigacion, se elaboré una campana persuasiva empleando
un fotomontaje con la frase —a manera de figura retdrica—: “menos plas-
tico, mas vida”; y se aplic6 a diversos mercados de la capital. La conclu-
sién derivé en que los usuarios de bolsas pldsticas desconocen las leyes
que regulan el uso del plastico; sin embargo, son conscientes del dafio que
ocasiona este material a la naturaleza, a pesar de ello siguen utilizdndolo.
Ya que desarrolla el componente visual como un factor de persuasién que
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involucra semidtica, lenguaje visual y figura retdrica, con la finalidad de co-
municar una problematica como la contaminacién por residuos plasticos,
esta investigacion se relaciona considerablemente con la mia.

Habiendo sefialado los antecedentes del eje de contenido, a partir de
este punto daré a conocer los antecedentes del eje de forma. Como es-
pacio-apropiacion me refiero a la teorizacion y propuesta del espacio
escénico a partir del concepto de Apropiacion del Espacio desarrollado
por Pol (1996), quien considera la apropiaciéon como una intervencion del
ser humano sobre su entorno, donde se autorrepresenta, autoconstruye y
vincula. Concepto que en esta investigacion abordo desde un enfoque re-
flexivo medioambiental para estructurar una propuesta artistica. En este
sentido, los antecedentes a presentar, si bien no abordan la apropiacion
como concepto estructurador de una propuesta artistica, lo hacen como
concepto para el estudio y descripcion de las manifestaciones artisticas,
ciudadanas, politicas y ecoldgicas que desarrollan los seres humanos so-
bre su entorno.

El primer antecedente internacional es el articulo realizado por Vero6ni-
ca Cecilia Capasso, titulado “Arte, apropiacién y conflictos en el espacio
en una asamblea barrial platense. El caso de la Asamblea Vecinal Parque
Castelli” (2013-2016), y publicado en el 2020. Esta investigaciéon analizé
los murales de la Asamblea Vecinal Parque Castelli, los cuales surgie-
ron después de la inundacién del parque, provocando conflictos entre la
Asamblea Vecinal y el municipio de la ciudad de La Plata. Se realizaron
entrevistas a los integrantes de la Asamblea Vecinal, que fueron reunidas
en forma de citas textuales; y también se recopil6 informacion de periddi-
cos, afiches, volantes, articulos, revistas, entre otros, que hablaran sobre
la inundacién o los involucrados. Al finalizar el analisis, la investigadora
identificé que la Asamblea Vecinal Parque Castelli emple6 el arte mural
como otra forma de relatar el suceso de la inundacién; asi mismo, iden-
tificé que esta, a partir de su accién como grupo social al reconocerse,
moverse, marcar, nombrar e institucionalizar el espacio de las interven-
ciones artisticas, cre6 un nuevo paisaje urbano, un espacio de memoria
sobre la inundacién; del mismo modo, se pudo identificar una forma de
habitar —apropiar— el espacio que desafiaba lo dicho por las autorida-
des, dando a conocer las historias e imdgenes de las victimas de la inun-
dacién. Este trabajo me parece importante pues identifica al arte como
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una dinamica de apropiacion del espacio que habitamos, para reconstruir
nuestros lazos con €l y con las personas con quienes lo compartimos; y,
de igual manera, como modo de defensa ante los discursos de los poderes
institucionales. Esto mismo se puede extrapolar al teatro, pues también
es un medio para la reflexién sobre como convivimos con otros y cémo
habitamos nuestro espacio, algo que se pretende plantear desde la con-
ceptualizacion de la espacialidad en escena.

Un segundo trabajo esla tesis de licenciatura realizada por Wilson Gabriel
Rodriguez Escucha y Cristian David Cifuentes Parada: Aporte a procesos de
apropiacion social liderados por el Jardin Botdnico de Bogotd en el sendero eco-
logico del rio Vicachd (Parque del Agua, Localidad de Santa Fe, Bogotd D.C.)
por medio de la implementacion de estrategias de educacion ambiental (2018),
el cual busco promover la apropiacién social del sendero del rio Vicacha
en la ciudad de Bogota, Colombia, ya que se encontraba descuidado por
la poblacion. Para este proposito, se planearon y ejecutaron actividades
de educacidon ambiental: juegos y recorridos que construyeran un vinculo
con la naturaleza y sustituyeran el enfoque utilitario del sendero natural.
Se concluyé de manera positiva pues se logrd fortalecer la apropiacion
social y rescatar el sendero del rio Vicacha. Este trabajo resulta relevante
porque, en primer lugar, demuestra la importancia de apropiar los espa-
cios naturales que han sido degradados por el avance de la poblacion y
la nula educaciéon ambiental, para de esta manera propiciar el vinculo
armonioso y respetuoso con el medio ambiente; y, en segundo lugar, de-
muestra la importancia de guiar la apropiacion del espacio natural con
herramientas provenientes de la educacién ambiental.

El tercer antecedente internacional es la tesis de licenciatura realizada
por Laura Tatiana Rueda Diaz y Yeimi Liliana Valencia Cardenas: Las expe-
riencias artisticas en la apropiacion de territorio del humedal Neuta de los ni-
fios y nifias del colegio Antonio Santos, publicada en el 2016. Como su titulo
indica, esta investigacidon busco propiciar experiencias artisticas en nifios
y ninas del colegio Antonio Santos, con el fin de promover la apropia-
cién de territorio del humedal Neuta, ubicado en el municipio de Soacha
(Colombia). Se desarrollé desde el enfoque historico-hermenéutico, con
el estudio de las manifestaciones simbdlicas sobre el entorno humedal
Neuta hechas por el sujeto activo nifio y nifia; del mismo modo, se empled
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la metodologia cualitativa, recolectando y estudiando la apropiacion del
humedal mediante vivencias artisticas, estéticas y relatos que experimen-
taron y manifestaron estos nifios y nifias. En consecuencia, se concluyé
comprobando la pertinencia de estas experiencias, pues al resignificar y
simbolizar lo experimentado en los recorridos del humedal, los nifios y
nifias generaron un vinculo con este territorio. Este trabajo se aproxima
al enfoque y campo de mi investigacion, pues pone énfasis en la experien-
cia estética y artistica para apropiar el espacio natural, logrando de esta
manera que el sujeto nifio reflexione, interiorice, respete y cree un vincu-
lo con la naturaleza; y también porque identifica la experiencia estética
como aquella que se da por medio de los sentidos de la audicidn, el tacto,
el olfato y el cuerpo, lo que posteriormente se vuelca en la experiencia
artistica, donde el sujeto nifio exterioriza lo concebido del espacio, algo
que también planteo propiciar con mi investigacion.

Estos antecedentes internacionales se aproximan al concepto de apropia-
cion del espacio como dependiente de diversos factores: expresiones ar-
tistico-politicas para el fortalecimiento vecinal, actividades de educacién
ambiental para la recuperacion de un sendero natural o experiencias es-
téticas y artisticas para generar un vinculo con la naturaleza. Cabe men-
cionar que mi enfoque es inverso, pues consiste en que la apropiacion del
espacio condiciona la propuesta artistica, con el fin de poner en didlogo
la problematica de la contaminacién ambiental por residuos plasticos.
A continuacidn, presentaré los antecedentes nacionales que abordan la
apropiacion del espacio.

En primer lugar, la tesis de licenciatura de Camila Freire Barrios, titula-
da Procesos de apropiacion del espacio publico en la biblioteca periférica de El
Agustino, Lima Metropolitana (2018). El trabajo buscé identificar y analizar
coémo la ciudadania desarrollé una apropiacion del espacio con la Biblio-
teca Periférica “Marco Fidel Suarez” de El Agustino. Se realiz6 un estudio
de campo mediante entrevistas a personas de distintas edades que visita-
ban el lugar, ademds de observaciones del espacio en dos fechas distintas
durante todo el dia. Se lleg6 a la conclusién de que las personas que en un
principio visitan la biblioteca para resolver alguna necesidad, identifican
las nuevas posibilidades del lugar al verlo como un espacio confortable,
seguro, productivo y reglamentado, algo que posteriormente las lleva a
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regresar, y esto, en una dimension colectiva, permite la integracion de
la biblioteca como parte del barrio. Este trabajo muestra coémo se viene
estudiando el concepto de apropiaciéon del espacio para entender los vin-
culos que los ciudadanos establecen con algunos lugares publicos.

El articulo “sComo intervienen los usuarios en el espacio publico?” (2019)
de Rodrigo Tornero Opfermann, es el segundo antecedente nacional. Su
objetivo principal fue reflexionar sobre la apropiacién y configuracién del
espacio publico por parte de la ciudadania en Lima, ya que se percibe que
estos espacios no son utilizados para lo que fueron disefiados. Se buscd
bibliografica en distintos repositorios académicos usando palabras cla-
ve como espacio publico, apropiacién y disefio participativo, teoria que
sirvié para el analisis de ejemplos de intervenciones sobre espacios pu-
blicos. El articulo finaliza brindando algunas reflexiones para aperturar
la discusién: primero, que no siempre el apego a un lugar significa una
adecuada construccion de un espacio publico; segundo, que en el disefio
y reconfiguracion de los espacios publicos es importante la participacion
de la ciudadania; y tercero, que no es necesario hacer cambios monu-
mentales en estos para promover el vinculo con sus habitantes. Rescato la
idea de que la apropiacion del espacio publico se da de maneras distintas
ya que son distintas las necesidades y actividades de las personas que lo
transitan; ademads, que el mencionado vinculo se puede lograr, en lugar
de ejecutar modificaciones drésticas, con pequefias pero transcendenta-
les actividades artisticas como el teatro.

Como ultimo antecedente nacional, la tesis de bachiller de Daniela del
Pilar Cardenas Huerta lleva por titulo Las paredes hablan: Las dindmicas
de poder en la apropiacion del espacio publico por artistas urbanas en Lima
Metropolitana (2020). Este trabajo analizo el arte urbano de grafitis y mu-
rales en relacién a las dinamicas de poder y a la apropiacion del espacio
publico. Se desarrolld revisando bibliografia sobre arte urbano y apro-
piacion del espacio socio-espacial; asi mismo, desde un enfoque social y
antropoldgico, se revisaron autores como Lefebvre, Bourdieu y Gell; por
ultimo, se realizaron entrevistas a artistas urbanos varones y mujeres,
para identificar diferencias de género en este campo. Se concluyé que los
murales y grafitis son manifestaciones del arte urbano que buscan hacer-
se notar, dialogar con los transetntes y lograr vinculos socio-espaciales,
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siendo mas preponderantes en algunos distritos como Barranco y Callao
debido a la prestacién de sus espacios; en relacion a esto, se identificé que
en el arte urbano existe una desigualdad de género dada la preponderan-
cia de exponentes masculinos que generan un campo de poder de obras
urbanas que masculinizan el espacio publico, dejando en minoria a las
realizadas por mujeres, que muchas veces son borradas. Este trabajo se
torna interesante pues evidencia que la apropiacion del espacio implica
también dindamicas de poder, que desde el enfoque de género resultan en
la restriccion de obras urbanas femeninas a causa de la preponderancia
y establecimiento del arte urbano masculino. En mi investigacién de te-
matica medioambiental, se consideraria una dinamica de poder el reba-
samiento del pldstico en nuestra vida diaria.

Presentados ya los antecedentes nacionales e internacionales, tanto del
eje de contenido (contaminaciéon ambiental por residuo plastico) como
del eje de forma (espacio-apropiacion), encuadrando de esta manera
nuestro quehacer investigativo en su respectivo contexto, paso a exponer
el contenido de los capitulos.

En el primer capitulo desgloso los ejes de discurso y de forma y su arti-
culacién en relacion al texto Confusion de colores; también desarrollo la
justificacién de la investigacion en el campo académico y el campo social,
asi como sus objetivos e hipétesis.

El eje de discurso: la contaminacién ambiental por residuos plésticos,
lo expongo en el segundo capitulo, dando a conocer el estado actual del
medio ambiente a raiz de este contaminante en el Pert y el mundo; y
posteriormente, hago una reflexion sobre la realidad del ser humano y su
convivencia con el plastico. Mientras que en el tercer capitulo desarrollo
el eje de forma: el espacio-apropiacidn, el cual resulta de la conceptuali-
zacion y estructuracion del espacio escénico como medio artistico, a par-
tir del concepto de apropiacion del espacio de Enric Pol. Por ello, en un
primer momento doy a conocer este concepto, para luego exponer su im-
portancia desde el punto de vista ecolégico y, finalmente, su implicancia
en el desarrollo de una propuesta de espacio escénico.

En el capitulo cuarto analizo la accién, espacio y tiempo dramatico del
texto Confusion de colores, escrito por Mirella Quispe Ramos; senalo aspectos
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de la realidad que se reflejan en el texto, especificamente sobre el tema de
la contaminacién del mar por residuos pldsticos; y, por ultimo, a partir
del analisis y la interpretacion, le brindo estructura al universo dramatico
para la puesta en escena.

Muestro el proceso creativo de la propuesta escénica en el quinto capitu-
lo, con bocetos, paneles conceptuales, planos y disefios finales; ademas,
describo el proceso de disefio de la caracterizacién de los personajes, el
disefio del espacio escénico, el disefio de la iluminacién y la propuesta de
sonido. Al finalizar, resefio el hecho escénico de manera ilustrativa me-
diante un storyboard y analizo el publico potencial de la propuesta escé-
nica. Finalmente, en el capitulo sexto, doy a conocer las conclusiones,
reflexiones, hallazgos y dificultades del presente trabajo investigativo.
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CAPITULO1
La contaminacion del mar por residuos plasticos: entre la
ficcion y la realidad

El texto dramatico Confusion de colores, escrito por Mirella Quispe Ramos,
posibilitaria la reflexion sobre la contaminacién ambiental ya que desa-
rrolla un discurso ecoldgico sobre la problematica de la contaminacion
del mar por residuos pldsticos. Confusion de colores cuenta la historia de
un grupo de animalitos: Azul (ranita), Marrén (perrito), Turquesa (gatita)
y Albaricoque (una delfin), quienes se dirigen hacia el mar pues para ellos
representa un lugar mégico, de amistad, de juego y vida; sin embargo, la
presencia de residuos pldsticos destruira la forma en que perciben al mar,
haciendo que los personajes entren en conflicto. Aligual que en la ficciéon
mostrada en Confusion de colores, en el mundo real también se puede iden-
tificar que rios, playas y océanos estan invadidos por residuos plasticos,
haciendo que la naturaleza, las especies marinas y los seres humanos se
vean afectados. De esta manera, se puede identificar la relacion que existe
entre el conflicto dramatico de este texto, causado por los residuos plds-
ticos, y la problematica real de la contaminacion del mar por este mismo
agente dailino.

En consecuencia, se toma a la problematica socioambiental de la conta-
minacion del mar por residuos plasticos como el eje discursivo, ya que es
una realidad compleja que esta afectando al medio ambiente, a las espe-
cies silvestres y al ser humano. Segun Jambeck (ONU, 2018), actualmente
la basura en los mares afecta a mas de 600 especies marinas; el 15% de
especies que son afectadas por ingesta o enredo a causa de los desechos
se encuentran en peligro de extincién, y se pronostica que para el 2050 el
99% de las aves marinas van a ingerir plastico. En el caso de Peru, en el
informe del Ministerio del Ambiente del 2017 se indica que al afo se ge-
neran 6,8 millones de toneladas de desechos sélidos; en la capital, el 53%
son organicos y el 11% son plasticos (3600 toneladas), y se puede observar
en el drea costera el dafo que esto ocasiona (Paz, 2018). Asi mismo, la
ONU (2018) informa que la contaminacién por plastico representa una
amenaza social y de salud para las personas. Ademas, se han encontrado
residuos de micropldsticos en el intestino de los peces, en la sal de mesa
y hasta en el agua potable; y se han presentado dafios por obstruccion de
alcantarillado e inhabitabilidad de 4reas de esparcimiento. Sin embargo,
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estos datos solo muestran las consecuencias de la presencia del residuo
plastico en el mar, sin abarcar el problema a profundidad: la existencia
de este deshecho como resultado del uso del ser humano, quien no se ha
detenido a reflexionar en su modo de vida, punto a analizar dentro del eje
discursivo de este trabajo.

Aunque se identifica al residuo plastico como reflejo de la actividad hu-
mana, las personas no toman conciencia de la magnitud del problema
socioambiental que representa. Por ello, la investigacion desde el punto
de vista social busca que el espectador reflexione sobre la contaminacion
por residuos plasticos, presentando a estos como una extension de los
mismos seres humanos, como reflejo de un modo de vida. En un contexto
donde el ser humano se encuentra distraido y no presta atencién al dete-
rioro del medio ambiente, se hace necesario buscar formas y medios para
exponer esta problemadtica y dialogar sobre ello.

En relacion a lo anterior, y teniendo de referencia al texto dramatico Con-
fusion de colores, me surgen preguntas como artista, disefiador e investiga-
dor: ;qué factores de la realidad del residuo pléstico se reflejan en Confu-
sion de colores?, ;de qué manera el residuo plastico interviene en la trama
de esta obra?, ;de qué manera se plantea el espacio escénico para una
comunicacion sensible? sobre la contaminacién por residuos plésticos a
partir del texto sefialado?

Definiendo como eje de discurso a la contaminacién del mar por residuos
plasticos y partiendo de la obra Confusion de colores, se busca plantear el
eje de forma que sostenga la propuesta de espacio escénico. Esta propues-
ta surge de fundamentos conceptuales que respaldan su estructuracién
y que han sido obtenidos en una busqueda interdisciplinar. De esta ma-
nera, para el desarrollo del eje de forma, se propone la dinamica de la
apropiacion del espacio de Enric Pol, concepto proveniente del campo de
la psicologia ambiental, ya que tiene componentes que pueden ayudar a
exponer al residuo pldstico como una representacion del ser humano, lo
que posibilita la concientizacién o reflexion de la problemdtica a abordar.
Pol (1996) indica que el concepto de apropiacion es una dindmica inhe-
rente del ser humano y de la relacién con su entorno; implica definir los
referentes por los cuales construye su identidad y a la vez dota de sentido

2 La comunicacién sensible en el arte es la expresién de la conducta sensible, que es
gestada por la comunicacién sensible del artista (Aburto, s.f.).
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y significado al mismo. El concepto estd proyectado en el modelo dual
de la apropiacién, conformado por: el componente de accién-transfor-
macion, cuando el individuo interactia con su entorno y lo afecta, ya sea
material o simbdlicamente; y el componente de identificacion-simbdlica,
donde a causa de la interaccién simbdlica, el individuo se ve reflejado en
su entorno reafirmando su identidad propia y su relacién con este (Pol,
2002). Se buscara profundizar en el modelo dual de la apropiacién para
poder sostener y dar forma a la propuesta de espacio escénico, que deno-
mino espacio-apropiacidon y que vendria a ser el eje de forma que se com-
plementaria con el eje discursivo de la problematica de la contaminacion
por residuos plasticos.

En este sentido, el desarrollo de la presente investigacion parte del mate-
rial literario dramaturgico Confusion de colores, del cual se obtiene el eje
discursivo: contaminacion del mar por residuos plasticos, y posterior-
mente el eje de forma: espacio-apropiacion. El texto y los dos ejes se re-
lacionan, ya que este contiene la problematica real de la contaminacién
del mar por residuos plasticos, lo que a su vez nos permite aproximarnos
al espacio-apropiacion como propuesta de espacio escénico. Por lo tanto,
se busca visibilizar la problematica real de la contaminacién del mar por
residuos plasticos mediante la exposicion de estos como reflejo de una
forma de vida del ser humano. Esto implica el desarrollo de una investiga-
cion tedrico-practica, en una constante confrontacion de conceptos, evi-
dencias y datos a abordar: la problematica de la contaminacién del mar
por residuos plasticos, el concepto de la apropiacion del espacio de Enric
Pol, el andlisis dramatico del texto Confusion de colores y la exploracion
grafica para la propuesta de disefio, que explicaria la forma de investigar
en artes y, para este caso, en la disciplina de Disefio Escenografico.

En conclusidn, el presente trabajo de investigacion pretende plantear un
tipo de espacio escénico a partir de la apropiacion: el modelo dual de la
apropiacidn, para resolver la espacialidad de la puesta en escena del texto
dramatico Confusion de colores y asi desarrollar una comunicacién sensi-
ble al espectador sobre la problematica de la contaminacién ambiental
por residuos plasticos; actuando como sintesis y guia la pregunta: ;de qué
manera el espacio-apropiacién visibiliza la contaminacién del mar por
residuos plasticos como reflejo de una forma de vida del ser humano en
la obra Confusion de colores de Mirella Quispe Ramos?
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1. Respaldo investigativo de la realidad

Desde el punto de vista de la realidad educativa, en el Pert se evidencia
que a lo largo de su territorio son pocas las instituciones que forman aca-
démicamente a los artistas, y son pocos los artistas que producen conte-
nido académico a partir de sus procesos creativos. Esto se debe tal vez a
que, en el Pery, el campo del arte todavia se encuentra desvinculado del
campo de las ciencias, lo que se refleja en los repositorios académicos
donde la documentacién sobre artes es casi nula, y mas aun si se trata
de la especialidad de Disefio Escenografico. Es importante formalizar la
labor artistica con la busqueda de informacion y la documentacion conti-
nua del proceso investigativo y creativo, en beneficio del desarrollo de la
investigacion en artes. Esto cobra mas relevancia si dicho proceso es en
beneficio de la sociedad peruana.

En este sentido, el presente trabajo representaria un aporte al campo del
arte, ya que se desarrolla en base a lineamientos tedrico-practicos investi-
gativos y procedimientos propios del disefio escenografico en el arte dra-
matico.

Desde el punto de vista de la realidad social, actualmente la contamina-
cién ambiental es uno de los temas mas relevantes en los distintos campos
disciplinares, pues se procura menguar o paralizar el impacto ecolégico
que ocasiona el ser humano. En esto el arte no es la excepcion, alrededor
del mundo se han producido obras y acciones artisticas que llaman a la
concientizacién sobre la crisis medioambiental. En el caso de Perd, sin
embargo, se presentan algunos inconvenientes: pocas propuestas artisti-
cas con enfoque ecoldgico, pocos espacios que posibilitan la exposicion
de obras artisticas que contengan este discurso y el escaso interés de las
autoridades por el cuidado del medio ambiente.

A pesar que en la ciudad de Lima la contaminacién se encuentra muy
presente, es poca la actividad artistica que aborda temdticas ambientales
como la contaminacién del aire por la industria automovilistica; del agua
y la tierra, por el manejo inadecuado de los residuos sélidos de la pobla-
cién, etc. En ese sentido, debido a la relevancia actual de esta problema-
tica y a la importancia de que en una sociedad que la padece —como el
Peru y la capital— se dialogue al respecto, el presente trabajo de investi-
gacion representaria un aporte a la sociedad peruana, ya que posibilitara
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la reflexién sobre la contaminacién ambiental ocasionada por el residuo
plastico en el espacio maritimo y su relacion con el ser humano.

2. Elfin investigativo para la ficcion

El fin de esta investigacion es disefiar un espacio-apropiacion para visibi-
lizar la contaminacién ambiental por residuos pldsticos, a partir de una
lectura critica del texto Confusion de colores de Mirella Quispe Ramos. Este
proceso se constituye de cinco pasos:

1) A través de la investigacion bibliografica, identificar las categorias
conceptuales y/o tedricas de las causas y consecuencias de la conta-
minacidn del mar por residuos plasticos; y cdmo la relacion de este
material con el ser humano refleja una forma de vida.

2) También mediante la investigacién bibliografica, definir las catego-
rias conceptuales y/o tedricas de la apropiacion para la conceptuali-
zacion del espacio-apropiacion, propuesta de espacio escénico.

3) Através de una entrevista a la autora Mirella Quispe Ramos y el ana-
lisis del texto Confusion de colores, definir la relacién de este texto con
la problematica de la contaminaciéon ambiental por residuos plas-
ticos, para conocer los factores de la realidad que influyeron en su
dramaturgia.

4) Mediante herramientas de andlisis dramatico, definir e identificar
la implicancia de los residuos plasticos en las categorias de espacio,
tiempo y accién dramadtica dentro del texto Confusion de colores de
Mirella Quispe Ramos.

5) Conceptualizar y desarrollar una propuesta escenografica a partir de
los datos, conceptos, elementos y factores de la realidad, lo dramati-
co y del disefio escenografico.

En conclusion, se plantea que desarrollar una propuesta de espacio es-
cénico denominada espacio-apropiacion (mediante el concepto de apro-
piacién de Eric Pol), identificando la relacién entre el texto dramdtico
Confusion de colores de Mirella Quispe Ramos y la problematica real de la
contaminacion del mar por residuos plasticos —relevante y presente en el
mundo, asi como también en el Peri—, se visibilizaria esta problematica
y se haria reflexionar al espectador sobre ella como consecuencia de una
forma de vida del ser humano.
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CAPITULO II
El residuo plastico como reflejo del ser humano

Este capitulo corresponde al eje discursivo: la contaminacién del mar por
residuos pldsticos, tematica que proviene de mi inquietud por hablar so-
bre el deterioro ambiental y que pretendo visibilizar mediante la propues-
ta de espacio escénico.

La contaminacion del mar por residuos plasticos es una problematica de
la realidad que se debe visibilizar al espectador, ya que como ser humano
tiene implicancia en esta. Las personas, por un lado, acuden a la natura-
leza con la intencién de encontrar un lugar de paz, disfrute y libertad; sin
embargo, contradictoriamente, contaminan los espacios naturales me-
diante el uso y descarte del plastico, material téxico de dificil descompo-
sicion para el medio ambiente. Por ello, me pregunto: ;como se relaciona
el ser humano con el plastico?, ;qué le lleva a contaminar la naturaleza
con residuos plasticos?, ses consciente de la forma de vida que lleva en
relacion al uso de este material y su impacto ambiental? Parto de estos
cuestionamientos para desarrollar este capitulo, en el cual se exponen los
datos y las bases tedricas que ayudan a identificar la contaminacién del
mar por residuos plasticos como consecuencia de la forma de vida del ser
humano.

En un primer momento, se dan a conocer las causas de la contamina-
cion del mar por el residuo plastico, tanto en el mundo como en Perd;
posteriormente, se exponen los efectos que provoca en el ecosistema ma-
ritimo, en las especies marinas y en los seres humanos; luego, las bases
tedricas que permiten relacionar al residuo plastico como reflejo de una
forma de vida del ser humano en la actualidad, es decir, como un objeto
que refleja su forma de pensar y existir; finalmente, la ética ambiental del
ser humano, la cual resultaria del cambio de esta forma de vincularse con
el medioambiente.

1. Contaminacion del mar por residuos plasticos a causa de la
accion del ser humano

La contaminacién del mar, segin la ONU-Departamento de Informacién
Econdmica y Social y Analisis de Politicas (1997), es la accion del ser hu-
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mano de insertar al medio maritimo y a las areas en contacto con este,
algin elemento fisico o energético que ocasiona la degradacién del eco-
sistema maritimo, el dafio a las especies marinas, amenaza de la salud hu-
mana, perjuicio a las actividades econdémicas maritimas y limitacién de
las actividades recreativas. Esta definicion hace referencia a la insercién
de algunos elementos al ecosistema marino, residuos que son conforma-
dos por materiales como el vidrio, el papel, el metal y el pldstico; siendo
este ultimo el de mayor presencia en los mares (Ifiiguez, 2019).

El plastico es el material mas empleado en la fabricacion de bolsas, reci-
pientes, productos estéticos y otros. Se calculaba la produccion aproxi-
mada de 280 millones de toneladas de este material anualmente, a nivel
mundial; sin embargo, para el 2016 esta cifra habria aumentado a 335 mi-
llones, estimandose que entre 4.8 y 12.7 millones de toneladas van a pa-
rar a los mares y océanos de todo el mundo cada afio (Ifiiguez, 2019). En
sintesis, la contaminacién del mar por residuos pldsticos es la presencia
excesiva de este material en los ecosistemas marinos de todo el mundo,
algo causado por la accién de los seres humanos.

1.1 En el mundo

¢Pero desde cuando el ser humano produce y usa el plastico? Segtin Fer-
nandez y Sanchez (2019): “La etimologia de la palabra plastico es griega y
significa material flexible o moldeable; se puede encontrar en la natura-
leza o en algiin producto fabricado por el ser humano” (p. 1). En efecto,
aunque parece ser un material de la modernidad, el plastico tiene sus ori-
genes desde tiempos antiguos, donde el ser humano por su busqueda de
materiales para la manufactura de utensilios empled plasticos de origen
natural (Garcia, 2009); posteriormente, con el desarrollo de la industria,
se cred y se masifico la produccion de los plasticos sintéticos.

La produccién industrializada del pldstico empezé a comienzos del siglo
XX, desde entonces no solo se produce, sino que también se acumula (Fi-
gura 1). En el 2017, la Plastic Europe realiz6 una revisiéon de esta pro-
duccidn, indicando que se habian fabricado 348 millones de toneladas
en el mundo: el 50% se centr6 en la region de Asia, sobresaliendo China
como el mayor productor de plastico; seguida por la Unién Europea con
un 18.5%; por otro lado, el 17.7% de la produccién provenia de América
del Norte, de los paises Canadd, Estados Unidos y México; al final de este
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recuento se encontraron Africa y Medio Oriente con 7.1%, América La-
tina con 4% y otros con un 2.6% (Fernandez y Sdanchez, 2019) (Figura 2).

Millones

Miles de millones

gEEERER

m Produccion acumulada de plastico e Pro}fuccitn anual de plastico

2014

Figura 1. Produccién acumulada de plastico a nivel mundial, en millones de
toneladas métricas anuales (1950-2015)°
Africa y Medio

Criente
7%

América Latina
4%

Figura 2. Produccién mundial de plastico por regiones econémicas (2017)

El consumo de los pldsticos tiene una relacion directa causal con su des-
carte. Se puede calcular el consumo mundial del plastico mediante el es-
tudio de la produccién de residuos plasticos en el mundo (Figura 3) (ONU,
2018), la cual varia segun el sector industrial, ya que la generacion de de-
sechos depende del tiempo de vida de los productos. En la industria de

3 La fuente de esta y todas las demds figuras se encuentra en el listado de referencias de
figuras, al final de esta investigacién.
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los empaques, es de 6 meses, considerando el mas corto; seguirian los
productos de pldstico con una vida tutil de 3 afios y, por ultimo, el sector
de la construccién, donde el pldstico tiene una vida ttil aproximada de
36 afios (Fernandez y Sanchez, 2019). Si bien la idea original del uso del
plastico fue que cumpla un tiempo de vida mas prolongado debido a su
resistencia, en la actualidad se emplea principalmente en los productos
de un solo uso, de los cuales el 40% son desechados luego de 30 dias (Scha-
chtele, 2019). Los pldsticos de un solo uso o plasticos desechables son los
mas empleados en nuestra vida cotidiana: bolsas de compras, envases de
alimentos, botellas, pajitas, recipientes, vasos y cubiertos (ONU, 2018). El
ser humano utiliza el plastico en distintos objetos, pero el mas perjudicial
es el empleado en estos productos de un solo uso, que representan el prin-
cipal contaminador del mar.

00 En el 2015 se generaron 300 milloe I1-E"_-'._—/—
de toneladas de residuos plastices.

Aumento continuo de
generacién de residuos
150 plasticos en los altimos
&0 afios

Generacion de Residuos de Plasticos
Primarios (en MMt)

1980 | 1985 | 1990 | 1995 | 2000 | 2005 | 2010 E'U]Sl
Polimeros utilizades para plastices de un solo uso

0 | 1950 1965 | 1970

] L] L] L] L] L L
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Figura 3. Generacion mundial de residuos de pldsticos primarios (1950 — 2015)

Respecto a la gestion de estos residuos, segin un estudio realizado por
Hanna Ritchie y Max Roser, denominado Contaminacion Pldstica, antes de
1980 los residuos plasticos solamente eran desechados; fue a partir de este
aflo que empez6 su incineracion y reciclaje (Fernandez y Sanchez, 2019).
Datos actuales indican que el 79% de los residuos pldsticos son arrojados
al medio ambiente, incluyendo botaderos formales e informales; mien-
tras que un 12% son incinerados y solo el 9% reciclados (Figura 4) (ONU,
2018). En relacion a este panorama desolador, actualmente se estan bus-
cando nuevas medidas. Por ejemplo, las cinco categorias de gestion de
residuos de la Directiva Marco de Residuos de la Unién Europea tienen
como base —y categoria mas importante— a la prevencion, seguida de la
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reutilizacidn, el reciclaje, la valorizacion energética (es decir, considerar
al plastico como combustible) y, por ultimo, a la eliminacién en los bota-
deros, algo que se quiere evitar (Figura 5) (Ifiiguez, 2019).

——

Reciclado Incinerado

9% 12%

Acumulado en
los vertederos
y basureros, o

desechado en el medio
ambiente

79%

Los mayores generadores de residuos plasticos

mal gestionados (2010):
China 8.8 millones de 27% del total
toneladas/afio mundial
Indonesia 3.2 millones de 10% del total
toneladas/afio mundial

Figura 4. Disposicidn de todos los plasticos generados (hasta el 2015)

Eliminacion

Valorizacion

Reciclado

/ \ Preparacion para reutilizacion
/ \ Prevencion

Figura 5. Jerarquia europea en la gestion de residuos

Como se menciond anteriormente, los residuos plasticos mal gestiona-
dos van a parar a las playas, mares y océanos del mundo. Estos residuos
provienen de las costas de 192 paises que tienen salida al Pacifico, Atlan-
tico, Indico, Mediterrdneo y Mar Negro; paises que en el 2010 generaron
99.5 millones de toneladas de residuos plasticos costeros, de los cuales
8 millones acabaron en el mar (Jambeck en Ifiiguez, 2019). Si bien estos
residuos llegan a las costas por actividades maritimas como el comercio,
el transporte y la recreacién, o también por el arrastre del viento, lo cierto



41

El espacio-apropiacién como visibilizador de la
contaminacion ambiental por residuos plasticos

es que la via de mayor impacto son los rios que desembocan en los mares:
trasladan entre 0.41 hasta 12.7 millones de toneladas de residuos plasti-
cos al afio. En el mundo, son 10 los rios que arrastran plastico; 8 de ellos
pertenecen al continente asiatico y contienen, ademas, residuos pldsticos
importados de Estados Unidos y la Unién Europea (Figura 6) (Schéchtele,
2019). Ya en el mar, estos deshechos se diseminan y conforman la deno-
minada “isla de plastico” identificada en 1997 en el Pacifico Norte, la ocu-
pacion de suelos marinos identificada en 2009, y la invasiva presencia de
microplasticos en las aguas marinas de todo el planeta, hallazgo del 2013.
Hoy en dia, la isla de plastico —ahora denominada mancha de plastico—
tiene una extensién de 1.6 millones de km® (Fernandez y Sénchez, 2019);
sin embargo, no es la Unica, ya que en cada océano se han formado otras
islas de plastico.
RESTOS ¥ DESECHOS

de plisti las princi inas. tokal y por 1miles de millones
de piezas (ndmeros redondeados)

Pequefics mi L i " Macroplistico
particulas plisticas®; 0.33-100 mm =200 mm

Figura 6. Restos y Desechos
1.2 En el Peru

El mar peruano, denominado Mar de Grau, era indicado en el documento
Diagnostico Ambiental del Perii —el cual daria pie a la fundacion del Minis-
terio del Ambiente— como una de las areas pesqueras mas importantes
para el siglo XXI, por tener un gran recurso alimenticio y ser un espacio
de fuente de empleo y de ingreso economico para el pais (Brack et al.,
2008), sin embargo, actualmente el mar peruano no es ajeno a la contami-
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nacion por residuos plasticos, convirtiéndose esto en una problematica
importante ya que amenaza las areas costeras, los ecosistemas marinos,
los lugares Ramsar®, las actividades econémicas maritimas y la actividad
turistica (McKinley et al. en USAID, 2020). Si bien la contaminacién por
plastico se desarrolla en el mundo a partir de la mitad del siglo XX, las
acciones tomadas en el Peru son recientes. E1 Ministerio del Ambiente
fue fundado en el 2008 con el principal objetivo de velar por los intereses
ambientales del pais. En el 2018, diez afios después de su creacion, se ha
dictaminado la primera ley reguladora del plastico. Esta lentitud en los
estudios ecolégicos, demuestra el poco interés que existe para atender un
tema tan urgente como la problematica de la contaminacién del mar por
residuos plasticos en el Peru.

En el pais, la produccién del plastico no se considera una gran industria
a comparacion de los paises asiaticos y americanos, pero si se tiene una
gran demanda de este material. Un estudio realizado por el Instituto de
Estudios Econémicos y Sociales (2019) indica que el sector de mayor de-
manda de plastico es la industria de la construcciéon con 22%; le siguen
el sector del comercio empresarial con un 13%, el de fabricacion de pro-
ductos con 9%, la industria de bebidas no alcohdlicas con 7%, el sector
de la industria quimica con 4% y, finalmente, la industria de la belleza y
limpieza con 3%.

Respecto al consumo de plastico en el Pert, segin el Ministerio del Am-
biente (2018) el ciudadano peruano es usuario de 30 kilos de plastico al
aflo, aproximadamente, cifra que iba en aumento debido al consumo de
3 mil millones de bolsas pldsticas anuales. Como un ejemplo especifico:
solo en Lima y Callao se generan 886 toneladas de residuos pldsticos cada
minuto. En vista de esta situacidn, el Gobierno del Pera dictamina en el
2018 la Ley N° 30884, “Ley que regula el plastico de un solo uso y los re-
cipientes o envases descartables”, 1a cual tiene el objetivo de disminuir
y prohibir la utilizacién de los plasticos de un solo uso con la finalidad
de hacer valer el derecho de las personas de poder vivir en un ambiente
equilibrado y saludable (El Peruano, 2018). Sin embargo, debido a la co-
yuntura de la pandemia causada por la covid-19, el uso de productos des-
cartables de pléstico como los envases y botellas, asi como mascarillas,

4 Se denomina lugares Ramsar a los humedales protegidos de interés internacional,
determinados en la Convenciéon de Ramsar (Ramsar, s. f.).
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protectores faciales, guantes, trajes de proteccién, entre otros, que eran
de uso obligatorio para la ciudadania y el personal de salud, cuadriplicé la
cantidad de desechos (Saadat en Flores, 2020) (Figura 7).

Figura 7. Residuos pldsticos en las calles de Lima durante el periodo de la
covid-19 (agosto, 2020)

La mala gestion de los residuos plasticos en el Pert es un factor mas que
tiene consecuencias en el mar peruano. A pesar del evidente crecimien-
to de produccién de este material, no se han implementado acciones de
gestion de residuos. En relacion a esto, el Minam indicé que en el 2016
se generaron 708 mil toneladas de pldstico en el Perd, de las cuales el
43.7% fueron eliminadas de manera inadecuada; ademads de una estima-
cién de reciclaje muy baja: 1.9% (USAID, 2020). Las consecuencias de esto
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se evidencian en un estudio que demostr6 la presencia de microplasticos
en cuatro playas de la costa peruana. La investigacion dio por resultado
que dentro de 1 m? de playa arenosa se encontraron micropldsticos duros
mayores a 1 mm: la playa Vesique presentd 40 elementos; la playa Albu-
fera de Medio Mundo, 4.67 elementos; la playa Costa Azul de Ventanilla,
463.33 elementos; y, por ultimo, la playa El Chaco, 11.33 (Purca y Henos-
troza, 2017). Diversos estudios han servido para identificar el impacto de
estos residuos plasticos en el mar peruano. En el 2019, se investigé la pre-
sencia de microplastico en el contenido estomacal del pez lisa, una espe-
cie muy consumida por el ciudadano peruano. El anélisis arrojé que dos
de los tres especimenes estudiados tenian presencia de residuos plasticos
en sus estomagos (Gavilan, Ortiz, Aranda y Flores, 2019) (Figura 8).

Figura 8. Imagenes de fragmentos de microplasticos encontrados en el
estémago del pez lisa

1.3. Las causas dentro del texto Confusion de colores

Como se mencion6 anteriormente, el eje discursivo de la contaminaciéon
del mar por residuos plasticos proviene del texto Confusion de colores de
Mirella Quispe Ramos, ya que dentro de la historia estos residuos ocupan
el mar, espacio que los personajes describen como un lugar mégico, de
libertad, recreacion y vida; una imagen que se desbarata debido a la pre-
sencia del residuo plastico.

Las causas de esta contaminacién son una incégnita que progresivamen-
te sera revelada durante el desarrollo de la trama, como resultado de un
accionar. En el mundo real, es consecuencia de la accién del ser humano,
de la produccién, consumo y mal descarte de los residuos plasticos. En el
universo dramdtico del texto, estos aspectos de la realidad son puestos en
evidencia sugiriendo las causas y el origen de la presencia de este mate-
rial en el mar.
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Aspectos como la produccién y el consumo son referenciados por los per-
sonajes Marron y Turquesa, quienes indican venir de una ciudad cercana
al mar. Precisamente, las ciudades costeras, que concentran mayor po-
blacién e industria, son las principales generadoras de residuos plasticos
que terminan en el mar. Ademas, Marrén y Turquesa, como personajes de
la ciudad, van descubriendo que los objetos que utilizan son de pléstico,
es decir, descubren que son consumidores de pldstico. De esta manera, se
hace referencia a que el lugar de origen de este residuo es la ciudad, donde
al parecer abunda este material, tanto asi que lo desechan rapidamente.

Por otro lado, el descarte del pléstico es referenciado por el personaje
Azul. En un comienzo, Azul se encuentra de viaje buscando el mar, bus-
cando lo que perdi6 en su hogar. Posteriormente, al encontrar el mar con-
taminado, revela que su rio tiene los mismos residuos que ahora descubre
en el mar, que por ello emprendio su viaje. Esto hace referencia a que uno
de los factores de la contaminacién del mar por residuos pldsticos es la
mala gestion de su descarte, razén por la cual van a parar a los rios, una
de las vias de mayor ingreso de estos elementos al mar.

2. Consecuencias en el medio ambiente, en las especies marinas
y en los seres humanos

La contaminacién del mar por residuos plasticos es consecuencia de la
accion del ser humano. El plastico como contaminante en el mar ocasio-
na efectos desastrosos al equilibrio del medio ambiente y a las especies
marinas. El ser humano también se encuentra vulnerable, pero al parecer
no es consciente o no quiere ver la magnitud del problema que lo involu-
cra. Si bien se tiene en cuenta que esta contaminacion puede traer conse-
cuencias en el &mbito econémico y comercial, la presente investigaciéon
pone énfasis en las consecuencias dafiinas al medio ambiente, la vida ma-
rina y la salud humana. Por ello, se expondran a continuacion, ya que es
importante reconocer los efectos del pldstico tanto en el medio ambiente
como en los cuerpos de los seres vivos. Ademas, se incluyen también las
consecuencias benéficas para las personas, pues este trabajo no busca
estigmatizar al material plastico, sino que el ser humano reflexione sobre
su relacién nociva con este residuo como resultado de una forma de vida
insostenible y normalizada.
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2.1 Consecuencias en el medio ambiente

Se ha identificado que el plastico tiene impactos desfavorables para el me-
dio ambiente de forma global en todo el planeta.

Si bien se tiene consideracién del dafio especifico que hace la fabricacion,
uso y desechos del plastico sobre los ecosistemas marinos y en los seres
humanos, también existe un dafio global como el calentamiento global.
Segun el Acuerdo Climatico de Paris del 2015, para evitar el calentamiento
global se debe evitar la subida de la temperatura del planeta por debajo
de los 2 °C, algo que los expertos indicaron se podria lograr si se dismi-
nuye las emisiones de Gases de Efecto Invernadero (GEI) en un 45% para
el 2030. Sin embargo, el plastico es uno de los elementos que mayor GEI
produce en el mundo, esto debido a su composiciéon a base de combus-
tibles fésiles. Los GEI como el diéxido de carbono, metano entre otros,
son generados desde la fabricacién del plastico, su transformacion, su
incineracién y descomposicion en el medio ambiente (Schichtele, 2019).

De esta manera, el residuo plastico no solo es un contaminador del eco-
sistema maritimo sino también un factor que contribuye al calentamien-
to global y por ende al cambio climatico, que se manifiesta en subidas y
bajadas extremas de temperatura, afectando ecosistemas y seres vivos.

2.2 Consecuencias en el ecosistema marino y las especies

El pléstico atraviesa un recorrido de fabricacién y consumo, hasta ser
desechado, después da a parar al mar y a los océanos, presentdndose
como un contaminante al cual nos referimos como residuo plastico, tam-
bién denominado “basura marina”. El Programa para el Medio Ambiente
de las Naciones Unidas denomina “basura marina” a cualquier elemento
fabricado o procesado, por lo general de consistencia sélida y resistente,
que es desechado en el mar (Rojo-Nieto y Montoto, 2017), considerando
al plastico como el 80% de la basura marina de todo el mundo. Estos re-
siduos se dividen en macroplasticos y microplasticos, y son los causantes
de los dafios al ecosistema marino y a las especies marinas.

Una de las consecuencias de la presencia de los macroplasticos es el en-
redo, en un estudio realizado por Gall y Thompson en el 2015 indica que
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la cifra de especies afectadas por enredo fue de 693 de las cuales el 17%
son especies amenazadas o casi amenazadas por el IUCN (International
Union for Conservation of Nature). Entre las especies afectadas estan las
ballenas, focas en la Antdrtida y Alaska, alcatraces en Espafia, pulpos en
Japén, cangrejos de Estados Unidos y entre otros. Estas especies sufren el
enredo de sus cabezas o aletas y se agrava mas cuando este se encuentra
en crecimiento. Es el caso de especies como las focas que debido a su
corta edad son juguetonas y que al jugar con los residuos pldsticos que-
dan enredadas. Por otro lado, las aves marinas también sufren de enredo
debido a la busqueda de elementos para la construccion de sus nidos que
terminan por enredarse con los residuos plasticos (Rojo-Nieto y Montoto,
2017) (Figuras 9y 10).

En el Pert se registr6 un caso presentado en Tacna, publicado por el Mi-
nisterio de Agricultura (2015). Una tortuga (Caretta caretta) fue encon-
trada con una lesién en la aleta que le estaba produciendo una infeccién
6sea a consecuencia del enredo con un costal de plastico. El animal fue
rescatado por especialistas de la Administracién Técnica Forestal y de
Fauna Silvestre (ATFFS) Moquegua-Tacna, oficina descentralizada del
Servicio Nacional Forestal y de Fauna Silvestre (SERFOR).

Figura 9. Tortuga atrapada en una red
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Figura 10. Cigiiefia atrapada en una bolsa

Otra de las consecuencias mds recurrentes es la obstruccién de las vias
respiratorias y digestivas por la ingesta de residuos pldsticos. Se calcula
que esto afecta a cientos de especies marinas, pues ellas confunden al
plastico con sus presas (ONU, 2018).

En estudios recientes se indica que la cantidad de aves, tortugas y mami-
feros marinos afectados por ingestion de plasticos ha aumentado de 143
a 233, siendo las aves las mas afectadas por la presencia de estos en sus
colonias. Esto se debe a la manera en cdmo se alimentan, ya sea de la
superficie o de las profundidades del mar, con ecolocalizacion como los
delfines, por el olor como los albatros o por la vista; siendo la confusion el
causante principal de la ingesta ya que el plastico se caracteriza por tener
colores llamativos ademas de impregnarse del olor del fitoplancton. Las
consecuencias pueden ser la muerte directa o dafios en el funcionamien-
to de los organismos ya sea por obstruccion o por los efectos quimicos del
plastico, que dificultan la ingesta de nutrientes y la respiracion (Rojo-Nie-
to y Montoto, 2017).

Un caso reciente de muerte por ingestion de plastico, es el de la ballena
varada en Francia en mayo del 2021. La ballena, encontrada en la costa
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sureste de Francia con salida al océano Atlantico, media 5 metros de largo
y segun los expertos se encontraba delgada debido a una afeccién parasi-
taria que los 16 kilos de plastico en su estobmago habian agravado causan-
dole la muerte (Fischer, 2021) (Figura 11).

Figura 11. Ballena varada en Francia con 16 kilos de plastico en el estdmago

Se ha identificado recientemente que el micropldstico es una forma de
pldstico que tiene mayor impacto en el ecosistema marino y las especies
marinas. El microplastico es el resultado de la degradacién y fragmenta-
cion de los macroplasticos, residuos que tienen un tamafo de hasta 5 mm
(Rojo-Nieto y Montoto, 2017) y pueden fragmentarse en nanoparticulas,
fragmentos de pldstico de menos de 100 nanémetros (Lusher et al., 2017).
Los microplasticos se encuentran diseminados en los habitats marinos
del planeta y debido a las corrientes oceanicas llegan a ocupar las colum-
nas de agua y las profundidades de los océanos (Rojo-Nieto y Montoto,
2017). Los mares con mayor presencia de microplasticos son: el mar Medi-
terraneo, los mares asiaticos del este y sureste y los mares de convergencia
ecuatorial al norte del Atlantico y el Pacifico (Lusher et al., 2017).

Debido a su tamafio, el microplastico representa un mayor peligro para el
ecosistema marino y las especies. El pldstico que ingresa por las costas no
siempre llega a los llamados “parches de plastico”, sino que se fragmenta
y se disemina por los océanos y, peor aun, va a parar a las profundidades
de los mares (Espinoza, 2017). Como otros plasticos, el micropldstico esta
compuesto de sustancias quimicas que pueden desprenderse y atrapar
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otras sustancias téxicas o agentes causantes de enfermedades (Lusher et
al., 2017), algo que lo hace sumamente peligroso si es ingerido. De hecho,
el fitoplancton y el zooplancton, especies base de mayor movimiento mi-
gratorio entre los ecosistemas marinos, ya ingieren microplastico (Figura
12), haciendo que este se traslade e inserte en las cadenas alimenticias de
especies medianas como peces y crustdceos, asi como también especies
de gran tamafio (Rojo-Nieto y Montoto, 2017). Las consecuencias de la in-
gesta de estos microplasticos, referidas en estudios de especies expuestas
a condiciones extremas, son problemas en la fecundidad, la superviven-
cia larvaria y el mal desarrollo de estos especimenes (Lusher et al., 2017).

BEAE MUNDO

Figura 12. Plancton consumiendo plastico
2.3 Consecuencias en el ser humano

Aunque menos conocida, la contaminacién del mar por residuos plasti-
cos tiene consecuencias en la salud fisica de los seres humanos. Como lo
indica la ONU (2018), estos residuos al ingresar al mar se enredan en los
cuerpos de las especies marinas o son ingeridos, por ello los seres huma-
nos son propensos a las toxinas del pldstico, ya que son consumidores de
especies provenientes del mar. Ademas, este no es el inico medio donde
el plastico representa una amenaza para el ser humano, pues se encuen-
tra en telas, envases y embalaje de alimentos, los cuales por rose o condi-
ciones de calor desprenden microplasticos o toxinas que se diseminan en
el medio ambiente.
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2.4 Consecuencias benéficas del plastico para el ser humano

Aunque el presente trabajo de investigacion busca reflexionar sobre la
contaminacion por residuos plasticos, no pretende estigmatizar este ma-
terial, ya que también ha tenido consecuencias beneficiosas para el ser
humano, como en el campo de la salud. En la medicina, lo podemos en-
contrar como contenedor de farmacos e instrumentos, asi como compo-
nente de prétesis y de implantes; sin embargo, no se tiene mucha infor-
macion para su control, ni de su grado de toxicidad, punto importante
que a la comunidad cientifica e industrial les corresponde investigar, para
una mejor implementacion del plastico (Luna, 2018) (Figura 13).

Figura 13. Valentino y su prétesis de mano personalizada

2.5 Elresiduo plastico: sintesis identitaria del ser humano, la sociedad
de lo descartable

En sintesis, la procedencia del residuo plastico guarda relacién con el ser
humano, asi como las consecuencias sobre el medio ambiente, las espe-
cies marinas y sobre él mismo. Por otro lado, este material es también
un reflejo de la forma de vida del ser humano actual. Las personas nos
hemos adaptado al plastico de tal modo que no somos conscientes de qué
tanto se ha insertado en nuestros espacios, nuestros cuerpos y en nuestra
forma de vivir y relacionarnos.

Es evidente que hemos adoptado al plastico como el material caracteristi-
co de nuestra época, el objeto que mejor representa nuestra forma de vida
actual y a nosotros mismos. Interpretando al individuo y a la sociedad
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actual afectada por la produccién industrial, la comercializacion, la moda
y el consumo de masas, este se caracteriza por el individualismo, la au-
tosatisfaccion, la frivolidad, lo superfluo y lo efimero; caracteristicas que
han trascendido en la forma de relacionarnos con la familia, la sociedad,
con los objetos y con la naturaleza (Lipovetsky y Charles, 2008).

De este modo, el residuo plastico encontrado en rios, lagos y mares, no
solo representa un objeto inservible, sino también a un ser humano que
ha perdido el lazo con la naturaleza, con su origen ancestral. En la Figura
14, puede apreciarse la imagen de una familia que recibe con mucha ale-
gria productos plasticos.

Figura 14. Una vida de usar y tirar
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CAPITULO III
El espacio-apropiacion

En este capitulo se desarrollard el eje de forma: el espacio-apropiacidn,
mediante el cual se plantea la propuesta de espacio escénico para visibi-
lizar la contaminacién del mar por residuos plasticos como consecuencia
de una forma de vida del ser humano.

Comenzaré indicando que espacio-apropiacion es el nombre que atribuyo
al espacio que resultara de la conceptualizacion de propuesta de espacio
escénico, a partir del concepto de apropiacion: accion-transformacion
e identificacién simbdlica, desarrollado por Enric Pol. De esta manera,
este capitulo da a conocer los elementos que me llevaron a determinar
el concepto de apropiacién como punto de partida para la conceptualiza-
cion del espacio escénico. Asimismo, se explica como los componentes
de este concepto se insertan dentro de la propuesta de espacio escénico, y
se describe el espacio-apropiacion como puesta en escena, es decir, como
sintesis de la interpretacién del texto Confusion de coloresy de la propuesta
de espacio escénico.

1. Apropiacion

El punto de partida para el desarrollo de una propuesta de espacio escéni-
co puede surgir de conceptos y premisas inimaginables e infinitas, hasta
el mismo proceso de conceptualizacion no tiene una estructura fija. Si
bien durante mucho tiempo el espacio escénico era determinado por las
acotaciones de espacio y tiempo de los textos dramaticos, hoy en dia los
conceptos que la estructuran se pueden extratextualizar: pueden prove-
nir desde fuera del texto. En ese sentido, el texto conjuntamente con la
premisa a elegir es la base para poder plantear el espacio escénico que
contenga un discurso sobre un tema que llegue al espectador de la mejora
manera en un contexto actual.

La propuesta de espacio escénico para el texto Confusion de colores par-
te del concepto de apropiacion, que proviene de la psicologia ambiental.
Este concepto de Enric Pol (1996) sefiala que el ser humano, como ser
animal complejo, maneja una dindmica territorial innata debido a que
necesita definir ciertos referentes para orientarse y construir su propia
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identidad, para si mismo y para con los demds, creando un mundo de
significados sobre su entorno; de esta manera, el espacio que en principio
le parecia “vacio” y sin sentido, se ha convertido por su accién en un lu-
gar de cultura, identidad y con sentido. Pol profundiza en este concepto,
desarrollando el modelo dual ciclico de la apropiacidn, que se compone
de accién-transformacién y de identificaciéon simbdlica. Considero per-
tinente este modelo para plantear en escena la relacion del ser humano
con el residuo plastico y visibilizar el problema de la contaminacién del
mar que ocasiona.

2. Elresiduo plastico como actante-oponente

Debido a la presencia transversal del residuo pldstico, tanto en la reali-
dad como en el universo dramatico de la obra Confusion de colores, este
se percibe como un ente vivo; su forma de desplazarse por el medio am-
biente y su impacto, lo hacen parecer un objeto que tiene vida propia,
que nos rebasa a nosotros mismos. A partir de una mirada dramaturgica
y de analisis actancial, el residuo plastico provoca el conflicto de la accién
dramatica en Confusion de colores, pues es el inico elemento que ocupa la
funcidén de actante-oponente. Por ello, debido a su comportamiento como
ente vivo (cuando en la realidad es una representacion del ser humano) y
a su rol oposicional en la accién dramadtica, se define al residuo plastico
como actante-oponente.

3. El concepto de apropiacion de Enric Pol para reflexionar
sobre el residuo plastico como extension del ser humano

El material plastico no solo se ha insertado en nuestra economia, el eco-
sistema marino, las especies marinas y, por extension, en nuestro cuerpo;
sino también, en nuestro modo de vida, en la forma en que nos relacio-
namos con uno mismo, con los otros y con la naturaleza, llegando a ser
el residuo pldstico una representacion de nosotros mismos. Era necesario
encontrar un concepto que me permitiera reflejar esta realidad a través
del tratamiento del espacio, para una nueva interpretacion de la obra Con-
fusion de colores; y asi mismo, plantear la relacion reciproca entre el resi-
duo plastico y el ser humano.
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En un principio, la premisa fue concebir al residuo plastico como huella
del ser humano, pues entendia la huella como signo para poder conocer
la existencia de algo o alguien. Efectivamente, la “huella ecolégica” es un
término que sirve como indicador de la accién del ser humano sobre el
medio ambiente, tanto lo creado por su mano como lo que desecha (Mar-
tinez, 2007). Sin embargo, esto pone énfasis en una relaciéon unidireccio-
nal, en la accién transformadora del ser humano sobre el medio ambien-
te, y no desarrolla la relacion simbdlica entre este y el residuo plastico. Se
optd, entonces, por el término transformacion, pero debido a su generali-
dad y a la falta de un componente simbdlico, también se dejo de lado. Por
este camino, sin embargo, llegué al concepto de apropiacién de Enric Pol,
que se compone de accion-transformacion y de identificacién simbdlica,
conteniendo el enfoque adecuado para proponer la relacion transforma-
doray simboélicamente reciproca del ser humano con el residuo plastico y
con su influencia en el espacio.

El concepto de apropiacion de Enric Pol puede rastrearse desde Karl
Marx. A partir del desarrollo industrial, se dieron cambios importantes en
la conducta del ser humano, surgiendo pensadores de la sociedad como
Marx que, aunque no emplea explicitamente el término “apropiacién”, de
alguna manera habla sobre ello. Seguin estudios preliminares realizados
por Torres (2015), la apropiacion es una accion de posesion o poder sobre
algo o alguien, que deviene en una propiedad (capital). Como resultado de
esta reflexién con enfoque econdémico-social, la apropiacién es entendida
como accidén de transformacion y de poder, ya sea de la naturaleza, de un
objeto o de un individuo. Aunque Marx ponia énfasis en el componen-
te transformador, también desarrolla un componente simbdlico: la alie-
nacion (pérdida de la identidad). En la época de la industrializacion, los
obreros transformaban la materia prima para llegar al objeto resultante
(producto), lo que no implicaba que tuvieran poder sobre este (que fuera
de su propiedad). Surgid, entonces, el problema de la alienacion: el ser
humano no se sentia identificado con el objeto producto de su accionar,
pues su trabajo pertenecia a la clase burguesa, se le negaba tener poder
sobre su trabajo.

Es asi como, dentro del ambito de la economia-social, Karl Marx desarro-
lla implicitamente el concepto de apropiacion, que se extrapola hasta lle-
gar a la psicologia-ambiental con Enric Pol. Segtin Lefebvre (en Pol, 1996),
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quien revisa minuciosamente el trabajo de Marx, la apropiacion implica
un proceso de la vida cotidiana del ser humano que va en contra de la
alienacion. Es decir, la apropiacion no solo se da en un contexto de manu-
factura y transformacién de materia prima; sino también, en diferentes
momentos de nuestra vida cotidiana, abarcando cualquier ambito del ser
humano y de la sociedad en espacio y tiempo. De esto trata Korosec (en
Pol, 1996), para quien la apropiacién es un proceso complejo, definido
con las siguientes consideraciones:

- Apropiacidén es un proceso donde el ser humano se construye a si mis-
mo mediante sus acciones. Idea que pone énfasis en la accion.

- Apropiacién no significa necesariamente dominio legal; es, sobre
todo, el dominio de los significados sobre los objetos. Idea que pone
énfasis en la significacion.

- Apropiacidn es algo aprendido histéricamente, implica un proceso so-
cial y también las habilidades y actitudes de cada individuo; no estd
ligado a la posesion de recursos o bienes.

- Laapropiacién siempre estd presente dentro de los fenémenos socio-
culturales.

- Apropiacién no es adaptarse, sino una aptitud dependiente del desa-
rrollo de socializacién y educaciéon de un individuo.

- Laapropiacion es diferente en cada individuo de acuerdo a su cultura.

- La apropiacion es un proceso condicionado por el tiempo, por ello se
debe considerar el cambio del ser humano en el tiempo, como tam-
bién el cambio del objeto y del espacio.

- Y finalmente, la apropiacién es un proceso de interaccién del ser hu-
mano con su medio externo (vivencia, interiorizacidn y subjetividad).

Para estudiar la relacion del ser humano y el espacio, sin embargo, Enric
Pol toma como punto de partida el concepto de Maria José Chombart de
Lauwe (en Pol, 1996):

Apropiarse de un lugar no es solo hacer de él una utilizacién reconoci-
da sino establecer una relacion con él, integrarlo en las propias vivencias,
enraizarse y dejar la propia impronta, organizarlo y devenir actor de su
transformacion. Puede ser también acotarlo para limitar el acceso solo a
los elegidos, aceptados, y con ello diferenciarse de los demas, situar su
lugar en la sociedad, especificindose y oponiéndose. (p. 20)
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De esta manera, Pol propone un modelo dual para la apropiaciéon, con
dos componentes conceptuales inseparables que pueden explicar todos
los enfoques; siendo la apropiaciéon la relacién intrinseca entre la ac-
cién-transformacion y la identificacién simbélica (Figura 15).

Accion |dentificacion
Transformacion Simbolica

Figura 15. Modelo dual de la apropiaciéon

Resulta necesario entender el modelo dual de la apropiacion para la con-
ceptualizacion del espacio escénico y para su posterior aplicacion. En
primera instancia, la apropiaciéon como accién-transformacion resulta de
una conducta territorial que es innata al ser humano, y se evidencia en la
transformacién de objetos, espacios y de la misma realidad, ya sea directa
o indirectamente, de forma sencilla o compleja. En segunda instancia, la
apropiacion como identificacién simbdlica implica procesos cognitivos,
afectivos e interactivos, de donde resulta un vinculo simbdélico entre el ser
humano y el espacio, es decir: termina por identificarse con su entorno.
Para aclarar esto, recurro a un ejemplo de Pol: un sujeto se encuentra
en una estacion de tren, espera ver pasar el vagén donde pint6 un grafiti
hace mucho tiempo, aunque su accién transformadora (el grafiti) ya no
se distinguia bien, el simple hecho de ver el vagén lo hacia sentirse vivo,
ademas de causar en él un sentido de identificacion simbdlica en relacion
a ese espacio; el sujeto sentia que ese lugar le pertenecia y que él perte-
necia a ese lugar.

Haciendo una analogia entre este ejemplo y el residuo plastico como re-
presentacion del ser humano, por un lado, el sujeto del ejemplo se apro-
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pia del espacio-estacion a través del grafiti, su accion transformadora so-
bre el espacio; y reconoce al grafiti como una extension de él mismo que
origina un sentido de pertenencia con respecto a la estacion del tren. Por
otro lado, el ser humano se dirige al mar como un lugar de esparcimiento,
pero de esta incursion el tinico objeto que deja es el residuo pléstico que
vendria a ser su accién transformadora sobre el espacio-mar; sin embar-
go, en una nueva visita, la misma persona no se reconoce en el residuo
plastico, es decir, no se identifica simbdlicamente con este objeto ni con
el mar, ahora contaminado. El modelo dual de apropiacién de Enric Pol,
entonces, evidencia la desvinculacién del ser humano con el residuo plas-
tico y con la contaminacion del mar a causa de este material.

3.1 La apropiacion como constructor de un sentido ético sobre la na-
turaleza o el espacio-mar

El concepto de apropiacién de Enric Pol nos puede ayudar a entender que
el residuo plastico es un objeto que nos representa; de esta manera, tam-
bién posibilita el desarrollo de un sentido ético en la forma de relacionar-
nos con la naturaleza.

Segun varia el enfoque del ser humano sobre el mundo, y consecuente-
mente su manera de apropiar, asi mismo existen diferentes modos para
apropiarse de la naturaleza. En la cultura occidental, a partir del siglo
XVII, el enfoque se torna antropocentrista y el ser humano se convierte
en el centro de todo. Mds adelante, con la industrializacién y el consumo
de masas se desarroll6 un enfoque mercadocentrista o capital-centrismo
(Castillo et al., 2017), el cual ha originado que todo lo conocido por el ser
humano sea susceptible de convertirse en mercancia y ponerse a la venta.
Esto se refleja en la explotacion desmedida de los recursos naturales para
su comercializacion, los mismos que son percibidos como inacabables.
En esta misma linea, la presencia del residuo plastico que destruye la na-
turaleza evidencia que el ser humano no siente ningtin vinculo con ella
y que carece de sentido ético para su cuidado. Precisamente, desde un
punto de vista ético, la relacion entre el ser humano y la naturaleza como
espacio podria considerarse fragmentada, pues ademas de no identificar-
se con ella, el ser humano la percibe como un producto externo a si mis-
mo, un producto que puede adquirir por un tiempo para su recreacion,
disfrute, posesion de recursos y como imagen de fondo en sus postales.
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Esta desvinculacion del ser humano con la naturaleza, instaurada por el
enfoque mercadocentrista, puede repararse con el enfoque de apropia-
cion de Enric Pol, que ayudaria a crear un sentido ético entre el ser huma-
no y la naturaleza, convirtiéndolos en unidad indivisible y asi apoyando
en su preservacion. En efecto, la apropiacién como dindmica territorial
considera al ser humano y al espacio como unidad indivisible, desde el
modelo dual de la apropiaciéon, donde el componente accién-transfor-
macién es la forma de apropiacién basica y recurrente ya que implica la
utilizacion y transformacion del espacio, deviniendo en la identificaciéon
simbdlica que permite al ser humano identificarse con su espacio como
uno solo. Para explicar esto, recurro a otros ejemplos de Pol (1996): apren-
der las partes de un arbol, como en algunos “programas de educacion
ambiental”, estd lejos de construir un sentido ético en relacién al medio
ambiente, pues no basta con conocer sobre la naturaleza como elemento
externo, sino que es necesario que el ser humano se identifique con ella
como uno solo; por otro lado, el contenido de un afiche donde un nifio
muestra un eslogan que dice “El medio ambiente soy yo”, sigue el linea-
miento que propone Pol, enfoque que puede sustentar un sentido ético
para la preservacion de la naturaleza, pues si la consideramos parte inte-
gral del ser humano, degradarla implica también la vulneracion de este y
otros seres vivos.

En los ultimos afios existe el debate de como juridica y reglamentaria-
mente se podria dotar a la naturaleza de derechos como sujeto de vida,
para cambiar el actual paradigma de derechos sobre la naturaleza (Casti-
llo et al., 2017), como la extracciéon de mineral, la tala indiscriminada de
arboles, la pesca ilegal de especies marinas, la contaminaciéon por mala
gestion de residuos pldsticos, entre otros.

En consecuencia, la apropiacion como concepto para la propuesta de es-
pacio implica un cambio de sentido ético y filoséfico sobre la naturaleza.
En un primer punto, la identificacién simbdlica como herramienta para
construir un sentido ético respetuoso del medio ambiente, pondria en
cuestionamiento la identificacion del sujeto: con la naturaleza llena de
vida o con el residuo pléstico, objeto que degrada las condiciones ecold-
gicas. En un segundo punto, percibir la naturaleza como ente vivo tras-
cendente al tiempo, nos permite considerarla el medio por el cual nos
relacionamos con los demas seres vivos y personas, no solo de hoy, sino
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también del mafiana, aquellos que vienen después de nosotros y que he-
redaran el mundo que estamos construyendo o destruyendo. Por ultimo,
en un contexto donde se habla de inclusion y de igualdad, apropiarnos
de la naturaleza de manera respetuosa y que esto sea el reflejo de no-
sotros mismos, implica hacer valer el derecho a buenas condiciones de
vida de los seres vivos, especies marinas y de los propios seres humanos.

4. La apropiacion: accion-transformacion e identificacion
simbolica para la propuesta del espacio escénico

Para comprender como el concepto de apropiacion nos permitira identi-
ficarnos simbdlicamente con el mar y reflexionar sobre nuestra relacion
con el residuo plastico, es necesario desarrollar cada componente que, a
su vez, contiene interacciones conceptuales, como se muestra en la Figu-
ra 16. A continuacion, se describen los componentes conceptuales perti-
nentes para la propuesta de espacio escénico.

Una caracteristica macro del modelo dual de la apropiacidn, es la secuen-
cialidad. Los componentes accidon-transformacion e identificacion sim-
bolica se relacionan de forma ciclica, una da pie a la otra y viceversa,
y esto se refleja durante toda nuestra vida. Segtin Pol (1996), la secuen-
cialidad de la apropiacion (Figura 17) es la prevalencia del componente
accion-transformacion sobre la identificacion-simbdlica en la etapa de la
infancia; mientras que, en la etapa mds adulta, en cambio, prevalece el
componente de la identificacion simbdlica sobre la accidén-transforma-
cion. Se tiene evidencia de coémo nifios y adolescentes estan transforman-
do su entorno y su propio aspecto constantemente, debido a la bisqueda
de su identidad; por el contrario, se puede observar cémo los adultos se
niegan a dejar sus hogares o hacer un cambio transcendental en su aspec-
to y rutina, ya que sus referentes identitarios y simbdlicos se encuentran
enraizados en sus pensamientos. Debido a que los espectadores de la pro-
puesta de espacio escénico son principalmente nifios, resulta importante
tomar en cuenta la prevalencia de la accidn-transformacion, sin dejar de
lado el componente de la identificacién simbdlica, la cual es pertinente
desde el punto de vista ético desarrollado anteriormente.
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Espacio personal — Proxémica
Accion-Transformacion
(componente comportamental) Territorialidad

Densidad, Hacinamiento, Crowding
Apropiacion

Afectiva { Procesos dinamicos
(sensacion de bienestar)
Identificacion Desarrollos cognitivos
(componente simbdlica) Y Cognitiva Representaciones, mapas
Actividad taxonomica
Personalizacion |
Interactiva Privacidad-intimidad

Escenificacion dramaturgica

Figura 16. Componentes e interacciones conceptuales en la explicacién de la
apropiacion

Figura 2.- Apropiacion y ciclo de vida

Accion Identificacion
Transformacion

Simbdlica

Infancia Vejez

Figura 17. Apropiacién y ciclo de vida

4.1 Accion-transformacion y su implicancia en la propuesta de espa-
cio escénico para un niiio espectador

La accién-transformacion es la forma predominante de apropiarse del
espacio en la etapa infantil; una forma primaria y basica definida por la
conducta territorial del ser humano, que se manifiesta en la marcacion,
ocupacion y transformacion del espacio, desde una manera sencilla has-
ta una mas compleja. Se da en la dimensidn fisica, para luego ascender
a la dimensién simbdlica. En consecuencia, en la experiencia escénica
se pretende tener el control de la accién-transformacion para asi poder
propiciar la reflexién del nifio espectador sobre su relacién con el residuo
plastico.
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El componente accion-transformacion, que se vincula a la bisqueda de
identidad como se ha indicado, también esta relacionado con la territo-
rialidad como defensa del espacio personal, lo que implica una configu-
racion proxémica. Para determinar esto, Pol (1996) recurre a lo dicho por
Brower, quien describe la territorialidad como una conducta delimitado-
ra del entorno detonada por la percepcién de amenazas; por otro lado,
Korosec describe la territorialidad como una actitud de poder que consis-
te en permitir o negar el acceso de otros al entorno propio. En ambos ca-
sos, la proxémica, que implica el modo en que se usa, concibe y gestiona
el espacio y las interacciones a partir de las distancias espaciales (Cestero
en Fontela, 2013), es el factor que determina la territorialidad. En ese sen-
tido, la accion-transformacion de nuestro espacio se centra en la toma de
distancia de aquello que reconocemos como amenaza, como es el caso de
la contaminacién del mar por residuos plasticos.

En funcién al tema de la contaminacién del mar por residuos pldsticos,
la territorialidad como accion-transformacion del espacio se convierte en
defensa territorial; y la presencia del residuo plastico, en intrusion terri-
torial. Realizada por Lyman y Scott (en Fontela, 2013), la tipificacion de la
intrusion territorial describe tres tipos: la violacidon, como el uso indebido
del territorio ajeno; la invasién, como la intensién de aduefiarse de un
territorio; y la contaminacién, que implica una invasién con rastros. En
ese sentido, el residuo plastico es un objeto que amenaza a la naturaleza,
pues lainvade, la contamina y, de alguna manera, la violenta. Ha invadido
el espacio-mar, el organismo de los seres marinos, el organismo del ser
humano y también nuestro modo de vida.

En consecuencia, la accién-transformacion en la propuesta del espacio
escénico, va a involucrar, en la dimension fisica, una clara oposiciéon: por
un lado, la intrusidn territorial del residuo pléstico, y por otro, la defensa
territorial del nifio espectador, que requiere de un componente simbdli-
co que justifique su accionar. De esta manera, con el componente de la
identificacién simbdlica, se cumplira el ciclo del modelo dual de la apro-
piacién y también detonara la reflexién del nifio espectador sobre la con-
taminacion del mar por residuos plasticos.

Habiendo determinado la pertinencia de la accién-transformacién como
territorialidad, entre defensa e intrusion desde la mirada de la proxémica,
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es necesario tener en cuenta cdmo estos elementos se relacionan con el
nifio espectador.

El nifio, debido a que es un ser que esta conociendo el mundo, desarro-
lla su sentido territorial y sus habilidades proxémicas a medida que va
aprendiendo de la espacialidad. Es decir, el nifio conoce y aprende el es-
pacio a medida que lo recorre a través de su cuerpo y su capacidad cogni-
tiva. En relacion a esto se tiene la propuesta de tipificacion escalar espa-
cial segun Brousseau, quien indica que se tiene tres tipos de espacio en
relacion al nifio, el microespacio, el cual se compone de los objetos que
se encuentran a la vista y susceptibles de ser manipulados por el nifo, el
mesoespacio, que se compone de los espacios medianamente mayores
como el espacio de recorrido rutinario de casa a escuela o casa a parque
y, por ultimo, el macroespacio, en relacién al espacio que es perceptible
pero es menos probable recorrerlo, como lo puede ser la ciudad completa
(Rubio y Rubio, 2015).

Esta clasificacion ubica al nifio como referente nuclear del espacio, el
cual se ird expandiendo conforme avancen su aprendizaje territorial y su
habilidad proxémica mediante su cuerpo y su cognicién (Figura 18). Apli-
car este planteamiento en la propuesta de espacio escénico, me permi-
tira identificar hasta qué rango espacial —partiendo desde el cuerpo del
nifio— se le podra presentar al residuo plastico, para suscitar: la intrusion
de este elemento y la defensa territorial del nifio espectador.

Macroespacio

soespac,
e IO

Figura 18. El microespacio, el mesoespacio y el macroespacio teniendo como
ntcleo el cuerpo del nifio
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En conclusién, como componente de la apropiacion, la accién-transfor-
macioén se reflejard en una relacién de oposicion territorial fisica: la in-
trusion territorial del residuo plastico —enmarcada por la proxémica— y
la defensa territorial del nifio espectador; ademas, para dirigir la forma
en que se dan ambas, se establece en la propuesta del espacio escénico
un microespacio, mesoespacio y macroespacio del nifio en relacion al es-
pacio-mar.

4.2 Identificacion simbolica y propuesta de espacio escénico para el
niiio espectador

Como se indicé anteriormente, para que se cumpla el ciclo del modelo
dual de la apropiacidn, donde en este caso la accién-transformacién esta
definida por la oposicién entre la intrusion territorial del residuo plasti-
co y la defensa territorial del nifio espectador, es necesario que este se
identifique simbdlicamente con el espacio-mar, produciéndose entonces
el sentido ético de la apropiacion.

Si bien el niflo es propenso a la accién-transformacién, esto no lo des-
liga del componente de la identificaciéon simbdlica que, aunque inesta-
ble, también se encuentra presente. El componente de la identificacién
simbdlica es el mas complejo de la apropiacion (Pol, 1996), pues implica
procesos simbdlicos, cognitivos, afectivos e interactivos, de manera que
el ser humano determina un espacio como el lugar con el cual se identi-
fica. Dentro del modelo dual de la apropiacion, este componente ocupa,
evidentemente, la dimension simbdlica, adonde se pretende introducir al
nifo espectador para poder causar la identificacién con el mar, y con ello
el cuestionamiento y reflexion del vinculo identitario con el residuo plas-
tico. A continuacidn, sefialaré los procesos de la identificacion simbdlica
y su implicancia en la propuesta del espacio escénico.

Laidentificacion simbdlica se da a partir de procesos afectivos, cognitivos
e interactivos necesarios para que el nifio accione o transforme su entor-
no, tanto en el espacio escénico como en la realidad. Estos procesos se
dan de la siguiente manera:

El proceso afectivo, proceso que implica una busqueda de bienestar, que
determina a un espacio como importante y que involucra procesos cogni-
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tivos e interactivos. El proceso cognitivo, proceso que implica la elabora-
cidn, categorizacion y representacion del espacio o mapas mentales, que
tiene mayor estudio en el desarrollo genético y el estudio de la relaciéon
del nifio y su entorno. Y, por ultimo, desde el punto de vista del interac-
cionismo simbdlico, el proceso interactivo, que nos remite a la persona-
lizacién, adaptacién y organizacion del espacio como: la adaptacién del
espacio en relacién al sujeto, el control de las interacciones en el espacio
y, el espacio como escenificacion donde el sujeto asume uno o varios roles
(Pol, 1996).

El proceso afectivo es el mas evidente en los nifios por su bisqueda de
bienestar. Lugares como parques, areas de esparcimiento y espacios na-
turales como el mar son sus preferidos, ya sea para pasear, jugar, explorar
o socializar con otros nifnos. Esto se debe a las caracteristicas de estos
espacios, que se pueden considerar “espacios amigables”, en referencia a
aquellos lugares inclusivos para nifios, nifias y adolescentes, que ofrecen
seguridad, confiabilidad y son interesantes para las actividades propias
de los nifios, respetando todos sus derechos (Ahualli et al., 2015). Sin em-
bargo, la contaminacion por residuos plasticos puede afectar, degradar y
hacer perder las buenas condiciones a un espacio amigable. Por ello, en
la propuesta de espacio escénico, resulta importante propiciar un espacio
amigable para representar al mar y para que el nifio espectador pueda
desplazarse, un espacio seguro e interesante que desarrolle en el nifio un
proceso afectivo, para de esta manera posibilitar la identificacién simbo-
lica con este espacio escénico que simboliza el espacio-mar.

Por su parte, el proceso cognitivo en el nifio —en relacién al espacio—
implica la interiorizacion de informacién, su procesamiento y luego la
organizacion o representacion. La cognicion del espacio se da mediante
signos visuales, auditivos, olfativos y tactiles, durante la exploracién del
mismo; algo que depende del desarrollo cognitivo, psicomotriz, de la edu-
cacion espacial y el punto de vista del nifio (Rubio y Rubio, 2015). Siendo
la vista y el cuerpo los medios mas relevantes por los cuales va apren-
diendo de su espacio, la evidencia de qué tanto ha aprendido se puede
identificar a través de sus representaciones, por ejemplo, el dibujo. Como
indican Piaget e Inhelder (en Rubio y Rubio, 2015), las imagenes mentales
del espacio en los nifios se desarrollan “a partir de los dos afos, cuando la
inteligencia adquiere una funcién simbélica que permite evocar objetos
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sin verlos” (p. 1488). Por ende, en la propuesta de espacio escénico resulta
necesario conducir el proceso cognitivo del espacio-mar mediante signos
visuales, auditivos y tactiles que impulsen al nifio a desplazarse en este es-
pacio y conocerlo, permitiéndole crear imagenes mentales que propicien
su identificacién simbdlica.

Por ultimo, el proceso interactivo posibilitaria, desde el punto de vista de
la interaccién simbdlica, la identificaciéon con el mar por parte del nifio,
al asumir un rol dentro del espacio escénico. Evidentemente, el juego de
roles y la escenificacién son algo propio de los nifios, quienes mientras
juegan asumen roles como de doctor, maestro, papa o mama, lo que com-
plementan con la adaptacién de su espacio, es decir, la escenificacion.
En relacidén al juego de roles, Martin (1992) determina cuatro fases para
su realizacién: la primera, la motivacién, donde se dan las condiciones
para la participacion del nifio y el planteamiento del conflicto, que debe
interesarle; la segunda, la preparacion a la dramatizacién, donde un ini-
ciador guia al nifio en la dramatizacion, explicando el conflicto y deter-
minando su rol a desempefiar; la tercera, la dramatizacién, donde el nifio
desempefia este rol a través de su improvisacion fisica y su dialogo; y por
ultimo, la cuarta fase, el debate, donde el nifio reflexiona sobre su rol
desempefiado y sobre la solucion al conflicto. Entonces, el proceso inte-
ractivo para la identificacidon simbdlica dentro de la propuesta de espacio
escénico, requerira que se permita al nifio espectador adentrarse en la
escenificacion del texto Confusion de colores, para que pueda involucrarse
con el conflicto de la contaminacion del mar por residuos plasticos y vo-
luntariamente asumir un rol y una posicion. Este aspecto no presentara
mayores dificultades pues se sabe que el nifio es muy participativo ante
obras teatrales, tanto que rompe la barrera del escenario y de su espacio
de espectador para adentrarse en la escenificacion.

En sintesis, como componente de la apropiacion, la identificacion sim-
boélica implica que el nifio espectador se identifique simbdlicamente con
el espacio-mar, para que pueda tomar consciencia del dafio que ocasiona
el residuo pldstico. En ese sentido, la propuesta de espacio escénico —en
relacion al espacio-mar— se caracterizard por: ser un espacio amigable
donde el nifio pueda jugar, desplazarse y socializar con otros nifios; con-
tener signos visuales, sonoros y tactiles que lo impulsen a movilizarse y lo
ayuden a interiorizar imagenes mentales del espacio-mar; y, por ultimo,
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desde la perspectiva de representacion escénica de Confusion de colores,
ser un espacio que permita al nifio adentrarse en la representacion, para
que pueda asumir un rol que lo lleve a entender el conflicto de la contami-
nacion del mar por residuos plasticos.

4.3 La apropiacion como experiencia estética de la puesta en escena

La experiencia estética a partir de la apropiacion radica en la interacciéon
activa del nifio espectador, tanto en la dimension fisica-sensorial como en
la dimension simbdlica, frente a elementos fisicos concretos y elementos
simbdlicos. El componente accidn-transformacién implicaria la interac-
cioén fisica, proxémica y territorial entre el nifio espectador y el residuo
plastico; mientras que el componente de la identificaciéon simbdlica im-
plicaria la interaccion del nifio espectador con signos visuales, sonoros y
tactiles que evoquen al espacio-mar. Ambas interacciones estan concebi-
das dentro de un mismo espacio, donde el espacio de expectacion y el de
representacion se transformen a consecuencia del desarrollo del hecho
escénico.

Describir un espacio donde no existen limites espaciales entre la repre-
sentacion de la accién dramdtica y la expectacion del nifio espectador
puede resultar dificil; sin embargo, la experiencia estética de la apro-
piacidn se sintetiza en lo dicho por Marchan Fiz (en Belén, 2010): “Asis-
timos, pues, a la inmersion del espectador (...) en un tiempo real pero
virtualmente. Estamos, por tanto, ante una participacién del sujeto que
no solo afecta a la obra o al proceso de su produccion, sino también a él
mismo en cuanto que se convierte en parte de la obra misma” (p. 2), una
referencia a las artes contemporaneas como la instalacion, el happening
y la performance, artes donde se espera la activa participacion estética
y reflexiva del espectador. La conceptualizacion del espacio escénico a
partir de un concepto como la apropiacion del espacio, de enfoque socio-
l6gico, me ha llevado a plantear que el espectador irrumpa en el espacio
de representacion, por lo que cabe la posibilidad de aproximarnos a las
caracteristicas de estas formas artisticas de manera espontanea; ademas,
la confluencia de diferentes lenguajes artisticos dentro del teatro —para
su construcciéon—, es algo que en mi trabajo se ha vuelto pertinente. En
consecuencia, recurriré a conceptos formales distintos para describir mi
propuesta de espacio-apropiacion.
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La puesta en escena, desde una concepcién amplia, es el conjunto de los
medios de interpretacién, como la escenografia, iluminaciéon, musica y
actuacion; y desde una concepcion estrecha, es la actividad de organizar
dentro de un espacio y tiempo todos los elementos para la representa-
cion escénica (Veinstein en Pavis, 1998). En ese sentido, la experiencia
estética se da a partir de la obra artistica, en este caso, la puesta en esce-
na, que a la vez responde al Nucleo de Conviccion Dramatica, es decir,
a mi interpretacion del texto como disefiador escenografico a partir de
un enfoque ideolégico que espera dotarlo de un nuevo sentido. Forma
parte de lo ideoldgico el interés por el medio ambiente y la problematica
de la contaminacién del mar por residuos pldsticos, la reflexion de que
este material no solo estd invadiendo la naturaleza, el organismo de las
especies marinas y del ser humano, sino que también se esta insertando
en la forma de relacionarnos con nuestro entorno, con los seres vivos y
con otras personas. El sentido es el resultado del analisis del texto, la opo-
sicion simbdlica entre el mar y el residuo plastico: mientras que la sim-
bolizacién del mar estd en una dimension ideal debido a la valoracién de
los personajes, a partir de sus recuerdos y anhelos como espacio de vida,
juego, convivencia y como espacio magico; el residuo plastico se opone a
esto con su sola presencia en los espacios y en el pasado y presente de los
personajes, con connotaciones de muerte, limitacion, destruccion, sepa-
racién y de lo no mégico.

Entonces, el Nucleo de Conviccidon Dramatica de la puesta en escena es la
coexistencia en un mismo espacio de la representacion y la expectacion.
Es asi como, en un primer momento, se introduce al espectador en el
imaginario de los personajes sobre el mar: un lugar magico, de vida, juego
y convivencia; y después, a través de la accion dramadtica, el espectador
acomparfiara a los personajes en su camino hacia el mar, pero progresi-
vamente seran invadidos por la presencia del residuo plastico, tanto en el
espacio como en sus cuerpos, afectandose de esta manera laimagen men-
tal que tenian del mar y siendo esto el conflicto de la puesta en escena.

4.3.1 Aspectos conceptuales-funcionales de la propuesta de composi-
cion del espacio-apropiacion

La composicion de la totalidad del espacio escénico es una propuesta
que denomino espacio-apropiacion. El arte inmersivo, como concepto
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funcional, sirve de base para explicar algunas caracteristicas de esta pro-
puesta. Para introducir al espectador en el imaginario de los personajes
(donde el mar es un lugar magico, de juego, etc.), este debe apropiarse del
espacio de manera inmersiva, es decir, accionar y transformar su espacio
a través de los signos y elementos relacionados al mar con un grado de
abstraccién propio de su edad; asi, mediante proyecciones y composicio-
nes luminicas, podra identificarse simbdlicamente.

En los ultimos afos, artistas contemporaneos de larga trayectoria y artis-
tas emergentes del campo del arte de los nuevos medios, estan trabajando
en el umbral entre el espacio de simulacidon creado por la tecnologia in-
mersiva y el espacio fisico donde se ubica la experiencia artistica. El arte
inmersivo conecta en un mismo espacio a los espectadores de la obra.
Realidad Virtual (VR), técnicas de realidad mixta con proyecciones o Rea-
lidad Aumentada (AR) son algunos de los nuevos pinceles y cinceles de
estos artistas. La luz, el sonido y el color, tratados en modo inmersivo,
son los elementos principales para la interconexion de los limites entre
el espacio tiempo real y el espacio tiempo virtual. Los espectadores, con
su presencia e interaccién completan la obra, muchas veces en evolucion,
en proceso. Con la inmersidn, el estado de conciencia del espectador o
usuario se transforma, al verse rodeado de un entorno audiovisual y a la
vez se produce una percepcion de presencia en un mundo no fisico. En
este estado, nuestra conciencia (nuestro cerebro) se neuroacopla a la con-
ciencia de los demas. El grado de neuroacoplamiento cerebral puede me-
dirse con técnicas biométricas propias de la neurociencia (Sacristan, 2019).

El objetivo de usar este recurso es que el nifio espectador, desde el pun-
to de vista de la experiencia, pueda interactuar con las proyecciones y
efectos de temdtica marina, con estética de las representaciones graficas
de los propios nifios, identificandose y familiarizandose asi con el mar.
Desde el punto de vista dramatico, es que se evidencie la construccion
imaginaria del mar que impulsO a los personajes a buscarlo; de esta ma-
nera, el niflo espectador se introduce en la historia y puede empatizar con
ellos. Posteriormente, cuando las proyecciones se desvanezcan, percibi-
ra, al igual que los personajes —en la ficcion—, la invasion de los residuos
plasticos, cuestionando asi su presencia y procedencia.
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CAPITULO IV
Analisis del texto dramatico Confusion de colores de Mirella
Quispe Ramos

En este capitulo se analiza el texto Confusion de colores, pieza artistica de
Mirella Quispe Ramos, para identificar los factores de la realidad que tie-
nen implicancia en su contenido discursivo de corte ambientalista; y asi
mismo, reconocer cdmo estos influyeron en la autora para la creacion de
la obra.

Posteriormente, mediante los grados de representacion de Garcia Ba-
rrientos y “el viaje del héroe” de Joseph Campbell (adaptacién de Christo-
pher Vogler), se hara el analisis de los personajes, mostrando sus carac-
teristicas basicas y sintetizando sus historias y los aspectos de la realidad
que puedan tener relacion con cada una de ellas. En esta misma linea,
se analiza la accién dramdtica de los personajes y del texto en general
mediante el modelo actancial de Norma Roman Calvo, mostrando la im-
plicancia del residuo pldstico como actante dentro de la trama; y para
identificar su ubicacion en el espacio y tiempo dramatico y su influencia
significativa en ambos, se utiliza nuevamente la herramienta de andlisis
de los grados de representacion. Finalmente, se sintetizan los elementos
dramaturgicos del texto en un ordenamiento del universo dramatico y se
plantea su relacion con la propuesta de espacio-apropiacion, puesta en
escena de este mundo ficcional que busca visibilizar la contaminacién del
mar por residuos plasticos.

1. Origen del texto

Confusion de colores es el resultado del primer acercamiento a la escritura
de obras dramaticas de la autora Mirella Quispe Ramos. La obra nace con
la intensién de exponer a través del teatro temas relacionados con las pro-
blematicas ambientales y se inspira en el cuento El bagrecico de Francisco
Izquierdo Rios, que nos cuenta la historia de un pez de rio que viaja hacia
el mar.

En Confusion de colores, un grupo de animalitos se dirige hacia el mar con
diferentes propdsitos, pero tendran un obstdculo: la presencia de los re-
siduos plasticos. A través de una entrevista, la autora sefialé que la obra
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surgié de su interés por hablar de la contaminacion al medio ambiente,
y de cémo este problema refleja la disociacién entre la valoracién de la
naturaleza como elemento de vida y la mala forma en que la habitamos,
algo que la autora percibid en su transicién de vivir en Huancayo a esta-
blecerse en la ciudad de Lima. En ese sentido, la obra comparte, desde un
punto de vista social, las mismas inquietudes de esta investigacién sobre
las problematicas que afectan al medio ambiente, particularmente la con-
taminacion del mar a causa de los residuos plasticos.

1.1 Sobre la autora

Mirella Quispe Ramos es actriz, dramaturga y activista. Refleja en sus
obras temas que para ella son necesarios poner en didlogo en la sociedad.
Cuenta con cuatro obras de su autoria: Confusion de colores, Agiiita pa’ ti,
Mundo de M 'y Paraiso. En las dos ultimas, habla sobre la normalizamos de
algunas conductas sociales que durante nuestro crecimiento se nos im-
ponen, y que por extensién se relacionan al machismo, el patriarcado y
la violencia de género, temas que reflejan la posicién de la autora sobre
los derechos de las mujeres. En el caso de las dos primeras, se refleja su
interés por las tematicas socioambientales: la contaminacion, la escasez
de recursos naturales como el agua y la valoracion de las personas sobre
la naturaleza, obras que evidencian su relacion con ella desde nifia. Las
cuatro obras tienen en comun que su principal espectador son los nifios.
La autora los describe como individuos muy permeables, siendo necesa-
rio dirigir la informacién que reciben y cdmo la reciben, algo posible de
hacer a través del teatro.

Antes de conocer a la autora Mirella Quispe Ramos y el texto Confusién de
colores, tenia el mismo interés de hablar sobre el medio ambiente y evo-
carlo hacia los nifnos, pues ellos —y los individuos que vienen después—
heredardn este lugar para vivir en un futuro. Ademads, actualmente los
nifios se encuentran sometidos a los aparatos tecnoldgicos, en vez de de-
sarrollar una empatia con la naturaleza, algo importante para su desarro-
llo fisico y mental. Por ello, resulta necesario propiciar acontecimientos
como el teatro, donde el nifio espectador reflexione sobre la importancia
de llevar una convivencia saludable con el medio ambiente.
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1.2 Argumento y tema

Confusion de colores cuenta la historia de un grupo de animalitos que se
dirige al mar. Azul, una ranita que se encuentra viajando hacia este, pues
desea llegar al lugar magico que le ha descrito su amigo el Bagrecito Va-
liente, conoce en su camino a Marrén y Turquesa, un perrito y una gatita
que también van al mar. Entre temores, juegos y diferencias, los persona-
jes se vuelven amigos y siguen juntos su camino.

Al llegar al mar, descubren que se encuentra invadido por desechos plas-
ticos y que Albaricoque, una delfin, amiga de Marrén y Turquesa, mues-
tra seflales de estar enferma a causa de estos residuos. Desilusionados
y angustiados por el problema de la presencia de los residuos pldsticos,
los personajes entran en conflicto, algo que los impulsa a buscar una so-
lucién, para asi también ayudar a su amiga Albaricoque. Finalmente, los
personajes logran limpiar y reciclar los desperdicios pldsticos y deciden
volver a sus hogares siendo conscientes del dafio que causa este material.
Los animalitos tienen la esperanza de volverse a encontrar en un futuro
sin residuos plasticos.

Evidentemente, el texto expone la problematica de la contaminacién del
mar por residuos plasticos. La historia es la excusa para poder hablar de
la contaminacidn en mares y océanos a causa de estos residuos y del dafio
a los seres vivos que los habitan. Como indica el informe del Ministerio
del Ambiente del 2017, en el Pert se generan 6,8 millones de toneladas de
desechos sdlidos al afio; en el caso de la capital, el 53% son organicos y
el 11% son pldstico (3600 toneladas), ocasionandose un claro dafio al area
costera (Paz, 2018). No se trata de un asunto aislado, pues los mismos ciu-
dadanos del Perti y la capital somos testigos de la abundante presencia de
residuos plasticos en zonas urbanas y dreas naturales como rios y playas.
En consecuencia, resulta necesario el planteamiento de una propuesta
de espacio escénico para la representacién de Confusion de colores, texto
dramatico posibilitador de la reflexién de esta tematica.

2. Analisis de los elementos dramaticos

El analisis de los elementos dramaticos involucra el estudio de los elemen-
tos dramaturgicos que componen la historia, los cuales tienen relaciéon con
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la concepcién de lo dramatico entendido hasta el siglo XX (Pavis, 1998). Es-
tos elementos son los didlogos, los personajes, el conflicto y la situacién
dramatica; ademas de aquellos necesarios para el desarrollo de los perso-
najes y el conflicto: el espacio y tiempo dramaticos.

2.1 Los personajes

Para desglosar al personaje desde sus caracteristicas basicas dentro de
la trama hasta cuestiones mas profundas, como elemento discursivo que
refleja aspectos de la realidad en el texto Confusion de colores, se emplea
como primera herramienta los grados de representacion de Garcia Ba-
rrientos; y, como segunda herramienta, “el viaje del héroe” de Joseph
Campbell, adaptado por Christopher Vogler.

2.1.1 Grados de representacion

Los grados de representacion son una tipificacién de cdmo se presentan
o se representan los elementos dramaticos, tanto en la lectura como en la
escenificacion del texto dramdtico. Realizada por el fil6logo José Luis Gar-
cia Barrientos, esta tipificacion se divide en lo patente, latente y ausente,
y puede ser aplicada al espacio, tiempo y personaje. Sobre los grados de
representacion de los personajes, Garcia Barrientos (2012) indica que:

o Los personajes ausentes son aquellos que solo son mencionados, que
existieron en un pasado o existirdan en un futuro, pero nunca forma-
ran parte del presente de la accion dramadtica.

o Los personajes latentes son aquellos escondidos por el autor, cuya
existencia nos es sugerida mediante signos dentro del presente de la
accién dramatica.

o Los personajes patentes son aquellos que son mostrados, haciéndose
evidente su existencia pues se encuentran presentes durante la ac-
cién dramatica.

A continuacidn, se dan a conocer los personajes patentes, latentes y au-
sentes en el texto Confusion de colores, asi como algunas de sus caracteris-
ticas indicadas directa o indirectamente.
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En la Figura 19, encontramos a los personajes patentes Azul, Marrdn,
Turquesa y Albaricoques, quienes forman parte de la accién dramatica,
teniendo representacion en escena.

PERSONAJES PATENTES
Turquesa Albaricoque
Una rana Una delfin
de edad Un perro de edad  Una gata de edad de edad
Fisiolégico  preadolescente infantil (tipo infantil (tipo preadolescente
(tipo fantastico). fantastico). (tipo
A fantastico). fantdstico).

S Sociolégico  Viveenunrio. Viveenlaciudad. Viveenlaciudad. Viveen el mar.

P Juguetona y
terca. Tiene
Es paternal, . .
E T o temor a mojarse Bromista y
Psicolégico Alegre. territorial y X .
desconfiado y ensuciarse. juguetona.
C ’ Es un poco
vanidosa.
B Estudi
studioso, . ..
0 . Sabe cantar y disciplinado, le _Perceptlva Justiciera, le
Habilidades bailar usta surfear v las visualmente y gusta ayudar a
’ g mateméticays muy creativa. las personas.
Deficiencias  Es olvidadizo. No sabe nadar.

Figura 19. Cuadro de personajes patentes

En la obra existen algunos personajes latentes: los habitantes del rio, los
padres de Marrdn y Turquesa y los abuelos de Albaricoque. Ademas, si
entendemos al residuo plastico como signo de la presencia de algun per-
sonaje —causante de su presencia en el mar—, tendriamos que considerar
a “los contaminadores” como personajes latentes, tal como figura en el
siguiente cuadro.

PERSONAJES LATENTES

Los habitantes Los padresde  Los padres de Los abuelosde  Los
delrio Marrén Turquesa Albaricoque contaminadores

Delfines adultos

e 1. Perros adultos Gatos adultos .

Fisiologico X P N P mayores (tipo
A Nota: este per- (tipo fantastico). (tipo fantastico). fantastico).
S sonaje grupal Nota: el inico indicio
P . es mencionado  Viven en la Viven en la X de la existencia de
E Socioldgico  por Azul: al ciudad. ciudad. Vivenenelmar. 145 contaminadores
C final de la his- es a través del resi-
T Psicolégico toria los quiere duo plastico.
(0] ayudar.

Habilidades

Figura 20. Cuadro de personajes latentes
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Asimismo, se identific6 un personaje ausente, pues se encuentra en un
tiempo pasado en relacién al tiempo presente de la historia. Se trata del
Bagrecito Valiente, quien anteriormente le contd a Azul sobre las maravi-
llas del mar.

PERSONAJE AUSENTE

El Bagrecito Valiente

Un pez bagre adulto mayor (tipo

A Fisiolégico L

S fantastico).

E Sociolégico Vive en un rio.

% Psicolégico Es muy sabio.

O  Habilidades Sabe contar historias.

Figura 21. Cuadro de personajes ausentes

En sintesis, el recuento y la construccién del perfil de los personajes me
permiten crear una primera imagen de cada uno con sus caracteristicas
basicas, ademads de identificar el parentesco o vinculo entre ellos. Esta
aproximacion al universo textual de Confusion de colores, se va a comple-
mentar y profundizar con el andlisis de los didlogos.

2.1.2 “El viaje del héroe”

“El viaje del héroe” es el resultado del estudio de Joseph Campbell sobre
el mito en el mundo y su relacién con la cultura y la historia del ser hu-
mano, trabajo reunido en su libro El poder del mito. Campbell define una
estructura repetitiva en los mitos de las diferentes culturas del planeta,
a la que denomina “el héroe de las mil caras” o “el viaje del héroe” y que
consiste en una serie de etapas que el protagonista o héroe atraviesa en
su historia (Vogler, 2002).

Christopher Vogler, en su libro EI viaje del escritor, adapta el trabajo
de Campbell para el analisis de las historias escritas para el cine. Vo-
gler (2002) adapta y esquematiza “el viaje del héroe” en doce etapas:

1. El mundo ordinario. 2. Lallamada de la aventura. 3. El rechazo de lallamada.
4. El encuentro con el mentor. 5. La travesia del primer umbral. 6. Las pruebas,
los aliados y los enemigos. 7. La aproximacién a la caverna mds profunda. 8. La
odisea (el calvario). 9. La recompensa (apoderarse de la espada). 10. El camino
de regreso. 11. La resurreccion. 12. El retorno con el elixir. (p. 46)
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Acto I Separacion Acto IT Retorno
El mundo
Llamada ordinario Retorno con el
Rechazo a la | elixir
llamada N ~

MUNDO ESPECIAL

La travesia del

primer umbral ~ Resurreccion
El encuentro MUNDO ORDINARIO Camino de
con el mentor regreso
/
Pruebas Recompensa
Aproximacion La odisea
Acto II-A Descenso Acto II-B Iniciacion

Figura 22. Esquema de “el viaje del héroe” segtin Christopher Vogler

Si bien “el viaje del héroe” es una herramienta de analisis aplicada al per-
sonaje principal, en este caso se aplicara a todos los personajes, ya que
no estd claro cual es el protagonista; ademas se intuye que sea el grupo de
animalitos, composicién semejante a la trama de la saga Los vengadores,
donde los protagonistas son un grupo de héroes con un mismo objetivo.
En consecuencia, el orden de andlisis de los personajes se dard conforme
a su aparicion en el texto: Azul (la ranita), Turquesa (la gatita), Marrén (el
perrito) y Albaricoque (la delfin).

Se realizara un cuestionario para identificar cémo se desarrollan los per-
sonajes en sus propias historias y cémo van componiendo la historia ge-
neral del texto. En nuestro caso, el recorrido del héroe basado en el es-
quema circular de la Figura 22, se sintetizard en sentido horario; ademas,
se identificaran los aspectos de la realidad —mostrados por las historias—
que se relacionan con el tema de la contaminacién del mar por residuos
plasticos. Para respaldar las respuestas del cuestionario, se indicaran los
parlamentos donde se encuentran los indicios (por ello se han enumera-
do los parlamentos totales de Confusidn de colores).
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1) El viaje del héroe del personaje Azul

Azul es una pequefia rana que se encuentra viajando, su destino final es el
mar y su lugar de origen un rio.

a. ¢Cual esla comodidad aparente del personaje?

En su primera aparicidn, se nos muestra al personaje Azul viajando, por
lo que su comodidad aparente se encuentra antes del comienzo de la his-
toria. Azul viene de un rio invadido por residuos pldsticos del cual es im-
pulsado a salir a causa de la historia de su amigo Bagrecito Valiente, quien
describe al mar como un lugar bello, casi magico. Esto indicaria que la
comodidad aparente de Azul ha sido la vida que llevaba en su rio, ocupa-
do por los residuos pldsticos, y que se ve impulsado a salir de alli por la
representacion magica del mar que su imaginacion ha creado.

Indicios:

Parlamento 329, Azul: Esta bien, Albaricoque, el plastico que la gente
bota en tus aguas, es el mismo que bota en mi hogar, y tarde o temprano
tenia que llegar hasta ti. Alla, lejos, donde no alcanzan a mirar tus ojos,
hay otra tierra y son tantas las botellas y desechos pldsticos que botan ahi
que han comenzado a llegar hasta aqui.

b. :A partir de qué escena se da una manifestacion de la crisis del
personaje?

Cuando Azul llega al mar y descubre que se encuentra repleto de dese-
chos plasticos. Se da cuenta de que el lugar que habia imaginado como un
lugar bello y méagico, estd contaminado.

Indicios:

Parlamento 212, Azul: jLlegd el ratén! (sorprendido) jPero vaya, qué lu-
gar mas sucio! En fin, chicos, stodavia falta mucho?

c. ¢Enqué escena se dala caida del personaje y como se manifiesta
esta caida?
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Azul, inmediatamente después de descubrir al mar invadido por la basura,
queda desilusionado. Al desbaratarse la magica imagen que habia creado
del mar frente ala realidad de la contaminacién, hay un cambio de actitud.

Indicios:

Parlamento 215, Azul: (Que no sale de su asombro) Pero... no puede ser,
este lugar estd muy sucio, no... no puede ser el lugar del que me habld
Bagrecito Valiente... (Solo para si) O si.

d. :Como afronta el personaje la situacion de crisis?, ¢srecibe ayuda
o hay personajes que lo hunden en la crisis?

Azul afronta la situacion de crisis acompafiado de los demas personajes.
Juntos se cuestionan cudl es el origen de los residuos plasticos, pero antes
de eso deciden limpiar la playa.

Indicios:

Acotacion, luego del parlamento 251: Marrdén y Azul se ponen a recoger
la basura del lado de la playa, mientras tanto Albaricoque lo hace en el
mar. Turquesa se queda parada, al darse cuenta Marrén interviene.

e. ¢Como es la batalla, qué sucede?, :entre quiénes se da?, cel
personaje gana o pierde?
Azul es testigo de como Turquesa y Marron se pelean. Azul batallard ante
esta disolucion del grupo, por ello dialoga con Turquesa explicdandole el
por qué debe ayudar a limpiar la playa. Azul batalla contra la contamina-
cioén y con los conflictos de sus nuevos amigos.

Indicios:
Parlamento 275, Azul: Turquesa (le indica que se siente a su lado).
Parlamento 277, Azul: Te quiero contar una historia.

Parlamento 287, Azul: ;Quieres escucharla? (Turquesa asiente con la ca-
beza) Esta bien. (Se sienta nuevamente y la llama a su lado) Turquesa,
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mira a tu alrededor, mirate a ti misma. Los adornos de tu cabello, tus
zapatos, tus lapiceros, el taper de tu refrigerio, las botellas para el agua, el
cepillo con el que te lavas los dientes todos los dias, todo tiene plastico, el
mismo pléstico de estas tapas y botellas.

f. :Resurge o no el personaje?, ;se reivindica o se queda en un
proceso de reivindicacion?

Azul siempre estuvo comprometido en limpiar los desechos y ayudar a
sus amigos. Después de limpiar la playa y reciclar los desechos pldsticos,
decide regresar a su hogar pues ha encontrado la solucién al problema
que aqueja su rio. De este modo, Azul queda con un sentido de préoxima
reivindicacion para con su lugar de origen.

Indicios:
Parlamento 381, Marron: ;Te vas?

Parlamento 382, Azul: Si, debo regresar a casa. Voy a ensefiar a reutilizar
el plastico también en mi tierra. Gracias por la idea, Turquesa.

g. Esquema final

Azul se evidencia como un personaje que ha crecido en un rio contamina-
do por residuos pldsticos, uno de los factores que lo hace emprender su
viaje. Crea en su imaginacién al espacio-mar como un lugar magico, ba-
sandose en los relatos del Bagrecito Valiente, quien exalta y poetiza las ca-
racteristicas del mar. Esta representaciéon magica del mar es un elemento
muy importante, ya que impulsa a Azul a iniciar su viaje y se contrapone a
la imagen del mar contaminado. Dado su espacio de origen y su expecta-
tiva hacia el mar, se muestra a Azul como un personaje distinto: ya viene
afectado por los residuos pldsticos y busca encontrar lo que ha perdido
en su hogar. A manera de sintesis, se muestra el esquema de “el viaje del
héroe” del personaje Azul en la Figura 23.
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Figura 23. Esquema de “el viaje del héroe” de la ranita Azul
h. La historia de Azul y su relaciéon con aspectos de la realidad

La historia de Azul la relaciono a mi propia vivencia. De nifio tuve mucha
ilusion de conocer el mar, pues era una realidad distinta al espacio de la
sierra. Veia fotografias de mis familiares en la playa, donde se mostraban
alegres y libres de prendas, al contrario que en la sierra, donde el frio te
hace tener un rostro austero y debes arroparte. Efectivamente, la primera
vez que conoci el mar fue algo agradable. La desilusién vendria afios mas
tarde, cuando regresé ya de joven, tal vez porque el plastico habia toma-
do mas presencia en la industria y el comercio: en la playa me topaba
con bolsas, empaques, juguetes y frascos de pldstico dejados por los vera-
neantes. Esto me impacté e influy6 para que tome una posicion sobre los
problemas ambientales.

En lo social, la historia de Azul muestra problematicas socioambienta-
les. Por un lado, la migraciéon ambiental (Figura 24), es decir, el despla-
zamiento voluntario o forzado de personas a causa de la degradacion del
medioambiente, escases de recursos, insostenibilidad de la vida y peligro
en la salud (Altamirano, 2014). Esto se refleja en Azul, pues a causa de la
contaminacion de su rio por el residuo plastico emprende su viaje para
conocer un lugar con mejores condiciones de vida. Por otro lado, la va-
loracion de la naturaleza como producto utépico (Figura 25), fenémeno
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social que actualmente tiene presencia debido a que el ser humano valora
las imagenes idealizadas y espectaculares, por lo que el turismo publici-
tario promociona imagenes de espacios naturales con un sentido ideali-
zador y espectacular (Salvador, 2013). Esto se manifiesta en la historia de
Azul cuando crea una imagen ilusoria del mar, a causa de la descripcion
poética de su amigo, el Bagrecito Valiente.

Migraciones ambientales:

una realidad a escala mundial

Principales dreas afectadas
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Figura 24. Mapa global de las migraciones
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Figura 25. Publicidad de naturaleza paradisiaca
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2) El viaje del héroe del personaje Marrén

Marrén es un perrito que se dirige a la playa. Se muestra como guia de
Turquesa, precavido y con actitud protectora; ademads cuenta con habi-
lidad para las matematicas, pero sin embargo tiene comportamiento in-
fantil.

a. ¢Cual es la comodidad aparente del personaje?

A Marrén le gusta mucho el mar, lo visita regularmente. En la historia,
aparece por primera vez dirigiéndose a la playa acompanado de Turque-
sa, ambos se encontraran con Albaricoque para jugar. Con esto datos, po-
demos deducir que la comodidad aparente de Marrdn es su vida diaria
como infante que busca jugar y explorar, y que si encuentra problemas no
duda en afrontarlos.

Indicios:
Parlamento 8, Marron: jAy! Turquesa, Turquesa, ;qué voy a hacer contigo?
Parlamento 9, Turquesa: ;Por qué dices eso?

Parlamento 10, Marrén: Es que si no aprendes no puedo llevarte conmi-
go a la playa.

b. ¢A partir de qué escena se da una manifestacion de la crisis del
personaje?

Aligual que el personaje Azul, la crisis para Marrén se manifiesta cuando
encuentra la playa invadida por la basura. Aunque Marrén sabia de esto,
queda impresionado porque esta presencia ahora es mayor y cubre casi
toda la playa.

Indicios:
Parlamento 211, Marron: ;Ya, estd bien, ganaste! Ya puedes dejar de gri...

tar... (El también se queda callado al ver toda la suciedad, pero luego reac-
ciona molesto) Pero, no puede ser.
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c. ¢En qué escena se da la caida del personaje y como se
manifiesta esta caida?

La caida de Marrdn sera encontrar la playa contaminada, la discusién con
su amiga Turquesa sobre si deben o no limpiar los desechos y el peligro
en que se encuentra su amiga Albaricoque.

Indicios:

Parlamento 252, Marron: Turquesa, ;no piensas ayudar?

Parlamento 253, Turquesa: Pero... es que... Marrdn... no me quiero en-
suciar las manos.

Parlamento 254, Marron: jSiempre es la misma historia!

Parlamento 255, Turquesa: Pero, Marron, entiende, para ti es facil por-
que te bafan o te bafias en el mar. Yo no puedo. ;T sabes lo que es tener
que lamer mis patitas después de recoger basura? (hace una mueca de
asco).

Parlamento 256, Albaricoque: Marrén, ya déjala.

Parlamento 257, Turquesa: Ademas esa basura no es mia, por qué ten-
dria que recogerla...

d. :Como afronta el personaje la situacion de crisis?, ¢recibe ayuda
o hay personajes que lo hunden en la crisis?

Ante la basura que invade la playa y la negativa de Turquesa de ayudarle
a limpiar, Marrén decide hacerlo solo pues es un problema que afecta
directamente a su amiga Albaricoque y al lugar donde ella vive.

Indicios:
Parlamento 263, Turquesa: Bueno, se ve que yo no los entiendo a uste-

des, ni ustedes me entienden a mi, asi que mejor me voy. (Sale con pasos
firmes).
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Parlamento 264, Albaricoque: jTurquesa...!

Parlamento 265, Marron: jDéjalal... Es hora de que aprenda a pensar un
poco mas en los demas.

Parlamento 266, Azul: (Azul mira a Turquesa hasta que desaparece de
escena, después se dirige a Marrdn y Albaricoque) ;Manos a la obra en-
tonces?

e. ¢Como es la batalla, qué sucede?, :entre quiénes se da?, cel
personaje gana o pierde?

Marrén lucha con los desechos plasticos y con la negativa de su amiga
Turquesa. Es el personaje que impulsa la idea de limpiar la playa y esta
decidido a hacerlo, aunque Turquesa diga lo contrario.

Indicios:

Parlamento 249, Marrdon: Bueno, seguro pronto lo sabremos, ahora lo
importante es ayudarte a limpiar todo esto, ¢no crees? (Albaricoque asien-
te con la cabeza) Azul, ;nos ayudas?

Parlamento 250, Azul: jAh, si! Claro, claro.

Parlamento 251, Marrén: Manos a la obra entonces.

Acotacion: Marrén y Azul se ponen a recoger la basura del lado de la
playa, mientras tanto Albaricoque lo hace en el mar. Turquesa se queda
parada, al darse cuenta Marrdn interviene.

Parlamento 252, Marron: Turquesa, ¢no piensas ayudar?

f. :Resurge o no el personaje?, :se reivindica o se queda en un
proceso de reivindicacion?

Marrén logra recuperar la playa, lugar de encuentro con sus amigos; asi-
mismo, reconciliarse con Turquesa y ayudar a Albaricoque. Sin embargo,
esta reivindicacién se da después de una revelacion: el plastico que ahora
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es un problema, es el mismo que esta presente en los objetos que utiliza
en su vida diaria. Aunque Marrén es un personaje muy alerta y precavido,
no identificaba al pldstico en su hogar como una amenaza, pues descono-
cia la forma en que se desecha.

Indicio:

Parlamento 330, Marron: ;Pero el mar es inmenso! ;De donde podria sa-
lir tanto plastico?

Parlamento 331, Turquesa: (Saliendo de su escondite) De todo lo que nos
rodea. Marron, mira los adornos de mi cabello, tus zapatos, tus cubiertos,
el taper de tu refrigerio, las botellas para el agua, el cepillo con el que te
lavas los dientes todos los dias, todo tiene pldstico, el mismo pléstico de
estas tapas y botellas. Todo, todo tiene algo de plastico.

g. Esquema final

El personaje Marrdn viene de un espacio cercano al mar, le parece comun
visitarlo y no muestra la misma expectativa que el personaje Azul, pues su
impulso para ir a la playa nace de sus ganas de jugar y compartir con ami-
gos. La caracteristica que mas sobresale de este personaje es su actitud
protectora, siempre se muestra alerta y decidido a ayudar. Sin embargo,
Marrén nunca identificé que el material plastico de sus utensilios podria
ser perjudicial para el medio ambiente y su amiga (Figura 26).
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Figura 26. Esquema de “el viaje del héroe” del perrito Marrén
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h. Lahistoria de Marron y su relacion con aspectos de la realidad

Marrén da una valoracién social al mar ya que le permite convivir y so-
cializar con sus amigos, algo que es muy importante para este personaje.
Efectivamente, los espacios naturales posibilitan actividades de esparci-
miento y recreacién fundamentales para el desarrollo y estabilidad fisica,
psicoldgica y social de las personas (Ried, 2015). Sin embargo, muchos de
estos espacios dentro o alrededor de las ciudades, como parques recrea-
tivos, bosques, rios, playas, etc., son degradados por una poblacién que,
contradictoriamente, busca espacios que le brinden bienestar (Figura 27
y 28). El caso de Marrdn, que viene de una ciudad préxima al mar, mues-
tra como el descuido de los habitantes por el espacio-mar se refleja en la
presencia de sus desechos plasticos.

5 En la imagen, tomada el 24 de marzo de 2020, se muestra a una bandada de aves de la
zona costera de la ciudad de Lima. Las aves comenzaron a ocupar la playa Agua Dulce
durante el confinamiento para frenar la propagacion del covid-19 (AP Foto/Rodrigo Abd).

6 En laimagen, tomada el 16 de febrero de 2020, se muestra el balneario de Agua Dulce y
se observan miles de baiiistas (AP Foto/Rodrigo Abd).
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3) El viaje del héroe del personaje Turquesa

Turquesa es una gatita que también se dirige a la playa. Va acompafiada
por Marrén, y al parecer es menor que €él, pues tiene mayor preferencia
por el juego y aun no desarrolla algunas habilidades como contar y leer.
Es mads perceptiva visualmente y trata de no ensuciarse.

a. ¢Cual esla comodidad aparente del personaje?

Turquesa aparece en la historia acompanada por Marrén, ambos se di-
rigen a la playa para reencontrase con Albaricoque y jugar juntos. Este
personaje muestra mayor preferencia por el juego; aunque no pueda me-
terse al agua, le gusta la playa porque ahi puede jugar con sus amigos.
La comodidad aparente de Turquesa es su vida diaria buscando con qué
jugar, debido a su corta edad.

Indicios:
Parlamento 8, Marron: jAy! Turquesa, Turquesa, ;qué voy a hacer contigo?
Parlamento 9, Turquesa: ;Por qué dices eso?

Parlamento 10, Marrén: Es que si no aprendes no puedo llevarte conmi-
go a la playa.

Parlamento 11, Turquesa: {No! Yo quiero ir a jugar contigo, tomar sol en
la arena suavecita y ver como tu y Albaricoque juegan en medio de las
olas. (Mientras va diciendo cada cosa la va realizando, también imita a
Albaricoque y Marrén).

b. :A partir de qué escena se da una manifestacion de la crisis del
personaje?

A diferencia de otros personajes, Turquesa presenta varias pruebas: la di-
ficultad para contar, ya que sin esto no puede jugar con sus amigos, y el
no poder entrar al mar, aunque le guste mucho. Pero la mayor manifes-
tacion de crisis para Turquesa es encontrar la playa contaminada, pues la
presion de Marrén para limpiarla, le hace surgir su temor a ensuciarse.
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Indicios:
Parlamento 252, Marron: Turquesa, ;no piensas ayudar?

Parlamento 253, Turquesa: Pero... es que... Marrdn... no me quiero en-
suciar las manos.

Parlamento 254, Marron: jSiempre es la misma historia!

Parlamento 255, Turquesa: Pero, Marron, entiende, para ti es facil por-
que te bafian o te bafias en el mar. Yo no puedo. ;T sabes lo que es tener
que lamer mis patitas después de recoger basura? (hace una mueca de
asco).

c. ¢Enqué escena se dala caida del personaje y como se manifiesta
esta caida?

La caida de Turquesa sucede cuando se separa del grupo por su negativa
de limpiar la playa. Al mantener su posicién de no tener nada que ver con
la basura que hay en el mar, se queda sola, sin nadie con quien jugar.

Indicios:

Parlamento 268, Turquesa: jBah! Quién necesita amigos que no la en-
tiendan a una. Yo puedo jugar sola. (Dice en voz alta) {El que llega ultimo
es un raton! (se echa a correr, pero al poco rato se da cuenta que no tiene
con quien competir). ;Ya sé! (coge una botella que estd tirada y la pone al
centro, mirandola dice) jUn, dos, tres! (Corre y se esconde detras de uno
de los cubos, al poco rato mira la botella, se esconde, vuelve a mirar, se
vuelve a esconder, a la tercera dice) ¢;Es que no piensas buscarme? (Du-
rante este tiempo, Azul se ha acercado y ve lo que hace Turquesa con cu-
riosidad, ella no se da cuenta que es observada. Turquesa camina hacia la
botella y la tira lejos) jEres una tonta y aburrida! (La botella le cae a Azul,
quien sonrie, de pronto el rostro de Turquesa se ilumina de nuevo). ;Ya sé!
(con la mano derecha se toca de improviso la frente y dice) jEncantada!
(se queda asi un rato hasta que, cansada, con la mano derecha se desen-
canta sola). jDesencantada! Asi no se puede jugar. {Bah, pero puedo hacer
mis tareas sola! (saca su cuaderno de la mochila y trata de sumar, pero no
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puede). Tres mas siete... Uhm... Ocho mas quince... Uhm... Veinte mds
diez... Uhm... (Al final, molesta, tira también el libro) ;Ya, pero yo me pue-
do reir sola! (Se echa a reir sola de manera un poco histérica, al poco rato
su risa se convierte en sollozos) Y también puedo llorar sola... (Se sienta y
ve a su lado otra botella de plastico, la coge y dice) Todo por culpa de us-
tedes (tira la botella lejos). Como si yo tuviera algo que ver con todo esto.

d. :Como afronta el personaje la situacion de crisis?, ¢recibe ayuda
o hay personajes que lo hunden en la crisis?

Turquesa no logra jugar estando sola. En escena aparece Azul, con la in-
tencién de explicarle por qué es necesario que ayude a limpiar los resi-
duos plasticos y como estos deshechos también se relacionan con ella, sin
embargo, Turquesa se mantiene en su posicion.

Indicios:

Parlamento 286, Turquesa: Es Albaricoque... ;Qué historia es esa de la
que hablas?

Parlamento 287, Azul: ;Quieres escucharla? (Turquesa asiente con la ca-
beza) Esta bien. (Se sienta nuevamente y la llama a su lado) Turquesa,
mira a tu alrededor, mirate a ti misma. Los adornos de tu cabello, tus
zapatos, tus lapiceros, el taper de tu refrigerio, las botellas para el agua, el
cepillo con el que te lavas los dientes todos los dias, todo tiene plastico, el
mismo pléstico de estas tapas y botellas.

Parlamento 288, Turquesa: ;Y eso qué tiene que ver? Acaso yo boto esas
cosas en el mar.

Parlamento 289, Azul: Turquesa, pero Albaricoque es tu amiga, no po-
dias ayudarla a limpiar su casita solo por eso.

Parlamento 290, Turquesa: ;Pero yo no la ensucié!

e. ¢Como es la batalla, qué sucede?, :entre quiénes se da?, cel
personaje gana o pierde?
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La conversacion entre Azul y Turquesa genera finalmente un efecto en
ella, pues cambia su forma de pensar, ganando su batalla interna. Turque-
sa ahora explica a Marrén donde se originan los residuos plasticos que
invaden la playa, y hasta se preocupa en ayudar a Albaricoque.

Indicios:

Parlamento 330, Marron: ;Pero el mar es inmenso! ;De donde podria sa-
lir tanto plastico?

Parlamento 331, Turquesa: (Saliendo de su escondite) De todo lo que nos
rodea. Marron, mira los adornos de mi cabello, tus zapatos, tus cubiertos,
el taper de tu refrigerio, las botellas para el agua, el cepillo con el que te
lavas los dientes todos los dias, todo tiene pldstico, el mismo pléstico de
estas tapas y botellas. Todo, todo tiene algo de plastico.

Parlamento 332, Albaricoque: jTurquesa! (No puede mas con el dolor y
cae desmayada).

Parlamento 333, Turquesa: (Desesperada, desde la orilla, no se atreve a
entrar al agua. Es Marrdn quien ingresa, mientras Azul trata de calmar a
Turquesa) Albaricoque, amiga, despierta, ;qué tienes?

f. :Resurge o no el personaje?, :;se reivindica o se queda en un
proceso de reivindicacion?

Turquesa es el personaje que mayor cambio ha tenido. Estando ya junto a
sus amigos, se reivindica dando la idea de reciclar los desechos pldsticos
que aun se encuentran acumulados en la orilla de la playa. Siendo en un
principio ingenua y despreocupada, este personaje ahora toma la iniciati-
va ante el problema de los residuos plasticos.

Indicios:
Parlamento 347, Marrén: A mi igual me preocupa qué podemos hacer

después de recoger todo esto.
Se miran entre ellos. Turquesa salta de alegria.



91

El espacio-apropiacién como visibilizador de la
contaminacion ambiental por residuos plasticos

Parlamento 348, Turquesa: Se me acaba de ocurrir una idea.
Parlamento 349, Azul: ;Qué idea?

Parlamento 350, Turquesa: ;Recuerdan las pelotas que encontramos la
primera vez?

Parlamento 351, Marron y Albaricoque: ;Si!

Parlamento 352, Turquesa: Se volvieron nuestros juguetes. ;Por qué no
transformamos esto en juguetes también?

Parlamento 353, Azul: jEsa es una excelente idea!
g. Esquema final

La principal motivacion de Turquesa para dirigirse al mar es el juego,
por eso mismo, posteriormente, el no poder jugar representara su mayor
prueba. Es un personaje infantil, al parecer la menor de todos los perso-
najes; esto la hace ver vulnerable, y en consecuencia, es protegida por Ma-
rrén. A pesar de su corta edad y vulnerabilidad, Turquesa es el personaje
que afronta mas pruebas y que mas evoluciona, asi mismo obtiene mds
recompensas en su historia, pues a pesar de negarse a limpiar la playa, ya
que consideraba que hacerlo no era su responsabilidad, toma conciencia
del problema que representa el residuo plastico y de como este material
se relaciona con ella, surgiendo un cambio en el personaje (Figura 29).
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h. Lahistoria de Turquesa y su relacion con aspectos de la realidad

La historia del personaje Turquesa muestra, primero, la valoracién ludica
que tiene el nifio de los espacios naturales, y segundo, la restriccion de
estos espacios a los niflos precisamente, a causa de la presencia de resi-
duos plasticos.

En efecto, debido a su corta edad, Turquesa valora el mar como un espa-
cio de juego, despreocupandose de otros sucesos que la rodean. La valora-
cion ladica de la naturaleza es parte de la expectativa del ser humano, que
la percibe como lugar de fantasia, ironia, placer o juego, apelando princi-
palmente a lo emocional y a la satisfaccion propia, y creandose una sen-
sacion de despreocupacion en la persona (Salvador, 2013), algo normal en
los nifios al ser individuos que exploran y aprenden del mundo mediante
el juego: preocuparse por problemas que estan fuera de su entendimiento
—dada su edad—, no deberia perturbar su desarrollo.

De igual manera, asi como le sucede a Turquesa que desiste de su deseo
de jugar al toparse con los residuos plasticos en el mar, los parques re-
creativos y espacios naturales de esparcimiento estan siendo degradados
y ocupados por desechos, privandose a los nifios de la naturaleza. La con-
vivencia de los nifios con la naturaleza tiene consecuencias positivas en
su desarrollo inmunitario, nervioso y endocrino, y también intelectual,
psicoldgico y fisico. Louv denomina a estos beneficios de la naturaleza
“vitamina N”; y a los problemas por su falta, “déficits de naturaleza” (Cal-
vo-Mufioz, 2014). En el contexto actual, donde los nifios se encuentran
susceptibles a ser sometidos por aparatos tecnoldgicos que podrian perju-
dicar su desarrollo, es importante que los espacios recreativos y naturales
estén en buen estado para ellos.

Para ilustrar la valoracién ludica de la naturaleza y la restriccién de esta
por conflictos ambientales, se muestran las siguientes imagenes.
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e e e B

Figura 31. Basura acumulada en parques afecta a nifios y personas en general

4) El viaje del héroe del personaje Albaricoque
Albaricoque es una delfin muy inquieta y juguetona. Este personaje apa-
rece en dos momentos de la historia: cuando Turquesa relata cémo cono-
ci6 a Marrén y a Albaricoque, y cuando descubren la playa contaminada,
lugar donde Albaricoque se encuentra enferma.

a. ¢Cual es la comodidad aparente del personaje?
Albaricoque vive en el mar. Como pequeiia delfin, su hogar es el mar, es-
pacio donde transcurre su vida cotidiana; por eso mismo, sabe que cada
verano aparece basura en las playas.
Indicios:
Parlamento 240, Azul: No, yo vengo de muy lejos, de un lugar llamado rio.
Parlamento 241, Albaricoque: ;Y es la primera vez que ves el mar?
Parlamento 242, Azul: Si.
Parlamento 243, Albaricoque: ;Qué pena que lo vieras asi! Tu amigo el

bagrecito tiene razén, mi casa es muy bonita, o lo era, porque ahora cada
dia estd mas sucia, ya ni dan ganas de jugar...
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Parlamento 244, Marrén: (A Turquesa) Que a ella no le den ganas de ju-
gar es preocupante.

b. :A partir de qué escena se da una manifestacion de la crisis del
personaje?

La crisis se origina debido al aumento de los residuos plasticos, pues aho-
ra no solo vienen de la playa sino también del fondo del mar. Esto causa
que Albaricoque salga de su comodidad aparente, generandose una dina-
mica de ataque por parte del residuo plastico.

Indicios:

Parlamento 245, Turquesa: Si, tienes razon. (A Albaricoque) Albarico-
que, cuéntanos qué paso.

Parlamento 246, Albaricoque: Bueno, esto suele suceder durante el ve-
rano. (Antes de hablar, mira para todos lados con desconfianza y les pide
a los demas que se acerquen) Pero desde ayer han comenzado a aparecer
también desde dentro y esto es lo peor, porque ni mis abuelitos ni yo sa-
bemos de donde vienen.

c. ¢Enqué escena se dala caida del personaje y como se manifiesta
esta caida?

La caida de Albaricoque es cuando sufre un desmayo causado por el dolor
de barriga que sentia. Al regurgitar, descubren que el malestar se debe a
que ha ingerido bolsas plasticas.

Indicios:

Parlamento 332, Albaricoque: jTurquesa! (No puede mas con el dolor y
cae desmayada).

Parlamento 333, Turquesa: (Desesperada, desde la orilla, no se atreve a
entrar al agua. Es Marrdn quien ingresa, mientras Azul trata de calmar a
Turquesa) Albaricoque, amiga, despierta, ;qué tienes?
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Parlamento 334, Azul: Desde hace rato que se queja de dolor de barriga.

d. :Como afronta el personaje la situacion de crisis?, ¢recibe ayuda
o hay personajes que lo hunden en la crisis?

Después que Albaricoque se desmaya, el grupo de animalitos se asusta
ante la situacion; es Marron, el perrito, quien entra al mar a socorrerla.

Indicios:

Parlamento 335, Marron: Voy a ver. (Le masajea el estdmago. Albarico-
que hace el gesto de vomitar, Marrén se coloca a un lado y comienza a
tirar de una larga tira de plastico que sale de la boca de Albaricoque).

Parlamento 336, Marron, Azul y Turquesa: ;Plastico! (Silencio, se miran
entre ellos, no saben qué hacer, hasta que por fin Albaricoque despierta.
Todos se alegran).

e. ¢Como es la batalla, qué sucede?, :entre quiénes se da?, cel
personaje gana o pierde?

En la historia de Confusion de colores se nos presenta a Albaricoque como
un personaje del mar, que luego aparece afectado por la contaminacién.
A pesar de ello, este personaje no toma ninguna accion frente a los resi-
duos plasticos: cuando se encuentra en peligro, son sus amigos quienes
la ayudan.

f. :Resurge o no el personaje?, ;se reivindica o se queda en un
proceso de reivindicacion?

Dado que Albaricoque se enferma a causa de los desechos plasticos que
ocupan el mar —al punto de sufrir un desmayo—, y son Azul, Marrén y
Turquesa los que la asisten y se proponen limpiar la playa, sumandose
Albaricoque a ellos, el resurgimiento de este personaje depende mucho
de sus amigos, pues sin su ayuda ella quedaria vulnerable ante estos dese-
chos que hasta podrian causarle la muerte.
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Indicios:

Parlamento 337, Albaricoque: Amigos, ;qué pasé?
Parlamento 338, Turquesa: Te desmayaste.

Parlamento 339, Marrén: Albaricoque, ;como asi te comiste todo esto?
(Le ensefia el pldstico que acaba de sacar de su boca).

Parlamento 340, Albaricoque: Yo no me comi eso.

Parlamento 341, Azul: Te lo comiste sin darte cuenta, seguro, esto en el
agua no se ve.

Parlamento 342, Turquesa: Ay Albaricoque, me asusté mucho. No sabia
qué hacer para ayudarte.

Parlamento 343, Marron: Limpiar, podrias ayudar limpiando a partir de
ahora.

g. Esquema final

Albaricoque es un personaje que representa la vida marina y el bienes-
tar que podemos encontrar en la naturaleza. El paréntesis dramético de
Turquesa, cuando relata cémo se conocié con Marrdén y Albaricoque, sir-
ve para presentar a la delfin como un personaje vivaz, juguetén y curio-
so, cuyo hogar y espacio de vida es el mar. En el tiempo presente, por el
contrario, este espacio se encuentra ocupado por los residuos pldsticos,
causando que Albaricoque incluso se enferme. De esta manera, su histo-
ria genera un contraste entre la vida, representada por Albaricoque, y la
muerte, representada por los residuos plasticos (Figura 32).
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Figura 32. Esquema de “el viaje del héroe” de la delfin Albaricoque

h. La historia de Albaricoque y su relacion con aspectos de la
realidad

Los dos aspectos de la realidad que se desprenden de la historia de Alba-
ricoque son la valoracion de la naturaleza como espacio de vida, aspecto
relacionado al bienestar, y la amenaza a la vida marina a causa de la con-
taminacion por residuos pldsticos, sintesis de este tipo de contaminacién
que afecta principalmente a la naturaleza marina y que se refleja en la
asfixia de este personaje.

El mar es el hogar de Albaricoque, lo que implica una valoracién de este
espacio natural como espacio de vida, realidad semejante a la de los pue-
blos indigenas ya que la valoracién de su espacio de vida es muy impor-
tante (Figura 33). Esto constituye, desde su cosmovision, una relacién in-
tima con su comunidad y con la naturaleza, a la que consideran su hogar
y un ente superior generador de vida, relacionandose con ella de manera
armoniosa y respetuosa (Atupafia, 2017). El impacto de un ente desequi-
librador sobre un sistema donde se vive armoniosamente con la natura-
leza, puede ser muy grave y perjudicial, tanto para la naturaleza como
para sus habitantes, algo ignorado recurrentemente por quienes ven en
la naturaleza solo una fuente de riqueza.

Asimismo, la situacién de enfermedad del personaje Albaricoque a causa
del residuo plastico, representa la problematica real de la vida marina
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amenazada por este material (Figura 34). Se ha identificado que los re-
siduos plasticos son ingeridos por las especies marinas, ocasionando la
obstruccién de sus vias respiratorias, dafiando su sistema digestivo y, fi-
nalmente, causandoles la muerte. Ademas, los compuestos quimicos del
plastico estan siendo procesados por los animales, llegando a insertarse
en sus tejidos organicos (ONU, 2018). Como compradores y usuarios del
plastico, ignoramos sus consecuencias en el ecosistema marino y cémo
esto, paraddjicamente, también tiene secuelas en nosotros mismos al ser
consumidores de especies marinas.

En sintesis, el personaje de la delfin Albaricoque es un simbolo de natura-
leza y, especificamente, de la vida marina. Muestra lo que en la vida real
se nos ha olvidado: valorar la naturaleza como espacio de vida; de igual
manera, su situacién de asfixia visibiliza el dafio que el residuo plastico
ocasiona en el ecosistema marino, y nos permite reflexionar al respecto:
aun no somos conscientes o no queremos hacernos responsables.

Figura 33. Familia indigena en la Reserva de Biosfera Oxapampa Asha-

ninka Yanesha
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Figura 34. Sopa de pldstico’

2.1.3 Del anilisis de los personajes y su relacion como grupo
protagonista

Los personajes de Confusion de colores conforman un grupo protagonista.
Se puede apreciar un matiz entre sus historias y caracteristicas en rela-
cién a la trama. Si bien todos los personajes se dirigen al mar, sus motiva-
ciones son distintas: Azul busca un lugar mégico llamado mar, esperando
encontrar lo que ha perdido en su hogar; para Marron, es un lugar que
comparte con sus amigas Turquesa y Albaricoque, representando un es-
pacio de amistad y convivencia; Turquesa ve en el mar un espacio de jue-
go, debido a su corta edad; y para Albaricoque, representa su hogar, un
lugar de vida. Por esta razén, cuando se enfrentan al problema del mar
contaminado por residuos pldsticos, se genera en cada uno de ellos una
crisis diferente.

Por la accion que realizan a partir de sus motivaciones y sus caracteristicas
mas resaltantes, Azul se define como el aventurero, fordneo y migrante,
pues viene de un espacio distinto al mar; Marrén, como el protector, carac-
teristica mds sobresaliente del personaje: siempre se muestra alerta y de-

7 Fotografia de Lori Pike, ganadora del tercer lugar en la categoria Underwater Conservation
(Conservacién Subacuatica), 2019. Fue tomada en una de las visitas del fotégrafo a Manta Bay,
Indonesia. Pike estaba acostumbrado a ver como se cubria la playa con residuos traidos por
los rios. Sin embargo, esta ocasién seria distinta por la presencia de mas desechos plasticos
de lo comun y, peor aun, de microplasticos, hecho que pasaria desapercibido si no fuera por
una manta que los absorbia. A pesar de que el fotégrafo y sus acompafiantes recogian algunos
residuos, esto no mostraba ningin cambio significante (National Geographic Espafia, s.f.).
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cidido a enfrentar dificultades; Turquesa, en un principio, es el personaje
vulnerable, pero termina siendo la mas sobresaliente: pasa de ser cuidada
y pensar solo en jugar, a guiar a su grupo y ser la mas comprometida en
enfrentar el problema de los residuos pldsticos; finalmente, Albaricoque
se define como la victima, pues desde su aparicion se muestra enferma a
causa de ser invadida y sometida por el residuo pléstico.

La historia mostrada: un grupo de animalitos pequefios que sufren y
afrontan la problematica de la contaminaciéon ambiental por residuos
pldsticos, refleja nuestra realidad. Como individuos que recién empiezan
a definir sus referentes y se encuentran en una etapa de formacion, los
nifios son poblacidn vulnerable. Seria dificil para ellos entender y tomar
una posicion frente a un problema socioambiental como el que nos ocu-
pa. Sin embargo, este problema los perjudica directamente. Los nifios en
condicion de extrema pobreza son introducidos por familiares o captados
por comerciantes recicladores, para la recoleccidn y clasificacién de re-
siduos plasticos en aguas contaminadas, a cambio de un pago monetario
(Barreto y Calixto en Price y Castro, 2004), tal como se puede ver en la
siguiente imagen:

Figura 35. Nifios filipinos hurgan en rios de basura para sobrevivir

Por otro lado, hay casos aislados de nifios o adolescentes que han realiza-
do acciones para hacer frente a estos problemas socioambientales. Tal es
el caso de la activista Greta Thunberg que a la edad de 16 afios en el 2018
en Suecia empezd el movimiento mundial de jévenes de etapa escolar
para demandar a los gobiernos tomar medidas ante el cambio climatico.
Asi mismo, la activista Alexandria Villasefior de 14 afios (Figura 36), for-
ma parte del movimiento “Viernes por el futuro” que tiene participacion
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de jévenes escolares alrededor del mundo (Unicef, s. f.). En el Pert, tenemos
el caso del nifio José Adolfo Quisocala Condori de 10 afios (Figura 37), quien
fundé el Banco Cooperativo para los Estudiantes “Bartselana”, que bene-
ficiaba a nifios de pocos recursos con alimentos de primera necesidad o
materiales escolares a cambio de que ahorraran —reciclaran— con mate-
riales reciclables (Andina, 2014).

Figura 37. José Adolfo Quisocala

Lamentablemente, siendo pocos los casos de jovenes y nifios activistas,
en general el nifio no es consciente de la grave contaminacién del me-
dio ambiente, su espacio de vida, recreacion, socializacién y crecimiento,
perjudicdndose mas aun aquellos nifios que se encuentran en paises en
desarrollo o situacion de pobreza, donde normalizan la basura o residuo

plastico, o son introducidos al trabajo de segregacion y reciclaje.

8 “FEl 15 de marzo de 2019, Alexandria Villasefior se dirige a un grupo de jévenes que
protestan en favor de la adopcién de medidas para frenar el cambio climatico a las puertas
de las Naciones Unidas en la ciudad de Nueva York” (Unicef, s.f.).
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2.2 Analisis de la accion dramatica segin el modelo actancial: el
residuo plastico como actante

Hasta este punto del analisis, se percibe cémo el residuo plastico tiene
una presencia constante y obstruccionista en la historia de cada uno de
los personajes, y por ende en la historia general. Lo consideramos un ob-
jeto inanimado, pero el modelo actancial de Norma Roméan Calvo nos per-
mitird analizar a profundidad los elementos de la accion dramatica, para
asi identificar la implicancia del residuo plastico en ella.

El modelo actancial es un esquema desarrollado por Greimas, refor-
mulado por Anne Ubersfeld y posteriormente modificado por Nor-
ma Roman Calvo (Figura 38). Como herramienta de andlisis de tipo
semioldgico y dramaturgico, permite identificar y analizar las fuer-
zas principales que participan en la accién dramatica (Pavis, 1998). De
esta manera, analizaremos e identificaremos las fuerzas o actantes’
que intervienen en la accién' dramatica de Confusion de colores.

( D1 Destinador )—( SSujeto )—>
( A Ayudante )—»C O Objeto )4—( Op Oponente )

Figura 38. Diagrama del modelo actancial segin Norma Roman Calvo

Si bien en el mundo real consideramos a los residuos pldsticos como ob-
jetos inertes, relacionandolos con la contaminacién, dentro de la obra
Confusion de colores no solo representa la contaminacién sino también
desempefiaria un papel en la acciéon dramatica, puesto que es el elemento
que genera mayor conflicto dentro de la historia. Por ende, para ubicar al
residuo plastico en el casillero de la funcién de Oponente (Op), es nece-
sario identificar —mediante el analisis actancial— los factores, dindami-
cas y relaciones que desarrolla como actante-oponente en cada uno de

7 Unactante puede ser un ente abstracto como el odio, la muerte, la paz y otros; un personaje
colectivo, como una ciudad, una tribu, un sindicato, un ejército, etc.; y, por dltimo, puede
ser un grupo de personajes como dos hermanos, siete enanos, una familia, etc. Asi mismo,
un actante también puede asumir mas de dos funciones actanciales (Roman, 2003).

8 A partir de una definicién semiolégica, “La accion es (...) el elemento que permite pasar
légica y temporalmente de una situacion a otra” (Pavis, 1998, p. 21).
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los personajes. De esta manera, se podrd concluir en un esquema actan-
cial general que sintetice la implicancia del residuo pldstico como actan-
te-oponente en la obra Confusion de colores.

2.2.1 Azul como Sujeto

El Destinador de la accién para Azul, como se identific6 anteriormente, es
la imagen ilusoria del mar que crea en su imaginacién. Por ello, su Objeto
de deseo es el mar, pero idealizado con caracteristicas casi magicas. El
Destinatario es el mismo Azul: busca conocer y confirmar por si mismo la
existencia de aquel lugar. La funcién de Ayudante es ocupada por los dos
nuevos amigos que conoce. Y el tnico elemento que cumple la funcién
de Oponente es el residuo pldstico, que al contaminar el mar desbarata la
imagen ilusoria de Azul (Figura 39). Ubicados en extremos distintos, esta
imagen ilusoria (D1) y el residuo plastico (Op) son elementos que se iden-
tifican como polos opuestos en el texto, dindose relaciones simbdlicas
opuestas: el mundo de las ideas y el mundo material, lo ubicado arribay
lo ubicado abajo, lo ilusorio y lo real.

D ~ (o
ilusoria del mar
—> OE.I mnar magico 4—@pResiduo plésti09
amigos imaginado

Figura 39. Diagrama del andlisis actancial del personaje Azul como Sujeto

2.2.2 Marron como Sujeto

En el caso de Marrdn, el Destinador de su accidn es su gran valoracion de
la amistad, siendo su Objeto de buisqueda el mar, donde puede compartir
y convivir con sus amigos. Debido a esta valoracién y su actitud protec-
tora, los Destinatarios seran él mismo y su grupo de amigos. La funcién
del Ayudante serd ocupada también por Marrdn, ya que este actante se
muestra con mucha fuerza y determinacién para enfrentar problemas. El
actante-oponente, en este caso, también es el residuo plastico, elemento
que al contaminar la playa se opone a la valoracion del mar como espacio
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de convivencia y amistad (Figura 40). En los casilleros D1, D2 y O se puede
identificar la presencia del valor de la amistad, valor al que se opone la
presencia del residuo plastico, asentandose el contraste entre ambos: la
amistad influye en la unién de los personajes; mientras que el plastico, en
la desunion del grupo.

DILa amistad )—> — DZMarr.on y sus
amigos
— OEI mar: espacio OpResiduo
- .
cia plastico

de amistad y conviven

Figura 40. Diagrama del andlisis actancial del personaje Marrén como Sujeto

2.2.3 Turquesa como Sujeto

El Destinador del Sujeto Turquesa es su preferencia por el juego, siendo
su Objeto de deseo el mar, espacio donde es posible jugar. De acuerdo a
esto, el Destinatario es la misma Turquesa, quien solo busca su autosa-
tisfaccién por el juego dada su corta edad. Por su edad y su ingenuidad,
Turquesa es guiada y cuidada por los otros personajes, lo que convierte a
Marrén y Azul en sus Ayudantes. En este caso, Turquesa pasard a ocupar
el casillero de Oponente junto al residuo plastico, por su comportamiento
notorio de negarse a limpiar la playa y separarse del grupo, oponiéndose
ella misma a su busqueda de espacio de juego (Figura 41). Turquesa es el
unico personaje que ocupa la funcién de Sujeto y la funcién de Oponente,
lo que refleja una crisis interna en el personaje. Esto se relaciona a su in-
decision en la busqueda del mar como espacio de juego. El momento en
que este personaje se separa del grupo y pasa de alguna manera al bando
del residuo plastico, es clave para la evolucién del personaje y la trama
de la obra, puesto que es el unico personaje que tiene semejanza con el
nifio espectador y que pasa, ademas, por un episodio de reflexién sobre
el residuo plastico.

DI Eljuego ) — — D2Turquesa

\
S - . > .
us amigos OEl mar: espacio OpTurquesa Residuo
Marrén y Azul de juego plastico

Figura 41. Diagrama del andlisis actancial del personaje Turquesa como Sujeto
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2.2.4 Albaricoque como Sujeto

El desarrollo del personaje Albaricoque no tiene mucha extension, sin
embargo, se puede identificar que la vida en el mar es su Destinador. Esto
causaria que su Objeto de deseo sea el espacio-mar, como lugar de vida; y
que el Destinatario sea el mismo personaje, ya que este espacio es su lugar
de origen. Como Oponente se muestra al residuo plastico, presencia que
destruye las condiciones de vida del espacio-mar, atentando asi contra
la vida del Sujeto Albaricoque. Asi mismo, la funcién de Ayudante serd
ocupada por sus amigos Azul, Marrén y Turquesa, pues Albaricoque no
tendra las condiciones para hacer frente al residuo plastico (Figura 42).
En este diagrama, se identifica otra relacion simbdlica opuesta entre la
vida (D1) y el residuo plasticos (Op). Mientras lo que busca y representa la
accion del Sujeto Albaricoque se relaciona con la vida, el residuo plastico
se opone, creando un ambiente de destruccidn y de muerte. Asi se dan
las siguientes relaciones oposicionales: vida/muerte, salud/enfermedad
y, por ultimo, equilibrio/inestabilidad.

( D1Vida )_,Cs Albaricoque ) . (D2Albaricoque
A
ASUS amicos OEI mar, espacio OnResiduo plast

Figura 42. Diagrama del analisis actancial del personaje Albaricoque como Sujeto

2.2.5 La accion dramatica y el residuo plastico como actante oponente
En definitiva, el analisis de la accién dramatica de los personajes Azul, Ma-
rréon, Turquesa y Albaricoque, demuestra que cada uno de ellos tiene en el
residuo pldstico a su principal Oponente; en consecuencia, como ocupante
de la funcién actante-oponente, seria un elemento necesario para el desa-
rrollo de la historia de Confusion de colores: sin residuo pldstico que se opon-
ga a los objetivos de los personajes no habria historia (Figura 43).

Entonces, con el fin de obtener una mirada macro de la accion dramética
de la obra, en el diagrama del modelo actancial se ubica a todos los per-
sonajes en la funcion actancial del Sujeto (S), como grupo de amigos. El
Objeto de deseo (O) se establece con las caracteristicas que dotan los per-
sonajes al espacio-mar, ya sea como espacio magico, de juego, amistad y
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vida. En la funcién de Destinador (D1) se ubican las motivaciones de cada
uno de los personajes: ilusion, amistad, juego y vida, las cuales reflejan y
coinciden con algunas caracteristicas de la etapa de la nifiez. Asi mismo,
en la funcidén actancial del Destinatario (D2) se ubica al grupo de amigos,
pues la accion que desarrollan la realizan pensando en su propio interés;
sera después de haber experimentado el problema de los residuos plasti-
cos, que su interés cambiara para ayudar a otros. La funcién de Ayudante
la ocupa el mismo grupo de personajes, quienes se ayudan mutuamente
para lograr llegar al mar y, posteriormente, limpiarlo. Por ultimo, se ubi-
ca como Oponente (Op) al residuo pldstico, opositor en comun de todos
los personajes en su busqueda de un mar limpio.

Por todo lo expuesto, se hace evidente la importancia del residuo plastico
en la accién dramatica del texto Confusion de colores. Al presentarse como
un personaje y no solo como un objeto, tendria mds valor tanto en lo na-
rrativo como también en la experiencia escénica, generando un mayor
impacto en el objetivo de visibilizar el problema de la contaminacion del
mar por residuo plasticos en el nifio espectador.

DI1La ilusion, la amlstad S El grupo de D2 El grupo de
el juego y la vida. amlgos amlgos

A El grupo se ayuda (0] El mar como
mutuamente. espacio magico, de 4—G)pResiduo p1éstico>
J

uego, amistad y vida

Figura 43. Diagrama del andlisis actancial del texto Confusion de colores: el
residuo plastico como actante-oponente

2.3. Analisis del espacio y tiempo dramaticos

Con espacio dramatico y tiempo dramdtico hago referencia al espacio y
tiempo donde se encuentran ubicados los personajes, los cuales son indi-
cados o significados en la obra dramatica. Como indica Pavis (1998), son
el marco donde se desarrollan los personajes con sus acciones, relaciones
y motivaciones. Es decir, ambos guardan sentido e importancia para el
desarrollo de la historia, en diferentes grados de representacion, segun
el trabajo de Garcia Barrientos. Con esta herramienta de andlisis se iden-
tificaran los espacios y tiempos dramaticos del texto Confusion de colores,
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para reconocer la implicancia de estos elementos en el desarrollo de la
historia y su influencia en el conflicto.

2.3.1 Grados de representacion del espacio dramatico
Los grados de representacion del espacio, segiin Garcia Barrientos (2012),
se clasifican en tres:

e Los espacios patentes son aquellos que estan “visibles”, es decir, son
el resultado de la lectura de los signos que nos dan cuenta de un es-
pacio ficticio en el cual se encuentran los personajes implicados en
la accién.

e Los espacios latentes son aquellos que estan indicados, son la conti-
nuidad de los espacios patentes y los percibimos por signos mayor-
mente sonoros.

e Los espacios ausentes son aquellos que solo estdin mencionados,
solo son narrados por los personajes, ya que estdn lejanos al tiempo
de la accidn presente.

A continuacidn, se presentan en un cuadro los espacios patente, latente
y ausente de Confusion de colores (Figura 44). Como el texto no presen-
ta divisiones en su estructura, se tuvo que dividir el texto en cuadros
y escenas'’; para ello también tuvo importancia la enumeracién de los
parlamentos.

Cuadro / Espacio Escena Espacio latente Espacio ausente
patente
. . El rio.
El mar y el camino ya recorrido. .
. . . . Azul describe su hogar y
Primera Azul dice estar cansado y describe el lugar sin casas . . )
.. el mar idealizado, cémo se
(par. 1) y sin drboles, parece estar cerca al mar (par. 1). . .
imagina que es el mar (par.
1).
Cuadro T Camino Playa/. . Playa: lugar de Jjuego.
hacia el mar Segunda N{a_rrop menciona la playa como el lugar a donde se | Turquesa describe la _p_laya
(par. 2-20) dirige junto con Turquesa (par. 10). como un lugar paradisiaco
(par. 1-86)
(par. 11).
El mar idealizado.
Tercera Mar. Azul nuevamente describe
(par. 21-86) Azul, Marrén y Turquesa hablan sobre el mar como | el mar de manera poética
par. destino en comun (par. 29, 30, 36, 39). (par. 35).

11 Dentro del ambito teatral, “cuadros” se refiere, desde un punto de vista general, a los
cambios de lugar, de ambiente o de época dentro de una obra teatral (Pavis, 1998).

12 Las escenas, desde el punto de vista de la estructura del texto, se determinan por la
entrada o salida de los personajes; mientras que, desde el punto de vista dramaturgico,
la escena representa una unidad de accién que se constituye de un punto de partida, una
situacion por resolver y un punto de llegada que da inicio a una nueva escena (USA, 2003).
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Cuadro IT

En el pasado en la
playa

(par. 87-196)

Primera
(par. 87-133)

Segunda
(par. 134-196)

Ciudad.

Marrén, Turquesa y Albaricoque acuerdan volver
a reunirse, al parecer hay una ciudad cercana (par.
191).

Cuadro IV
En la playa
contaminada
(par. 210-402)

(par. 210-225)

una ciudad cercana a la playa (acotacién siguiente
al par. 209).

Cuadro III
De vuelta al
presente en el Primera
camino
(par. 197-209)
Ciudad. El mar idealizado.
Primera Los residuos plasticos evidencian la presencia de | Se desbarata la imagen

idealizada que Azul tenia del
mar (par. 215).

Segunda
(par. 226-267)

El mar idealizado.

Azul quiere describir el
mar que imaginaba, pero no
puede (par. 236).

El rio.
Azul indica a Albaricoque de
donde viene (par. 240).

Tercera
(par. 268-301)

Ciudad.
Azul describe la ropa y objetos que lleva Turquesa,
dando cuenta de una ciudad cercana (par. 287).

Cuarta
(par. 301-402)

El rio.

Azul vuelve a mencionar su hogar, pero esta vez lo
describe invadido por residuos pldsticos (par. 329).
Ciudad.

Turquesa apunta los objetos que lleva Marrdn,
dando cuenta de la existencia de una ciudad cercana
(par. 331).

La casa de Marrén y Turquesa.

Marrén indica que ya es el momento de irse a casa
(par. 404).

El rio limpio.

Después de limpiar la playa,
Azul vuelve a describir su rio
limpio (par. 367).

El mar del amigo Bagrecito.
Azul recuerda la descripcién
del mar que hizo el Bagrecito
(par. 370).

Figura 44. Cuadro de espacio patente, latente y ausente del texto

Confusién de colores

A partir de este cuadro, se puede identificar que el residuo plastico o ma-
terial plastico tiene presencia en cada uno de los espacios patentes, laten-

tes y ausentes, ya sea en mayor o menor grado.

En los espacios patentes, los personajes empiezan encontrando tapas de
plastico en el camino hacia el mar, presagiando lo que vendria después:
ya en la playa descubren la presencia de residuo pldstico en mayor can-
tidad, generdndose su mayor conflicto. En consecuencia, este material
tiene una dinamica invasiva sobre los espacios patentes (camino hacia el
mar, playa y mar), contraponiéndose a los objetivos de los personajes en

relacién al mar como espacio magico, de convivencia, juego y vida.
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Respecto a los espacios latentes, también existe en ellos la presencia del
residuo pldstico. Estos espacios tienen relacion con los personajes: la ciu-
dad se relaciona con Marrén y Turquesa; el rio contaminado, con Azul. El
espacio latente de la ciudad es el lugar de origen del residuo plastico, pero
no se percibe como una amenaza, pues el material plastico se encuentra
oculto en los utensilios y su presencia esta normalizada. Asi mismo, que
el rio esté contaminado es el estado actual del hogar de Azul, el residuo
plastico se encuentra ya establecido y ha ocasionado que este espacio
pierda las caracteristicas de lugar de vida y bienestar.

En relacidon a los espacios ausentes, estos se contraponen a la destruccion
que representa el residuo plastico. Los espacios ausentes identificados
son: el espacio magico del mar (imaginado y descrito por Azul), el espacio
del rio limpio (existente en el pasado y también descrito por Azul) y el
mar limpio (también del pasado y descrito por Albaricoque). En ninguno
de estos espacios tiene presencia el residuo plastico. Si bien solo son des-
critos por los personajes, la representacion en escena de estos elementos
dramaturgicos puede ser importante para contraponerlos con la presen-
cia del residuo pldstico en el espacio patente del camino al mar, la playa
y el mar.

2.3.2 Grados de representacion del tiempo dramatico

El tiempo, asi como el espacio, también muestra elementos significativos
para el desarrollo de la historia. Segiin Garcia Barrientos (2012), los gra-
dos de representacion del tiempo se clasifican en tres:

e El tiempo patente es aquel tiempo en el cual se desarrolla la accion
de los personajes.

e El tiempo latente es aquel tiempo que transcurre entre accion y ac-
cién, indicado por los apagones.

e Eltiempo ausente es el tiempo mencionado, ya sea un tiempo pasa-
do o un tiempo futuro en relacién al tiempo presente de la accidn.

Mediante el siguiente cuadro, se desglosan de modo general los tiempos

patente, latente y ausente dentro del texto Confusion de colores (Figura 45).
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Cuadro / Tiempo patente

Escena

Tiempo latente

Tiempo ausente

Cuadro I Tiempo en el
camino en direccién al mar
(par. 1-86)

Primera
(par. 1)

El tiempo recorrido y el tiempo que falta por
recorrer hacia el mar.

Azul manifiesta estar cansado y que estd
viajando al mar (par. 1).

El tiempo en que
vivia en el rio.
Azul describe su
hogar (par. 1).

Segunda
(par. 2-20)

El tiempo que falta por recorrer hacia la playa.
Marrén menciona la playa como el lugar a
donde se dirige junto con Turquesa (par. 10).

El tiempo pasado
en la playa.

Turquesa
menciona el
tiempo  pasado
de juego en la
playa junto a sus
amigos (par. 11).

Tercera
(par. 21-86)

El tiempo en que se encontraban con sus padres.
Turquesa menciona a su padres (par. 27).

Cuadro II Tiempo pasado

contado por Turquesa y el
tiempo presente donde lo
estd contando

(par. 87-196)

Primera
(par. 87-133)

Segunda
(par. 134-196)

Cuadro ITI
De vuelta al tiempo presente

Tiempo que van a recorrer para llegar al mar.

en el camino Primera Marrén, Turquesa y Azul viajan juntos (par.
(par. 197-209) 201y 202).
Primera Tiempo recorrido del camino hacia el mar.

Cuadro IV

El tiempo en que se
encuentran en la playa
contaminada

(par. 210-402)

(par. 210-225)

Los personajes llegan al mar poniendo fin a
su juego de carrera (par. 210, 211y 212).

Segunda
(par. 226-267)

El tiempo de viaje del rio hacia el mar.

Azul indica que viene de muy muy lejos (par.
240).

Tiempo cuando se contamina el mar.
Albaricoque indica que la playa se ensuciaba
solo en verano, pero ahora la contaminacién
viene del mar (par. 246).

Tiempo pasado en
el rio.

Azul hace
referencia al
tiempo en que le
contaron sobre el
mar (par. 236).
Tiempo  pasado
donde el mar era
bonito.
Albaricoque
menciona que su
hogar era bonito
(par. 243).

Tercera
(par. 268-301)

Tiempos y espacios latentes.
Azul describe y acentuia la ropa y objetos que
lleva Turquesa, los cuales denotan una etapa
de elaboracidn (par. 287).

Cuarta
(par. 301-402)

El tiempo actual de su rio.

Azul  describe cémo  se
actualmente su rio (par. 329).
El tiempo que les tomard regresar a casa a
Marron y Turquesa.

Marrén indica que ya es el momento de irse
a casa (par. 404).

encuentra

Tiempo pasado en
su rio limpio.
Después de
limpiar la playa,
Azul vuelve a
describir su rio
limpio (par. 367-
370).

Tiempo futuro del
reencuentro.

Los personajes
se despiden con
la esperanza
de volverse a
encontrar  (par.
387-402).

Figura 45. Cuadro de tiempo patente, latente y ausente del texto Confusion de colores
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Después del desglose de los tiempos patente, latente y ausente en la obra
Confusion de colores, se puede identificar su relacién con el residuo pléstico.

En los tiempos patentes del texto: tiempo en el camino hacia el mar y
tiempo en la playa contaminada, el residuo plastico toma mayor relevan-
cia pues tiene mayor presencia. Como consecuencia, este tiempo, que de-
bia ser provechoso y util para los personajes, se convierte en un tiempo
“muerto”.

Los tiempos latentes son los tiempos que transcurren al cambiar de espa-
cio, como el tiempo latente transcurrido desde los espacios de origen de
Azul, Marrén y Turquesa hasta el espacio-mar. Respecto a su proximidad,
resalta la lejania del lugar de origen de Azul, el rio contaminado, y lo cer-
cano del lugar de origen de Marrén y Turquesa, una ciudad.

Para terminar, el tiempo ausente del texto tiene dos formas de relacionar-
se con el residuo plastico. En el pasado, el rio de Azul y el mar de Albarico-
que estan limpios: se trata de tiempos ausentes donde el residuo plastico
no existe, por lo que estos tiempos —y sus respectivos espacios ausentes—
obtienen mayor valor. Asi mismo, se presenta el tiempo ausente futuro,
donde los personajes se visualizan reencontrandose y donde tampoco se
espera la presencia del residuo plastico.

3. La organizacion del universo dramitico y el concepto de
apropiacion

En este punto se hace necesaria una esquematizacion del universo dra-
matico. Esto nos ayudara a entender la estructuracion del discurso sim-
bolico del texto, a fin de poder plantear los recursos significativos en la
puesta en escena; ademas de relacionar esta con la propuesta de espa-
cio-apropiacion.

3.1 La organizacion del universo dramatico

El mar —simbolo de la naturaleza— y el residuo plastico, se evidencian
como dos elementos simbolicos que desde polos opuestos rigen el uni-
verso dramatico de Confusion de colores. Dadas las historias y acciones de
los personajes, el mar contiene valoraciones simbdlicas relacionadas a lo
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magico, la vida, la amistad, la convivencia y el juego. El residuo plastico,
a su vez, desarrolla una accién opositora como consecuencia de su pre-
sencia en la naturaleza, simbolizando lo no magico, la muerte, la destruc-
cién, la limitacién y la desunion. En los espacios y tiempos de la historia,
la naturaleza y el residuo plastico también se oponen, puesto que la natu-
raleza —segun la describen los personajes— se encuentra en un espacio
y tiempo ausente, es decir, como una naturaleza recordada del pasado y
una naturaleza anhelada en el futuro, quedando asi en una dimensién
ideal. En cambio, el residuo plastico, al ocupar la naturaleza en espacios y
tiempos patentes y latentes, ocupa una dimension real dentro del univer-
so ficcional. En el siguiente esquema se muestra este ordenamiento del
universo dramatico: la oposicion entre la naturaleza y el residuo pléstico.

Universo dramatico del texto Confusion
de colores

El mar-naturaleza
Lo magico, la vida, la amistad, la
convivencia y el juego.
DIMENSION IDEAL

Residuo plastico
Lo no magico, la muerte, la destruccién,
la limitacion y la desunion.
DIMENSION REAL

Figura 46. Organizacion del universo dramatico del texto Confusion de colores

3.2 Puesta en escena del universo dramatico de Confusion de colores
segun el espacio-apropiacion

La puesta en escena implica una experiencia estética, pero también una
experiencia dramatica a partir de la representacion en escena del conflic-
to dramatico.

Con el analisis del texto se ha determinado el orden del universo drama-
tico para la puesta en escena: un versus simbolico entre mar-naturaleza 'y
residuo plastico, evidenciado con la invasidn de este elemento en el espa-
cio-mar, objeto de deseo de los personajes; se ha identificado el tema de la
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contaminacion del mar por residuos plasticos, problematica muy presen-
te en la sociedad peruana; y ademads, a partir del concepto de apropiacién
de Enric Pol, se ha establecido la conceptualizacion del espacio escénico
que dara forma a la puesta en escena: el espacio-apropiacion, sintesis de
todos estos elementos. Es asi como visibilizaré la contaminacién del mar
por residuos pldsticos, una realidad que es consecuencia de interiorizar
cierta forma de relacionarnos y vivir con el pldstico, y que surge a raiz de
un conflicto mayor: la desvinculacién del ser humano con la naturaleza.
Para ilustrar lo expuesto, presento el siguiente diagrama.

PUESTA EN ESCENA DE LA OBRA
CONFUSION DE COLORES: el espacio-apropiacion

Universo Dramatico

Naturaleza
Lo magico, la vida, la

Nifio espectador . ) .
amistad, la convivencia

La Sociedad y el juego. )
(nifios y familia). DIMENSION IDEAL

Residuo plastico

Lo no magico, la muerte,
la destruccion, la
limitacion y la desunion.
DIMENSION REAL

Residuo plastico

Contaminacion por
residuo plastico.

Figura 47. Conceptualizacion para la puesta en escena

CAPITULOV
Proceso creativo y presentacion de resultados

En este capitulo, expongo la bitacora del proceso creativo; presento los
resultados obtenidos desde la idea de dramaturgia del espacio; y, final-
mente, describo la caracterizaciéon de los personajes, la escenografia, la
iluminacién y el sonido, detallando sus nticleos de conviccién dramatica,
objetivos y conclusiones reflejadas en el disefio final.

1. Bitacora del proceso creativo

En procesos anteriores dentro de la carrera de Disefio Escenografico,
como las practicas preprofesionales, la labor de disenador se acompafid
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de una constante retroalimentacién entre compafieros de disefio y actua-
cién; asi como de docentes que, con un conocimiento amplio, guiaban el
proceso creativo y cumplian la funcién de director de escena. Se trataba
de una labor colaborativa. En cambio, el presente proceso investigativo y
de disefio es dirigido por mi propia mirada individual, que se interesa en
dialogar sobre las problematicas medioambientales y tiene su particular
tratamiento del espacio en escena.

Por el interés en este tema, se trabajo con el texto Confusién de colores de
Mirella Quispe Ramos, que da cuenta de la contaminacion por pldsticos
en el ecosistema marino. En la historia de la obra, un grupo de animalitos
se dirige a la playa a jugar, pero debido a que esta llena de basura no pue-
den hacerlo, por ello deciden limpiar este espacio para solucionar el pro-
blema. Es asi que los personajes se cuestionan sobre el origen del plasti-
co, descubriendo que se encuentra en las cosas que usan cotidianamente.
El proceso de disefio —las exploraciones graficas, bocetos y maquetacio-
nes— empieza desde las primeras lecturas al texto, y va acompafiado de
la investigacién sobre el tema medioambiental que se quiere poner en
reflexion en la puesta en escena. Como un primer acercamiento a mane-
ra de exploracién, plasmé en el papel figuras abstractas que narraban la
historia (Figura 48). Para ello tuve en cuenta que la obra estaba dirigida a
un nifio espectador, el cual tiene preferencia por colores vivos: rojo, ama-
rillo, verde y otros, que se reflejarian en formas abstractas. Asimismo, para
representar al residuo plastico se utilizaron colores opacos: tonos de mora-
do, marrones, grises, entre otros, plasmados en formas agresivas. De este
modo, se graficaron varias laminas que contaban la obra de principio a fin.

Figura 48. Azul, Turquesa, Marrén y Albaricoque en la paya contaminada
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Posteriormente, se exploraron las atmdsferas resultantes de las relacio-
nes entre los personajes, continuando con el lineamiento de las formas
abstractas pero esta vez humanizando las de los personajes (Figura 49).

U R R R S VIR T FIITII

S e

Figura 49. Los cuatro personajes en la playa contaminada

Teniendo en cuenta las actitudes y comportamientos que se identificaron
en los personajes, realicé figurines abstractos con la intencién de explorar
el posible vestuario para su caracterizacion (Figura 50). Representé a Azul
con lineas de colores, debido a su temperamento alegre con caracteristi-
cas de artista; a Marron, por ser serio y maduro, lo representé con verde
y amarillo; a Turquesa, por su comportamiento inquieto y por mostrar
un caracter fuerte, con formas explosivas de color rosado; y finalmente,
a Albaricoque, la delfin que consideraba un personaje muy dindmico que
simbolizaba al mar, la representé con formas de olas de color celeste.

sevececerr

Marrén Albaricoque Turquesa

Figura 50. Figurines abstractos de Azul, Marrdén, Turquesa y Albaricoque
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Con nada concreto aun, siguiendo con la exploracion estética, se abordd
la materialidad del espacio mediante una maqueta abstracta (Figura 51).
A partir del trabajo de las laminas gréficas se identificé la presencia inva-
siva del pléstico: se encontraba en la historia desde el comienzo hasta el
final. Es asi que se elabor6 una maqueta con cubos a partir de botellas de
plastico que contenian luces coloridas en su interior. Sobre una cartulina
negra cubierta de plastico, del tamafio de una hoja A4, se ubicaron los cu-
bos. Se buscaba representar lo encontrado en las laminas graficas, como
el color y la presencia invasiva del pldstico.

Figura 51. Maqueta abstracta de la presencia invasiva del plastico: vista superior

Después de estas exploraciones, me preguntaba como esto podria refle-
jarse en una propuesta de disefio escenografico, teniendo en cuenta al
espectador infantil y el interés por desarrollar algo innovador, ademas de
construir una escenografia que sea segura para el nifio espectador. Asi
desarrollé los primeros bocetos para el espacio escénico, preguntandome
como representar al mar y considerando al residuo plastico como un obje-
to invasivo que se encontraba en todas partes dentro de la ficcion del texto
(Figura 52, 53y 54). Como el nifio es un espectador muy activo, al punto de
querer irrumpir en las representaciones, decidi eliminar el espacio de las
butacas y ubicar al nifio en el mismo espacio de la representacién escéni-
ca. Asi mismo, con el fin de proporcionar un espacio seguro donde el nifio
espectador pueda movilizarse, consideré no realizar muchos elementos
escenograficos, pues ademds necesitarian material plastico para su ela-
boracién y no queria contradecir mi discurso ambiental.
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Figura 53. Boceto de cuando Marrén, Turquesa y Albaricoque se conocen: el
mar azul cae del cielo azul

Figura 54. Boceto de los personajes llegando al mar contaminado: el mar trae
plastico y del cielo cae plastico
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Con una primera exploracion grafica de la obra Confusion de colores, era
necesario retornar al texto para profundizar sobre el tema de la proble-
matica de los residuos plasticos. Entrevisté a la autora Mirella Quispe
Ramos, comprendiendo que las personas valoran a la naturaleza de di-
ferente manera. Sobre los personajes, reveld que sus nombres no nece-
sariamente son una caracteristica de su apariencia, sino que representan
las diferencias entre individuos que pueden llegar a ser buenos amigos.
Posteriormente, realicé el analisis del texto y de la accidon dramadtica,
descubriendo que existia una oposicién simbdlica entre la naturaleza y
el residuo plastico, que se reflejaba en el discurso y las acciones de los
personajes. Hasta ese momento, solo me habia enfocado en la contami-
nacién por el residuo pléstico y no habia desarrollado su contraparte: el
mar como naturaleza, espacio anhelado por los personajes, quienes lo
valoraban como lugar mégico y como espacio de vida, amistad y juego.
Entonces, para el desarrollo de la propuesta escénica, tomo en cuenta lo
siguiente: en el universo dramatico de la obra —descubierto a partir de
los personajes—, el mar ocupaba una dimensién ideal, mientras que el
residuo plastico ocupaba la dimensién palpable.

El trabajo investigativo también pasé por sustentar y profundizar el as-
pecto tedrico, es decir, lo referido al tema y a la conceptualizacién del es-
pacio escénico. Llegué a descubrir que el residuo plastico no solo era un
problema ambiental, sino también un problema identitario del ser huma-
no, el plastico se habia insertado en su forma de vida convirtiéndose en
una extension suya, lo que se reflejaba en la contaminacién del mar por
residuos plasticos. Para poner en evidencia esta reflexién, no bastaba con
poner este material solo como un objeto obstaculizador, sino que tendria
que ser un ente vivo que se movilice en el espacio. Por tanto, busqué el
concepto que me permitiera plantear al residuo plastico como una exten-
sion del ser humano, y este fue el concepto de apropiacion del espacio de
Enric Pol, que plantea que la accién-transformacion que realizamos sobre
el espacio nos representa simboélicamente. En ese sentido, el residuo plds-
tico es una accion del ser humano que lo representa simbdlicamente, sin
embargo, no se da cuenta de ello o no lo quiere ver.

Con toda esta informacién recabada, retorné al proceso de disefio del
espacio escénico con una nueva mirada y con la intensién de conjugar
los elementos de la oposicién simbdlica, mar como naturaleza versus la
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presencia del residuo plastico, pues faltaba la forma de evidenciar esta
polarizacion. Por ello, propongo el mismo concepto de apropiacion, plan-
teando que en un primer momento se accione y transforme el espacio
escénico en relacion a los signos del mar y a las valoraciones de los per-
sonajes (espacio de vida, juego, convivencia y como lugar magico), consi-
guiendo de esta manera que el nifio espectador se identifique simbdlica-
mente con el mar. En un segundo momento, durante el desarrollo de la
accion dramadtica, el residuo plastico debera aparecer como un ente vivo
que va invadiendo el espacio, accionando y transforméandolo, hasta hacer
detonar la movilizacién y reflexion del nifio espectador. Esto ultimo se
desarrolla en los disefios finales.

En conclusion, el proceso en general ha sido un ir y venir entre lo teé6-
rico y lo préctico, horas de lecturas y relecturas, reflexiones sobre mi
quehacer como disefiador escenografico y agente social. En un proceso
de diseno escenografico de alguna manera se investiga; en este caso, ha-
cerlo como parte de una investigacion académica, result6é un reto, pues
se tenian que sustentar y explicar aspectos que surgen de la intuicion y
que muchas veces estan sobrentendidos en el proceso creativo. También
fue un reto adentrarse en la redaccién de un trabajo investigativo al estar
acostumbrado a pensar en imagenes, colores y texturas; mas atin, cuando
la estética de un documento con fondo blanco y letras negras no es muy
llamativa. Sin embargo, desarrollar este trabajo de investigacion conjun-
tamente con el proceso creativo, ha sido muy enriquecedor. He percibido
que el trabajo de disefio escenografico ha tomado mayor profundidad y
contenido al tener un respaldo teérico. En definitiva, este proceso inves-
tigativo y creativo me permite desarrollar lo que busco como profesional
y como individuo social: contribuir en mejorar la sociedad a partir de la
reflexion sobre problematicas socioambientales como la contaminacion
de nuestro medioambiente, algo que nos afecta a nosotros mismos, a las
personas con quienes convivimos y a las que vienen en un futuro.

2. La idea dramaturgica del espacio escénico

La autora Mirella Quispe Ramos, a través de una entrevista, refirié que
actualmente el nifio estd siendo invadido por el contenido de internet.
Ademds de este sometimiento a la pantalla, que lo priva de explorar su
entorno, el nifio no distingue entre una informacién buena y una mala,
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lo que ocasiona que sea menos ingenuo. Por otro lado, la autora también
indicé que le inquietaba el tema de la degradacién del medio ambiente,
asi como haber identificado, a través de su propia experiencia, que el ser
humano tiene diferentes valoraciones de los recursos naturales. En ese
sentido, el texto Confusion de colores era el medio que le permitia dialogar
con los nifios sobre la contaminacion de la naturaleza por residuos plds-
ticos, ya que consideraba que el nifio puede reflexionar y tomar posicion
en temas de importancia social, ademas de hacerlo en problemas propios
de su edad.

A partir del analisis del texto, el conflicto dramatico se identifica como la
oposicion y confrontacion simbélica entre el espacio-mar (lugar mégico,
vida, juego, convivencia) y la invasion del residuo plastico (lo no magi-
co, muerte, limitacién, desunion, destruccidn). Los personajes valoran el
espacio-mar a través de sus historias y recuerdos, sin embargo, ante la
invasién por residuos plasticos, cuestionan el origen del elemento conta-
minante, descubriendo que este se encuentra en los mismos objetos que
utilizan diariamente. De esta manera, Mirella Quispe Ramos, a través de
su obra, nos posibilita reflexionar sobre la forma incongruente de relacio-
narnos con la naturaleza. La buscamos para recrearnos, explorar y vivir,
pero al mismo tiempo la destruimos a través de la produccion, uso y des-
carte insostenible del material plastico, algo que al parecer hemos adop-
tado como forma de vida. Por ello, es pertinente plantearle al espectador
la reflexion sobre su vinculo identitario con el residuo pldstico y con la
naturaleza.

Asi mismo, el Nucleo de Convicciéon Dramatica (NCD) es la tarea drama-
targica que implica una nueva interpretacion del texto original por parte
de los realizadores de la dramaturgia, quienes para trasladar el texto al
espectaculo tienen su propio enfoque ideoldgico y compromiso artistico
(Hormigdén en Gomez, 2018), que en mi caso se dan desde mi punto de
vista de disefiador escenografico. Por lo expuesto hasta aqui, planteo el
NCD del espacio escénico: contar la historia de un grupo de animalitos
que perciben como se van desvaneciendo sus recuerdos e imaginarios
del mar (lugar magico, vida, juego, convivencia), a causa de la progresiva
omnipresencia del residuo plastico en este espacio, en sus cuerpos y en
sus imagenes mentales (lo no magico, muerte, limitacion, desunion, des-
truccidn).
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De esta manera, abordaremos la contaminacién del mar por residuos
plasticos, problemadtica a nivel global de consecuencias perjudiciales.
El plastico, ademds de haberse insertado en el sistema econémico y en
nuestros cuerpos, se ha integrado también en nuestra forma de vivir y
relacionarnos con los demas y con nuestro entorno. Asi como es utilizado
por tiempos cortos y luego descartado, del mismo modo, el ser humano
descarta objetos todavia ttiles, descarta mascotas e incluso personas (hi-
jos, ancianos, parejas, etc.), descarta espacios que no le parecen atracti-
vos. En sintesis, todo parece ser tratado como el plastico, de manera su-
perflua y frivola, susceptible de ser desechado.

3. Proceso creativo: revision de conceptos

Definir un concepto general permite guiar las diferentes propuestas de
disefio de cada una de las disciplinas artisticas de la puesta en escena:
vestuario, maquillaje, escenografia, iluminacién y sonido. Como indica
Craig, es necesario tener una idea general unica para poder crear una
puesta en escena (Pavis, 1998). De este modo, se unificaran los elementos
escénicos, dando como resultado una propuesta de espacio que denomi-
no espacio-apropiacién y que permitird controlar la experiencia drama-
tica, estética y reflexiva que se pretende detonar en el nifio espectador.
Puesto que el universo dramatico se rige por la oposiciéon simbdlica mar/
residuo plastico, estos dos elementos seran confrontados a partir de la
dinamica de la apropiacion, en el disefio de la puesta en escena. El nifio
espectador podra accionar e identificarse con elementos escénicos rela-
cionados con el mar, para posteriormente ser confrontado por la presen-
cia del residuo plastico. Asi surgird su cuestionamiento y reflexién sobre
esta presencia, tanto en el universo ficcional de la obra Confusion de colo-
res como en la vida real, y especificamente en torno a la contaminacion
del mar.

3.1. Caracterizacion de los personajes

La caracterizacion es el elemento mediante el cual damos a conocer el
universo dramatico del personaje, sus motivaciones y la accién que desa-
rrolla en la historia. No es estatico, ya que evoluciona juntamente con el
personaje durante el desarrollo de la trama (Pavis, 1998).
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3.1.1 Nucleo de conviccién dramatica de la caracterizacion de los
personajes

Considerando la sefialada oposicion simbdlica, con la caracterizacion se
pretende reflejar la relacion entre los espacios de origen de los personajes
y el residuo pléstico, es decir, como se presenta en dichos espacios, por
ejemplo: como objeto contaminante en el rio y el mar de Azul y Albarico-
que, o como objeto de uso cotidiano en la ciudad de Marrén y Turquesa.
Para los personaje Marron y Turquesa, el material pldstico serd un in-
dicador de estatus econémico, ya que es un material que representa el
sistema econdémico actual de las grandes ciudades. Ademas, la caracteri-
zacion indicara la condicién de infantes de estos animalitos y su género.
Los objetivos, en suma, son los siguientes:

e El primer objetivo es evidenciar la polarizacidn entre la naturaleza
y el residuo pldstico, y la dindmica apropiacionista-transformadora
realizada por este ultimo.
e El segundo objetivo, especificamente en la caracterizacion, es evi-
denciar la dindmica invasiva de apropiacion que ejerce el residuo
plastico en los cuerpos, espacios y conductas de los personajes, ade-
mas de dar cuenta de su condicién de nifios.
e Eltercer objetivo es lograr que el nifio espectador realice lo siguiente:
- Que entienda a los personajes y se identifique con sus anhelos
manifestados en relacién al espacio-mar.

- Que identifique y perciba la accion del residuo plastico en cada
uno de los personajes.

- Que descubra la polarizacion entre la naturaleza y el residuo
plastico.

- Que reflexione sobre la presencia del residuo plastico y su rela-
cién con este material.

3.1.2 Idea dramatirgica de la caracterizacion de los personajes

Los personajes son afectados por la presencia del residuo plastico, por
ende, la caracterizacién pretende mostrar esta afectacién sobre los cuer-
pos de los personajes Azul y Albaricoque, mediante formas que contrasten
con las formas que los caracterizan, mientras que en Turquesa y Marron
se mostrard la adaptacion del plastico como material de su vida cotidiana.
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De esta manera, se plantea generar un contraste entre las formas, textu-
ras y colores que, por un lado, representen a la naturaleza; y, por otro, lo
transgresivo del residuo plastico. Este contraste se plasmard en vestuario,
utileria y maquillaje, tomando en consideracién que el vestuario no cause
terror en el nifio, mds aun cuando la propuesta es acercarlo a la represen-
tacion escénica. Para evitar alguna resistencia en el nifio espectador, se
plantea hacer manifiesta la forma humana del actor, y que la actuacién y
elementos significativos minimos de la caracterizacién hagan posible la
construccion del personaje.

3.1.3 Referentes de la realidad

Como se ha sefialado, la caracterizacion pretende evidenciar como el re-
siduo plastico invade a los personajes, y las consecuencias de esto en su
integridad fisica e identitaria. Estas consecuencias, lamentablemente,
tienen sus referentes en la realidad. Claro ejemplo es lo sucedido con la
fisiologia de una tortuga, quien debido al enredo con un residuo pléstico
sufri6 la deformacién de su caparazon (BBC, 2015) (Figura 55). Asi mismo,
este material se ha insertando en la cadena alimenticia del ecosistema
marino, siendo el plancton, la especie base de esta cadena, quien ingiere
microplastico (Figura 56), llegando a ser consumida por especies mayo-
res. La ingesta directa de residuos pldsticos, sin embargo, se da también
en especies grandes como las ballenas, quienes a causa de ello mueren
por asfixia.

Figura 55. Tortuga deformada por el plastico
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Figura 56. Lineas de plastico en tracto digestivo del plancton

3.1.4 Referentes estéticos

Los referentes estéticos provienen de origenes diversos, no de una estéti-
ca preconcebida, sin embargo, guardan relacién con el enfoque invasivo y
transgresor del residuo plastico en los cuerpos de los personajes. Utilizaré
un panel conceptual para cada uno de ellos.

3.1.5 Diseiios de personajes
1) Azul, la ranita

Parala propuesta de disefio del personaje Azul, se consideran los siguien-
tes datos: es una ranita con actitud infantil, es aventurero, muy sofiador
y alegre; ademas, viene de un rio contaminado. Por ello, se plantea que
adapta residuos pldsticos para darles un uso util, como el cangrejo de la
Figura 57, quien utiliza una tapa plastica como caparazdn; asi mismo, una
paleta de colores entre naranjas y verdes para que visualmente se le re-
presente como consecuencia de una naturaleza marchita.
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Figura 57. Panel conceptual de Azul, la ranita

Diseiio del personaje Azul: una ranita que vive en un rio invadido por
residuos plasticos, que también han invadido su cuerpo. Debido al enredo
con muchas bolsas, la ranita las ha adaptado como un bolso que utiliza
para llevar su refrigerio y el libro de anécdotas que le regal6 su amigo el
Bagrecito (Figura 58).

Figura 58. Figurin del personaje Azul, la ranita
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2) Marron, el perrito

Para el disefio del personaje Marron, se consideran los siguientes datos:
es un perrito con actitud infantil, muy precavido, estudioso, explorador
y valiente, viene de la ciudad, donde el plastico estd normalizado y no se
percibe como amenaza. El vestuario es de textura plastificada con lineas
rectas, para mostrar la frivolidad del material plastico en la ciudad. La pa-
leta de colores se plantea entre tonos celestes y naranjas: celeste, porque
a Marron le gusta el mar, y naranjas, por cuestiones de complementarie-
dad cromadtica (Figura 59).

Figura 59. Panel conceptual del personaje Marrén, el perrito

Diseiio del personaje Marron: un perrito que vive en la ciudad, le gus-
ta explorar. Se dirige al mar porque puede explorar, convivir y jugar con
otros animalitos, como sus amigas Turquesa y Albaricoque. El material
que prima en su ciudad es el plastico, del cual estan hechos su gorro, cha-
leco, zapatos y mochila, donde lleva su refrigerio y herramientas para ex-
plorar su entorno y atender algtn herido (Figura 60).
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Figura 60. Figurin del personaje Marron, el perrito
3) Turquesa, la gatita

Para el disefio del personaje Turquesa, se consideran los siguientes datos:
es una gatita con actitud infantil, la menor de todos los personajes, entu-
siasta, alegre, solo piensa en jugar, no le gusta ensuciarse y es de la ciu-
dad, lugar donde el pléstico esta normalizado. Marrdn siempre la protege.
Como no le gusta ensuciarse y viene de la ciudad, el vestuario que utiliza
es de material plastico, con muestra de lineas rectas. Para representar el
caracter alegre del personaje, se plantea una paleta de colores entre ama-
rillo y morado, que también se complementa con la caracterizacién del
personaje Marron, su amigo inseparable (Figura 61).

Figura 61. Panel conceptual de Turquesa, la gatita
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Diseiio del personaje Turquesa: una juguetona gatita de la ciudad, to-
davia no sabe contar y no le gusta ensuciarse ni mojarse, pero le gusta
mucho ir al mar ya que puede jugar con sus amigos Marréon y Albarico-
que. En la ciudad de donde viene, el plastico es el material para fabricar
cualquier objeto, como su impermeable amarillo, sus botas y su cartera,
donde lleva toallitas humedas desechables para limpiarse cada vez que se
ensucia (Figura 62).
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Figura 62. Figurin del personaje Turquesa, la gatita
4) Albaricoque, la delfin

Para el disefio del personaje Albaricoque, se consideran los siguientes
datos: es una delfin con actitud infantil que vive en el mar, juguetona y
bromista. Por ser una especie marina, se plantea representarla como el
mar, es decir, como una abstraccidn de las olas del mar, pues el hecho de
ser una delfin ella ya lo indica en el texto. Paleta de colores préximos al
rosado y gris, colores de los delfines existentes (Figura 63).
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Figura 63. Panel conceptual de Albaricoque, la delfin

Diseiio del personaje Albaricoque: una delfin muy alegre, audaz y ju-
guetona que vive en el mar, espacio que se encuentra amenazado por la
presencia de los residuos plasticos que ingresan por la costa y que ahora
aparecen desde las profundidades del océano (Figura 64).

Figura 64. Figurin del personaje Albaricoque, la delfin
3.2 Escenografia

No se pretende desarrollar una escenografia en el sentido de decorados y
volumenes, lo que se busca es un espacio escénico donde el espectador y
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la representacion convivan. Por ello, se toma la concepciéon moderna de
escenografia, pues no solo es un elemento de decoracion, sino que impli-
cala configuracion y planeacién del espacio del acontecimiento escénico:
espacio de la representacion y espacio del espectador (Pavis, 1998).

3.2.1 Nucleo de conviccion dramatica de la escenografia

Considerando la oposicién simbélica naturaleza/residuo plastico, se pre-
tende que la escenografia —es decir, el tratamiento del espacio— repre-
sente el espacio imaginario del mar como lugar mégico, de vida, convi-
vencia y juego; y también, los espacios dramaticos donde se conocen los
personajes Azul, Marrén y Turquesa, como el camino hacia el mar, el mar
limpio en el pasado y el mar contaminado por residuos plasticos. Por tan-
to, los objetivos son los siguientes:

e El primer objetivo es hacer coexistir el espacio de la representacion
y el espacio de la expectacién en un mismo espacio.
e Elsegundo objetivo, relacionado a la representacién del universo dra-
matico, es representar la valoracién del mar como espacio de vida,
convivencia y juego; y también, la transgresion del residuo pldstico en
los espacios dramaticos, como el camino hacia el mar y el mismo mar.
e Eltercer objetivo eslograr que el nifio espectador realice lo siguiente:
- Que se movilice de forma auténoma, por las condiciones y signos
del espacio, que representan al mar como lugar de vida, convi-
vencia y juego.

- Que se movilice o irrumpa de manera auténoma en la represen-
tacion de la accidon dramadtica de los personajes.

- Que se movilice y reaccione en el espacio a causa de la presencia
invasiva del residuo plastico.

- Y, por ultimo, que reflexione y tome una posicioén sobre la pre-
sencia del residuo plastico en el espacio.

3.2.2 Idea dramaturgica de la escenografia

La idea dramaturgica del espacio escénico —o escenografia—, esta de-
terminada por la transposicion en un mismo espacio de la representa-
cién del universo dramatico y la expectacion activa de los nifios. En ese
sentido, tomaria las siguientes caracteristicas: un espacio de grandes
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dimensiones, aproximadamente de 20 m por 12 m, donde se permita la
representacion y la expectacion activa, con un aforo limitado para evitar
el atropello de actores y nifios espectadores. En un primer momento, el
espacio escénico hara factible la convivencia y el juego solo de los nifios
espectadores, es un suelo prolijo, sin obstaculos, que permite el libre des-
plazamiento del espectador; cuando se introduzca el residuo pléstico, se
percibira la obstaculizaciéon e invasion de este elemento. Por ultimo, el
espacio se caracteriza por ser susceptible a transformase con cualquier
elemento o signo. Aplicar color blanco a la totalidad del espacio, tanto en
suelo y alrededores, con telas, permitird este efecto, la intension es que
la transformacion del espacio sea evidente. En definitiva, que al especta-
dor le sea posible la movilizacién auténoma, que perciba e identifique al
espacio como lugar de convivencia, juego y vida, y conjuntamente con la
proyecciéon multimedia, como lugar mégico; un espacio que haga resaltar
a los personajes y que permita la construccién de las atmdsferas y los
espacios dramaticos.

3.2.3 Referentes de la realidad

El ser humano busca a la naturaleza, en este caso el mar, con la intensién
de recrearse, deleitarse con el paisaje, pasar tiempo en familia, pasear,
entre otras cosas (Figura 65), sin embargo, contradictoriamente, en sus
constantes visitas al mar solo deja sus desechos, pldsticos en su mayoria,
que terminan contaminando el mar (Figura 66).

Figura 65. Una playa de Lima abarrotada de gente
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Figura 66. Playa de Lima llena de basura®

3.2.4 Referentes estéticos

Considerando la representacidon-expectacién en un mismo espacio y que
el nifio, en sincronia con los personajes, tenga la experiencia de una di-
mension ideal (recuerdos e imaginacion del mar) versus una dimension
real (el residuo plastico como objeto palpable), se plantea el referente es-
tético de la instalacion inmersiva (Figura 67). Este tipo de instalaciéon bus-
ca propiciar situaciones unicas donde el espectador se integre a la obra
artistica, pues se produce una interaccién entre objetos, imagenes y su
propio cuerpo, durante un tiempo y espacio circunscritos que nos apro-
ximan a una puesta en escena donde el protagonista es el mismo espec-
tador (Valesini, 2016). Entonces, en la instalacién inmersiva de Confusién
de colores, las caracteristicas a proponer son: habilitar un espacio amplio
donde el espectador pueda desplazarse, que sea un espacio que al mismo
tiempo lo contenga, donde las proyecciones lo rodeen desde los laterales
y desde el suelo; de esta manera, se le ubicard en la dimensién ideal del
mar: lugar magico, de convivencia, juego y vida.

13 Recuperado de https://trome.com/viral/playas-costa-verde-barranco-chorrillos-
empezaron-2017-inundadas-basura-video-fotos-35546/
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Figura 67. Borderless World, instalacién inmersiva en Tokio**

Otra forma artistica que explica la propuesta de espacio es el happening (Fi-
gura 68). Con “happening”, Allan Kaprow, creador del término, se referia a
una nueva forma de arte de caracter abstracto que toma como referencia el
tiempo; ademas, siendo la accion artistica y el espectador los que constituyen
la obra artistica, resalta la confluencia de ambos y el rompimiento de sus li-
mites (Cervantes, 2000). No se pretende desarrollar una propuesta de happe-
ning, pero la importancia de esta ruptura en los limites de espacio para la re-
presentacion y el espectador, es ttil para explicar lo que se quiere plantear:
la confluencia en el espacio tanto de la representacion escénica como de la
participacion activa del nifio espectador, formando ambos parte de la puesta
en escena, con la intensiéon de que este tltimo accione y participe en la va-
loracién que hacen los personajes del mar y que, posteriormente, también
reaccione frente a la presencia invasiva de los residuos plasticos.
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Figura 68. Happening'

14 Recuperado de https://fahrenheitmagazine.com/arte/visuales/borderless-world-la-
instalacion-inmersiva-imperdible-de-tokio#view-1

15 Recuperado de https://conocearteycultura.weebly.com/happening.html
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Por ultimo, se toma en cuenta el referente estético de la instalacion ar-
tistica, pues se pretende introducir al residuo plastico dentro del espacio
escénico como parte de la experiencia estética y reflexiva. La instalacion
artistica propone una inmediatez sensorial que implica una participacién
fisica activa, al introducir al espectador en un espacio con objetos dis-
puestos para su experimentacion y reflexion (Bishop, 2006). Estos linea-
mientos permiten explicar y conducir la disposicion del residuo plastico
que se pretende realizar en el espacio escénico (Figura 69).

Figura 69. Instalacion artistica fabricada con 600 kilos de plastico'®

3.2.5 Diseiio de escenografia

El disefo de escenografia —o espacio escénico— es el siguiente: un espa-
cio elipsoidal de aproximadamente 14 m de largo por 9 m de ancho, con
un piso de color blanco (Figura 70), rodeado por el lado mas largo de dos
telones blancos de aproximadamente 6.5 m de alto, donde se haran las
proyecciones multimedia (Figura 71). Estos telones dejan dos aberturas a
los extremos del espacio escénico, para la salida y entrada de espectado-
res, personajes y residuo plastico (Figura 72)%.

16 Recuperado de https://controlpublicidad.com/campanas-publicitarias/instalacion-
artistica-para-denunciar-la-contaminacion-plastica/

17 Estas figuras que permiten previsualizar la propuesta de disefio del espacio escénico,
han sido elaboradas mediante el programa de disefio 3D SketchUp, programa de modelado
de volumenes en tres dimensiones (alto, ancho y profundidad) y en dos dimensiones
(planos). Cabe mencionar que las imagenes no contienen la propuesta de iluminacién y no
muestran ninguna situacion escénica, solamente ilustran las caracteristicas mencionadas.
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Figura 70. El espacio escénico elipsoidal, desde una vista exterior quitando uno
de los telones

Figura 71. El espacio escénico desde una vista superior, donde se muestran los
telones blancos

Figura 72. Vista tomada desde una de las entradas del espacio escénico, al fondo
se ve la otra entrada
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3.2.6 Planos técnicos de la propuesta de espacio escénico

Los planos técnicos que se muestran a continuacion son referenciales,
pues no se trabajé en base a las dimensiones de un espacio real. Se plan-
tea, entonces, un espacio hipotético que contenga la propuesta de espacio
escénico y que puede ayudar a cumplir el objetivo de introducir al espec-
tador en el espacio de representacion. Estos planos han sido realizados
con el programa de disefio 3D SketchUp.
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Plano 2. Plano del espacio escénico. Alto, ancho y largo. Escala 1mm: 120 mm
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3.3 Iluminacion y proyeccion

La iluminacién en el teatro ha evolucionado en sus mecanismos a cau-
sa de los avances tecnoldgicos, y asi mismo su funcién en la escena, por
las nuevas estéticas, estilos, poéticas y dramaturgias del teatro y el arte
en general. La iluminacién es uno de los principales enunciadores de la
escena, tanto para iluminar o comentar una accién, como para separar
un elemento o actor del escenario, crear una atmosfera, dar ritmo, o fa-
cilitar la lectura de la puesta en escena, la evolucién de las historias y los
sentimientos (Pavis, 1998). A este elemento se le suma, actualmente, la
proyeccién multimedia, que no es mas que la utilizacidn de la luz con for-
mas diversas sobre la superficie de la escenografia, utileria o cuerpo del
actor. Entre las funciones de la proyeccion en el teatro, tenemos: producir
efectos ambientales, distanciacién a través de la proyeccién de palabras,
cuadros o ilustraciones, confrontacidn de lo vivo y lo imaginario (Pavis,
1998). En la propuesta escénica para Confusion de colores, emplearé la luz
mediante ambas formas.

3.3.1 Nticleo de conviccién dramatica de la iluminaciéon

Por un lado, se pretende que la iluminacidn y proyeccion representen al
mar como se ve en el mundo real, para poner en contexto al nifio especta-
dor e introducirlo en la ficcién. Por otro lado, se plantea que representen
el imaginario de los personajes, es decir, el mar como lugar mégico, de
vida, convivencia, amistad y juego, siendo asi cada vez que los personajes
describan al mar. Ademas, la iluminacion creara las atmosferas de los lu-
gares donde los personajes se encuentran, como el camino hacia el mar,
el viaje al pasado en la playa limpia y la playa sucia en el presente. Enton-
ces, los objetivos son los siguientes:

e El primer objetivo es que la proyeccion marque el punto de inicio del
acontecimiento escénico, de manera que introduzca al nifio especta-
dor en la convencién dramatica, y por otro lado, que la iluminaciéon
complemente, comente y guie la acciéon dramdtica de la representa-
cién de Confusion de colores.

e El segundo objetivo es que la proyeccidn produzca un efecto inmer-
sivo en el espectador, relacionado a los signos de valoracién del mar
como lugar magico, de vida, convivencia y juego, dimension ideal
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dentro del universo dramatico. De igual forma, que la iluminaciéon

haga visible la accién dramatica de los personajes, que comente esta

accion y también la del residuo plastico, que cree la atmosfera de

las situaciones dramaticas y construya los espacios dramaticos de los

personajes.

e Eltercer objetivo es que el nifio espectador logre realizar lo siguiente:

- A través de la proyeccion, que pueda construir una representa-
cién mental de como es el mar adonde quieren llegar los perso-
najes, para que de esta manera se identifique con ellos y decida
acompafiarlos en su busqueda del mar ideal.

- Através de la iluminacién, que pueda ubicar y construir simboli-
camente los espacios dramaticos de los personajes: el camino, la
playa limpia y la playa sucia donde se encuentran.

3.3.2 Idea dramaturgica de la iluminacién

Para producir el efecto inmersivo sefialado lineas arriba, que cubrird con
imagenes y efectos luminicos la totalidad del espacio escénico, planteo
colocar los proyectores en la parrilla de luces —ubicada en la parte supe-
rior de las telas—, en funcion al punto central del espacio elipsoidal, para
de esta manera cubrir el mayor espacio posible. Con respecto a la luz,
para dar visualidad a la representacion de los personajes y considerando
lo impredecible que puede ser esto por la presencia del nifio en el espacio
escénico, se plantea una iluminacion general que abarque todo el espacio
y otra iluminacién por zonas que genere mayor atencién a la accién dra-
matica de escenas puntuales.

3.3.3 Referentes de la realidad

El contenido de las proyecciones involucra imagenes reales del mar y
representaciones del imaginario de los personajes. Con imagenes reales
me refiero a videos de playas, de la superficie marina y del fondo marino
(Figuras 73 y 74). Las representaciones del imaginario, en cambio, son la
construccién de una imagen mental a partir de la experiencia o informa-
cion recabada sobre el mar, imdgenes que al ser descritas por los perso-
najes evidencian al mar como un lugar magico para jugar y desplazarse.
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Los dibujos que los nifios realizan de su entorno, reflejan las represen-
taciones mentales que tienen de la realidad (Garcia et al., 2015). Por ello,
las imdagenes y/o videos a proyectar que representen el imaginario de los
personajes, guardaran la estética del dibujo de un nifo, reflejando cémo

este representa mentalmente al mar (Figura 75).

Google

Figura 73. Imagen de playa

Figura 74. Imagen de fondo marino



140

Luis Alex Palacios Rivera

Figura 75. Dibujo del mar hecho por un nifio
3.3.4 Referentes estéticos

Se toma nuevamente a la instalacién inmersiva como referente estético,
pues se emplea la proyeccién multimedia cubriendo la totalidad del espa-
cio. La intencion es trasladar o introducir al espectador en una dimensiéon
simbodlica donde se desplace e interactie con las proyecciones en movi-
miento (Valesini, 2016) (Figura 76). Respecto a la iluminacion, se usard el
método de las claves, método de iluminacién proveniente de la fotografia
que consiste en utilizar tres puntos de luz: luz principal; luz de relleno,
que borra las sombras duras y es una luz reflejada que surge de ilumi-
nar el entorno del personaje; y las luces especiales, para efectos determi-
nados (Sirlin, 2005). Este método de iluminacién puede ser cambiado de
acuerdo a las necesidades dramdticas de la escena.

Figura 76. Museo digital en Tokio con experiencia inmersiva
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3.3.5 Diseiio de proyeccion y luces

La proyeccion multimedia serd aplicada a la totalidad del espacio escé-
nico. Su funcién es introducir al nifio espectador en el acontecimiento
escénico, y generar una experiencia inmersiva relacionada al mar como
lugar magico, de vida, juego y convivencia, para que de este modo pueda
empatizar con los personajes y acompaiarlos en su accién dramatica de
buscar el mar (Figura 77). Respecto a la iluminacidn, se presenta la dispo-
sicién de las luces con la ilustracién de la escena en la que Azul conoce a
Marrén y Turquesa (Figura 78).

Figura 77. Proyeccién inmersiva en el espacio escénico: fondo marino

Figura 78. Iluminacidn con tres fuentes de luz: escena en la que Azul conoce a
Marrén y Turquesa



142

Luis Alex Palacios Rivera

Referencias Cantidad Leyenda
@ Proyector cantidad 4
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Cabeza movil cantidad 1
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Plano 3. Planta de luces. Escala I1mm: 120 mm
3.4 Efecto de sonido

Los efectos de sonido se emplean en el teatro para dinamizar la acciéon
dramatica; o en el teatro infantil, los movimientos de los personajes. Es-
tos efectos pueden ser producidos en escena, detras de bastidores o desde
la consola de sonidos; pero también es posible que se realicen por artistas
percusionistas ubicados al limite del escenario (Pavis, 1998). En todos los
casos, el objetivo ultimo de los efectos de sonido es dotar al hecho escé-
nico de un decorado sonoro, dotar de profundidad al espacio dramatico
creando un universo ficticio y, por ultimo, comentar o resaltar alguna ac-
cién escénica.

3.4.1 Nuicleo de conviccion dramatica del efecto de sonido

Mediante los efectos de sonido se plantea representar el mar, de manera
que complementen o comenten la proyeccion de las imagenes del mar
y las representaciones del imaginario de los personajes; asi mismo, se
plantea dinamizar y acompafiar los movimientos de estos. Por tanto, los
objetivos son los siguientes.
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e Como objetivo general de la puesta en escena, el efecto sonoro tiene
el objetivo de complementar la proyeccion multimedia y fijar el rit-
mo en que se desarrollara el acontecimiento escénico.

e El objetivo especifico es decorar y dinamizar las acciones fisicas de
los personajes y comentar las situaciones dramaticas.

e  Porultimo, en relacién al espectador, el objetivo es que permita cons-
truir una representacion mental del espacio-mar y de las especies
marinas, y que sensorialmente produzca una sensacion de bienestar.

3.4.2 Idea dramaturgica del efecto de sonido

Para producir los sonidos y que se dispersen en el espacio escénico, se
plantea utilizar altavoces en cuatro puntos, a fin de que complementen las
formas proyectadas con tematica marina.

3.4.3 Referentes de la realidad

Se pretende utilizar los sonidos propios del mar: onomatopeyas de espe-
cies marinas como la ballena, el delfin, aves y otras especies; e igualmen-
te, sonidos ambientales como las corrientes de aguas marinas, el oleaje
del mar y la brisa marina.

3.4.4 Referentes estéticos

Se plantea utilizar el sonido inmersivo que en términos tecnolégicos se
denomina “sonido envolvente”. Debe su desarrollo a la busqueda de rea-
lismo y mayor presencia expresiva del sonido a nivel espacial, en un cam-
po de 360 grados en relacion al oyente (Pueo y Sanchez-Cid, 2011). Enton-
ces, este sonido complementara la proyeccion multimedia, para que asi
pueda crearse por completo la experiencia inmersiva del mar.

4. Descripcion y analisis del hecho escénico

Se debe tener en cuenta que un proceso de puesta en escena estandar im-
plicaria la colaboracion de un equipo artistico, de produccién y técnico;
en este caso, el planteamiento del hecho escénico proviene de mi mira-
da como disefiador escenografico, es decir, una sola mirada. Entonces,
con el disefio de los elementos escénicos ya planteado, a continuacion,
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a modo de director escénico, describiré como se relacionan, teniendo
en cuenta la oposicién simbdlica mar: dimensién ideal/residuo plastico:
dimensidn real. Para hacer evidente esta oposicion, la apropiacion del
espacio involucra una dindmica territorial confrontativa y procesos sim-
bolicos afectivos, cognitivos e interactivos dirigidos al nifio espectador.
Presento, entonces, un storyboard dividido por secuencias, para describir
el acontecimiento escénico de manera ordenada.

Secuencia 1: El ingreso

La primera secuencia abarca el ingreso del espectador al espacio escéni-
co. El espectador ingresara por una de las aberturas laterales, por donde
también entrardn los personajes (Figura 79). La iluminacion es general,
con luz blanca. Los unicos elementos presentes en el espacio escénico
son cuatro pelotas hechas de bolsas pldsticas aglomeradas, de color rojo,
amarillo, azul y verde, que ayudaran a que el espectador empiece a con-
cebir el espacio como un espacio de convivencia y juego. Después del in-
greso de todos los espectadores, se dara un tiempo aproximado de cinco
minutos para que el nifio espectador se movilice en el espacio e interac-
tde con los otros nifios.

Figura 79. El nifio espectador ingresa al espacio escénico
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Secuencia 2: La introducciéon

Después del tiempo transcurrido, donde el nifio espectador se ha apro-
piado del espacio, se disminuye la iluminacién de manera tenue con un
tono de color azul oscuro, para proporcionar un poco de visibilidad que
evite tropiezos y caidas del espectador, y dar pie a la secuencia de pro-
yecciones. Después de unos segundos, se introduce el efecto sonoro que
acompaifiara la proyeccion multimedia: olas rompiendo en la playa, ono-
matopeyas de las aves marinas, ballenas, delfines y otras especies, como
también efectos sonoros de las corrientes de agua debajo del mar. De esta
manera, se va introduciendo simbdlicamente al nifio espectador en el es-
pacio-mar, un lugar lleno de vida. A esto se suma la progresiva aparicion
en escena de las proyecciones multimedia: videos reales que representan
el movimiento del mar desde la playa hasta el fondo marino, empezando
con un video del rompimiento de las olas en las playas (Figura 80), segui-
do de imagenes que transmiten la sumersion al fondo marino (Figura 81),
para finalmente ubicarnos en la profundidad del mar (Figura 82). Esta se-
cuencia se realiza para contextualizar al nifio espectador, introducirlo en
el acontecimiento escénico y aproximarlo a la representacién simbdlica
del mar como espacio de vida.

Figura 80. Proyeccidn de olas rompiendo en una playa
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Figura 81. Sumergiéndonos en el mar

Figura 82. Proyeccion de las profundidades del mar

Secuencia 3: El inicio de la representacion escénica de Confusion de
colores

Después de situar al espectador en el fondo marino, transponiéndose a
esta proyeccion, apareceran progresivamente imagenes de peces, balle-
nas, delfines, tortugas, entre otras especies marinas, con estética de dibu-
jos realizados por nifios. Las especies marinas se desplazaran alrededor
de los espectadores, apareciendo y desapareciendo, mostrando la vida
que habita en el mar (Figura 83). Esto da pie a otra secuencia de proyec-
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cién, la cual se acompaiia con el efecto sonoro de la voz en off del Bagreci-
to Valiente (amigo de Azul), quien describe el mar como un lugar mégico
lleno de vida. A partir de las figuras de las especies marinas dibujadas,
toda la proyeccion va tomando la estética de dibujo infantil, colorido y
con evidentes rayones de los lapices de colores (Figura 84). Esta secuen-
cia tiene la intencién de adentrar al espectador en la valoraciéon del mar
como lugar mégico y lleno de vida, valoracién que impulsa a Azul a iniciar
su viaje y su historia. La secuencia termina con un monticulo de plastico
que atraviesa el espacio escénico y va dejando su rastro, a la vez que se des-

vanece progresivamente la proyeccién y cambia la iluminacién (Figura 85).

Figura 83. Proyeccion de las profundidades del mar y las especies marinas
animadas

Figura 84. El Bagrecito describe el mar como lugar magico y lleno de vida
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Figura 85. Un monticulo de pléstico atraviesa el espacio escénico dejando su rastro

e e

Secuencia 4: La aparicion de Azul la ranita que se encuentra viajando.

Al terminar la secuencia anterior, se estabiliza la iluminacién. Entonces,
Azul ingresa por el mismo lugar que el espectador y el monticulo de plas-
tico. Indica estar viajando por un lugar sin casas. La iluminacién recrea
la atmdsfera de un dia medianamente soleado (Figura 86). Después de
tomar su refrigerio, Azul lee su libro, donde se encuentran las anécdotas
de su amigo Bagrecito, y empieza a recordar la descripcion inicial del mar
como lugar mégico y lleno de vida. Esto hace que surjan nuevamente las
proyecciones de las especies marinas y del mar con estética de dibujo
infantil (Figura 87), lo que ocasiona que Azul retome su viaje hacia el mar.

-

2 R

Figura 86. El ingreso de Azul, la ranita
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Figura 87. Azul, una ranita que viaja para conocer el mar
Secuencia 5: Conociendo a Marron, el perrito, y a Turquesa, la gatita.

Azul esta a punto de salir por el otro extremo del espacio escénico, cuan-
do Marrén y Turquesa hacen su ingreso por la entrada inicial. Al darse
cuenta de su presencia, Azul se sitia entre los espectadores para ver qué
ocurre con ellos (Figura 88). Se sorprende al ver un perrito y una gatita
juntos, y sale de su escondite para conocerlos. Luego de presentarse y
enseflarle a Turquesa a contar, los tres se dan cuenta de que se dirigen al
mar (Figura 89). Azul indica las razones de su viaje, empezando a descri-
bir al mar como lugar magico lleno de vida. Se proyectan nuevamente las
imégenes de las especies marinas y del mar con estética de dibujos infan-
tiles, en todo el espacio escénico (Figura 90). Los personajes se abrazan y
dirigen su mirada al horizonte, como si visualizaran la misma imagen del
mar en sus mentes. A partir de esto, Marréon y Turquesa aceptan a Azul en
su grupo, para continuar juntos su camino hacia el mar.

Figura 88. Azul observa a Marrén y Turquesa
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Figura 89. Azul se presenta ante Marrén y Turquesa

Figura 90. Los personajes Azul, Marrén y Turquesa visualizan el mar

Secuencia 6: El viaje al pasado.

Ya siendo amigos los tres animalitos, Turquesa decide contarle a Azul la
razén por la que se dirigen al mar. Mientras ella comienza su relato, a un
lado del espacio escénico, al otro extremo se produce un viaje al pasado
donde se recrea lo narrado (Figura 91). Turquesa cuenta como se cono-
cieron Marrdn y Albaricoque, la delfin, y cdmo posteriormente, ella los
conoce a ambos. Cuando Turquesa se incluye en el relato también se in-
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Figura 91. Turquesa narra el pasado

Figura 92. Turquesa ingresa a su narracion

Secuencia 7: La paya contaminada

Cuando los personajes han salido de escena, hard su aparicién el monti-
culo de plastico, desplazandose por todo el espacio, ademas ingresaran
bolas hechas de aglomerado de residuos plasticos, de 60 centimetros de
diametro, que invadiran el espacio. Finalmente, después de hacer su re-
corrido por todo el escenario, movilizando al espectador, el monticulo
de plastico se ubicard en el centro del espacio. Se pretende dar un tiempo
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para que el espectador perciba y reflexione sobre este presencia. Después
de unos minutos, ingresardn los personajes, quienes indicaran que ese es-
pacio es el mar, pero que esta contaminado por pldstico (Figura 93). Final-
mente, al preguntarse por su amiga Albaricoque y buscarla, los personajes

descubren que ella se encontraba en el monticulo de plastico (Figura 94).

Figura 93. La playa contaminada

Figura 94. Salvando a Albaricoque
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5. Andlisis de las audiencias

Teniendo en cuenta que el texto trabajado es para teatro infantil y que el
fin ultimo de nuestra propuesta de espacio escénico es visibilizar la conta-
minacion del mar por residuo plastico, se espera que el pablico principal
sea infantil, pero es posible el ingreso de familiares acompafiantes jove-
nes, adultos y adultos mayores. Ademas, esta audiencia se puede conside-
rar altamente potencial pues son pocas las propuestas que apuestan por
la reflexién del nifio sobre cuestiones de su realidad. Un estudio sobre la
cartelera de espectaculos para ninos, realizado por Vivanco (2016), indica
que en una temporada, de un total de 26 obras para nifios, 18 eran adap-
taciones de peliculas o cuentos universales que seguian la estética y con-
tenido instaurado por la industria de Disney, mientras que una cantidad
menor de 9 propuestas teatrales apostaban por estéticas, temas y conteni-
dos en funcidn del nifio como ser explorador del mundo. De esta manera,
la presente propuesta de espacio escénico, como propuesta que busca la
participacion activa tanto fisica, sensorial y reflexiva del nifio espectador
ante temas de su realidad, se inserta en el pequeflo grupo de propuestas
teatrales que apuestan por un nifio espectador activo.

Por otro lado, considerando que Lima es una ciudad que realiza activida-
des extractivas, comerciales, recreativas y de esparcimiento en las playas
de la ciudad, considero que la propuesta escénica de la obra Confusion
de colores, como espacio de reflexidn, es pertinente para la ciudadania li-
mefia y otras ciudades costeras. Una llamada de atencién sobre la conta-
minacién de las playas limefias, son las jornadas de limpieza por parte
de la Municipalidad Metropolitana de Lima, que conjuntamente con 11
municipios y aproximadamente 600 participantes, recogieron 8 toneladas
de residuos sélidos de 15 playas de la capital, en setiembre de 2021 (Mu-
nicipalidad de Lima, 2021). Es evidente que el ciudadano limefio ensucia
sus playas a través de sus actividades econdémicas y recreativas, por lo que
es urgente y necesario crear espacios para la reflexion y hacer un llamado
para el cuidado de las playas y el mar.

Por ultimo, otra audiencia potencial a tener en cuenta son las personas
que se sienten comprometidas con el cuidado de playas, como los activis-
tas y surfistas. Existen muchos movimientos que se realizan con la inten-
sién de cuidar y limpiar las playas. Uno de ellos es “Hazla por tu playa”,
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movimiento peruano que busca erradicar la conducta de uso y descarte
de productos plasticos, asi como ejecutar limpiezas de playas y promover
el reciclaje y uso de materiales alternativos (SPDA, 2019). A estos movi-
mientos se suman los deportistas reconocidos del surf que conjuntamen-
te con el Ministerio del Ambiente promueven el cuidado de las playas en
la campafia de concientizacidn “Salva Playas” (RPP, 2020), para que de esta
manera sea posible y segura la practica del surf. Aunque el grupo de esta
audiencia es reducido, se considera importante que en un campo distinto
al teatro infantil se promuevan los mismos objetivos y deseos de producir
reflexion sobre los residuos plasticos y el cuidado del mar y las playas.

CONCLUSIONES

A partir de una lectura critica del texto Confusion de colores de Mirella
Quispe Ramos, se desarrolld el concepto de espacio-apropiacion, para vi-
sibilizar en la propuesta de disefio escénico la contaminacién del mar por
residuos plasticos.

Primero, mediante la investigacion bibliografica, se identificaron las
causas y consecuencias de esta contaminacion, y se evidencié que el ser
humano ha adoptado una forma de vida insostenible en su relacién con
el plastico: el actual sistema de produccion, consumo y descarte de este
material fomenta el calentamiento global, la degradacion del ecosistema
marino y dafios a la salud de las personas. Asi mismo, este sistema de
descarte se ha extrapolado a la forma de relacionarnos con el mundo,
reflejandose en la dificultad para vincularnos, caracteristica acentuada de
la fragmentada sociedad actual. Por esta desvinculacion del ser humano
con el plastico, este no se reconoce en los residuos pldsticos que contami-
nan el mar ni se hace responsable al respecto.

Segundo, también mediante la investigacion bibliografica, se definieron
las categorias tedricas de la apropiacion del espacio, para conceptualizar
el espacio-apropiacion, propuesta de espacio escénico que ha permitido
la reflexion de nuestra relacion con el residuo plastico. Desde el campo de
la psicologia ambiental, el concepto de apropiacion del espacio de Enric
Pol plantea repensar la forma en que nos construimos e identificamos
con nuestros espacios, algo que desde un enfoque ecolégico promueve
el respeto, la convivencia y la identificacién con el medio ambiente. En
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ese sentido, ha sido pertinente tomar este concepto que proviene de un
campo de estudio muy distinto a las artes, pues lo que se ha puesto en
evidencia y en reflexion es el resultado de una conducta humana, en el
marco de las problematicas de las sociedades modernas.

Tercero, a través de una entrevista a la autora Mirella Quispe Ramos y
el analisis del texto Confusion de colores, se definieron los factores de la
realidad que influyeron en la dramaturgia. A partir de la vivencia de la
autora, se constatO que las personas de la sierra tienen una valoracién del
mar distinta a las personas de la capital, pues aquellas cuentan con una
relacion mds estrecha con la naturaleza, siéndoles mas dificil ignorar un
lugar como el mar. En conclusién, la ciudadania debe tomar conciencia
de la vida que transcurre en el ecosistema marino, para identificarse con
este espacio natural, respetarlo y preservarlo.

Cuarto, mediante herramientas de anélisis dramadtico, se identificO la im-
plicancia de los residuos plasticos en las categorias de espacio, tiempo y
accion dramatica dentro del texto Confusion de colores de Mirella Quispe
Ramos. “El viaje del héroe” permitié dilucidar de manera secuencial los
puntos importantes de las historias individuales de los personajes; mien-
tras que el modelo actancial, de manera sintetizada, mostré las fuerzas
actanciales centrales de la accién dramatica. Del mismo modo, los “grados
de representacion” permitieron determinar la existencia de algtn tipo de
manipulacién del tiempo y el espacio dramatico en la composicion de la
trama. Analizar las historias de los personajes por separado evidencid
sus matices y sus valoraciones distintas del mar; mientras que el modelo
actancial determinO que la fuerza actancial protagonista era el grupo de
animalitos que tenian como objetivo al mar y como actante oponente al
residuo pldstico. Por tltimo, se identificé la existencia de un orden oposi-
cional entre la naturaleza-mar y el residuo pléstico, ya que la naturaleza
se encontraba en un tiempo y espacio ausentes (recuerdos, idealizacion y
expectativa de mar limpio), mientras que el residuo plastico se encontra-
ba en un tiempo y espacio patentes (en la realidad palpable que afectaba
a los personajes).

Quinto, a partir de los datos, conceptos, elementos y factores de la rea-
lidad recogidos, considerando los conocimientos de lo dramatico y del
disefio escenografico, se conceptualizO y desarroll® una propuesta esce-
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nografica de la obra Confusion de colores, orientada a publico infantil. Es
importante anotar que hacer una propuesta sin un espacio fisico concreto
puede llevar a cometer errores técnicos, por tal motivo encontré intere-
sante utilizar la luz y la proyeccién para resolver la espacialidad en escena
y asi poder prescindir de volimenes en el espacio, pues el uso de objetos
de origen plastico podia contradecir el discurso ecoldgico que esta inves-
tigacion ha llegado a establecer.

Finalmente, este trabajo contiene mi punto de vista sobre la problematica
de la contaminacién de la naturaleza. Como artista y ciudadano queria re-
flexionar al respecto y aportar de algin modo en mejorar nuestra relacion
con la naturaleza, cuya degradacién se hace cada vez mds evidente. De
igual manera, espero que este trabajo, como proceso de investigacion en
disefio escenografico —y que es solo una forma, ya que los caminos pue-
den ser diversos—, ayude a quien se encuentre interesado en este quehacer.
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la publicidad turistica, p. 99. Pensar la Publicidad. Revista Internacional
de Investigaciones Publicitarias, 7 (1). ISSN 1887-8598. DOI: http://dx.doi.
0rg/10.5209/rev_PEPU.2013.v7.1n1.42438

Figura 26

Autoria propia.

Figura 27

Fotografia de Rodrigo Abd/Agencia AP. En Gestion (04 de abril de 2020).
Playa Agua Dulce, antes y después de la pandemia, foto 1. https://ges-
tion.pe/fotogalerias/coronavirus-en-peru-playa-agua-dulce-antes-y-des-
pues-de-la-pandemia-noticia/

Figura 28

idem, foto 2.

Figura 29

Autoria propia.

Figura 30

Fotografia recuperada de Gonzalez, C. (27 de octubre de 2017). 10 razones
para creer en el poder del juego en la infancia. https://www.guiainfantil.
com/articulos/ocio/juegos/10-razones-para-creer-en-el-poder-del-juego-
en-la-infancia/

Figura 31

Fotografia de Grecia Pimentel. En RPP Noticias (13 de julio del 2015). Cho-
rrillos: basura acumulada en parque afecta a niflos y vecinos. https://rpp.
pe/lima/actualidad/chorrillos-basura-acumulada-en-parque-afecta-a-ni-
nos-y-vecinos-noticia-816436°ref=rpp

Figura 32

Autoria propia.

Figura 33

Fotografia recuperada de Instituto del Bien Comiin (24 de junio del 2020).
Reserva de Biosfera Oxapampa Ashaninka Yanesha: diez afos trabajando
por el desarrollo sostenible en armonia con la naturaleza. https://ibcperu.
org/reserva-de-biosfera-oxapampa-ashaninka-yanesha-diez-anos-traba-
jando-por-el-desarrollo-sostenible-en-armonia-con-la-naturaleza/
Figura 34

Fotografia de Lori Pyke/Ocean Art Photo Competition 2019. Plastic Soup.
En National Geographic Espafia (s. f.). 96 fotos de contaminacién por plés-
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tico, foto 8 de 96.
https://www.nationalgeographic.com.es/temas/planeta-o-plastico/fo-
tos/1/8

Figura 35

Fotografia de Reuters. En RT en Esparfiol (4 julio del 2015). Fotos impac-
tantes: Nifios filipinos hurgan en rios de basura para sobrevivir. https://
actualidad.rt.com/sociedad/179235-fotos-ninos-filipinos-rios-basura-so-
brevivir

Figura 36

Fotografia recuperada de Unicef (s. f.). La juventud en favor de la acciéon
climdtica: Hacer oir las voces de los jovenes para proteger el futuro de
nuestro planeta. https:/www.unicef.org/es/medio-ambiente-cambio-cli-
matico/juventud-accion

Figura 37

Fotografia recuperada de Andina (5 de diciembre del 2014). Nifio funda
banco que da beneficios a cambio de reciclar. https://andina.pe/agencia/
noticia-nino-funda-banco-da-beneficios-a-cambio-reciclar-534394.aspx
Figura 38

Diagrama recuperado de Roman, N. (2003). Para leer un texto dramdtico, p.
43. Editorial Pax México. ISBN 968-860-659-6.

Figurasdela 39 ala 54

Autoria propia.

Figura 55

Fotografia de Missouri Department of Conservation. En BBC Mundo (12
de junio del 2015). El plastico actudé como corsé y su cuerpo se adapto a él.
https://www.bbc.com/mundo/noticias/2015/06/150612_ciencia_cacahue-
te_tortuga_deformada_basura_eeuu_misuri_lv

Figura 56

Fotografia de David Talens Perales. Lineas de alarma. En National Geo-
graphic Espafia (s. f.). 96 fotos de contaminacidn por pldstico, foto 7 de 96.
https://www.nationalgeographic.com.es/temas/planeta-o-plastico/fotos/1
Figuras dela 57 ala 64

Autoria propia.

Figura 65

Fotografia de Andina. En RPP Noticias (01 de enero del 2020). Verano
2020: Estas son las playas de Lima calificadas como saludables por Dige-
sa. https://rpp.pe/lima/actualidad/verano-2020-estas-son-las-playas-de-li-
ma-calificadas-como-saludables-noticia-1237295?ref=rpp
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Figura 66

Fotografia recuperada de Trome (03 de enero del 2017). Playas de la Costa
Verde en Chorrillos y Barranco llenas de basura. https://trome.pe/viral/
playas-costa-verde-barranco-chorrillos-empezaron-2017-inundadas-ba-
sura-video-fotos-35546/?foto=4

Figura 67

Fotografia recuperada de Fahrenheit Magazine (07 de octubre de 2021).
Borderless World, la instalacion inmersiva imperdible de Tokio. https://
fahrenheitmagazine.com/arte/visuales/borderless-world-la-instala-
cion-inmersiva-imperdible-de-tokio#.Ykyi8FVBzIU

Figura 68

Fotografia recuperada de Conoce Arte y Cultura (s. f.). Happening. https://
conocearteyculturaweebly.com/happening.html

Figura 69

Fotografia recuperada de Ctrl Control Publicidad (06 de junio de 2019).
Instalacion artistica fabricada con 600 kilos de plastico. https://controlpu-
blicidad.com/campanas-publicitarias/instalacion-artistica-para-denun-
ciar-la-contaminacion-plastica/

Figuras 70,71y 72

Autoria propia.

Figura 73

Fotografia recuperada de Deperu.com (2022). Playas en el distrito de Ba-
rranco. https://www.deperu.com/esparcimiento/playas/lima/lima/ba-
rranco

Figura 74

Fotografia de gizemligercekler.com. En Iluminet Revista de Iluminacion (13
de noviembre de 2018). Cuando la luz del Sol nada en los océanos. https://
www.iluminet.com/luz-sol-oceanos/

Figura 75

Fotografia recuperada de La Revista Peninsular (s. f.). SEDUC da a cono-
cer ganadores del concurso “El nifio y la mar”. http://www.larevista.com.
mx/campeche/seduc-da-a-conocer-ganadores-del-concurso-el-nino-y-la-
mar-2257

Figura 76

Captura de video recuperada de AFP Espafiol (3 de mayo de 2018). Un mu-
seo digital en Tokio desplaza las fronteras del arte [Video]. https:/www.
youtube.com/watch?v=G7-WsAKVKSM

Figurasdela 77 ala 94

Autoria propia.
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a presente investigacion tiene como objetivo

identificar, comprender y describir las percepciones

de las y los docentes de Arte y Cultura de educacion
basica regular, en relacién con el juego dramatico
transmedia como herramienta pedagogica desarrollada en el
contexto de la Institucion Educativa Aplicacion Monterrico
(Santiago de Surco, Lima), durante el 2021. Desde ese
punto, se consolidaron conceptos en base a la variable
independiente: el juego dramatico transmedia, unificando
constructos sostenidos por Henry Jenkins respecto a las
narrativas transmedia, y Jorge Eines y Alfredo Mantovani,
quienes sustentan la importancia del juego dramadtico en
la educacion basica regular. De esta forma, se recolectaran
las percepciones de los beneficios y las dificultades que los
docentes visibilizaron a través de la utilizacién del juego
dramatico transmedia, asi como qué plataformas digitales
relacionan a esta herramienta pedagogica, al aplicarla a lo
largo de sus unidades, sesiones o proyectos de aprendizaje,
durante el proceso de educacion virtual. Por otro lado, para
este proyecto de investigacion se propone utilizar el enfoque
cualitativo, lograr un alcance descriptivo y desarrollar un
diseno fenomenolégico, donde la muestra estd conformada
por cinco docentes de la IE Aplicacién Monterrico, quienes se
han desarrollado en el ambito de la educacion artistica virtual
durante el 2021. Es asi como se pretende recopilar y describir
las percepciones docentes sobre la implementacién del
juego dramadtico transmedia como herramienta pedagdgica,
a través de entrevistas semiestructuradas, diarios de
observacion y matrices de analisis documental.
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INTRODUCCION

Desenvolverse en el ambito educativo puede ser un camino lleno de
innovacién e incertidumbre, sobre todo, en los dltimos afios. Durante
la crisis sanitaria causada por el virus SARS-CoV-2, el mundo pasé
por un estrepitoso y forzoso cambio en multiples sectores, desde lo
econdémico hasta lo social, exponiéndonos a la adaptabilidad de nuevas
formas de vida. Esto me ha permitido tener la oportunidad de ser parte
de la revolucién digital en el sector educativo, desde dos perspectivas:
estudiante y docente.

En una primera instancia, las oportunidades de continuar con un
aprendizaje significativo a través de espacios educativos colmados de
incertidumbre, requirié de mucha disposicion a la adaptabilidad y a lo
flexible, lo que nos permitié un espacio de innovaciéon amplia y constante
hastalograr diversificar y consolidar un drea donde se manejé un lenguaje
en comun. Es asi como, a través de la virtualidad, se expandieron y
concretaron las nuevas aulas virtuales en la educacién artistica, que nos
permiten continuar con la difusién de conocimientos, no solo a niveles
tedricos, sino también practicos.

Como estudiante, pude entender la importancia de las plataformas
digitales para el desarrollo personal y profesional, y para la socializacion
y creacion de nuevos conceptos; también es importante mencionar que
muchas y muchos estudiantes encontraron una fuente de motivacion a
través delavirtualidad y susherramientas digitales. Por otrolado, teniendo
mis primeras experiencias como docente en el aula, he podido visibilizar
que en la actualidad las y los estudiantes ya no se sientan a escucharnos
y a ser bancos de informacién, ni aceptan todo lo que dice el maestro;
desde hace mucho tiempo se ha apuntado a una educaciéon horizontal
que construya conocimientos colectivos, y muchas instituciones han
tomado como base ese tipo de educacién. Sin embargo, es importante
dar un reconocimiento a esa virtualidad que ha propuesto diversificar y
acelerar este proceso de pasar de una pedagogia de la enunciacién a una
pedagogia de la participacion. Es esta participacion la que conforma un
nucleo creador de multiples conocimientos y narrativas.
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Posicionandome en el ambito de la educacion artistica, a partir de mi
experiencia subjetiva ya mencionada, he podido conocer las nacientes
formas de lenguaje digital que se estan utilizando en diversos contextos
para continuar con una educacién formativa e integral, lo que influye en
las didacticas de aprendizaje y en sus objetivos, que ya no se materializan
en un aula tradicional, sino en un aula virtual. Esto nos sitia en un
rol activo de participacion, interactuando con nuevas plataformas
digitales que a su vez desarrollan en cada persona capacidades a niveles
tecnoldgicos, junto con competencias de creacion y apreciacion, propias
de la educacion artistica.

Por ello, he estructurado este trabajo de investigacion en tres capitulos de
lamanerasiguiente. En el primer capitulo, presento una contextualizacion
de la problematica, a partir de los cambios drasticos en multiples sectores
que nos llevaron a la exploracién de nuevos espacios, evidenciando la
gestacion de inéditas herramientas pedagdgicas en el actual aprendizaje
de la educacion basica regular, y como estas crean nuevos formatos de
realizacion estudiantil en la educacién artistica. Por otro lado, planteo
las preguntas que este proyecto de investigacion desea responder con
relacion a las plataformas digitales y a los beneficios y dificultades de
la aplicacion del juego dramatico transmedia; y también, cudles son los
objetivos que se desean lograr en alineamiento a la categoria manejada.
A su vez, delimito a la IE Aplicacién Monterrico como el contexto
donde se extiende la investigacién, y al 2021 como tiempo determinado
de desarrollo; asi, pretendo reunificar a la innovaciéon educativa y al
ambito artistico en un tiempo en especifico. En este capitulo también me
posiciono en un espacio subjetivo, gracias a la recoleccion de diagndsticos
a través de experiencias propias y cercanas, donde la adaptabilidad juega
un papel importante en la labor docente, sobre todo en los tltimos afios.

A lo largo del segundo capitulo, presento trabajos que sustentan, a
través de los ultimos cinco afos, el estado de la variable a desarrollar.
Las investigaciones internacionales y nacionales revisadas registran
las posibilidades de la aplicaciéon de las narrativas transmedia en la
educacion y la importancia de las herramientas pedagdgicas artisticas
para el desarrollo de capacidades en los estudiantes. De la misma forma,
propongo las metodologias que conforman los pilares de este proyecto
de investigacion; una de ellas se basa en entender qué son y cdmo se
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construyeron las Tecnologias de la Informacién y la Comunicacién (TICs)
y cudl es la importancia que adquieren en el sector educativo, mas ain
en la actualidad. Asi mismo, propicio un acercamiento a conceptos como
cultura participativa y convergencia de medios y transmedialidad, que
juntos engloban la idea de narrativas transmedia, consolidada gracias a
HenryJenkinsy que se sumerge enlaeducacién allado dela dramatizacién
y de otras multidisciplinas artisticas.

A grandes rasgos, para poder introducirnos en el aspecto de lo transmedia,
es importante poder entenderlo desde una pequefia accién cotidiana en
la labor docente artistica: leer un cuento en clase de la mano de las y los
estudiantes, cantar las canciones relacionadas a la historia, jugar a ser
un personaje, registrar audiovisualmente esos momentos y compartirlos
a través de diversas plataformas digitales (YouTube, Facebook, Zoom,
Google Classroom, Google Meet, etc.). La convergencia de medios es una
amalgama de estas acciones, ya que este tipo de situacion atraviesa un
proceso de introduccién, un flujo de informacién a través de multiples
plataformas que se consolidan en la nube, se diversifican por medio de
canales digitales y se transforman gracias a la cultura participativa.

Mis estudiantes y yo conformamos esta cultura participativa, la cual
es importante para que las informaciones converjan a través de
multiplataformas, ya que la circulacion de contenidos depende de la
participacidon de cada una de las personas, quienes estan dispuestas a
elegir, crear y difundir sus propios contenidos, los cuales seran recibidos
y transformados por otros miembros que participan en esta convergencia.
Es decir, cualquier persona que ha podido adaptarse a la era digital o,
por otro lado, cualquier nativo digital que tenga los conocimientos
necesarios para crear a través de herramientas tecnoldgicas, posee las
cualidades necesarias para formar parte de la cultura participativa en
la convergencia de medios digitales. Finalmente, que un contenido sea
compartido a través de variadas plataformas en diferentes formatos, como
videos, audios, imagenes y otros, construye la llamada “transmedialidad”.
Su importancia radica en que una determinada informacién pueda llegar
a mas personas y no limite al estudiante, quien desea crear su propio
contenido y poder elegir entre multiples canales para consolidarlo.



184

Lucero Zarate Chambi

De esta manera introductoria, podemos entender a las narrativas
transmedia como la concrecion de historias a través de diversos medios
digitales; son narrativas que convergen por estos canales gracias al flujo
de la informacién que se transforma, posiciona y difunde a partir de la
cultura participativa, cuyos integrantes son los verdaderos creadores
de estas narrativas. Este concepto y la base ludica de la dramatizacion
componen la importancia de la variable independiente desarrollada en
este trabajo de investigacion. A partir de la educacion artistica, el juego
dramatico en la educacién actual nos lleva a construir diversas narrativas
desde la visién de cada estudiante, mostrandonos las percepciones de la
realidad que las y los rodea, cada una expuesta en una plataforma digital
distinta, utilizando los lenguajes artisticos que prefieran y que las y los
motiven para que, finalmente, juntos reunifiquen un mundo en especifico.

En el tercer capitulo, presento el proceso metodoldgico que se despliega
a través de la investigacion, el cual se basa en un enfoque cualitativo que
permita recopilar y analizar percepciones de las y los docentes de Arte y
Cultura delaIE Aplicacién Monterrico, en torno a la variable desarrollada.
Porotrolado, seevidenciaeltipodealcance quese desealograr (descriptivo)
y el disefio, que en este caso es fenomenoldgico, lo que permitira entender
estas percepciones en un tiempo y un espacio especificos. Asimismo, se
concreta la ubicacion de la poblacién y la muestra, conformada por cinco
docentes de Arte y Cultura de la IE Aplicaciéon Monterrico, quienes se han
cultivado como docentes, proponiendo y desarrollando sus unidades,
sesiones y proyectos de aprendizaje en base al juego dramatico a través
de la virtualidad.

Finalmente, en el cuarto capitulo, abriré una discusidn sobre el papel del
juego dramatico transmedia en la educacion artistica durante el 2021 y
como esta se visiona a futuro, resaltando el fortalecimiento de habilidades
digitales entre los estudiantes y las acciones que los docentes deben
poner en préctica para fortalecer los entornos de aprendizaje de nuestros
actuales estudiantes. Las conclusiones de esta investigacion destacan la
flexibilidad de los educadores, la continuidad educativa lograda a través
de plataformas digitales, y la importancia de seguir investigando para
optimizar estas practicas en el futuro artistico tecnolégico.
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De esta forma, como docente y estudiante, pretendo conocer a fondo
las percepciones y enfoques de las y los actuales educadores en torno al
juego dramdtico aplicado como herramienta pedagdgica en la virtualidad,
y acerca del consolidado lenguaje transmedia inmerso en la educacién.
Ambos conceptos, en la actualidad, forjan una amalgama de nuevas
posibilidades.

CAPITULO1
Adaptarnos

A través del tiempo, en todo el mundo se han desarrollado diversas
tecnologias y técnicas educacionales que han revolucionado nuestras
formas de aprender y compartir conocimientos. Sin embargo, es el 2020
un punto de quiebre muy importante para el sector educativo, pues se
visibilizaron multiples carencias, pero también multiples oportunidades,
a partir de una situacién retadora: el continuar con un aprendizaje fuera
de la escuela como espacio tradicional. Esto nos llevd a comprender
diferentes formas de adaptabilidad inmediata a la situacion tecnoldgica
educativa que teniamos en ese momento.

La declaracion del estado de emergencia, a causa de la crisis sanitaria
que estaba atravesando nuestro pais, provocé cambios precipitados en el
ambito econdmico, social, politico y educativo. Una de las caracteristicas,
en este ultimo campo, fueron los cierres de los centros educativos y todo
lo que llevd consigo, desde la reestructuracion de modelos de educaciéon
y reaprender la infraestructura digital, hasta transformar las estrategias
metodoldgicas incluidas en la practica docente.

Hasta el 2020, de manera general, tanto estudiantes como docentes tenian
conocimientos bdsicos sobre las denominadas TICs (Tecnologias de la
Informacién y la Comunicacién), lo que antes se utilizaba de manera
extracotidiana para reforzar algin conocimiento preadquirido en la
educacion presencial. Durante la pandemia, en tiempos notablemente
reducidos, los docentes recurrieron a capacitaciones, seminarios, cursos
y contenido audiovisual que compartan conocimientos sobre el manejo
de plataformas digitales, ya que fue necesario que puedan tener un vasto
conocimiento y notable manejo de estas tecnologias, a través de las cuales
se crearon los nuevos espacios de aprendizaje, con estudiantes de todos
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los niveles educativos. Por su lado, los estudiantes como participes de
este cambio se han sumergido en estas nuevas formas de comunicaciéon
multiplataforma. Es aqui donde se fortalece esta relaciéon entre la
educacidn y las narrativas transmedia.

Las narrativas transmedia, o transmedia storytelling, se han posicionado
como un tipo de contenido narrativo que se despliega a través de
multiples plataformas y medios de comunicacién, donde las y los
consumidores asumen un rol activo de este proceso en expansion y se
convierten en creadores de realidades paralelas que convergen (Jenkins,
2003). El rol activo de las y los estudiantes forjara la base de una nueva
era de convergencia de medios que evocara el flujo de contenidos a través
de diversos canales (Scolari, 2013). Mediante estos canales, docentes
y estudiantes transmutan de una pedagogia de la enunciacién a las
pedagogias de la participacion, incorporando nuevos modelos, teorias,
herramientas y estrategias educativas.

Dentro de las estrategias educativas que las y los docentes poseen en
el dambito artistico, hallamos al juego dramatico como eje principal de
multiples proyectos educativos. El juego dramatico es un proceso que
conduce al estudiante a establecer estrategias avanzadas de pensamiento,
comunicacion y habilidades sociales, de acuerdo con su nivel educativo,
en las que aprende a gestionar situaciones como: negociar, compartir
conocimientos, tener en cuenta las perspectivas de otros, desarrollar un
plan, explorar el simbolismo, escuchar ideas, expresar sus pensamientos,
asignar roles, delegar tareas y sintetizar informacion e ideas que difieren
(Ruiz, 2018).

Este juego dramatico, con el que las y los estudiantes pueden expresarse
sin ponerse en evidencia y apreciar el mundo que les rodea, se ha
visto en la obligacion de extrapolarse a la virtualidad a través de las
multiplataformas digitales, gestdndose asi lo que llamaremos el juego
dramatico transmedia. Esta innovadora propuesta surge en el marco del
cambio dréstico educativo debido a la reciente crisis sanitaria, y es el
resultado de la invencion de los educadores artisticos, quienes apostaron
por encontrar esa adaptabilidad que dibuje la evolucién de la nueva forma
de educar y aprender, abordando soluciones a las nuevas y antiguas
problematicas.
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El universo de estudio estd enfocado en la educacién basica regular,
tomando como referencia la IE Aplicacion Monterrico de Santiago de
Surco, donde se desarrolla la asignatura de Arte y Cultura, a través del
arte dramatico y sus diversas estrategias. Los docentes de esta asignatura
son estudiantes de los ultimos afios de la carrera de Educacién Artistica,
Especialidad Arte Dramadtico, de la Escuela Nacional Superior de Arte
Dramadtico (ENSAD), por lo que, dentro de su basto conocimiento y uso
de herramientas didacticas, artisticas y educativas, encontramos al juego
dramadtico.

Por tanto, el presente trabajo de investigacion tiene como finalidad
describiry analizar las percepciones que las y los docentes de la educacion
basica regular han desarrollado en relaciéon con el juego dramatico
transmedia como herramienta pedagdgica; asimismo, identificar cudles
son las plataformas digitales con las que se relaciona, sus beneficios y las
dificultades propiciadas durante el contexto de pandemia. Es importante
sefialar que esta estrategia se proyecta a establecerse en campos que
no han sido asociados entre si, como el reciente desarrollo auténomo
de las y los estudiantes en contexto de pandemia y la extrapolacion de
herramientas artisticas educativas en diversas y nuevas plataformas de
comunicacion.

Por otro lado, este proyecto permite la oportunidad de construir teorias
y metodologias en base a un tema, en este caso el juego dramatico
transmedia, del cual no se han desarrollado numerosas investigaciones
por ser un concepto naciente durante la pandemia.

Es crucial recoger las experiencias y percepciones de las y los docentes,
ya que a partir de ello se pueden sistematizar propuestas mas soélidas,
innovadoras y pertinentes, de acuerdo con el contexto en el que nos
desarrollamos como estudiantes y docentes. También es importante
reconocer y difundir esta estrategia a partir de otras percepciones, que
permitan motivar a realizar proyectos educativos que necesiten de sus
beneficios y que contemplen los retos que conlleva, para que se puedan
gestar otros conceptos artisticos en el ambito transmedia.

Finalmente, esta investigacion no se enfocara en otras estrategias
diddcticas virtuales desarrolladas en todo el sector educativo, pues se
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estd puntualizando el ambito artistico. Por otro lado, actualmente los
conceptos utilizados en el presente trabajo, sobre todo los relacionados a
los medios digitales, se encuentran en desarrollo, por lo que puede haber
poco conocimiento al respecto y manifestarse esta limitante. Asi mismo,
puede evidenciarse la falta de capacitacion en el ambito de las TICs o
la escasez de elementos tecnoldgicos, siendo, entonces, limitaciones a
niveles técnicos.

CAPITULO II
Narrativas transmediales a través de una ventana de dramatizacion
ludica

1. Contextos compartidos

Eneste capitulo, haré referenciaalosaportes deinvestigacionesnacionales
e internacionales, de las cuales parten sustentos relevantes en relacion
con el juego dramatico y con las narrativas transmedia, cuyos conceptos
conforman la variable abordada en este proyecto de investigacion. Por
otro lado, es importante mencionar que el juego dramatico transmedia
como tal no ha sido abordado previamente, pues es un concepto que se ha
gestado y arraigado en el reciente contexto de pandemia; sin embargo, en
los presentes trabajos de investigacion se evidencian factores que hacen
que este concepto y sus categorias sean sustentadas y contextualizadas.

Monica Galvis (2018), en su tesis de licenciatura en Artes Escénicas
llamada El juego dramdtico como medio diddctico para la prevencion del acoso
escolar en el curso 102 del Colegio Alfonso Reyes Echandia, y desarrollada
en la Universidad Pedagdgica Nacional de Colombia, realiza una
deconstruccion del acoso escolar en el contexto de la localidad Séptima
de Bossa, Colombia, que sustenta la vulnerabilidad emocional, fisica y
psicolégica que atraviesan los integrantes de la comunidad educativa
sefalada. Por otro lado, la variable independiente que interviene en este
proyecto, el juego dramatico, a partir de laimprovisacion y laimaginacion,
es expuesta como una practica ludica y colectiva que desarrolla multiples
capacidades en los estudiantes a partir de la exploracion, imaginacion y
creacidn, las cuales permitirdn identificar situaciones de acoso y violencia
escolar.
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El enfoque de la investigacion es mixto. Por un lado, es cualitativo, ya
que busca recopilar la experiencia gestada a partir de la deconstruccion,
reconstruccion y evaluaciéon de las concepciones sobre el acoso. Por
otro lado, el tipo de disefio es explicativo, ya que sustenta cémo el juego
dramatico puede intervenir en la prevencion del acoso escolar. Los
resultados logrados concluyen que el juego dramatico, como medio
didéctico, influye directamente en los sistemas éticos y sociales de los
estudiantes; y proponen una mayor visibilizacién de cualquier tipo de
violencia existente en la educacion basica regular de la ciudad.

La naturaleza de la tesis expuesta tiene como principal gestor al juego
dramatico, haciendo primar la importancia de su aplicacion didactica en
el aula, y manifestando cudles son sus repercusiones, lo que contribuye a
forjar perspectivas tanto en los estudiantes, como en los docentes.

Javier de Ponga (2021), a través del articulo académico “El recurso del
juego dramdtico en educacién primaria”, sostiene que las y los docentes
deben adaptar las ensefianzas a las necesidades psicoevolutivas de los
estudiantes y, a su vez, deben despertar y mantener una motivacion
constante en el aula, que permita desarrollar competencias relacionadas
a la comunicacion y a la expresion, especificamente de una lengua
extranjera. El juego dramdtico, como actividad para el desarrollo de
capacidades lingiiisticas, tiene lugar en esta forma innata de aprender a
través del juego, y en la dramatizacién, que trata al estudiante desde un
punto de vista holistico.

Este articulo posee un enfoque cuantitativo, ya que recopila la informacion
obtenida a partir de la aplicacion del juego dramatico en el aula, midiendo
los niveles de progreso que los estudiantes manifiestan en torno a la
expresion de la lengua extranjera; por otro lado, posee caracteristicas de
una investigacion explicativa, ya que demuestra la transformacion de las
capacidades lingiiisticas a partir del juego dramatico.

Las conclusiones del trabajo realizado manifestaron que el juego
dramatico promueve y fortalece el aprendizaje de una lengua extranjera,
asi mismo respeta el ritmo de aprendizaje del estudiante, lo que hace
mas significativo el proceso de formacion. Esta propuesta evidencia
el constante aporte del juego dramatico en el desarrollo de multiples
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capacidades en los estudiantes de la educacidon basica regular, pero
también la importancia de su aplicaciéon en diversos ambitos, lo que
posiciona a esta variable como uno de los importantes recursos de
aprendizaje utilizados por el profesorado.

Carlos Scolari, Nohemi Lugo y Maria José Masanet (2019), en su articulo
“Educacion transmedia: de los contenidos generados por los usuarios a los
contenidos generados por los estudiantes”, argumentan las definiciones
atribuidas al adjetivo “transmedia”, y la extrapolacion de este al ambito
educativo. Para ello, se analiza una experiencia obtenida a partir de la
aplicacién de narrativas transmedia en el aprendizaje de una escuela
secundaria de Barcelona.

Este articulo tiene la finalidad de sustentar la factibilidad de este tipo de
educacion, a partir del acopio de informacion de los niveles de autonomia
y colaboracién de estudiantes al realizar un trabajo de literatura; y, a su
vez, de reunir las percepciones de estudiantes y docentes, por lo que
posee un enfoque mixto. Su disefio es explicativo, ya que comprueba el
aporte favorable de las narrativas transmedia en la educacion.

A través de la experiencia analizada, se pudo concluir que las y los
estudiantes desarrollaron competencias narrativas y tecnoldgicas, a
través del manejo de contenidos literarios transmedia, es asi que la
relacion con el presente proyecto se basa en identificar los aportes que
se pueden obtener a nivel de competencias tecnoldgicas, en un contexto
educativo en el que las aulas han pasado de un espacio tradicional a uno
virtual; por otro lado, se busca descubrir las apreciaciones relacionadas a
la educacion transmedia, por parte de estudiantes y docentes.

Victor Valdés, Prudencia Gutiérrez y Estefania Capilla (2016), en el
articulo “Disefio de materiales curriculares en Educacién Infantil: de
la convergencia de medios a la educacién transmedia”, desarrollan un
proyecto educativo para fortalecer el aprendizaje en estudiantes de la
educacion infantil, basado en la creacién de materiales curriculares con
un enfoque interactivo en el que intervienen la convergencia de medios y
las narrativas transmedia. Este proyecto tiene como finalidad visibilizar,
en el campo educativo, las oportunidades de la educacién a través de
multiples plataformas digitales, que forman parte de la adaptabilidad
que los docentes deben desarrollar al interrelacionarse con nuevas
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generaciones, en las nuevas realidades; asimismo, fortalecer el uso de
las TICs para aprender, informarse y comunicarse con sus estudiantes;
y elaborar materiales didacticos que aporten a una educacion de calidad.

Esta investigacion adquiere un enfoque cuantitativo, pues al realizarse
la aplicacién del proyecto en una escuela de Espafia, se registraron las
valoraciones de las y los docentes expresando su asimilacion al entender
los cambios del alumnado en esta nueva era digital, lo que fue contrastado
conlos niveles de manejo transmedia que los docentes tenian antes de que
la aplicacién se llevase a cabo. Este articulo, ademads, explica la efectividad
de recurrir a espacios transmediaticos en la educacion infantil.

Los resultados de esta investigaciéon demuestran que al utilizar las
narrativas transmedia como recurso diddctico, se auguran beneficios
en el sector educativo, pues el profesorado se adecua a las nuevas
generaciones y a la llamada “modernidad liquida”, a la que se refiere
Zygmunt Bauman (2000). Se vincula con este proyecto de investigacion
al comprender las perspectivas internacionales que giran en torno a
las nuevas herramientas digitales, a fin de potenciar la educacién que
se encuentra en una transformacién constante, y la forma en que esta
desarrolla nuevas competencias cognitivas, sociales y tecnoldgicas.

Sara Pereira, Joana Fillol y Pedro Moura (2019), mediante el articulo
académico “El aprendizaje de los jovenes con medios digitales fuera de
la escuela”, se refieren a la visién escolarizada del aprendizaje como un
mecanismo limitante para la adquisiciéon de nuevos conocimientos. Por
tanto, se propone la aplicacion de talleres, entrevistas y cuestionarios
para medir los conocimientos del manejo de multiplataformas digitales
en el aprendizaje dentro y fuera de la escuela. Esto se lleva a cabo en
una escuela urbana y otra rural del norte de Portugal. A través de esta
investigacion, se descubre a la educacién informal como un importante
gestor de aprendizajes, generados por la motivacién de necesidades
propias, ylainfluenciadelainterrelacién del estudiante con sucomunidad,
su nucleo familiar y la escuela, espacios donde utilizan el internet como
una importante herramienta con la que se adquieren competencias ttiles
para su desarrollo personal y profesional.

El estudio se realiza desde un enfoque cualitativo, pues se basa en recopilar
distintas percepciones de un mismo fenémeno, en este caso, el uso de
estrategias de ensayo y error a partir del manejo de multiplataformas
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digitales en diversos ambitos como juegos, literatura, cursos de arte,
etc., que intervienen en una educacién informal. Por otro lado, el
diseno implementado es explicativo, ya que analiza las percepciones que
obtienen las y los estudiantes de las escuelas de Portugal al relacionarse
con los medios digitales fuera de la escuela, y mide el nivel de cémo estos
se establecen como importantes fuentes de conocimiento.

Finalmente,estearticulodemuestraqueelmanejodemultiplesplataformas
digitales contribuye al desarrollo de capacidades y competencias utiles
dentro y fuera de la escuela, ya que se generan conocimientos a partir
de una motivacion intrinseca y extrinseca. La relacion hallada con
este proyecto de investigacion radica en comparar las percepciones de
docentes y estudiantes de diversas escuelas alrededor del mundo, que se
unen a través de una red de conocimientos digitales, generada por las
plataformas transmedia; de esta manera, se identifican las diferencias en
la extrapolacidn de estas narrativas a la educacién actual.

En contraposicion con los antecedentes internacionales, en nuestro
contexto peruano la investigaciéon sobre los medios digitales en la
educacion es porcentualmente mds reducida, sin embargo, colocandonos
en el marco de la reciente crisis sanitaria, gradualmente se estan
conformando estudios cualitativos que seran relevantes para la creacion
de futuros proyectos de investigacion.

Carmela Sanchez (2020), en su trabajo de tesis para obtener el grado
académico de doctora en Educacidn, titulado Aplicacion de los juegos
dramdticos para mejorar la expresion oral en estudiantes de educacion primaria,
Trujillo 2019, tiene como objetivo la realizacién de un taller basado en
el juego dramatico, para medir el grado de mejora en la expresion oral
de los estudiantes de la educacion bésica regular. En esta investigacion
manifiesta la capacidad de desarrollar competencias relacionadas a la
comunicacion y expresion lingiiistica a partir de cuentos dramatizados,
juegos de caracterizaciéon e improvisacién, que forman parte de la
didactica del juego dramatico.

La investigacion se desarroll6 a través de un disefio cuasiexperimental,
con un grupo experimental y otro grupo control. Se aplic6 una preprueba
para definir los conocimientos con los que se inici6 este proyecto, y una
posprueba para demostrar la influencia de la aplicacién. A partir de un
enfoque cuantitativo, se midieron los niveles de mejora de la expresion
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oral enlos estudiantes de educacidn primaria a partir del juego dramatico.

Las conclusiones arrojaron resultados positivos, con evaluaciones
estadisticas en las que se observa una mejora de la expresion oral en
los estudiantes del primer grado de la IE N° 81748 “Manuel Arévalo”, en
Trujillo, Peru. A partir de este proyecto, se pueden visibilizar los beneficios
del juego dramatico en la educacién bdsica regular. Esto se relaciona
con los objetivos de nuestra investigacion, que busca comprender los
beneficios que los docentes perciben al utilizar el juego dramatico
como un recurso importante en el desarrollo de capacidades, en nuevos
espacios educativos.

Beatriz Chaparro (2020), en el articulo “Las nuevas practicas digitales de
docentes de cursos artisticos en la educacién superior en Latinoamérica
araiz de la pandemia COVID-19”, describe la situacion que atravesamos a
consecuencia de la crisis sanitaria, en la que se manifesté una evoluciéon
obligatoria hacia la educacion virtual, y como ello nos lleva a reflexionar
y repensar el uso de las tecnologias digitales en la enseflanza de las
disciplinas artisticas a partir de la creaciéon de nuevos formatos. Este
trabajo presenta un disefio descriptivo con enfoque cualitativo: retine y
analiza la experiencia de cuatro docentes de distintas nacionalidades,
acerca de las nuevas practicas educativas en la virtualidad, utilizando
nuevas estrategias metodoldgicas.

La investigacion mencionada teorizé las percepciones y apreciaciones
que las y los docentes entrevistados obtuvieron a partir de las practicas
metodoldgicas y los recursos tecnolégicos, implementados en el campo
artistico educativo. Aporta a la presente investigacién al dar a conocer
el contexto actual de las implementaciones tecnoldgicas en el sector
artistico educativo, y por abordar con interés cudles son las percepciones
que el profesorado tiene al adaptarse a nuevos lenguajes digitales en la
educacion artistica.

Marlene Ruiz (2018), en su trabajo de tesis Disfruto expresaindome con los
juegos dramdticos, demuestra las posibilidades de mejorar la comunicaciéon
y desarrollar la oralidad y la expresividad lingiiistica en los nifios y nifias
de la IE N° 2001 Tte. Crl. “Alfredo Bonifaz”, a partir de un proyecto ludico
en el que intervienen actividades relacionadas al juego dramatico. Con un
enfoque cuantitativo, recolecta datos estadisticos; después de realizarse la
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aplicacion del taller basado en el juego dramatico, se obtuvo una mejora
del 80% en el ambito de la comunicacion de las y los estudiantes. Su disefio
es de caracter explicativo, ya que propicia una evolucion comunicativa a
partir de la intervencién de la variable independiente: el juego dramatico.

La conclusién de este trabajo asegura que el juego dramatico posibilita de
herramientas a los docentes, para fortalecer el lenguaje y el pensamiento
critico en las y los estudiantes, desde la infancia; a su vez sustenta que,
mediante este recurso ludico multidisciplinar, el estudiante puede
expresarse libremente sin ponerse en evidencia. Se vincula a la presente
investigacion, al entender en qué contextos las y los docentes utilizan
el juego dramatico como principal recurso de aprendizaje, y como este
puede aumentar los beneficios educativos de las y los estudiantes, para
asi mantener una constancia en la aplicacién de proyectos similares en
mas niveles de la educacion basica regular peruana.

2. Consolidacion de conceptos transmediales y teorias del juego
dramatico

Las bases tedricas propician el desarrollo de una red de conocimientos
que sustentan la funcién de la categoria analizada en esta investigacion. A
través de esta red, podremos profundizar en las caracteristicas del juego
dramatico transmedia, basadas en la diddctica de aprendizaje a través del
juego, en la importancia multidisciplinaria de la dramatizacién y en la
convergencia de medios digitales que nos permiten nuevos espacios de
aprendizaje.

Figura 1. Fiesta de la costa, IE Kurt Lewin, Facebook Live, 2020
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Es asi como el juego dramatico transmedia se materializa en la
transmutacion del juego dramatico a espacios virtuales (Figura 1), donde
se crean historias a partir del uso de multiples plataformas digitales en las
que convergen lenguajes artisticos explorados. Para interrelacionarnos
de una mejor manera con la investigacion, abordaré de forma detallada
cada una de estas concepciones expuestas.

2.1 Educacion transmedia

La educacién transmedia surge de la légica aplicativa de las narrativas
transmedia en los ciclos educativos; comprende, asimismo, su
importancia en el desarrollo de capacidades, competencias y estandares
de aprendizaje relacionados con la intertextualidad, la navegaciéon
en medios digitales y tecnolégicos. Este tipo de educacién, que podia
complementar aprendizajes, hoy tiene un papel visible en la creacion de
conocimientos de las y los estudiantes, quienes adoptan las didacticas de
las narrativas transmedia. Estas se basan en la convergencia de historias
en multiplataformas virtuales, en las que, por otro lado, intervienen
estudiantes y sus acciones participativas creadoras de nuevos aprendizajes
(Scolari et al., 2019).

Para entender el surgimiento de estas teorias que posicionan a la
educacién transmedia como fuente actual de conocimientos, debemos
entender de forma especifica a las narrativas transmedia y su origen desde
su concepcion, en un contexto educativo que ha tenido un crecimiento
tecnolodgico exponencial en los ultimos afios (Jenkins, 2003).

2.1.1 Henry Jenkins: narrativas transmedia

La conceptualizacion de las narrativas transmedia brindada por Henry
Jenkins (2003), se sostiene con otros conceptos sistematizados por el mismo
autor: convergencia de medios, cultura participativa y transmedialidad.

El primer concepto que nos brindara contexto es la convergencia de
medios gestada en la era digital. Esta es interpretada como un flujo
mediatico de contenidos que esta en constante cambio:

Con convergencia me refiero al flujo de contenido a través de multiples

plataformas mediaticas, la cooperacién entre multiples industrias
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medidticas y el comportamiento migratorio de las audiencias mediaticas,
dispuestas a ir casi a cualquier parte en busca del tipo deseado de
experiencias de entretenimiento ... La convergencia representa un cambio
cultural, ya que anima a los consumidores a buscar nueva informacién y a

establecer conexiones entre contenidos mediaticos dispersos. (pp. 14-15)

Es decir, la convergencia de medios es el proceso de introduccion y flujo
de la informacién a través de multiples plataformas. Esta informacién
se consolida en la nube, se diversifica a través de canales digitales y se
transforma gracias a la cultura participativa.

En segunda instancia, la participacién de los ciudadanos es importante
para que las informaciones converjan a través de multiplataformas, ya que
la circulacién de los contenidos depende de la participacién de cada uno
de ellos, quienes eligen, crean y difunden su propio contenido, los cuales
seran recibidos y transformados por otros miembros que participan
en esta convergencia. En la actualidad, cualquier persona que haya
podido adaptarse a la nueva era digital puede obtener los conocimientos
necesarios para crear a través de herramientas tecnoldgicas.

Finalmente, la transmedialidad se comprende observando la diferencia
entre un contenido compartido a través de solo una plataforma y un
contenido compartido a través de multiples plataformas en diferentes
formatos, como videos, audios, imagenes y otros (Jenkins, 2006). Esta
diferenciacién nos ejemplifica la importancia de la transmedialidad para
que una informacién llegue a mas personas y no sea limitante para el
participante, quien desea crear su propio contenido y poder elegir entre
multiples plataformas para consolidarlo.

Es asi como podemos entender a las narrativas transmedia como la
concrecién de historias a través de multiples plataformas digitales; estas
convergen entre los medios, gracias al flujo de lainformacién posicionada,
transformada y difundida a partir de la cultura participativa de las y los
usuarios, quienes son los verdaderos creadores de estas narrativas. Por
ello, en base a estos conceptos abordados, planteamos la relacion de las
narrativas transmedia con el juego dramadtico como herramienta didactica
en la educacién actual: a través de la construccion de narrativas desde la
vision de cada estudiante, mostramos las percepciones de la realidad que
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las y los rodea, cada una expuesta desde una plataforma digital distinta,
utilizando los lenguajes artisticos que ellas y ellos mads disfruten, para
que, finalmente, juntos reunifiquen un mundo en especifico.

2.1.2 Educacion con TICs
1) TICs, sociedad y educacion

Actualmente, las Tecnologias de la Informacién y la Comunicacion (TICs)
son la base de la educacién alrededor del mundo; forman parte de los
recursos tecnologicos utilizados en las aulas virtuales construidas y
consolidadasenel periodo de crisis sanitaria que nos afecté recientemente.
Las TICs son la unién de tecnologias que permiten almacenar, utilizar,
tratar, registrar, presentar y circular informacién a través de redes
informaticas, queasuvezposibilitanlacomunicacion por medio
de multiples plataformas digitales donde se socializan conocimientos y se
propicia el aprendizaje: webinars, bibliotecas virtuales y redes sociales
(Pardo, 2005). Estas tecnologias conforman la actual revolucién educativa
a partir del posicionamiento tecnoldégico de los medios digitales en la
informacién y la comunicacién.

Durante los afos 70, los avances cientifico-tecnolégicos abrieron paso
al inminente desarrollo de la era digital, para generar cambios decisivos
en la dindmica cultural, social, politica, econémica y educativa. Beretta
(2016) menciona que una de las caracteristicas de las Tecnologias de
la Informacién y la Comunicacién es que contribuyen al desarrollo
progresivo de unanueva civilizacion, la cual manifestara una globalizacion
con transformacién cultural, considerando, asi, que las TICs no solo
transforman aspectos digitales tecnoldgicos, sino que intervienen en
grandes cambios sociales. Avila (2013) manifiesta que:

Al efectuar una amplia lectura de los diferentes conceptos dados por
los distintos autores leidos, logré una definicién que considero que es
la mas apropiada y ajustada al significado de las TIC: es el conjunto de
herramientas, soportes y canales desarrollados y sustentados por las
tecnologias (telecomunicaciones, informatica, programas, computadores
e internet) que permiten la adquisicién, produccién, almacenamiento,

tratamiento, comunicacidn, registro y presentaciéon de informaciones,
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en forma de voz, imagenes y datos, contenidos en sefiales de naturaleza
acustica, Optica electromagnética a fin de mejorar la calidad de vida de las

personas. (pp. 222-223)

Teniendo como punto de arranque esta renovada definicion formulada por
William Avila (2013) respecto a las TICs, entendemos a estas tecnologias
como un factor que enriquece el proceso evolutivo de las personas, y que
se incorpora en multiples ambitos, uno de ellos, el sector educativo.

Hasta hace algunos afios, las instituciones educativas incorporaban a
las TICs como un soporte para el aprendizaje del estudiante, algo que
pudiera complementar la transmision de conocimientos por parte del
profesorado (Malbernat, 2011). En la actualidad, si nos enfocamos en el
contexto educativo, resulta imposible no posicionar como protagonistas
a las TICs, pues han sido el medio fundamental por el cual la sociedad ha
podido transformar los espacios tradicionales de la educacion a espacios
digitales, donde se logré continuar, a través de una constante mejora, con
una educacion formativa integral.

Laincorporacién de las TICs en la educacion ha generado que los procesos
de aprendizaje tengan caracteristicas de una educacién interactiva, es
decir, ha producido un aprendizaje dindmico que motiva al estudiante a
profundizar los conocimientos adquiridos. Apariciy Silva (2012) sustentan
que la interacciéon es fundamental en la educacién ya que posibilita
nuevas formas de comunicarse y generar contenido, tanto individuales
como grupales, dando paso a las llamadas inteligencias colectivas y
culturas participativas. Estas nuevas formas se desarrollan a través de la
intervencion multidireccional de los participantes; y en el contexto de
pandemia, las multiples plataformas digitales propiciaron este proceso de
interaccidn para crear un conocimiento colectivo. Por otro lado, Baquiro
(2018) concluye que el aprendizaje puede crearse a partir del didlogo, en
el que intervienen procesos comunicativos de emision y recepcién, que
construiran puntos de partida asi como de llegada, constituyendo, a partir
de la exploracién, mapas de conocimientos.

2) Plataformas digitales en la revolucion educativa

Para abordar el tema de la revolucién educativa, debemos darle crédito
a los avances tecnoldgicos que se han desarrollado desde hace muchos
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afios, los cuales se han implementado de forma gradual. En la actualidad,
al referirnos a una revolucion educativa abordamos también directamente
su relacion con las plataformas digitales y su implementacion, casi
instantanea, al sector educativo, cuyo beneficio ha sido el desarrollo
de habilidades tecnoldgicas para la continua formacién educativa,
transmutando la educacién en espacios tradicionales a una educacién
virtual.

Las plataformas digitales, como las herramientas Web 2.0, ofrecen a las
y los estudiantes y al profesorado multiples sitios webs, aplicaciones y
programas, como los repositorios, blogs, foros y wikis, que posibilitan
la creacidon colectiva y cooperativa de conocimientos; a su vez, esta
interrelaciéon no necesita de competencias tecnoldgicas avanzadas de
manejo, ya que las plataformas digitales estimulan la experimentacion
para lograr un entendimiento en la usabilidad (Quiroga et al., 2017).

Si bien estas plataformas permiten la multiplicidad de socializacion
de conocimientos, esto se desarrolla en las personas que tienen las
posibilidades tecnolégicas para acceder a las TICs. Sunkel y Ullman
(2019) expone que la brecha de desigualdad al acceso de las TICs sigue
siendo profunda, incluso si los contrastes solo se realizan entre paises
latinoamericanos, concluyendo que estas diferencias surgen de la gestién
del servicio de internet del pais, de la ubicacion geogréfica que afecta la
conectividad, y de los recursos econdmicos familiares, que permitiran o
limitaran el uso de estos servicios de conectividad.

2.1.3 Educacion virtual en tiempos de pandemia

Despuésdeun corto, perocontundente proceso de aceptacion, eldesarrollo
del aprendizaje paso a gestarse en entornos propiamente virtuales. Esta
situacion presuponia poner en manifiesto todas las habilidades digitales
del profesorado y de las y los educandos, para manejar un mismo
lenguaje y asi crear nuevas formas de comunicacién. De esta manera,
podemos afirmar que la educacién virtual, en el reciente contexto de
crisis sanitaria, se ha convertido en una muestra de un aula sin barreras,
donde las posibilidades al acceso de la informacién son ilimitadas y
donde la creacién del conocimiento colectivo no distingue identidad, ni
estatus (Segura et al., 2020). Es asi como estos principios emergen desde
la potente herramienta pedagdgica del siglo XXI: el internet.
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Si bien podemos notar las posibilidades que nos brinda la educaciéon
virtual, actualmente es también necesario exponer los desafios que
presupone. Failache, Katzkowicz y Machado (2020) sostienen que:

La interrupcion del proceso de ensefianza-aprendizaje en el centro escolar
impone al menos tres desafios: el acceso a las plataformas digitales y
condiciones materiales para el aprendizaje; la capacidad de las familias
para la ensefianza a distancia o desde el hogar; y la efectividad del entorno

virtual para favorecer el aprendizaje. (p. 2)

El primero de los desafios mencionados hace alusion al porcentaje de
estudiantes y docentes que no cuentan con acceso a internet. Muchos de
estos casos se dan por situaciones econémicas, falta de abastecimiento
técnico en las empresas que brindan el servicio de conectividad o
por situaciones geograficas, y sumado a ello estd la falta de elementos
tecnologicos. Es asi como se generan dificultades en la interrelaciéon con
las nuevas praxis educativas.

Este proceso de adaptacion no solo influy6 en la cotidianidad de las y los
estudiantes y el profesorado, sino que los ntucleos familiares se vieron
directamente relacionados al tener que intervenir en la conduccion de
los nuevos medios de aprendizaje, mientras cumplian, al mismo tiempo,
con sus respectivos roles familiares y profesionales, que también estaban
atravesando su propio proceso de adaptabilidad.

Al referirnos a la efectividad de los entornos virtuales en los procesos de
aprendizaje, Failache et al. (2020) sefiala que diversos estudios afirman
que la ensefianza presencial ha producido mejores resultados que la
enseflanza virtual. Un ejemplo son los estudiantes que tienen dificultades
en el aprendizaje y necesitan de situaciones de interrelacién social para
poder afianzar sus conocimientos. Por otro lado, la ensefianza virtual trajo
consigo una mayor taza de desercién educativa. Si bien esta comparativa
nos sugiere tomar una postura, ya sea la educacion presencial o la
educacién virtual, se debe resaltar que esta tltima no fue algo opcional
en el contexto de la pandemia.

La experimentacién obligatoria de este tipo de educacién ha sentado
las bases para futuros procesos educativos que se desarrollen a través
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de la inmersidn tecnoldgica. A su vez, ha posibilitado el diagndstico de
las dificultades y carencias que se deben subsanar para concretar una
educacion virtual que visibilice mas beneficios que deficiencias.

1) De la educacion informal a la educacion formal

A través del tiempo, cada uno de nosotros ha experimentado el desarrollo
de conocimientos empiricos a partir de experiencias suscitadas en el seno
familiar, durante relaciones interpersonales y en otras actividades. Esto es
parte de lo que se denomina educacién informal. La educacion informal
es un proceso de aprendizaje que se manifiesta espontaneamente y de
manera continua, a través de diversos medios de comunicacion o espacios
culturales (Hernandez, 2016).

Este tipo de aprendizaje conduce al estudiante a desarrollar aprendizajes
autonomos a partir de la recepcion interactiva de la informacién y de su
motivacién intrinseca y extrinseca. Asi, el estudiante puede desarrollar
conocimientos fuera de la escuela, desde diversas fuentes de informacién
como bibliotecas, internet, periédicos, etc., y con la motivacion generada
en su circulo social o en su nucleo familiar. Cabe resaltar que ambos
espacios, al igual que los canales de informacion, estuvieron inmersos en
el mundo digital en el reciente contexto de crisis sanitaria.

Por otro lado, Hernandez (2016) sostiene que la educacién formal es la
educacion construida a partir de la organizacion y planificacién de una
institucién educativa, que se rige a través de un curriculo educativo oficial,
el cual posee una vision, mision y una serie de objetivos estandarizados y
genéricos, que desean concretarse a través de programas metodoldgicos
educativos. En la actualidad, el desarrollo de este tipo de educacion se
ha posicionado en las plataformas digitales, al igual que la educacién
informal. Esto permite que se complementen, a partir del aporte de la
convergencia de medios para la concrecién de multiples conocimientos
adquiridos en ambos tipos de educacion. Uno propicia la motivacion
a partir del circulo social y familiar, y el otro consolida y regula los
conocimientos preadquiridos, como un filtro en el que los estudiantes
puedan reconocer los tipos de informaciéon que obtienen y cudles les
permiten explotar el mayor aprendizaje.
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2) Nos sumergimos en una educacion liquida

La definicién de educacion liquida se relaciona con la nocién de
“modernidad liquida”, planteada por Zygmunt Bauman (2000). Al hablar
de modernidad liquida entendemos que la sociedad actual es un sistema
cambiante, que se amolda a lo que acontece y que percibe la idea de
solidez como una amenaza.

Un ejemplo significativo fue el proceso de adaptabilidad mundial en el que
incurrié el sistema educativo por la pandemia. Si se hubieran arraigado
sintomatologias de lealtad a los multiples paradigmas educativos, una
serie de obligaciones nos hubieran limitado a mantenernos en un espacio
ya conocido, propiciando la pérdida significativa de oportunidades que
beneficiaron al sector.

Es valioso comprender la maleabilidad social y visualizar sus beneficios,
los cuales vienen de multiples dificultades, algo que también se observa
en el ambito educativo. Bauman (2008) nos lleva a la siguiente reflexion:
“¢qué ocurre cuando el mundo cambia de una manera que continuamente
desafia la verdad del conocimiento existente y toma constantemente por
sorpresa hasta a las personas ‘mejor informadas’” (p. 32). Cuando nos
hacemos cargo de mas desafios, mas conocimiento generamos, lo que
nos convierte en participantes activos, individuales o colectivos, de la
educacion para la vida.

Hoy en dia podemos reconocer la capacidad de adaptabilidad de
educadores y educandos, y la capacidad transformadora que esto
evidencia. Antiguamente, un estudiante dependia de los conocimientos
que un maestro podria otorgarle; esta forma de aprender entra en
contraste con la actualidad, donde un maestro debe competir con infinitas
fuentes de informacién digital, que en algunos casos pueden aportar al
aprendizaje autonomo del estudiante o, por el contrario, generar una
gran masa de desorden intelectual.

En nuestro efimero mundo de cambios instantdneos es necesario
posicionar a la educacién como un proceso continuo para la vida, que no
solo desarrolle habilidades técnicas momentaneas, sino que forje seres
integrales en constante cuestionamiento: “Cuando el mundo se encuentra
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en constante cambio, la educacion deberia ser lo bastante rapida para
agregarse a este. Estamos ante la educacién liquida” (Bauman, 2008, p.
38); una educacion que nos convierta en seres liquidos, que nos permita
cuestionar, construir, deconstruir, ser guiados y fluir.

Figura 2. Adaptabilidad en medios digitales

2.2 Fl juego dramatico

Cuando hablamos de juego dramatico, nos referimos a la libre expresion
del infante en una propuesta sin riesgos que incentiva la creatividad y
la liberacidén, puesto que el juego es el medio natural de aprendizaje de
nifias y niflos, y la dramatizacion reunifica multiples medios de expresion
(Tejerina, 1999). Las situaciones motivadas por el juego dramatico
permitiran generar un proceso de creacion en el que nifias y nifios podran
poner a prueba su imaginacién y creatividad a partir de la exploracion,
siguiendo una serie de marcos regulados que conduciran esta creacion
hacia un desarrollo de capacidades ordenadas y sistematicas, que no
contemplen ser desbordadas o confusas.
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La importancia del juego dramatico, mas alld de la liberacién que implica
la realidad ficticia creada por el jugador, radica en que posee un valor
terapéutico que se manifiesta a través del comportamiento de la nifia o
el nifio; es aqui donde ellas y ellos pueden explorar y experimentar roles
totalmente distintos a las caracteristicas de su personalidad (Tappolet,
1982). El juego dramatico es también uno de los cauces por los que se
puede introducir al infante al mundo teatral de forma ludica, con la
exploracion de los principios de los multiples lenguajes artisticos, como
el movimiento libre que puede configurar a la danza creativa o a la
dramatizacion; la exploraciéon de sonidos que pueden llevar a la creaciéon
de ritmos a partir de la percusién corporal o con objetos; la exploracion
de formasy colores que conducen a la creacidon de su propia escenografia;
y la apreciacion de lo creado a través de la exploracion.

Es asi como el participante obtiene multiples perspectivas a partir de
lo experimentado y desempena diferentes roles: actor, a través de la
dramatizacion; director, a través de la organizacion del trabajo en equipo;
escenografo, a partir de la creacién de elementos que complementaran
su historia; y espectador y critico, a partir de la observacion y el analisis
de lo creado con el juego dramatico (Eines y Mantovani, 1980).

Para entender y valorar la importancia del juego dramatico, podemos
partir de los conceptos que sistematizaron esta herramienta did4ctica,
puntualizando, asi, las perspectivas de diversos autores en relacién con el
juego y la dramatizacion.

2.2.1 El juego desde una perspectiva psicopedagogica

El juego es un medio de aprendizaje natural que desarrolla el nifio, a
partir del cual utiliza la mente y sus percepciones para poder combinar
pensamiento, fantasia y lenguaje (Bruner, 1986). Esta actividad ladica
permite que el niflo —o el adulto— cree a partir de la experimentaciéon
de situaciones ficticias, las cuales sirven como instrumento para la
adquisicion de diferentes tipos de aprendizaje y el desarrollo de diversas
capacidades.

La psicopedagogia es la ciencia que estudia procesos que relacionan el
aprendizaje y la enseflanza. Desde ella, se hace énfasis en los obstdculos
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motivacionales (Wallach y Kogan, 1965), que son conocimientos
preadquiridos, ya sea en base a experiencias propias u observacionales,
que limitan al individuo a realizar ciertas actividades por temor a ser
juzgados o comparados. Es asi como las posibilidades del juego libre —que
es guiado, mas no impuesto y lleno de reglas— eliminan estos obstaculos
y motivan al estudiante a no preocuparse por el éxito o fracaso personal,
y a manifestar su consciencia creativa (Wallach y Kogan, 1965). Por
tanto, el juego sera la base de toda actividad creadora, partiendo de una
modalidad ludica que cubrira las necesidades de pensamiento, expresion
y comunicacién.

2.2.2 La dramatizacion segun Juan Cervera

Ladramatizacién lleva consigo multiples interpretaciones desde el ambito
artistico, social, politico, hasta incorporarse en el sector educativo. En
esta investigacion se trabajara desde la concepcion de Juan Cervera
(1981), quien manifiesta que la dramatizacion es un proceso en el cual las
acciones convencionales —en las que intervienen personas, situacionesy
objetos— dejan de ser lo que son, forman una nueva significancia y crean
una nueva realidad en un espacio determinado; la dramatizacion tiene
por objetivo desarrollar en el sujeto la capacidad de expresion a partir de
multiples formas y, en base a ello, potenciar la creatividad.

Comprender la complejidad de la dramatizacién va mds alld de los
principios teatrales, es entender la importancia de la reunificacién de
expresiones. Cervera (1981) sustenta que:

El analisis de los diversos recursos expresivos empleados por el teatro nos
proporcionara la clave para entender la dramatizacion como fenémeno de
expresion complejo, ya que tales recursos expresivos les son comunes. ...
La expresion lingiliistica comprende todo lo relacionado con la palabra,
tanto oral como escrita. ... La expresién corporal supone el empleo
adecuado del gesto, frecuente auxiliar de la palabra oral a la que a veces
aflade matices particulares. ... Entre los recursos plasticos exteriores al
cuerpo humano, usados independientemente o en relacién con él, estan
los derivados de la luz, el vestuario, el maquillaje y la escenografia, tan
valiosos para el teatro. ... La integracion en un solo tipo de expresion de
la danza y de la musica esta justificada por la propia naturaleza de estas

manifestaciones artisticas, y su légica interdependencia. (pp. 33-35)
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La expresion lingliistica se manifiesta como el medio de comunicaciéon
mas importante que poseemos culturalmente; mediante ella ponemos en
evidencia el dominio de la palabra. Por otrolado, debemos tener en cuenta
que la expresion corporal propicia la praxis de principios fundamentales
de movimiento que intervienen en el desarrollo psicomotor; y este, a
su vez, interviene en el desarrollo educativo. La interrelacion de ambas
expresiones, lingiiistica y corporal, se concreta en que esta ultima podra
influir en los matices lingiiisticos a partir de los gestos.

La postura y la estructura del cuerpo puede consolidarse como una de las
expresiones plasticas mas relevantes que existe, basandonos en el cuerpo
como instrumento; fuera de este esquema, uno puede materializar su
expresion a través de elementos que construyan una dramatizaciéon. De
la misma forma, se visualiza a la expresion ritmico-musical como uno
de los pilares con aporte significativo a la dramatizacion, a partir de la
convergencia del movimiento y de los sonidos.

Es asi como consolidamos la importancia del instrumento basico que
es nuestro cuerpo, y el reconocimiento de la dramatizacién como eje
multidisciplinar que interviene desde los pilares elementales de la
educacidn, a través del uso de la palabra y los movimientos, mediante la
creatividad y la expresion.

Figura 3. Flicts, obra de teatro transmedial. Especteatro ENSAD
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2.2.3 El juego dramatico en la escuela

El juego dramdtico se posiciona como una de las herramientas
pedagdgicas mas importantes, utilizada por las y los educadores artisticos
especializados en artes escénicas, pues nos permite crear proyectos
educativos, unidades y sesiones de aprendizaje donde el infante
desarrollard, paulatinamente y de forma lidica, competencias necesarias
para lograr un perfil de estudiante de acuerdo con el curriculo educativo
vigente.

Dentro delosobjetivos del juego dramédtico enla escuela, Eines y Mantovani
(1980) sustentan que la expresion totalizada del nifio se evidenciara como
comunicacidn, a partir del juego dramatico que desarrolla roles teatrales,
comportamientos simbdlicos (hacer “como si”) y procesos de elaboracion,
los cuales, juntos, motivan la libertad de expresién y comunicacién
desde los principios teatrales. A su vez, las y los estudiantes tendran
la oportunidad de ejecutar acciones que posibiliten su adaptabilidad
de una situacién a otra, como lo hacen los seres humanos en la vida
(Eines y Mantovani, 1980). Esto es importante no solo en situaciones de
cotidianidad: contextualizandonos en la reciente crisis sanitaria que nos
llevé a construir aulas virtuales para seguir desenvolviéndonos, vemos
como el juego dramatico nos permite esa valiosa posibilidad de adaptacion
y de continuidad de aprendizaje a través de las multiplataformas digitales.

2.3 Percepciones: una mirada social y psicocognitiva

Esta investigacion busca recopilar las percepciones de las y los docentes
de la IE Aplicacion Monterrico; por ello, se plantearan conceptos
consolidados de “percepcidn”, para que pueda sustentarse y reunificar
un mismo lenguaje. El concepto de “percepcion” puede tener muchas
acepciones en diferentes campos, sin embargo, aqui se han tomado dos
en especifico. Por un lado, la acepciéon donde prevalece la importancia del
desarrollo de una persona en un espacio fisico, fundamentada en la Teoria
de Campo expuesta por Kurt Lewin; y, por otro lado, el entendimiento de
las percepciones desde el ambito de la psicologia cognoscitiva sustentada
por Ulric Neisser.

Atravésdeltiempo, hemos podido observar como las personas con quienes
compartimos el mismo ambito influyen en nuestro comportamiento como
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seres sociales. Desde este sefialamiento parte la vision de Lewin (1988),
quien sustenta que las personas en tanto seres sociales son un agente
activo en su entorno fisico, donde interactiian y, a su vez, perciben las
interacciones de otros. En esta Teoria de Campo, la persona y su entorno
se afectan mutuamente en un tiempo y espacio vital, lo que posibilita
muchos procesos de cambio en el individuo si el entorno cambia, y
viceversa. Asi, esta teoria social en el ambito psicolégico muestra la
importancia del docente en su contexto. En este caso, se evidencia como
el entorno educativo tuvo que sufrir cambios debido a la contingencia
sanitaria y como esto afectd la labor docente, pues las y los educadores
tuvieron que enfrentarse a la innovacion de herramientas educativas
artisticas en la virtualidad.

Partiendo desde el ambito de la psicologia cognoscitiva de Neisser (2014),
las personas estdan en un constante procesamiento de informacion, lo
que les permite guardar y recopilar datos en su conciencia y construir
un esquema informativo que se anticipe a la recepcion de nuevos tipos
de informacién en diferentes ambitos, a través de sus sentidos. Esto da
paso a la percepcién como un proceso que se construye de forma activa,
donde cada persona tiene la posibilidad de realizar contrastes de diversos
estimulos y poder aceptarlos o rechazarlos segtiin se amolden o no a sus
esquemas previamente construidos, y asi permitir que mediante los
procesos cognitivos se creen los nuevos aprendizajes.

De esta forma, las y los docentes de Arte y Cultura tienen la posibilidad
de construir de manera constante sus percepciones sobre los nuevos
estimulos relacionados a las estrategias y herramientas pedagdgicas que
se desarrollan en la virtualidad, con mas consistencia durante los tltimos
afios, dando como resultado el descubrimiento de nuevos lenguajes
artisticos.

3. Terminologias y conceptos vinculados al juego dramatico
transmedia

Para poder complementar las teorias expuestas, es necesario reforzar
la comprensién de algunos conceptos que pueden tener mds de una
interpretacion. Para ello, en el siguiente apartado se puntualiza la
significancia de cada uno de estos en el presente proyecto de investigacion.
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3.1 Dramatizacion

Desde el punto de vista artistico, la dramatizaciéon se basa en la
representacion e interpretacion de una situacion propuesta, accionando
a través de las posibilidades comunicativas de nuestra voz y nuestro
cuerpo, con los cuales expresamos un mensaje que engloba un sentido
estético.

3.2 Juego

Desde un punto de vista educativo, el juego es una préctica que tiene
la finalidad de generar conocimiento a partir de actividades ludicas y
recreativas, que se desarrollen en un espacio propio o comun, donde
el estudiante pueda interrelacionarse con otros participantes. Estas
actividades se evidencian como herramientas innatas de aprendizaje que
promueven la motivacion, el bienestar y la libre expresion.

3.3 Juego dramatico

Mayor (1987) define al juego dramatico como una situacion ludica, donde
el infante adopta distintos roles a través de la interaccion, la reciprocidad
y la sincronizacién de acciones que alternan los puntos de vista de los
participantes, al representar acciones, personajes y objetos.

3.4 Juego dramatico transmedia

El juego dramadtico transmedia es llevar a espacios virtuales la practica
del juego dramdtico como herramienta pedagogica. Alli se propicia la
convergencia de una historia a través de multiples plataformas digitales.
Con esto no solo se evidencia el desarrollo de competencias de creaciéon
y apreciacién, sino que se fortalece el desarrollo de capacidades
tecnolodgicas que permitiran explorar los multiples lenguajes artisticos
mediante los que se puede narrar una historia.

3.5 Modernidad liquida

Zygmunt Bauman seflala a la época actual como una “modernidad
liquida”; asi abarca, a través de un vinculo metaférico, una relacion de
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similitud con los liquidos, pues al igual que estos, todo fluye y se adapta
a nuevas formas, haciendo referencia a una sociedad que atraviesa un
cambio constante. Esta teoria representa el cambio, la adaptacién y la
flexibilidad, virtudes y caracteristicas principales de la sociedad en la que
nos desarrollamos, las cuales se han manifestado, sobre todo, a lo largo
de los ultimos afios.

3.6 Multiplataformas

Este término se acufia cuando las aplicaciones, programas o softwares,
funcionan o interoperan de manera similar en diferentes dispositivos,
sistemas o entornos digitales, convirtiéndose, por tanto, en un servicio
multiplataforma. Tomando de ejemplo a Canvas, un LMS (learning
management system), una plataforma digital que ofrece el servicio de
gestion de recursos y herramientas educativas, y este puede utilizarse a
través de diferentes dispositivos tecnolégicos, y de esa manera al poder
usarse tanto en el celular como en la PC se convierte en multiplataforma.
En el dmbito educativo, representa el poder otorgar conocimientos y
aprender a través de diversas plataformas multimedia.

3.7 Nube (Cloud Computing)

Cloud Computing es el término utilizado por Ramnath Chellappa, en 1997,
para referirse a la multiplicidad de servidores remotos que se distribuyen
globalmente con el fin de procesar y almacenar datos. Sin embargo,
el proceso de Cloud Computing ya estaba siendo utilizado por John
Mccarthy, quien se ha posicionado como investigador de la inteligencia
artificial y creador de lenguajes de programacion.

3.8 Percepciones

La percepcion es un proceso cognitivo que se da a través de los sentidos,
relacionando al individuo con todo lo que le rodea, y considerando cémo
lo comprende a partir de sus conocimientos previos. De acuerdo con
Oviedo (2004), y en base a fundamentos psicolégicos, la percepcion se
forma a partir de procesos que se dan a través de la interaccién de nuestro
ser natural con la realidad en la que vivimos; sin embargo, una misma
realidad puede ser distinta para cada individuo.
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3.9 Transmedia

Proviene de la terminologia “narrativas transmedia” o “transmedia
storytelling”, que consiste en desplegar una historia a partir de multiples
plataformas digitales, para construirla participacién activa delos usuarios.
Estos pueden ser espectadores y, a su vez, creadores de contenidos
digitales, teniendo la posibilidad de explorar, descubrir y crear a partir de
lenguajes innovadores y tecnoldgicos.

CAPITULO III
Metodologia de entendimiento transmedial en la educacion
artistica

El presente estudio posee un enfoque cualitativo mediante el cual se busca
obtener una aproximacién interpretativa a la problematica planteada:
¢qué percepciones poseen las y los docentes de Arte y Cultura de la IE
Aplicacién Monterrico (Santiago de Surco), respecto al juego dramatico
transmedia como herramienta pedagégica desarrollada durante el
2021? Se opta por una metodologia que permita recopilar, documentar
y analizar, ademas, las percepciones de las y los docentes en torno a las
plataformas digitales relacionadas al juego dramdtico transmedia, a sus
beneficios y dificultades.

Por otro lado, dado que pretende describir caracteristicas y propiedades
importantes de la aplicacion del juego dramadtico transmedia en la
IE Aplicacion Monterrico, el alcance de la presente investigacion es
descriptivo. De esta manera, recolectando las percepciones de las y los
docentes de Arte y Cultura, este tipo de investigacion permitird conocer
los angulos y dimensiones del fendmeno planteado (Sampieri, 2017) y,
posteriormente, su documentacion, analisis e interpretacion respectiva.
Deacuerdo conel enfoque cualitativo, elegido en este caso, se haoptado por
el disefio fenomenoldgico, el cual permitira entender las percepciones de
cada docente en un tiempo, espacio y contexto en especifico (Hernandez,
Fernandez y Baptista, 2010). Las experiencias de cada docente estaran
contextualizadas durante el afio 2021, en la educacién bdsica regular
materializada en la IE Aplicacion Monterrico; este contexto relacional
parte de la crisis sanitaria que propicié la consolidacién del juego
dramatico transmedia.
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Van Manen (2003) sefala que la fenomenologia en la educacion permitira
profundizar en las experiencias desarrolladas en el aula, por lo que se
obtendraunarealidad educativa através dela perspectiva docente personal
y colectiva. De esta forma, la recopilacién de las experiencias externas e
internas (analisis de sus acciones y consciencia), a partir de la aplicaciéon
del juego dramatico transmedia durante el 2021, generard conocimientos
que permitiran identificar y entender las nuevas herramientas dramaticas
como estrategias pedagogicas, importantes en esta praxis docente.

La finalidad de esta investigacion es desarrollarse en el &mbito educativo
artistico, especificamente en la educacidon basica regular, en la cual,
durante la pandemia, se ha posicionado la construccién y consolidaciéon
de espacios virtuales de aprendizaje. En estos, ha emergido laimportancia
de transmutar las herramientas pedagégicas que se utilizaban en espacios
tradicionales, para continuar con una educacion formativa y propiciar
el desarrollo de conocimientos colectivos. La implementacién del juego
dramatico transmedia ha sido esencial para la concrecién de historias
desarrolladas a través de multiples plataformas digitales, utilizadas en los
colegios tanto por docentes como estudiantes.

El trabajo de campo se asienta en el contexto concreto de la IE Aplicaciéon
Monterrico, donde se ha logrado de forma exitosa la consolidacién de
aulas virtuales a través de plataformas como Google Classroom, Google
Meet y Zoom, y a su vez se utilizan herramientas como Canva, Whatsapp,
Quizizz, Kahoot, Padlety demas, como estrategias digitales de aprendizaje.
Esto compone la posibilidad de situarse en un contexto donde las y los
docentes pueden relacionarse con mas plataformas digitales y posicionar
experiencias en base a sus beneficios y dificultades, en relacién con el
juego dramatico transmedia como estrategia didactica.

1. Categorizacion analitica
Eljuego dramadtico transmedia es la variable independiente de la presente
investigacion; asi como su tdpico esencial y en lo que se basara la

categorizacion de la informacion recopilada.

Esta nocion tiene un poder conceptual que engloba ideas, expresiones y
elementos en torno al juego, la dramatizacién y las narrativas transmedia,



213

Juego dramdtico transmedia:
percepciones docentes en la educacién basica regular

lo que conforma una agrupacion tematica que conceptualiza informaciéon
previamente clasificada; esta podrd ser documentada, analizada e
interpretada (Galeano, 2004), lo que se lograra a través de las técnicas e
instrumentos de recoleccién pertinentes.

En calidad de categoria abordada, debe entenderse que el juego dramatico
transmedia se manifiesta en ser la extrapolacién del juego dramatico,
como herramienta pedagdgica de las ylos docentes de educacion artistica,
a espacios virtuales, en los que se propicia la convergencia de diversas
narrativas que conforman una historia a través de multiplataformas
digitales, evidenciando el desarrollo de competencias de creacion
y apreciacién de los participantes, y fortaleciendo el desarrollo de
capacidades tecnolégicas que les permitiran explorar diversos lenguajes
artisticos.

Las subcategorias de andlisis se basan en las percepciones de las y los
docentes de Arte y Cultura de la IE Aplicacién Monterrico, en relaciéon con
las plataformas digitales y el juego dramatico transmedia, asi como en
sus percepciones de beneficios y dificultades. A partir de lo expuesto, se
busca comprender las perspectivas que engloba la experiencia obtenida
con la aplicacion de esta herramienta pedagdgica en la educacion bésica

regular.
Categoria Definicién conceptual Subcategorias Instrumentos
0 aspectos
El juego dramitico transmedia | - Percepciones de las - Diario de campo.
Juego es la extrapolacion del plataformas digitales
g juego dramtico, como en relacién con el juego | - Guion de

dramatico | herramienta pedagégica, a

transmedia | espacios virtuales, en los que dramatico transmedia. entrevista

se propicia la convergencia . semiestructurada.
de diversas narrativas que - Percepciones de los

conforman una historia a beneficios del juego - Matriz de analisis.
través de multiplataformas dramaético transmedia.

digitales, evidenciando el
desarrollo de competencias de | _ Percepciones de las
creacién y apreciacion de los dificultades del ;
participantes, y fortaleciendo 1ncultades del juego

el desarrollo de capacidades dramdtico transmedia.
tecnoldgicas que les permitirdan
explorar diversos lenguajes
artisticos.

Figura 4. Matriz de categorias de analisis
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2. Limitaciones de la investigacion

Toda area de investigacion tiene ciertas limitaciones, tanto de
posicionamiento teérico, como de recursos o en el campo operativo. En
este caso, las limitaciones practicas, en las que se puede incurrir a través
de la recoleccién de informacién, se basan en los efectos de la presencia
del investigador como observador. Esto puede influir tanto en estudiantes
como docentes, a nivel de interrelaciones personales, motivacién y
participacion activa. Por otro lado, durante la recoleccion de informacion
por medio de entrevistas, pueden ocurrir fallas técnicas en los aparatos
tecnologicos o en las redes de conexion, que dificulten esta recopilacion.

Es importante precisar que no se debe aplicar la investigacion a docentes
con quienes se ha compartido un mismo entorno, debido a que tienen
conocimientos previos de la variable a manejar y de sus categorias, y se
puede incurrir en la creacidon de narrativas informadas, influidas por un
vinculo cercano.

3. Muestra de docentes en el contexto de pandemia

La poblacion identificada para esta investigacion son las y los docentes de
la asignatura de Arte y Cultura de la IE Aplicacién Monterrico (Santiago
de Surco). Esta institucion cuenta con un proceso consolidado de
capacitaciones docentes en plataformas digitales y estrategias pedagdgicas
artisticas especializadas en arte dramatico, lo que posibilita las clases en
lavirtualidad y hace que esta poblacién sea apta para el presente proyecto
de investigacion.

Por otro lado, la seleccién de la muestra de docentes se efectu6 de forma
no probabilistica, debido a la importancia de contar con docentes que
posean conocimientos afines y, a su vez, no hayan tenido relaciéon o
conocimiento del proceso de construccidn del presente proyecto, a fin de
evitar conocimientos previos de la variable o de las categorias de andlisis
a manejar, lo que podria traer consigo posible informacién sesgada.
Por tanto, un total de cinco participantes conforma la muestra: las y los
docentes de educacion primaria del 2021.

La seleccion de la muestra se realizé en base a la capacidad operativa de
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recoleccion y analisis, al entendimiento del fenémeno y a la naturaleza del
fendémeno a analizar (Herndndez, Fernandez y Baptista, 2010); es decir,
se han tenido en consideracion los recursos disponibles, la cantidad de
casos que pueden ser manejados, la capacidad de analisis de estos casos,
cuantos de ellos pueden responder a las problematicas planteadas y el
tiempo a emplear durante la recoleccién de estos datos.

4. Técnicas para la recoleccion de experiencias

Debido a las caracteristicas especificas de esta investigacidn, se ha optado
por la triangulaciéon metodolégica de datos, con la finalidad de poder
analizar un fenémeno desde diversos angulos (Okuda y Gomes, 2005).
Para ello, se realizara un proceso metodoldgico a través de tres técnicas
de recoleccion. Dentro de la amplitud de técnicas de recoleccién de datos,
se ha optado por técnicas e instrumentos que puedan acercarnos a las
respuestas de los planteamientos realizados.

En primerlugar, latécnica de observacion, especificamente la observacion
participante directa (Hernandez, Fernandez y Baptista, 2010), mediante
la cual se podra materializar un registro detallado de comportamientos,
procedimientos o conductas manifestadas por estudiantes y docentes,
durante la sesién de aprendizaje en la que participaré como miembro
adicional al grupo. Por otro lado, a través de las entrevistas se podra
recabarinformacién a partir de las experiencias, perspectivas y realidades
de la persona entrevistada, lo que permitira recolectar las percepciones
de cada docente en la espontaneidad de una conversacion basada en un
clima de confianza, tranquilidad y empatia. Finalmente, esta triangulacion
metodoldgica se complementa con el andlisis de documentos. Sobre la
investigacién documental, Santiago (2012) refiere:

Los documentos son (registros de) hechos o rastros de ‘algo’ que ha
pasado, como ‘testimonios’ que proporcionan informacién, datos o
cifras, que constituyen un tipo de material muy util para la investigacidn,
necesariamente deben estar plasmados sobre un soporte (papel,

electrénico, etc.), cualquiera que éste sea. (p. 6)

Por ello, en este caso, se obtendra informacién desde documentos
videograficos, es decir, desde registros audiovisuales donde se ejecuten
las manifestaciones artisticas de las y los estudiantes, en base a la guia del
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profesorado y a un proceso continuo de formacién integral, asentado en
la aplicacion de herramientas artisticas pedagégicas.

Esta recoleccién de datos se realizara a través de un instrumento
pertinente a cada técnica establecida. Asi, para recabar informacién a
partir de la observacidén se utilizard un diario de campo, con el cual se
podra hacer un registro detallado de comportamientos y conductas
visibilizadas durante el proceso de observacién como participante de las
sesiones de aprendizaje, en las que se podrd experimentar una situaciéon
compartida con el docente: la aplicacién de la herramienta didactica
del juego dramatico transmedia. La segunda técnica de recoleccion se
concretiza a través de una guia de entrevista semiestructurada. En ella,
la persona entrevistada podra manifestar sus motivaciones, que van de
acuerdo con los comportamientos y las decisiones que influyen en su
practica docente; asi mismo, se evidenciaran actitudes y conocimientos
previos. Finalmente, se utilizard una matriz de analisis documental
que permitird comparar la informacién obtenida, considerando su
naturaleza, el emisor, el contexto y la temporalidad (Dias y Sime, 2009), lo
que se plasmara a partir de las plataformas digitales, las y los docentes y
la educacién artistica actual.

Mediante estas técnicas e instrumentos de recoleccién propuestas,
se busca la recopilacion, andlisis e interpretacion de perspectivas de
las y los docentes de Arte y Cultura de la IE Aplicacién Monterrico, en
la virtualidad, lo que implica un plan de recoleccién y procesamiento
de datos a lo largo de tres meses, que contemple el uso de los recursos
materiales y humanos destinados a la realizacion de esta investigacion.
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CAPITULO IV
Percepciones docentes

En esta investigacién se plantearon objetivos orientados a recopilar y
describir las percepciones de las y los docentes de Arte y Cultura de la
IE Aplicacién Monterrico, en relacién con el juego dramatico transmedia
desarrollado durante el 2021. Tras cumplir con los objetivos expuestos, por
medio de entrevistas a docentes, observacion de sesiones de aprendizaje y
analisis documental, a continuacion, se estableceran algunas discusiones
sobre los resultados obtenidos.

Figura 5. Entrevista a Clara Ventura, docente de la IE Aplicaciéon
Monterrico (2021)

1. Discusion

A través de las entrevistas realizadas a docentes de Arte y Cultura, y la
observacionde sussesionesregistradasenlanube, sehalogradoidentificar
que, alolargo del 2021, el educando artistico de laIE Aplicacién Monterrico
ha fortalecido sus capacidades de manejo de TICs en la educacién, debido
a las situaciones retadoras que ha afrontado. Google Classroom, Google
Meet, YouTube, Canva, Kahoot, Quizziz y, excepcionalmente, Zoom son
las plataformas digitales que han sido utilizadas para el desarrollo del
juego dramdtico transmedia en estudiantes de educacién basica regular,
dentro de un marco de adaptabilidad completamente virtual.
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Asi, las plataformas de reproduccién musical han resultado ser un
instrumento importante de motivacion en el quehacer artistico y en la
construccion de historias. De igual manera, las plataformas de edicion
audiovisual permitieron consolidar la reunificaciéon de las narrativas
desplegadas en los registros videograficos creados por las y los estudiantes
y sus respectivos nucleos familiares.

Por otro lado, son diversos los beneficios que las y los docentes han
reconocido como potencialidades conseguidas a favor de la educacion.
Unodeellos, esqueatravésdelaaplicacion deljuego dramatico transmedia
como herramienta pedagdgica se ha podido llevar la educacién artistica
a mas lugares, sin limitaciones de distancia, propiciando una educaciéon
sin barreras. Otro beneficio para las y los estudiantes es la posibilidad de
explorar en su espacio personal, lo que termina forjando su autonomia;
ademads, al involucrar a miembros de su familia en actividades ludicas,
fortalecen la transferencia de sus conocimientos.

Las ylos docentes entrevistados destacan la importancia de la organicidad
y lalibertad que sus estudiantes experimentan gracias al juego dramatico
en entornos virtuales, donde cada uno fortalece sus caracteristicas
auténomas al encontrarse en espacios individuales; asimismo, resaltan
la espontaneidad y resolucién de conflictos que llevan a cabo gracias a la
experiencia de compartir narrativas simultaneas a través de plataformas
digitales como Google Meet y Zoom. Este proceso se relaciona con la
introduccion de competencias y practicas transmediales, lo que establece
un vinculo notable entre el aprendizaje formal e informal en un espacio
de educacién estructurada, algo que usualmente solia suceder solo en
contextos educativos no estructurados (Scolari, Lugo y Masanet, 2019).
Por tanto, el juego dramatico posicionado en un entorno digital promueve
las creaciones de narrativas alrededor de una consigna brindada por el
docente; es asi como se originan ficciones con las que se crean nexos
participativos entre estudiantes, confluyendo todas y todos a través de los
medios digitales.

Con respecto a la percepcion de dificultades, las y los maestros han
encontrado y visibilizado las siguientes: fallas en aparatos electrénicos,
inestabilidad de conexién a internet y cortes de servicio electrégeno.
Estas situaciones mencionadas suelen ocurrir de forma fortuita y pueden
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ser grandes episodios de desmotivacion y frustracién para estudiantes
y docentes. Un gran numero de ellas y ellos sefialan la importancia de
mantener una buena comunicaciéon y motivacion durante las clases
para lograr un aprendizaje significativo y consolidar los objetivos de la
sesion; por ello, las interrupciones a niveles técnicos pueden significar
una grave disrupcion educativa durante la aplicacién del juego dramético
transmedia.

2. Conclusiones

Los resultados obtenidos en esta investigacion reflejan la flexibilidad con
que las y los docentes de Arte y Cultura de la IE Aplicaciéon Monterrico
(Santiagode Surco) hanrespondidoaunaépocacolmadadeincertidumbre,
conmocion y aislamiento, en multiples sectores de forma simultanea.

Posicionandonos en la primera subcategoria de nuestra variable,
las percepciones analizadas se basan en resaltar la oportunidad de
continuidad educativa que se logr6 concretar a través de las plataformas
digitales, en un periodo de aislamiento social obligatorio. Por otro lado,
se destacan las posibilidades de desarrollo auténomo del estudiante, asi
como de las capacidades en tecnologia de las y los docentes.

Una parte de las y los entrevistados expresa su preferencia por impartir el
juego dramatico en presencialidad; sin embargo, aceptan que actualmente
las y los estudiantes de la educacion basica regular estan inmersos en
la tecnologia y en los contenidos digitales, por lo que usar plataformas
virtuales es un importante instrumento de motivaciéon para las y los
escolares, lo que conlleva a aprovechar el juego dramatico transmedia
como herramienta pedagdgica hibrida.

Segun la segunda subcategoria, los beneficios visibilizados de laaplicacion
del juego dramatico transmedia se sustentan en la posibilidad de libre
creacion de las y los estudiantes, quienes en sus espacios personales,
de forma ludica y orgdnica, desafian la creatividad y la exploracién al
trabajar con elementos que encontraran en su entorno y que volveran
parte de su historia. Estas situaciones son primordiales en el desarrollo
de la autonomia del estudiante, para su formacion integral, algo que debe
continuar en la educacion presencial, virtual o semipresencial.



220

Lucero Zarate Chambi

En relacion con la tercera subcategoria, las dificultades percibidas que
un educador en arte puede experimentar en la aplicaciéon del juego
dramatico transmedia como herramienta pedagégica, son basicamente
dos. En primer lugar, el sistema de capacitaciones que un docente
requiere constantemente. En segundo lugar, muchas de las dificultades
mencionadas a través de las entrevistas se materializan en las limitaciones
de manejo a nivel de usuario de las plataformas digitales, pues la mayoria
de los conocimientos adquiridos sobre TICs en educacion artistica,
durante el 2021, se realizaron de forma empirica. Es por ello que existe la
necesidad latente de reconocer que la innovacién digital debe dejar de ser
vista como generadora de procesos controversiales, pues aprendiendo y
manejando el mismo lenguaje digital que el de las nuevas generaciones de
estudiantes se podria conseguir un gran aliado en la educacion artistica.

De acuerdo con lo expuesto, Malbernat (2011) menciona la importancia
de consolidar investigaciones en torno a herramientas tecnoldgicas
y a capacidades desarrolladas por las y los docentes. De esta forma se
podran incorporar, gradualmente, politicas tecnoldgicas focalizadas;
brindar mejores servicios digitales para estudiantes; evaluar el aumento
de la demanda tecnolédgica y disefiar constantemente programas de
capacitacion docente, lo que permitira que la educacion se amolde a las
necesidades actuales de las y los estudiantes.

3. Miradas a un futuro artistico tecnologico

En este trabajo de investigacion se ha recopilado y analizado informacién
subjetiva en base a percepciones docentes. Esto nos ha permitido
posicionarnos, desde una primera mirada, en el andlisis de la adaptacion
de los recursos didacticos artisticos tradicionales hacia la virtualidad. El
alcance de este punto de vista radica en entender cémo el profesorado se
ha desenvuelto en procesos versatiles, con caracteristicas propias de cada
entorno, y utilizando recursos de manera empirica o con capacitaciones
constantes.

Durante un periodo de adaptacion suelen gestarse procesos innovadores
que conducen a cumplir un objetivo planteado. Son estos procesos los que
deben ser deconstruidos y estudiados a fin de entender cudles son sus
beneficios y dificultades. De esta forma se podrd lograr su optimizacién
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y, posteriormente, su implementacion de manera idonea, siendo
aprovechable en su méxima expresion.

El juego dramatico transmedia es uno de los innumerables procesos
que se han terminado de consolidar en la revolucién educativa artistica
digital impulsada por la pandemia del covid-19, y se ha convertido en una
herramienta pedagogica relevante en la educacion basica regular. Por ello,
se recomienda recopilar las distintas perspectivas sobre las herramientas
innovadoras aplicadas en la educacién artistica durante la pandemia,
época en la que no solo el profesorado se enfrenté al resquebrajamiento
de sus paradigmas, sino también la otra gran parte que conforma la
educacién: el educando.

A futuro, muchos docentes e instituciones educativas pueden implementar
el juego dramatico transmedia a través de talleres artisticos, en los cuales
se evalte cuantitativamente el efecto positivo que la aplicaciéon de esta
herramienta pedagdgica otorga en el desarrollo de habilidades expresivas,
comunicativas, motrices, tecnolégicas y muchas mas.

Finalmente, se recomienda asumir un papel de perseverancia en
la investigacion educativa artistica respecto a las Tecnologias de la
Informacién y la Comunicacion, ya que la tecnologia se encuentra en
un cambio constante, y dia a dia se generan temas de aprendizaje en la
educacién formal, informal y no formal, por lo que estos temas necesitan
ser abordados, deconstruidos y sustentados.
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ANEXOS
Anexo 01

Matriz de consistencia (enfoque cualitativo)

Titulo del trabajo

Problema general y problemas

especificos

Objetivo general y objetivos
especificos

Percepciones docentes
sobre el juego dramético
transmedia en la educa-
cién bésica regular

Categorias

Problema

general

:Qué percepciones poseen las y los docentes de
Arte de la IE Aplicacién Monterrico (Santiago
de Surco) respecto al juego dramdtico transme-
dia como herramienta pedagdgica desarrollada
durante el 20212

Problemas

especificos

1. ;Cuéles son las plataformas digitales que

las y los docentes de Arte de la IE Aplicacién
Monterrico (Santiago de Surco) relacionan al
juego dramadtico transmedia como herramienta
pedagdgica desarrollada durante el 20212

2. :Qué beneficios perciben las y los docentes
de Arte de la IE Aplicacién Monterrico (Santia-
go de Surco) en relacién con el juego dramatico
transmedia como herramienta pedagdgica
desarrollada durante el 2021?

3. ¢Qué dificultades reconocen las y los do-
centes de Arte de la IE Aplicacién Monterrico
(Santiago de Surco) en relacién con el juego
dramadtico transmedia como herramienta peda-
gégica desarrollada durante el 20212

Metodologia (enfoque,
tipo y disefio)

Unidad de analisis
(poblacién y muestra)

Objetivo

general

Describir qué percepciones poseen las y los
docentes de Arte de la IE Aplicacién Monte-
rrico (Santiago de Surco) respecto al juego
dramatico transmedia como herramienta
pedagdgica desarrollada durante el 2021.

Objetivos

especificos

1. Identificar las plataformas digitales que
las y los docentes de Arte de la IE Aplicacién
Monterrico (Santiago de Surco) relacionan
al juego dramdtico transmedia como he-
rramienta pedagégica desarrollada durante
el 2021.

2. Comprender los beneficios que perciben
las y los docentes de Arte de la IE Aplicacién
Monterrico (Santiago de Surco) en relacién
con el juego dramatico transmedia como
herramienta pedagdgica desarrollada
durante el 2021

3. Comprender las dificultades que reco-
nocen las y los docentes de Arte de la IE
Aplicacién Monterrico (Santiago de Surco) en
relacién con el juego dramdtico transmedia
como herramienta pedagégica desarrollada
durante el 2021

Técnicas e
instrumentos de
recoleccion de datos

Juego dramatico
transmedia

- Percepciones de
plataformas digitales
relacionadas al juego
dramadtico transmedia.

- Percepciones de los
beneficios del juego
dramitico transmedia.

- Percepciones de las
dificultades del juego
dramitico transmedia.

Tipo de investigacién:
Descriptivo
Disefio de

investigacién:
Fenomenoldgico

de las y los docentes de Arte
y Cultura de la IE Aplicacién
Monterrico (Santiago de
Surco) durante el 2021.

Enfoque de - e trabaio d Técnicas de
investigacion: . presente trabajo de .| recoleccién de datos:
L E investigacion se desarrollard -
Cualitativo . . - Observacién
a partir de las percepciones .
- Entrevista

- Anilisis de documentos

Instrumentos:

- Diario de Campo

- Guion de entrevista
semiestructurada

- Matriz de anélisis
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Anexo 02
Instrumento de recoleccion

Guion de entrevista semiestructurada
1. Antes de la pandemia, ;tuvo experiencias en la educacion virtual?

« Categorias por explorar: recolecciéon de conocimientos previos y
perspectivas en torno a su ambiente de desarrollo.

2. Como docente, ;cémo definiria usted su transicién de la pedagogia
artistica presencial a la pedagogia artistica virtual?

« Categorias por explorar: personalidad, desenvolvimiento,
preparacion, entorno y estrategias.

3. ¢Qué opina sobre la aplicacion del juego dramatico como herramienta
pedagdgica en la educacion artistica virtual?

« Categorias por explorar: percepciones de la aplicaciéon de la
herramienta pedagégica en la educacion remota.

4. A partir de su experiencia, ;cuales serian los beneficios y las dificultades
de la aplicacién del juego dramdtico transmedia como herramienta
pedagdgica en la educacion virtual?

« Categorias por explorar: oportunidades, beneficios y dificultades de
la aplicacion de la herramienta pedagégica en la educacion remota.

5. ¢;Qué plataformas digitales recomendaria y no recomendaria para
desarrollar el juego dramatico transmedia y por qué?

« Categorias por explorar: plataformas digitales relacionadas al
juego dramatico transmedia, cantidad de informacién y contenidos
actualizados; jerarquizacion del contenido, capacitaciones,
experiencias, beneficios y dificultades del uso de plataformas
digitales.
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6. Considerando lo antes expuesto, ¢seguira utilizando esta herramienta
b <
pedagdgica en la educacion artistica virtual, presencial o semipresencial?

« Categorias por explorar: percepciones e importancia del juego
dramatico transmedia en aspectos educativos a futuro.

Setiembre  Octubre Noviem- Diciembre Enero Febrero Marzo Abril
bre

Actividades

1. Planificacién
dela
investigaciéon

Establecimiento
y validacién de
idea

Rastreo de
fundamento
tedrico

Concrecién de
la metodologia
dela
investigacién

Elecciény
disefio de
instrumentos de
recoleccién

2. Trabajo de
campo

Elaboracién
y entregas

de cartas de
autorizacién

Aplicacién de
instrumentos

3.
Procesamiento,
tabulacidn e
interpretacion
dela
informacién
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Anexo 04
Recursos

Recursos Humanos Recursos materiales

1. Investigadora 1. Materiales de procesamiento de datos: grabadora,
2. Asesor/a micréfono, audifonos y computadora

2. Entrevistados 2. Materiales de oficina

3. Asistentes de 3. Impresiones

transcripcion 3. Movilidad

5. Recursos digitales: Zoom, Word, PDF, etc.
6. Servicio de conexidn a internet
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La construccion de una instalacion
performatica para la resignificacion de
la alteridad del sujeto andino migrante a
partir de la obra poética Noche oscura del
cuerpo de Jorge Eduardo Eielson

De Anita Geraldine Gomez Arias

Artista escénica, performer e investigadora teatral,
natural de la ciudad de Jauja. Bachiller en la carrera
de Actuacion por la Escuela Nacional Superior de
Arte Dramdtico “Guillermo Ugarte Chamorro”;
ademas, educadora de arte en formacion. Particip6
en el ETTIEN 2021 con la deconstrucciéon de su
proyecto escénico Y no soy yo que veo sino el otro: Eielson,
una perfo-instalacion de cuerpos migrantes. Fue asistente
pedagégica del Grupo Cultural Yuyachkani. Asimismo, participé como
mediadora asistente en el Museo Nacional de Arqueologia, Antropologia
e Historia del Pert. Coodirectora de la revista de investigacion teatral
Actorevixtencia, colectivo con el cual viene gestando proyectos dirigidos
a minorias con énfasis en derechos humanos. Fundadora y directora de
arte de la compafiia de titeres y teatro Puntapié de Rabona.






Dedico la gestacion de esta labor a Pedro Gémez Coca, mi papd.
Aquel hombre fino, alto y noble, como un drbol de eucalipto, que desde sus
manos obreras labré mi estética dentro de sus zapatos y debajo de su sombrero.

A Ana Maria Arias Sdenz,
ese arcotiris materno por el cual un dia descendi a este mundo.

A ambos,
por descifrarme la alteridad desde la humildad de sus pueblos.

A mi hermano Samuel,
por su perseverante apoyo que no defraudaré.

A Pillin,
por tener en sus ojos la mirada de mamd.

A Yanina,
por estar siempre del otro lado del puente.

A Isabellita,
por ser siempre luz, inocencia y tiempo.

A ti, Amaru,
porque eres un ser contradictorio hecho de poesia y libertad,
nunca lo olvides.

Y, desde luego, a ti, Eielson querido,
por el primer asombro.



1 presente trabajo parte del andlisis critico literario de

la obra poética Noche oscura del cuerpo (1955) del artista

peruano interdisciplinario Jorge Eduardo Eielson. Se
identifica un viaje corporal cartografico del Yo lirico del poe-
ta hacia lo mds intrinseco de su ser ontoldgico, extrapolando
su sensibilidad artistica cognitiva con las sensaciones fisicas
de su corporeidad, asumiendo su autorreferencialidad como
acto de encuentro con otras artes y epistemologias, en una
alteridad signica con su contexto histérico: el fendmeno de
la migracion peruana de mediados del siglo XX y la situacion
estética de la poesia peruana. Partiendo de estos presupues-
tos, también se analiza la problematica de la alteridad del su-
jeto andino migrante en el Pery, teniendo como ejes disrup-
tivos la cuestidn del racismo histérico y la dialéctica colonial
que atraviesa, desde un caracter sociocultural estructural, a
la sociedad peruana. En este sentido, se emplea el lenguaje
escénico de la instalacién performdtica como un medio re-
significador estético, asumiendo una tentativa poética que
anuda la memoria de la artista investigadora con la memoria
colectiva, en un derrotero alterativo con la otredad en Lima,
capital peruana, que se sustenta en una universalidad equi-
librada, en cuyo transito se pone en valor de resignificacion
a las ideologias, las subjetividades, los preconceptos y funda-
mentos culturales, determinando un hilo dramatuirgico que
va de la denuncia constructiva a la accidon poética.
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Antes del viaje
Actuar con la memoria, pensar con el cuerpo,
ser desde el corazon

La primera condicidon natural del hombre y la mujer andina, resueltos
ante la omnipotencia de su cosmovision, es la inmanente conciencia de
la pertenencia a la tierra mistica y a la concreta. Es decir, asi como somos
seres hechos de mitos, relatos y fabulas —transitos viables que nos comu-
nican con las sabidurias ancestrales y que pueden servir para determinar
ciertas acciones del presente—, también es en la praxis concreta de su
quehacer diario, de su cotidianidad, donde se funda el idioma intrinse-
camente ligado a su destino, cual cauce que fija su memoria y la habra
de sostener a fuerza de la resistencia de nuestra habla materna. Si parti-
mos por definir al quechua en sus variantes como un lenguaje expresivo
que se brinda al otro, asi mi condicién de mujer andina migrante, hija y
hermana de migrantes, testigo de la cualidad de adaptacién innata que
tenemos los hombres y mujeres del campo hacia el imperio de la urbe,
no pierde esa naturaleza primera de dignidad y tradicién en nuestro trato
comun con nuestros conciudadanos.

Me identifico como hija del paisaje bucdlico y sabio de mi tierra, de su
laguna protectora y su clima sanador para todo visitante sin distincion al-
guna. Creci haciéndome jaujina desde la majestuosa simpleza de mi ma-
dre, viéndola ser transparente para los demas, sin prejuicios desde nues-
tras tradiciones, como una antigua tunantera; y viendo a mi padre, aquel
roble de eucalipto, artesano, obrero pertinaz y educado desde su pueblo
para servir a su comunidad. En ambos seres me identifico como una mujer
serrana que debid asumir el dificil trance de partir integra a una ciudad
convulsa, desigual y extrafia; a una Lima capital de viejas taras y nuevas
oportunidades para una provinciana hija de su pueblo. Como Ernesto, per-
sonaje arguediano de Los rios profundos, da en la cuenta de que la tierra a la
que enrumba debe convertirse en oro en ese instante, asi yo también con-
sidero que la tierra a la que debo migrar se hara a mi manera y yo a la suya.

Llena de preguntas ante ese “monstruo de un millén de cabezas” o “la
Lima panza de burro”, tantas veces ajena y propia a fuerza de empefio
y reconocimiento del aquel otro a quien debia corresponder con mi voz,
mi mirada y mis actos; me veo falible pero jamas sumisa en los primeros
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afios de estudios superiores, frente a una realidad violenta, de ruptura
con mi formacién conservadora. No me bast6 concebir mi situacién ge-
neracional y la condiciéon fragmentada y relativa de los valores que mis
condiscipulos expresaban; tanto asi que en mds de una oportunidad me
asaltaba la intencion de volver a mi tierra y negarlo todo. Para mi no fue
facil adaptarme a un medio estudiantil prejuicioso e intolerante, donde la
mujer andina era un estereotipo que los medios de comunicacion coadyu-
varon en construir. No fue sencillo contraponerme a una ciudad clasista
y segregadora, de valores y principios relativos, en los que el hombre y
la mujer andina eran jerdrquicamente inferiores. No fue cémodo insta-
larme en grupos de compafieros donde los intereses personales estaban
por encima de los colectivos al extremo del cinismo. Todo aquello me
cuestionaba, no lo aprendi de mis padres, no me conformaba. ;O es que
mis costumbres provincianas no calzaban en los zapatos del otro? ;O es
que me resultaba dificil asumir que yo también debia convertirme en una
capitalina de segunda mano? Recuerdo que un compafiero, sin el menor
empacho, me increpd que seguramente yo solo escuchaba “huaynitos”.
No se equivocaba del todo, gran parte de mi cancionero personal popular
esta entrecruzado con tunantadas, mulizas, carnavales, danzas propias
de mi imaginario colectivo; pero también, sin notarlo, con musicas y ex-
presiones culturales que llegaban de la capital y que me iban integrando a
una sociedad mds compleja de encuentros, fusiones y transgresiones que
concientizaria mucho tiempo después.

En esta primera etapa de lo que denominaré mi “proto-alteridad”, tuve en
el arte de la danza mi forma de expresién genuina para asumir mi arte
popular como plataforma donde ensayar otras nuevas danzas centroame-
ricanas: la bachata, la salsa y la musica tropical peruana o cumbia perua-
na; mi cuerpo era un elemento expresivo de movimiento y sentimiento a
la vez. Aquellas tunantadas nuestras en casa, carnavales jaujinos con toda
esa teatralidad que por naturaleza también son resultado de una mezcla
asombrosa de dos realidades contrapuestas, me llenaban los oidos y el
alma, y a su vez se mezclaban en mi ser joven adolescente con cantauto-
res americanos y europeos. Mi tierra, Jauja, ya no era ajena al influjo de
los medios de comunicacidn necesarios e intransigentes, que todo lo glo-
balizan a riesgo de perdernos como una masa sin cantera. Las primeras
pulsiones del arraigo a una cultura que me ha visto nacer y seguir crecien-
do empezaban a trastocarse con aquella permanencia objetiva, real y dia-
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léctica en mi ser; es decir, que cuando todavia no era del todo consciente
de que mi testimonio tomaria forma de una autonarracién personal, ya
se asentaba en mi imaginario aquella singularidad discursiva del sujeto,
como bien lo define Maria Eugenia Diaz Cotacio (2010) en busca de su
propia transformacion.

En mi experiencia provinciana en Lima, otro encuentro significativo fue
con la poética de Jorge Eduardo Eielson. En esa etapa de estudiante pro-
fundicé también mi estudio en la poesia peruana. No puedo afirmar que
Eielson es el Unico poeta dilecto mio, sin embargo, es en su poesia donde
hallo el asidero para todo este desconcierto; por ello, no me fue extrafo
ni advenedizo, mds ain su caracter poético eurocentrista, su innata in-
fluencia en la poesia cldsica italiana y del Siglo de Oro espafiol. Encontré
en su arte una profunda interaccién honesta entre el arraigo identitario
universal de su patria y su animadversion por un tradicionalismo puro
idiosincratico, que lo llevo a ser un artista interdisciplinario y marginal.
De esas dos tensiones es que surge un ser autoexiliado, como él mismo
se llamaba, una percepcién migrante de su ser fragmentado. Senti sus
preocupaciones como propias y las asumi desde mi diferencia, desde mis
contrastes y contradicciones.

Habia llegado a la alteridad, entonces, como primer presupuesto discur-
sivo para afianzar mi situacion actual como ser dindmico en una sociedad
capital estructurada de jerarquias aparentemente inconexas, irreconcilia-
bles. Sin embargo, sostengo que debo asumir cierta condicién narrativa
en mi discurso, pues si bien se nutrira de algunos bagajes ficcionales en el
espacio escénico, por la autorreferencialidad de mi posicion, la alteridad
me sitia como sujeto migrante en un dialogismo, advertido por Hernan-
dez (2011) interpretando a Bajtin, que esta siendo habitado por el otro
aquel que es mi conciudadano y espectador, en una retroalimentacion pe-
dagdgica desde los hallazgos que mi deconstruccion (o mas sencillo, que
la interpretacién intersubjetiva entre la otredad y mi mismidad se sientan
interpeladas estéticamente hacia el exterior).

Pero incidir en este concepto: el otro, para reforzar mi posiciéon, no fue
tarea facil, tampoco extenuante; reveladora diria, sobre lo que Enrique
Dussel (2011) en su libro Filosofia de la liberacién, con una posicion deci-
didamente anticolonial latinoamericana, sostiene: “El otro como rostro
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interpelante, revelante, provocante, sélo en ese caso, es persona” (p. 65).
Es decir que en una relacién liberadora de intercambio de experiencias
no debe existir un valor mercantil per se, que mi mismidad se impacta
con la otredad, esa exterioridad que interpela, que no es habitual a mi
mirada, a mis costumbres y me es provocante pero libre de interferencias
egocéntricas. Esta exterioridad, segin Dussel, se inserta en la situacion
histdrica de los sujetos y no en condiciones césmicas o idealistas; hay una
condicion de accién definida de revelarnos con el ser que somos ante las
posibilidades del otro ser que se nos presenta.

Una condicidn, sin embargo, que tiene un correlato, una idea-acciéon de
contraste en la filosofia de Emanuel Lévinas (1999), a partir de su ensayo
Totalidad e infinito. Ensayo sobre la exterioridad, donde el fil6sofo lituano
piensa a la alteridad como un fenémeno metafisico cuya existencia ante-
cede al sujeto, a la conciencia, y que por tanto es universal, pero que en el
mismo devenir lo que se encuentra entre la mismidad y su “contraparte”,
la otredad, es un lenguaje, una comunicacién que da el yo para el otro, en
una necesaria relacion de trascendencia, justicia, verdad y libertad.

Desde estas ideas, mi trabajo logra un encuentro vital con la obra de José
Maria Arguedas (1975), cuya experiencia critica de intelectual fracturado
en su identidad enunciativa, mas no esencial, lo impele a desentrafiar en
toda su literatura el complejo devenir del hombre y la mujer andina en
constante entrecruzamiento con lo otro colonizador. Es decir, que asume
su alteridad provocante arriesgandose sin reparos hacia el otro coloni-
zante, como ese demonio feliz que hablaba en quechua y en castellano,
aceptando a lo otro desde una conciencia liberadora de reencuentro. Una
alteridad que reconozco como él mismo lo referia, cual “cerco que podia
y debia ser destruido; el caudal de las dos naciones que se podia y debia
unir” (p. 282).

En esta resistencia de mi ser ontoldgico que se manifiesta resueltamente
en el otro, en la otredad del otro, es que posiciono también a la migran-
te andina desde mi autorreferencia, con el Unico desenlace posible de
la convivencia y el reconocimiento equilibrado mutuo hacia mi discurso
formal practico; asi mismo, me es necesario asumir a la instalacion per-
formatica como plataforma creativa para resignificar los cuerpos que me
han conformado y que conforman mi devenir. Asumo la instalacién por
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aquellos espacios indefinidos donde instalar un cuerpo, un poema, una
palabra, un grito, un silencio, pueden irrumpir lo establecido y romper lo
que el andamiaje de lo cotidiano no nos ha mostrado todavia. Asi, deses-
tructurar el poemario de un poeta pldstico que entendia la poesia como
un acto performativo hasta el agotamiento total de la palabra, constituye
en mi experiencia abordar cada cuerpo-poema e ir transformandolo en
perfo-poema, desestabilizando mi primera formacion castellana mestiza
hasta que las palabras dejen de ser solo referentes.

Me instalé en Lima con lo que soy y lo que sigo siendo, una migrante que
lleg6 a la urbe capitalina y que dia a dia constata que en mi pais la situa-
cién histdrica de los provincianos, los cholos y las cholas con sus chole-
dades, ha cambiado; pero lo que no ha cambiado son las reglas del juego,
la metafisica de las intenciones coloniales, con raigambre de decimoné-
nicas taras oligarcas que subyacen en la memoria del peruano agazapado
en su clase social, libre para discriminar desde su memoria inconsciente
al que no se le parece, al que habla y piensa distinto. Para desafiar con
amor y conciencia despierta, con toda la alteridad posible al otro del que
también procedo, construyo en los espacios de mi accidn social y poética
un cuerpo de todos los cuerpos, que se encuentra posible de ser para si
mismo solo a través de la realizacion del otro que me circunda. Sustento
mi identidad desde una dialéctica de conservacion y transformacién,' en
la construccion de puentes que, aun siendo de naturalezas antagdnicas,
puedan lograr los consensos de una existencia mas posible para todos, y a
esta autoafirmacion es a la que siempre me he de adherir.

Postulo, en consecuencia, una denuncia que relata, si se quiere, la insta-
lacién en espacios alternativos a partir del lenguaje audiovisual, resigni-
ficando alteridades desde mi experiencia, sin menoscabar lo extrafio, lo
violento, lo politicamente correcto, lo auténtico que habita en cada ser
que nos corresponde abordar para ser abordados. Instalar cuerpos artis-
ticos desde esta materia de reivindicaciones politicas y memorias fami-
liares inconscientes en constante equilibrio y desequilibrio, asumiendo
acciones que se nutren de esas identidades y otredades, y considerando
que seguin Anibal Quijano (2000), en un capitalismo siempre anacrénico

1 Me remito a la dialéctica hegeliana que anticipa un mosaico histérico, natural, espiritual
con los derroteros procesuales que se fueron instalando en cualidades de movimiento,
transformacién y evolucién continua, desde las contradicciones intrinsecas de los
fenémenos sociales. Este desarrollo dialéctico pasé a ser una ciencia desde los estudios de
Marx y Engels, dando lugar a lo que se sustenta como dialéctica materialista.
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como el que nos acontece, las relaciones de dominacién y discriminacion
que se ejercen desde las relaciones entre “nosotros” y los “otros” son una
dindmica que opera asimétricamente sobre el mas débil, en un contexto
que denuncia como “colonialidad y poder”.

Ante esta hibridacién, en suma, de propuestas escénicas que se expongan
al poblador de una ciudad capital, de una ciudad provincial, o de cual-
quier centro poblado o rural del pais apelando a un espacio comun; desde
estas posibilidades de confluencia es que me sitio, entonces, en una zona
de entrecruzamiento de alteridades o, para ser mas especifica, refiriendo
a Miguel Rubio Zapata (2006) en Cuerpo ausente (performance y politica):

Solo quedaba enfrentar el caos que no queriamos ver, pero era lo que te-
niamos por delante; esta voragine provocada por la profusiéon de mate-
riales diversos que aparecian mas bien en torno a lo corporal y lo visual,
diversas texturas que reclamaban conexiones que les permitan habitar un
espacio comun, desentrafiando una légica distinta a la que sigue la ruta;

exposicién, nudo, desenlace. (p. 76)

En este sentido, y situdndonos en el Bicentenario patrio, apelo al concilio
de estas cuestiones que nos comprometen a ser mas conscientes de lo
que esta en juego cada dia cuando asumimos negar o discriminar al otro,
aquel que tiene el mismo derecho a elegir en democracia el pais que aspi-
ra para sus hijos; y en democracia, que una clase social privilegiada nos
niegue ese derecho me hace pensar, como mujer y artista en formacion,
en el rol de las estéticas y su funciéon primera de construir puentes o con-
sensos entre los hombres y mujeres de este pais hacia el mundo, pues el
arte estda imbricado a la historia desde la memoria de nuestros pueblos
y nos permite avanzar hacia la construccion de una sociedad mas equi-
tativa, educada y sensible. No hay tiempo mas en la construccion de las
vanguardias artisticas, si es que acaso todavia queda una en pie, para que
dentro y fuera de sus complejidades tengan el deber de construir puentes
y abrir las ramas, cual brazos abiertos atravesando todos los cristales po-
sibles hacia el encuentro con el otro, sin menoscabar su libertad.
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Primer Paradero
“Y no soy yo que veo sino el otro”: accionar la poesia hacia
nuevos territorios

La obra poética Noche oscura del cuerpo® no ha sido del todo problemati-
zada desde la practica y la teoria escénica. Por esta razon, indagaré dos
materiales académicos que parten del analisis literario: la tesis Manifes-
tacion de la crisis de sentido en el hombre moderno en Noche oscura del cuerpo
de Jorge Eduardo Eielson (2009), elaborada por Lizbeth Talledo Gamarra; y
el articulo “Eielson y su noche oscura del cuerpo (sin 6rganos)” (2019), del
licenciado en Literatura Hispanoamericana, Chrystian Zegarra.

En la tesis sefnalada, la autora arriesga por un analisis hermenéutico li-
terario de los catorce poemas, que inicia con una panoramica sustancial
del desarrollo de la poesia peruana de los afos 50. Concluye que NOC se
perfila como una voz que asume el fracaso del proyecto civilizatorio hu-
mano. Para mi trabajo, considero pertinente asumir este planteamiento
como una reflexién y denuncia de lo accesorio y postizo de las institucio-
nes erigidas por la sociedad actual; y al mismo tiempo, como elemento
que me impele a un replanteamiento estético para resignificar cada cuer-
po-poema en mi quehacer artistico de crear nuevas formas de alteridad,
en espacios yuxtapuestos de escenarios en constante migracion.

En esta linea, debo contextualizar mi trabajo escénico con los plantea-
mientos expuestos por Chrystian Zegarra en el articulo “Eielson y su no-
che oscura del cuerpo (sin érganos)” (2019). Zegarra, citando a Santiago
Lopez Maguifia, considera que la poesia de Eielson esta nutrida de una
“multiplicidad de 6pticas poéticas” que discursan distintos ambitos, don-
de la performance es una accion polisémica de representaciones que
tienen por sentido asumir personajes a veces contrapuestos, pero que se
relacionan desde la palabra hasta la acciéon misma, por ello los titulos que
instala como inductores de silencios abiertos a la creacién del cuerpo:
“melancélico; en exilio; mutilado; enamorado”, etc. Por tanto, concluye
que NOC adquiere un nivel complejo donde elementos tradicionalmente
opuestos se encuentran relacionandose e imbricdandose, lo cual propo-
ne un entendimiento de la corporeidad humana como un espacio con-
tradictorio, plurisignificativo y en constante alteridad signica. A partir de

2 En adelante abreviaré este titulo con las siglas NOC.
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este enfoque, desarrollo la formulacién de mi eje de estructura formal,
en concomitancia con Zegarra cuando concibe la estructura del poema
como una performance de la objetualidad narrativa, que se va construyen-
do desde presupuestos tan contradictorios pero simultaneos en el imagi-
nario social, politico, religioso y autorreferencial del mismo Eielson.

Respecto al eje de discurso, he tomado como referencia la investigacion
del sociélogo Alvaro Marquez Ferndndez, quien en su trabajo “Filosofia
de la alteridad intercultural en América Latina” (2013) postula que las
coordenadas de subversion desde el “otro” devienen de un resultado dia-
léctico que se fundamenta en el compromiso de libertad que se funda
en esa correspondencia sin imposiciones de ninguna indole. De esta ma-
nera, concluye, la interculturalidad en la filosofia latinoamericana es de
una naturaleza ontoldgica del ser para el otro, en la determinacién hacia
la libertad para todos. Segun el autor, toda interculturalidad que se mani-
fieste desde ambitos contradictorios no se impone desde la legalidad so-
cietaria, sino desde las cualidades del sujeto, que en términos etnografi-
cos serian ontoldgicos, desestructurando la rigidez clasista de raigambre
colonial para constituir ese intercambio de experiencias propias, aunque
no comunes. Entonces, tomo el aporte de este trabajo en cuanto a esa
conjuncién entre conceptos de emancipacion y alteridad intercultural
desde el sujeto andino migrante, como signo equivalente de cuerpos en
constante colusion.

Para la delimitacidon de mi eje de estructura, sigo las referencias puntua-
les de la artista Claudia Ruiz en su tesis La asfixia en el arte de accion y/o
en el arte de la performance (2009). Ruiz realiza un profundo analisis de
la performance como el arte de presentar, y no de representar; asimismo,
sistematiza desde la teoria y la practica los aspectos que involucran a la
performance con el cuerpo, el espacio y el tiempo. Postula, también, que
el performer con su cuerpo en un determinado lugar y tiempo pone en
practica acciones reales y simbdlicas como soluciones, dentro de una ex-
periencia tnica e irrepetible. Finalmente, la investigadora concluye que el
arte en accion o performance libera las “asfixias” personales o sociales, es
decir, que toda accion es de presentacion genuina y no de representacion.
Este trabajo es un aporte significativo para el presente estudio porque me
permite determinar el tiempo secuencial y procesual de mi investigacion
practica, es decir que todo el proceso de creacién es acumulativo y no efi-
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mero. Asimismo, a partir del capitulo sobre el tiempo en la performance,
incluyo en mi practica las intervenciones en espacios publicos o, como la
autora los denomina, “espacios extensos”, como calles, plazas, paraderos,
etc., donde las acciones cotidianas no asumen formas impuestas de tras-
mision, sino que son el resultado de historias corporales que se anudan y
se rechazan dentro de discursos politicos en transitos poéticos.

Para teorizar la performance desde los presupuestos de la historicidad
del performer, desde la memoria individual y colectiva con un influjo le-
gitimo, reivindicativo, politico, con una manifiesta intencién de alteridad
en sus actos escénico-poéticos, me baso en la obra de Alberto Kurapel,
quien en su ensayo “La performance-teatral: memoria-historicidad, des-
construccion e hibridez” (2007) nos plantea los derroteros de su quehacer
performatico, que yo definiria como una sucesién de estados hibridos ar-
tisticos en funcién a la memoria histérica del performer. Kurapel concibe
al teatro-performance como un quehacer disruptivo artistico, que da po-
sibilidades de romper los modelos y parametros establecidos en el para-
digma de la representacién teatral.

Por otro lado, mi labor artistica tiene en el fenémeno de la migracién pe-
ruana del siglo XX el primer cauce histdrico que indago y cuestiono desde
mis acciones performaticas; asumo también su concepto de hibridez en
el uso de diferentes lenguajes estéticos y no estéticos para la construccion
dialégica de los estados fisicos, emocionales y espirituales de los cuerpos
instalados.

Una cuestion fundamental en mi proceso creativo es el entrecruzamien-
to estético que resulta de una performance y una instalacién. Aqui me
sirvo del articulo elaborado por el sociélogo Alejandro Bialakowsky,
“Narrativas contemporaneas en instalaciones artisticas y performan-
ces: identidad, espacio y cuerpo” (2005). Segun el autor, toda instalacion
y toda performance deberian considerarse como inciertos conceptos de
neo-vanguardia y pos-vanguardia. Es en esta indefinicién donde un axioma
se interpone a otro desde diversas dimensiones, y pueden ser trastoca-
dos también por el videoarte, con resultados efimeros imprevisibles que
se corresponden mutuamente. A partir de estas ideas, resuelvo delimi-
tar mi labor escénica desde la instalacién performatica que me permita
construir la transitoriedad de un cuerpo poético a otro; asimismo, este
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articulo también es un sustento para abordar el uso de proyecciones au-
diovisuales como estructuras superpuestas de mi instalacion.

Respecto a los trabajos escénicos exploratorios que se hayan representa-
do o accionado teniendo como eje matriz a NOC, he indagado el material
visual escénico del actor Eduardo Flores, titulado Noche oscura del cuerpo
(2018). En esta propuesta escénica, a través de la liminalidad entre la tea-
tralidad (representacion) y la performance (presentacion), el actor asume
por momentos la corporalidad del poeta para descentrarlo de su identi-
dad literaria y volverlo un cuerpo multiple que se resignifica. Asi, Eielson
se vuelve un cuerpo accionando en un espacio delimitado no solo por una
memoria narrativa, sino por un conjunto de acciones que se van resol-
viendo en la inmaterialidad de las cosas. Son sustanciales, entonces, los
transitos que el actor hace de un cuerpo a otro, asi como algunos aspectos
empleados de la performance, como el uso del agua y la tierra, elementos
confrontados con la desnudez de su cuerpo durante la accién. Extraigo de
modo proteico, también, el recurso de las voces multiples intervenidas de
Eielson, que se van entrecruzando con la voz del actor que recita de forma
fragmentada algunos versos del poemario.

Otra referencia escénica que empleo para mi exploracion préctica, ligada
tanto a la instalacién como a la performance, es la pieza performatica
de Maria Teresa Hincapié, titulada Una cosa es una cosa (1990), en la que
construye una instalacion pldstica con una serie de objetos cotidianos de
su entorno inmediato, como prendas de vestir, envolturas de alimentos,
objetos de cocina, souvenirs, etc. La accion de ordenar el cumulo de ob-
jetos es realizada con formas e intenciones genuinas, alcanzando incluso
un caracter ritual. Esta intervencion performadtica objetual nutre aspectos
practicos constitutivos de mi labor, respecto al tratamiento pldstico de ob-
jetos personales que estoy resignificando.

Desde la instalacién escénica performadtica también es preponderante la
influencia visual, sonora, espacial y objetual del documental escénico El
rumor del incendio (2011), de la compaifiia mexicana Lagartijas Tiradas al
Sol. En esta propuesta, la autorreferencialidad del personaje principal:
Margarita Urias Hermosillo (guerrillera y presa politica en el México con-
vulso de los afios 60), se instala en una plataforma performatica entre la
representacion y la performance, develando las intenciones artisticas y
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politicas de la actriz Luisa Pardo; y en la memoria de la madre hacia al fi-
nal del montaje, como una presencia que define la constancia de todas las
acciones de la actriz, pero en consonancia con cada elemento de lo que el
grupo entiende como documental escénico. Surge entonces la necesidad
de mirarse a través de otras personas, de resignificar ese tiempo hacia
otras generaciones.

Al respecto, he revisado la fundamentacidén teérica de Julie Ann Ward
sobre la poética de Lagartijas Tiradas al Sol en el panorama politico del
México actual, desde el ensayo “Los limites del yo: representar la familia”
(2012). En este se indaga la naturaleza de la autobiografia como un eje
condicionante pero no impuesto, donde la artista se expresa a partir de
la historia heredada por los padres; si bien acciona desde los recursos del
documental escénico, sucede una hibridacién estética en el sentido de
transcurrir en una linea biografica de la objetividad conceptual del tea-
tro-documento hacia una instalacién performatica, en la que los recuer-
dos son voces, imagenes, recortes de fotografias, sonidos, etc.

La intervencion escénica dirigida por Jorge Eduardo Eielson, Interrupcion
(1988),° que consiste en la transicion de una mujer “pedazo de mar” tran-
sitando por las calles de Lima, cubierta completamente con una tela azul,
aporta en mi indagacion a partir del planteamiento conceptual que el ar-
tista plastico propone, al contrastar al individuo como un pedazo de mar
resignificado frente a una ciudad en constante desequilibrio y alteraciéon
social y cultural. En consecuencia, el mar de la costa limefia se impone
como una metafora de encuentro y multiplicacién de los cuerpos frente
al desorden de lo cadtico urbano. El mar costefio peruano es una figura
solemne y democratica, ese arquetipo griego, violento para los intrusos,
pero que en la cultura del antiguo Pert ya estaba presente en las primeras
poblaciones sedentarias hacia los 2500 y 1800 a. C., siendo el complemento
de su agricultura incipiente. Asi, la imagineria sobre el mar como dios pro-
tector y dador de poder, pero siempre generoso con las poblaciones de Chi-
cama, Chancay, Ancon, Chillon, Chincha, etc., se desarrollé en alteridad y
en consonancia con las necesidades basicas de las primeras comunidades
en formacién. Por ende, el mar se yergue como simbolo de hermandad que
conjuga el noble espiritu costefio con el migrante que llega de muy lejos.

3 No existe registro de esta intervencidén escénica, pero pueden apreciarse algunas
iméagenes en el siguiente video: https:/www.facebook.com/museodeartedelima/vi-
deos/10156029505163894
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Finalmente, es pertinente situar al mar dentro de los referentes de sim-
bolo alterativo que da la bienvenida a todo ser que en sus brazos quiera
hallar un lecho primero ante el desconcierto de lo que se avecina incon-
tenible: la ciudad. Recordemos la pelicula Gregorio (1986), dirigida por el
Grupo Chaski e interpretada por Marino Le6n La Torre. El nifio sabe que
no le espera nada bueno alla, en la ciudad de Lima, pero antes, gracias a
una parada fortuita en el trayecto, se conoce con el mar, lo mira, le sonrie
y va hacia él, y quiza es el unico momento de la pelicula donde aquel nifio
es feliz, presa del desconcierto por tan inmenso cémplice, peligroso pero
receptor. Gregorio es feliz... solo él con el mar. Lo que viene después es la
interaccion con los demas personajes que no le auguran nada bueno. El
mar como signo de revelacidn y de franca alteridad donde todos los rios
del Peru fijan su estancia definitiva. El mar como anunciacion de espe-
ranzay peligro que no niega ni discrimina, sino acepta, recibe, pero tam-
bién acecha. En este apartado de mi experiencia practica es que instalo a
la jaujina tunantera frente al mar, no como una estampa folcldrica, sino
como la representacion de mi esencia que tiene que cumplir su rol defi-
nitivo de fundirse con el mar que me enrostra, y no me miente sobre el
dificil trance de hacerme mujer en una ciudad que debo reconocer como
mia también, como propia en el sentido de instalarme en ella, en cada
rincén de su humana desolacion.

Concluyendo este apartado, voy a sefialar la pelicula mexicana Ya no estoy
aqui (2019) del director Fernando Frias, que a través de su estética liminal,
intercultural, aborda crudamente la alteridad y la resistencia de los mi-
grantes mexicanos en el norte colindante con Estados Unidos. Si bien el
cine mexicano ha destacado estas dos ultimas décadas por un trato ético
y estético de sus propuestas, con directores mas representativos, no se
esperaba un suceso como Ya no estoy aqut, donde el argumento ya no tiene
como soporte solo a lo urbano y marginal como reafirmaciones de una
sociedad clasista y consumista, sino al invisible entramado de un migran-
te en cuya suerte se instala una cultura de lo efimero, pero a su vez una
identidad de lo permanente. En esta dialéctica es que transitan persona-
jes que estan sucediéndose sin la necesaria nomenclatura academicista
del cine formal, que nos vende una historia aristotélica; sino en la cons-
tante migracion de sus formas tanto representacionales como diegéticas,
y técnicas estéticas.
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En la pelicula, el trabajo logrado de la fotografia construye dialogos de
distintas realidades en constante alteridad de conceptos idiomaticos,
ideoldgicos y tematicos. Ulises es un adolescente que siente profunda-
mente la necesidad de arraigarse a una cultura en una sociedad neolibe-
ral que lo estd devorando hacia la nada. Ulises baila y se caracteriza como
un ser unico entre los otros, con quienes confluye en una danza de cum-
bia colombiana rebajada que solo ellos han codificado y que les permite
acceder dignamente a esa voragine de lo real; pero él, desde su cualidad
y afirmacién de migrante, tratard de salvaguardar su propia existencia.
Sobre esta resistencia en una cultura de lo efimero, como metafora de Ya
no estoy aqui, Guillermo del Toro (2019) sostiene:

Lo que es curioso es que es una pelicula que habla del exilio como un exilio
geografico, pero también habla de un exilio del ser, de que en un lugar en
particular eres quien eres y cuando vas a otro lugar no eres esa persona y
no es que no seas nadie, pero para la gente eres algo mds, o sea eres visto
con curiosidad, como una singularidad que hay que retratar o que hay que
acercarse a ella porque es interesante pero no tienes el cobijo de tu cul-
tura, el cobijo de tu lugar. Es una pelicula muy dura, y cuando vuelves a
tu lugar ya no perteneces ahi. Es al final de cuentas una fadbula muy dura,
muy dificil y muy real.*

Segundo paradero
Todos los cuerpos, el cuerpo:
Eielson, una perfo-instalacion de cuerpos migrantes

En el panorama de la poesia peruana contemporanea de la primera mitad
del siglo XX, es pertinente asumir que las vanguardias artisticas literarias
estaban en plena simbiosis estética y que, aun cuando la poesia peruana
estaba escindida en dos campos tematicos: poesia social y poesia pura,
el afan universalista partia de presupuestos nacionales en busca de un
“otro” desintegrador y un “otro” vinculante. Asi, la poesia de Jorge Eduar-
do Eielson, poeta peruano que en plena efervescencia de su obra decide
autoexiliarse a Europa para seguir sus instintos creativos, asume la des-
integraciéon no como un acto de ruptura con lo espiritual, fisico, social
circundante, sino como un acto subversivo de encuentro.

4 Transcripcién de un fragmento de la entrevista a Guillermo del Toro y Alfonso Cuardn,
realizada en octubre del 2020 para la productora Netflix y titulada “Ya no estoy aqui: una
conversacion entre Guillermo del Toro y Alfonso Cuardén”.
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NOC (1955) es una obra poética en la que Eielson, a través de la materia-
lidad de su cuerpo, emprende un viaje simbdlico hacia su yo esencial en
relacion con su habitat natural. Los 14 poemas inciden desde distintas
voces en mi planteamiento del problema, como nucleos vitales de mi si-
tuacion de individuo y mujer migrante, hija de migrantes, cuya identidad
esencial ya no subyace en presupuestos nacionales de indole etnocultu-
ral, sino que es un fenémeno multidiverso que se asume como cantaro
donde deben convergir todas las otredades posibles.

En NOC, se puede identificar varias imdgenes que describen un organis-
mo cuyos organos han sido sometidos a un proceso de coalicién y con-
senso con otras realidades que se rechazan o se representan. Este des-
membramiento corporal se advierte en el poema “Cuerpo mutilado” (p.
159), donde el yo lirico describe: “Divido ufias y quejidos agrego dientes/
Sin sabores luminosos entre murallas de cabellos y corolas”. Es la accion
de dividir desde la no correspondencia de la metéfora que se va constru-
yendo, que se va instalando hacia arriba entre “una muralla de cabellos”.
En similar sintonia, la performatividad de los sucesos corpéreos poéticos,
desde su enunciacion en “Cuerpo en exilio”, va augurando que: “Trope-
zando con mis brazos/ Mi nariz y mis orejas sigo adelante/ Caminando
con el pancreas y a veces/ Hasta con los pies...” (p. 160). Se han segmen-
tado los 6rganos corporales a través de la accion de dividir, pero en el
transcurso de cada imagen poética subsiste un impacto de encuentro y
desencuentro. La metonimia del espacio en consonancia con la acciéon
performativa instalada desde las metaforas en NOC, es proverbial para la
exploracién desde instalaciones especificas, como en el caso del poema
“Cuerpo secreto”, donde el yo lirico performativo sugiere que “Penetro en
corredores tiernos/ Me estrello contra bilis nervios excremento.../ Es una
construccion de carne y hueso/ Un animal amurallado bajo el cielo...” (p.
162). Aqui percibimos que la construccion de las figuras siempre esta en
confluencia y hacia arriba, como fragmentos vivos de tiempo y memoria.

En el poema “Cuerpo multiplicado”, la construccion poética performativa
surge desde la cohesion que se enuncia en la destruccidn de barreras en-
tre el yo y los otros, entre el adentro y el afuera: “No tengo limites/ Mi piel
es una puerta abierta/ Y mi cerebro una casa vacia...” (p. 168). El campo
de inmanencia que se produce, después de haber desbaratado la organi-
zacion jerarquica del cuerpo, lleva a la voz poética a examinar la multi-
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plicidad y lo heterogéneo. No obstante, en NOC, segtn refiere Chrystian
Zegarra (2019), la poética eielsoneana “retrata a un sujeto que se percibe a
si mismo como carente de unidad; es decir, un individuo cambiante cuya
identidad se enlaza con otras especies del mundo natural” (p. 48). En con-
secuencia, cada uno de los 14 cuerpos se nutre con el otro, en constante
accion que los fragmenta, los coaliciona y los expande desde su unidad
natural hasta sus intrinsecas necesidades vitales.

A partir de este andlisis, cuestiono la migracién interna peruana. La si-
tuaciéon migrante en el Perd es un fenémeno social de la vida politica
peruana desde inicios del siglo XX. Es a partir de los afios sesenta que
las escuelas de Sociologia, Antropologia, entre otras afines, empiezan a
pensar este proceso cuestionando el hecho fundamental de desarraigo de
un sector diverso. La razon principal de esta preocupacion era que la po-
blacién rural dejaba cada vez mas sus pueblos para trasladarse a centros
urbanos crecientes con gran velocidad, y que se insertaban en complejas
formas de costumbres que alteraban por completo sus formas de creen-
cia, su organizacion y distribucion del tiempo de produccion y la creacion
de recursos y sensibilidades en cada sujeto. En consecuencia, Norma Fu-
ller (2002) sostiene al respecto que:

La migracién masiva desde el campo cambi6 el aspecto de las ciudades ...
la ola de migrantes andinos que procedian fundamentalmente del ambito
rural construyo otra ‘institucionalidad’ en los limites del modelo de moder-
nizacion deficiente propuesto por el Estado, y en el cual ellos no tenian un

lugar. (p. 41)

En este abrupto panorama, la poblacién migrante sufre un impacto vio-
lento de rechazo y exclusion donde el “otro” capitalino, aun cuando sus
origenes son andinos o provincianos, no logra internalizar esta situacién
y denigra al otro por sus manifestaciones culturales, que no lograban im-
bricarse en el imaginario clasista de una ciudad hostil a toda manifesta-
cién subalterna.

En paralelo, la migracion del campo a la ciudad se da en un contexto de
desarrollo urbano e industrial donde las oligarquias eran las clases pri-
vilegiadas, en detrimento de una gran mayoria migrante. Los efectos de
este abrupto encuentro hacen permisible ver al otro como inferior. En
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esta imposicion de valores, el riesgo de anular la otredad se da por un
proceso de aculturacion, referido por Arguedas (1968) como un vinculo
que se mostraba universal, concreto, actuante, es decir, como una zona
infranqueable que podria ser destruida y juntar dos naciones o dos iden-
tidades en un entrecruzamiento de aculturacion, pero dicho encuentro
no podia ser por medio de la explotacidn, la reduccién o la indiferencia
hacia el universo del otro.

No obstante, ese cuerpo idéntico e identitario se ubica en la alteridad
como presupuesto conceptual para empezar a resignificar el encuentro
con el otro ser, con mi semejante, abordandolo desde lo que sostiene Em-
manuel Lévinas (1999):

Ser yo significa, entonces, no poder sustraerse a la responsabilidad. Este
aumento de ser, esa exageracion que se llama ser yo, esa emergencia de la
ipseidad se realiza como una turgencia de la responsabilidad. La puesta

en cuestion del Yo por obra del Otro, me hace solidario con el otro. (p. 63)

Problematizar la alteridad de mi pais y su complejidad politica y social
desde el lenguaje escénico, me impone primero instalar en el espacio de
mi memoria: signos, imagenes, objetos, nudos, sonidos, voces que se dis-
locan entre los catorce poemas de NOC. La instalacion, en este sentido
material, fluye como una necesidad conceptual para empezar a depurar-
me de viejos clichés escénicos que me conforman. Sobre la instalacion
como disciplina artistica ejecutada desde la pldstica, el poeta conceptual
uruguayo Luis Camnitzer (2009) sostiene:

Entiendo por instalacién al formato que abarca todos los formatos, a la
forma interdisciplinaria de pensar y presentar la obra, al “marco” que me
permite designar como arte todo lo que se me antoja y que me libera de las
ataduras economicas y estéticas dictadas por la historia mercantil del arte

tradicional. (p. 95)

No cenirse al “marco” de las convenciones mercantilistas era para Cam-
nitzer una necesidad casi religiosa, para acceder a la libertad creativa y
aprovechar cada elemento que sea indispensable. En tal sentido, cada
perfo-poema que deviene de los cuerpos tratados en mi montaje tiene la
cualidad innata de ser minimalista. Asi, para construir cada cuerpo me
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he valido de materiales caseros reutilizables, como papeles, ropas usa-
das, tierra natural, etc. La iluminacién me ha servido como plataforma
de ensayo, desde el uso de la luz doméstica, con todas las posibilidades de
generar sombras, sensaciones y atmdsferas. En un contexto de logistica
limitada, de dificultades econémicas para contar con un solvente equipo
de filmacidén y edicién, y de coyuntura pandémica, mi proceso de crea-
cion respecto a la instalacion de cada cuerpo ha sido minimalista y, por
ende, me ha demandado un esfuerzo mayor en la objetividad de la comu-
nicacion sensible.

Considerando el preconcepto de que la instalacién es un género vincu-
lado a las artes pldsticas, que sus derroteros estéticos son intervenir la
materia espacial y objetual para elaborar simbolos de rupturas en espa-
cios concertados, me veo en la necesidad de cuestionar en mi espacio
de trabajo el empleo divergente de los objetos y sus cualidades referen-
tes a mi experiencia vital. Cada objeto, cada elemento en la construccién
de cada cuerpo, tiene una memoria propia, una pertenencia identitaria
a una persona ligada a mi vida familiar; de tal manera que las prendas
empleadas son de mis padres, las fotos son referencias familiares especi-
ficas, las canciones forman parte de mi memoria sonora cultural. En este
sentido, surge por causa y efecto una episteme conceptual por abordar,
que se fue construyendo en mi laboratorio personal como una necesidad
desde mis vinculos primeros con la ritualidad de mi cuerpo y su memoria
ancestral: la performance.

El actor performer, asi como la nocién de actor santo, me remonta al
maestro Grotowski y sus rituales del cuerpo inmaterial, con que se lim-
piaba de viejas trabas impuestas al cuerpo y al alma por el mecanicismo
occidental, escenarios tradicionales y soluciones objetivas. Hay en mi
busqueda, por lo tanto, un ideograma de acciones que se repiten: una
interna y otra externa; esta doble vertiente deja de ser algo pasivo y se
convierte en una busqueda activa y constante. Pero no se trata de cam-
biar la linea de acciones, sino de descubrir nuevos matices en la misma
linea de acciones, eso propone Grotowski al actor performer, es decir,
combatir esta rutina desde una buiisqueda incesante pero dentro de lo que
voy encontrando en cada repeticion, la accidon se regenera con nuevas
microacciones que se van descubriendo dentro de cada instalacion. En este
sentido, ¢desde qué acciones en el espacio, entonces, podemos empezar
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a construir presentaciones genuinas que no se expliquen a si mismas?
Recorrer mi camino de modo inverso, objetuar, si cabe el verbo: palabras
sustanciales, fotografias antimiméticas, musicas frugales, ropas altera-
das, nudos inconexos, cuerpos incorporeos que me representan, que me
narran pero que no me explican, son las marcas presentes de mi pasado,
de mi accionar diario. Este performar como paradigma puede valerse de
metaforas y analogias, pero va mas lejos en tanto que propone nuevos
modelos conceptuales que subviertan los hechos preconcebidos. En con-
clusion, se hace mads pertinente para mi investigacion que el performance
y la teatralidad sean fenémenos centrales, no secundarios o accesorios al
acontecer social, politico y cultural que la circunda.

Cuando arribamos a la idea de teatralidad, me encuentro en una disyun-
tiva que se funda en el concepto preliminar del término, que se gesta en
la definicidn de “teatral” que da la RAE; sin embargo, cuando pienso en la
teatralidad como la experiencia vital de una cultura que se sustenta en las
representaciones tradicionales expresivas, sostenidas por el hombre y la
mujer que ejecutan hacia un espectador, concuerdo con Roland Barthes
(2003) cuando sostiene:

¢Qué es la teatralidad? Es teatro-menos-texto, es una densidad de signos y
sensaciones construidas en el escenario a partir del argumento escrito; es
esa percepcidon ecuménica del artificio sensual —gestion, tono, distancia,
sustancia, luz— la que sumerge el texto bajo la profusiéon de su lenguaje
externo. (p. 54)

En este sentido, la teatralidad se inscribe como la no textualidad de una
representacion; es en la performance donde su lenguaje externo se am-
plifica hasta lograr una interaccién de cédigos y referentes, por tanto no
tiene dependencia alguna necesariamente de un texto. La prevalencia de
lo performatico se vuelve indispensable para la conjugacion de todos los
elementos en una determinada teatralidad y de esto se desprende la im-
portancia de lo que se pretende comunicar.

Para Barthes la teatralidad corresponde a lo textual, de esa fuente simbo-
lica se estan relacionando tanto intérprete, publico y el espacio en con-
fluencia. Asistimos entonces a una liminalidad que en la experiencia se
hace hibrida: teatralidad (representacion) - performance (accién) - pu-
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blico (audiencia receptora). Todo en constante comunicacion y transfor-
macion dindmicas.

En este punto me detengo para tratar de definir la performance como
intervencion estética, no antes sin cuestionar aquella construccion social
del cuerpo que Alcazar y Fuentes (2005) definen sefialando lo siguiente:

La artista del performance incorpora su cuerpo como un medio fisico y
material de la obra. El cuerpo de la artista no se puede separar de su con-
texto social; es un cuerpo simbdlico que expresa problemas relacionados
con la identidad, con el género y con la politica. No se puede hablar de ‘el
cuerpo’ en general sin mencionar los condicionamientos sociales y cultu-
rales que conforman la corporeidad humana. El cuerpo se construye so-
cialmente, es una estructura simbdlica y una representacion imaginaria.
(pp- 333-334)

El arte de la performance, en tanto poética que contribuye a trazar ma-
pas de identidades, se ubica por su constante puesta en riesgo de dicha
cuestion, en un lugar de gran relevancia para el estudio de la alteridad en
la mujer y el hombre migrante, en ciudades esquematizadas por el capi-
talismo alienante; problematica abordada desde su exposicion, disloca-
miento, continuidad, indagacién y acciéon. Mi labor autorreferencial se
enhebra, asi mismo, de manera exploratoria para el analisis, desde dos
niveles: por un lado, la importancia de la fragmentaciéon del cuerpo y la
espacialidad como nudos conscientes de mi memoria en mi instalacion
performatica; por otro, la relacién entre estas dos dimensiones con la
cuestion de la alteridad, dentro de una sociedad histdrica estructurada
por las fragmentaciones de indole social.

El despliegue de estas problematicas atraviesa en su totalidad el transcur-
so de mi estudio sobre estos fenémenos; mi cuerpo se instala como un
animal amurallado bajo el cielo destartalado, fragmentado por el estalli-
do de las experiencias de aquella tensidon, como sugiere Dubatti (2016),
“de campos ontoldgicos diversos en el acontecimiento teatral” (p. 120).
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Tercer Paradero
Abordaje y otras encomiendas

Considero que mi trabajo aporta a la comunidad teatral desde el panora-
ma critico, como una sintesis poética que descentra la situacién de una
migrante en la relacién de su mismidad con la otredad, en una ciudad ca-
pitalina consumista, clasista, racista, alienante, de entrafia provinciana.
En ese sentido, se resignifica el concepto de una sociedad peruana multi-
ple y diversa, que mds que un problema es realmente una posibilidad de
encuentro y riqueza espiritual, cognitiva, cultural, universal y por ende
material. Incido en la relacién de encuentro-desencuentro que se revela
desde las diversas epistemes en confluencia con mi propuesta escénica,
como un anudar de experiencias vivenciales que el estudiante de arte dra-
matico y la comunidad asumiran desde sus propios valores.

Es pertinente mencionar, también, que mi investigacion aporta a la labor
emprendida por la ENSAD en el derrotero de valorar y definir la creaciéon
auténtica del estudiante desde su situacion identitaria. En consecuencia,
el lenguaje poético disruptivo de mi propuesta sirve como una platafor-
ma para futuras investigaciones escénicas; contribuyendo en la consoli-
dacién de entrecruzamientos estéticos propios y extraterritoriales de esas
liminalidades, que se gestan en hibridaciones poéticas que nos permi-
ten ser artistas y ciudadanos mas asertivos con nuestros semejantes en el
mundo.

Asumir la construccién de una instalacion performatica para resignificar
la alteridad del sujeto andino migrante en la contemporaneidad a partir
de la obra poética Noche oscura del cuerpo de Jorge Eduardo Eielson, se
fue consolidando no como una respuesta a los cuestionamientos plantea-
dos por mi interés de actriz provinciana, sino como una apertura a otras
epistemologias y a volverme una investigadora profana, sabiéndome vul-
nerable ante la complejidad de mi empresa, pero también consciente de
encontrar otras miradas desde mi comunidad académica, como caminos
recorridos por los maestros y las maestras de quienes sigo aprendiendo.

Indagar, a partir de los conceptos de la instalacion artistica, en el uso de
objetos, fotografias, proyecciones audiovisuales, sonidos autorreferen-
ciales y narraciones, dispuestas en el espacio escenografico, asi como en
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los espacios publicos (mar, paraderos, terminales, plazas, etc.), para abor-
dar la memoria del sujeto andino, cuestionar las relaciones alteradas y
resignificar la alteridad de los cuerpos migrantes poéticos, fue una aven-
tura que realicé con total respeto y atrevimiento investigativo, como una
arqueologia de ida y una antropologia de venida desde mis presupuestos
actorales.

En ese sentido, explorar desde los aspectos de la performance acciones
cotidianas de caracter genuino como anudar, ordenar, construir, vestir,
desvestir, unir, instalar y desinstalar, empleando como soporte principal
el cuerpo de la performer para simbolizar el desprendimiento del suje-
to andino migrante y también cdmo va instalando su cuerpo en espacios
poéticos publicos y cerrados, da fe de esas travesias.

Articulé desde la practica los diferentes recursos de la instalacién (obje-
tualidad, collage, fotografias performaticas, recursos audiovisuales) y la
performance (el cuerpo como soporte de una autorreferencialidad), para
componer una instalaciéon performatica a través de una cartografia de
cuerpos poéticos expuestos en el espacio, y denunciar los distintos im-
pactos y entrecruzamientos de todas las alteridades que se manifiestan en
el proceso de un proyecto intercultural peruano. No estoy del todo con-
vencida de haberlo logrado porque queda mucho por aprender e investi-
gar desde los conceptos que me fueron dados, pero ha sido un viaje del
que me sera dificil volver siendo la misma.

En esta linea, desde la obra poética Noche oscura del cuerpo identifico un
viaje cartografico a lo mds recondito de la corporeidad humana, en la que
el sujeto es observado desde diferentes perspectivas cual caleidoscopio,
incidiendo en los cambios que sufre el cuerpo en su dimension fisica y
espiritual cuando transmigra de una cultura a otra; me es cuestionable
todavia definir por entera esta multiplicidad de perspectivas del cuerpo,
que no debe ser asumida como un simbolo de ruptura, sino como un acto
de encuentro equilibrado entre una identidad y su otredad, y todo lo que
les circunda.

En consecuencia, usé objetos personales desposeyéndolos de su funcio-
nalidad primera y dotandolos de otras vidas, para que sean puentes de
integracion en la construccion de diversas instalaciones performaticas,
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en multiples espacios publicos y cerrados, simultineos, anacrénicos y
secuenciales. Asi avancé hacia la composicion de alteridades plasticas y
movibles en cada espacio intervenido, donde mi cuerpo sera cada cuerpo
y todos los cuerpos en constante resignificacion, a través del uso sistema-
tico o libre de fotografias personales, collages y recursos audiovisuales,
sonidos intervenidos y estructuras plasticas. Todo en confluencia con el
cuerpo como primera referencia poética de todas las otredades posibles.

Cuarto Paradero
De la alteridad y otros presupuestos
para ejercer el anti-discurso

1. Testimonio de partida

Llegada recién a la “Lima city”, recién bajadita en las bromas de mis parientes,
absorta frente al mar por primera vez, miraba a aquel dios salado como a un
rio gigante, grande e incomprensible, me llego por esa fragmentacion discursi-
va de las redes sociales una frase de Ortega y Gasset que me sirvio aquel momen-
to como bdlsamo a mi situacion: “yo soy yo y mi circunstancia y si no la salvo
a ella no me salvo yo”. Pensaba entonces, en toda la posibilidad acumulada por
sentir y expresar a ese mundo nuevo, presente, con mi cuerpo, mi conciencia y
mis actos. Resuelta pero temerosa, empecé a hacerme consciente por ocultar mi
procedencia a los grupos de mi interaccion social o; de los discursos y posicio-
namientos de mi origen, sin esa vergiienza impuesta por siglos de adulteracion
social, colonizacion o imposicion sobre mi condicion primera ante la platafor-
ma social establecida: ser una mujer serrana migrante, de hablar jaujino, de
mirada desconfiada o sincera, de dialecto fuerte, distinta sin soslayos.

Sivoy a ejercer a la migracion del sujeto andino migrante como discurso
de engranaje para los cuestionamientos que me propongo emprender en
la presente investigacion, es de rigor ordenar algunos enunciados episte-
moldgicos que se estdn todavia cuestionando, o para ser mas especifica,
desestructurando en razén de la humana maquinaria migratoria en un
pais latinoamericano, Peru, con profundas disrupciones politicas socia-
les de raigambre histérica, que nos proyecta como en un espejo transpa-
rente frente a aquel pais problema y posibilidad que el notable historiador
tacnefo Jorge Basadre alude como una cuestion mayor de abordar aquel
radicado en su pasado que contamina aun su realidad, y que es la falta de



259

La construccién de una instalacién performatica para la
resignificacién de la alteridad del sujeto andino migrante

reconocimiento de la pluralidad: con esto se insinua la falta de concien-
cia que a lo largo de la historia ha gobernado el pais, y que no ha logrado
reconocer las diferentes capas y estratos étnicos, sociales, y de formas
de vida que se gestaron. Acaso también el arte en su hibridez escatolégi-
ca social nos remite en este sentido a la figura irreverente e iconoclasta
del gran Felipe Huamdan Poma de Ayala que denuncié en sus crénicas de
“buen gobierno” y en sus dibujos —prefigurandose como nuestro auroral
historietista—, aquella falta de alteridad que todavia nos conforma, nos
complace y nos determina.

La alteridad la define Eduardo Sousa como “el principio filoséfico de al-
ternar o cambiar la propia perspectiva por la del otro, considerando y
teniendo en cuenta el punto de vista, la concepcién del mundo, los intere-
ses, la ideologia del otro, y no dando por supuesto que la ‘de uno’ es la tini-
ca posible” (2011, p. 27). Considerando de ante mano que la alteridad es
un concepto que procede del latin alter: el “otro”, que connota esa duali-
dad en la que nos vemos proyectados como ser imposible o como cosa ad-
venediza que no escapa al escrutinio propio o ajeno. Para Cornejo (2012)
esta alteridad se sucede en el encuentro de dos culturas y que implica
situar de lado a lado frontalmente a dos visiones distintas de la vida, es
decir que si hay compromiso de alteridad podria haber una posibilidad de
conjuncion o integraciéon armodnica entre los sujetos, grupos o culturas.

Si no existe alteridad, por una dialéctica histérica el fuerte predomina-
ra sobre el mas débil, el pueblo con mads sustento econdémico, politico,
social se impondra sobre el menoscabado, asi sucedi6 con los pueblos
originarios de nuestras Américas frente al influjo colonizador de los eu-
ropeos conquistadores. Fue, en suma, como lo sostiene Enrique Dussel
(2013) el imperio del ataque e invasion sobre la cosa ambicionada, sobre
aquel instrumento para afianzar la extirpacion y el saqueo. Es en Dussel
justamente que encuentro y me sirvo de su concepto de alteridad como
el entender al mundo desde la exterioridad alterativa del otro, que tiene
como referencia del otro como otro diferente al si mismo, solo a través
del encuentro frontal con el aquel otro, el pobre, el oprimido, que a su
vez se escapa del poder del sujeto y que se inscribe en una experiencia 'y
un tiempo (temporalidad) que no le pertenecen del todo al si mismo (en-
simismamiento) (Aguirre y Jaramillo, 2006). Es en esta etapa del proceso
de autorreconocimiento en el otro cuando el tratado del filésofo argenti-
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no dialoga con ciertos postulados de su par, el lituano-francés Enmanuel
Lévinas (1999, p. 8) sobre el otro, cuando lo determina como ese hecho
absoluto de anhelo activo para salir de la monotonia de uno mismo para
ascender arduamente a la paz, al bien perfecto, a aquellos lugares y aque-
lla dicha que nunca conocimos.

Otro aspecto fundamental de la alteridad en el sustrato de la convivencia
diaria es la mirada en una ciudad “esmeralda” en referencia a la ciudad
alterada por la vision de unos lentes magicos que en el relato de Baun
(1989) los “otros” personajes tienen que usar para lograr su sobrevivencia,
entonces la mirada de lo que se percibe delante nuestro es ideal u objetivo
a lo que deseamos y detestamos intrinsecamente para afianzar una expe-
riencia alterativa. Para Lacan (1981, p. 89), el ultimo objeto que nos tras-
toca no es tanto lo que se mira, sino la mirada en si, es decir esa actividad
fisica consciente que no necesariamente tiene un correlato empatico en
nuestros deseos e imaginarios.

En este contexto, como refiere Luciano Lutereau (2012) citando a Lacan,
es cuando nos dice que su objetivo es demostrar que “la conciencia, en
su ilusién de verse, encuentra su fundamento en la estructura vuelta de
revés de la mirada” (p. 14). Por lo tanto, la consideracion de la perspectiva
lacaniana de la conciencia —a través de esta “ilusién”— anticipa lo que, en
el proceso de una alteridad, o en términos mas practicos en una relacion
interpersonal con cualquiera de mis semejantes en Lima, cuidad capital
que voy a ensayar como a la “bestia de un millén de desigualdades”, se su-
cede siempre en forma asimétrica, horizontal jerdrquica o como bien lo
refleja las representaciones populares de los comicos ambulantes, estas
teatralidades, a su vez, marginadas por la mirada “ideal” de cierta oficia-
lidad teatral que los condena al ostracismo de las calles solo para un pu-
blico inculto y procaz. En este “teatro chicha” de marca limefia registrada
sucede aquello lo que Lacan esgrimia como ilusién deseada, es decir que
en esas situaciones donde el “pendejo” es el que engafia, el poder de la no
aceptacion transgrede esa jerarquia y la presenta como un ejercicio de alte-
ridad desequilibrada donde todo vale para demostrarle al otro que no solo
no lo aceptamos como tal, sino que ejercemos el dominio de nuestra ilu-
sion de superioridad para destruirlo ya sea de arriba hacia abajo o vicever-
sa. La jerarquia a la que refiero, entonces en este sentido esta construida en
base a deseos que se tienen del otro y que comtinmente son enajenantes.
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El problema alterativo del Peru se sitia primero en la concepcion de la
percepcion del otro dominante, de los viejos preconceptos que hemos ido
atesorando como coartada para librarnos del embate anulador en una
ciudad “cercada por cercadores” (p. 88), como decia el dramaturgo Grégor
Diaz (1991). Aterrizando a la actualidad mas reciente, y en lo que confiere
pertinente asumir posicion es en la proliferacién de un publico receptor
a programas televisivos de indole racista, anulador de lo otro, alterativa
en el grado mds desequilibrante, sucede, por ejemplo, en aquel denomi-
nado por su creador y productor Jorge Benavides como La paisana Jacinta
(1999). No me voy a detener a ampliar las denominaciones, objeciones y
sentencias legales que se han planteado al respecto, mas si quiero incidir
en mi trabajo respecto a esta situacion de quiebre partiendo de un axio-
ma que denominaré: “comportamiento transparente de auto anulacion”
donde objeto tacitamente a la amplia aceptacion que este programa tuvo
en los pueblos andinos del sur, del centro y del norte del pais. ;En qué
sentido la mismidad del sujeto andino es enajenada por las estructuras
neoliberales del poder politico, hasta la incapacidad de autodefinirse ca-
ricaturizado en la mirada del otro?

Desde la Filosofia de la liberacion de Dussel, para ir absolviendo mi cues-
tionamiento partiré de lo que postula como una epifania cual revelacion del
oprimido, del pobre, del otro, que nunca es pura apariencia ni mero fendmeno,
sino que guarda siempre una exterioridad metafisica. En el mismo tratado
el filésofo argentino remata su consigna con una sentencia que define
las contradicciones: El que se revela es trascendente al sistema, pone conti-
nuamente en cuestion lo dado. La epifania es el comienzo de la liberacion real.
Esta epifania solo es posible desde la facultad que confiere una relaciéon
alterativa de identidad y revelacién auténoma libre de esos sistemas de
dominacidn social cultural. Esto va mas alla de apagar solo el televisor y
tener la conciencia prendida con las antenas de la realidad pasajera.

2. Otro testimonio de partida: sobrecarga

Aquella tarde no entraria al teatro. El bus se habia demorado desde Caja de
agua hasta la avenida Arequipa y de alli tomar otro hasta la avenida Larco en
Miraflores para caminar o apurar corriendo hasta Larco Mar donde se situaba,
en el segundo piso el Teatro La Plaza. Estaba a tiempo, a pocos minutos, pero
a tiempo, sudando, pero estaba llegando. Cuando iba a pasar el ingreso a la
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primera escalera, un muchacho de unos 25 afios con uniforme de seguridad no
distinguia bien si de serenazgo o del control interno de la galeria, me intervino
prohibiéndome el paso. Lo primero que hizo fue pedirme gravemente mi bolso
pushca andino que siempre uso para llevar mi libro y mi cuaderno diario de
apuntes. No se lo di. Me pidié entonces mi DNI, y le pregunté por qué tenia
que ddrselo si en aquel momento de mi intervencion pasaron dos muchachos
con mochilas viajeras e idioma extranjero. ;Por qué no los intervino también a
ellos? La posicion mia exacerbo al vigilante e insistio en que le muestre mi DNI.
Ante mi rotunda negativa y reclamo por haber hecho que pierda la funcién
programada para esa hora, le adverti que lo denunciaria a la municipalidad
de Miraflores. Lo cierto es que no pude ingresar a Larco Mar esa tarde, perdi el
costo de mi entrada y quedé muy sensible el resto del dia.

3. Sobre las relaciones alteradas en la bestia de un millon de
cabezas: la otra cara de la identidad discriminada

Desde aquella experiencia limefia en mis primeros afios de estudios supe-
riores, empecé a cuestionar en cuales eran esos mecanismos que operan
sigilosos en la identidad del provinciano, del citadino, del migrante para
reaccionar o reafirmando o contrarrestando una situacién de discrimi-
nacién como senal de identidad disuelta o nula. Si consideramos aquel
suceso en Larco Mar, locacién de servicios o galerias de expendio para
la clase media acomodada de un sector de la Lima periférica, donde por
sus caracteristicas el “vigilante” era de aspecto serrano por sus facciones
preconcebidas. En tal sentido, podemos considerar que la alteridad desde
la premisa de Lévinas (1999) se instala desde una autoafirmacién en mo-
vimiento, cambiante, siempre presente en un “ser yo” que habra de iden-
tificarse con su entorno. Abordar el complejo tema de la identidad como
factor resultante que le debe acontecer a la alteridad, en una sociedad
cuya primera regla de convivencia arraiga una presencia estamental que
desarticula desde los cimientos siempre a la inversa a las capas sociales
de todo el Perd, incluso donde el Estado casi es un advenedizo.

La identidad discriminada surge entonces de los presupuestos subjeti-
vos o aquella “intersubjetividad” que denomina Nelson Manrique (1999,
p. 26) en su ensayo sobre el racismo en el Pert. Desde su posicién hay
una intersubjetividad social como fenémeno operante en el imaginario
de un peruano hacia otro, y que estos a su vez estan determinados por los
constantes cambios sociales que por consecuencia acrecienta la violencia
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social. Sin embargo, la génesis de esa violencia se sitia en las ideologias
que desequilibran las alteridades, que se manifiestan en las practicas vi-
venciales de los peruanos donde aquel “fundamento invisible” que sostu-
vo Portocarrero (2007) como “una forma de categoria inexpugnable que
se asienta en las jerarquias y las distinciones de las personas. Vuelvo a
Lévinas (p. 61) para incidir en la interrelacién, diria aun integracién, en-
tre mis experiencias y el mundo circundante, ya que es ahi, como expresa
el filésofo lituano surge aquella “subjetividad” donde me revelo como uno
entre los demds. Para ir delimitando entonces esta problematica en una
primera instancia, empecemos por situar que la cuestion que antecede a
la alteridad en su relacidon con la identidad se suscita en que el impacto
que sucede en la referencia y relacién con lo otro pues nos caracteriza-
mos en funcion a categorias y distinciones que empleamos para definir
nuestro trato con los otros. Y es necesaria la intervencién de aquel otro
para edificar mi proyecto de sociedad o lo que Fidel Tubino (2015) sos-
tiene como proyecto societal en tanto que este trasciende un proyecto
intercultural donde se reconocen las diferencias, se enhebran las posibi-
lidades de construir asociaciones de sujetos con proyectos inclusivos que
no se interpelan ni se rechazan ni se niegan, sino se edifican diferentes.

4. Delacholedad’y otros demonios

El Peru del 2021 es diferente social y politicamente hablando que el de a
mediados del siglo XX, sin embargo, es sorprendente la vigencia de una
arcadia colonial® que se sucede respecto a las migraciones y a los cambios
en las ciudades capitales, que en Lima tiene todavia cierta preponderan-
cia. Las elites criollas conformaron a través de nuestra historia colonial y
republicana imponer un esquema de pertenencia a determinado lugar se-
gun el arraigo del sujeto, que aun subsiste a pesar de los cambios profun-
dos que ha padecido el pais y sus intentos por democratizar las politicas
publicas. Hay una cultura del choleo, como muestra de jerarquias entre
mundos casi irreconciliables o separados. Esta tara es como una antigua

5 Tomo por referencia el término choledad, de las afirmaciones que hace Guillermo Nugent
en su libro El laberinto de la choledad (1992), donde se cuestiona nuestra interrelaciones
personales, sociales, estamentales, culturales que devienen de un universo discriminatoria,
pero, segun plantea el autor, estas acciones conscientes e inconscientes no condicen con
nuestras instituciones conformadas desde una fusién o hibridez cultural.

6 Empleo el término Arcadia Colonial desde la postura que asume Sebastian Salazar Bondy
en su ensayo “Lima la horrible” (1964) para consignar la vigencia en el imaginario social
peruano una forma atavica de idealizar un pasado colonial de explotacién y dominacién
normalizado en las distintas capas de aquella sociedad y que en gran medida todavia nos
atraviesa.



264

Anita Gémez Arias

herencia que lo tenemos en nuestro imaginario colectivo, que se nutre de
nuestras experiencias politicas fallidas y perviven instaladas, estaticas,
sin que nadie levante cuestionamientos sélidos sobre esta problematica
(Nugent, 1992).

Desde mi experiencia escénica planteo una plataforma de denuncia ante
esta arcadia colonial que todavia siento y contemplo absorta. La idea ori-
ginal de irrumpir los espacios publicos con fragmentos de mi cuerpo, se
sostiene también en la prerrogativa de resignificar esos espacios que nos
son comunes a todos; espacios que ya estan violentados por la propagan-
da politica racista, clasista que se erigid en la reciente campafia politica
presidencial del Pert 2021, con una inefable carga de alteridad desequi-
librada que se develaron nuestras viejas taras, nuestros antiguos pade-
cimientos como sociedad, totalmente renovados: viejos fascismos vesti-
dos de partidos politicos, la desacreditacién de los menos favorecidos, la
estigmatizacion del serrano, el terruqueo que sindica de terrorista a todo
militante o simpatizante de determinada tienda politica. En este neo labe-
rinto se volvi6 a institucionalizar la antigua jerarquizacion desde el choleo.

El desafio de la lucha contra la discriminacién sigue siendo vigente, pero
en los ultimos afos se ha instituido una forma de tradicién autoritaria
de aquella herencia colonial y es pertinente asumir al racismo como una
patologia medular de la vida social intercultural peruana. En este senti-
do, la discriminacién se fundamenta en la exclusién o subordinacién de
aquellos de origen indigena, soslayando lo mas importante, que es la pro-
liferacion de formas particulares de alteridades perturbadas que evitan
formas generales de inclusion. En esta situacién esquematica el factor
racial tiende a tener un efecto multiplicador cuantitativo.

La denuncia del racismo y el clasismo en mi proyecto de investigacion, se
argumenta desde las fuentes de discriminacion que de alguna manera li-
bera o soslaya a todos los peruanos de responsabilidad en la construccién
de estas jerarquias excluyentes (nadie, o muy pocos, se consideran racis-
tas, o lo son solo como “dltimo recurso”). Sin embargo, casi todos somos
en nuestra cotidianidad juez y parte de distintas formas de racismo. Mi
investigacion, es en este derrotero una introspeccion, que nos compele a to-
dos a formar parte del problema, y no solo como un problema de los “otros”.
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5. Descolonizar los espacios: irrumpir con mi cuerpo fragmentado
la violencia urbana de una Lima colonial emergente

Abordar desde el performance una ciudad tan compleja como Lima capi-
tal es inicialmente una consigna que se asume con el asombro, la historia
atravesada en el alma, y la brega en el cuerpo. Si bien mi acercamiento a
los espacios publicos fue definido, marcado, y hasta sostenido; asi no lo
fue la pertinaz manera de cuestionar sus espacios. Aunque mi formacién
artistica no es la de una performer en el sentido de sistematizar solo cier-
tas formas de aprendizaje hacia la ejecucion de un determinado arte; y
en aras de un estudio mas gradual interdisciplinario partiré del estudio
sociodemografico que realizd Félix Villanueva (2015) sobre la migracién
andina en el Perd, que me sirve de partida para ir configurando mis pre-
liminares presupuestos. Segin esta consultoria es necesario destacar el
caracter pluricultural de Lima capital donde es mayoritaria la poblaciéon
afincada quechua hablante con un aproximado de “medio millén de ha-
bitantes que tienen como primera lengua o lengua materna al quechua”,
cifra que no es concluyente si determinamos, como lo sustenta dicho es-
tudio, la descendencia de estas familias que hablan castellano pero que
han crecido con el idioma materno en ciernes. Asimismo, seilala que el
31% de habitantes radicados en Lima no son oriundos de la capital y que
“de ese total de migrantes 4 de cada 5 1leg6 antes de 1993, es decir muchos
de ellos podrian tener hijos y nietos nacidos en la ciudad, que puede esti-
marse que no menos del 70% de Lima tiene raices en otra ciudad del pais”.

Por lo expuesto, si bien mi labor investigativa parte desde la migracién del
siglo XX y todo su impacto socio politico cultural, teniendo a Lima como
epicentro, debo también situarme como estudiante hija de provincianos
en el panorama sociopolitico actual en el que me encuentro y del que no
puedo desvincular mi trabajo. Por ende, ante el dinamismo econémico,
social y tecnolégico que impacta en la capital a inicios del presente siglo,
trastocando a sus habitantes, en su mayoria migrantes, convirtiéndolos
en lo que Arellano y Burgos (2004), en su Lima, Ciudad de los Reyes, de los
Chdvez, de los Quispe, denominarian como neolimefios; que sin embargo
no han superado los embates atavicos del racismo, de la discriminacion,
en suma, del clasismo.
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Segun Arellano producto de la migraciéon provinciana, y que a esto se
suma, mucha antes, la inmigracién asidtica, africana, etc. Entre 1950 y
2000 suceden en Lima fenémenos como los pueblos jovenes, donde la in-
vasion se vuelve legal, estamos hablando del periodo de la Reforma Agra-
ria en los afios 70; también de la época de la violencia politica estructural
en plena década de los 80. Y comenzando el siglo XXI, estamos hablando
de lo que Arellano considera como la invasion del neolimefio, que son los
hijos de los provincianos que en algin momento migraron en busca de
un mejor futuro. Asistimos entonces, a partir del 2009, a la creacién de
la Lima conurbana. Si bien Matos Mar ya habia plateado la caracteristica
pujante del provinciano y su nivel de adaptabilidad, en esta Lima, es des-
de la estadistica social de Arellano que nuestra ciudad capital estd siendo
generada por neolimefios. Estariamos en una fase de descentralizacion
econdmica, politica, social y cultural de esta Lima migrante.

Asi en su conclusion, Lima, segun Arellano presenta diversos estilos de
vida que se clasifican y se conceptualizan en su libro como: sofisticados,
progresistas, modernos, adaptados, conservadores y resignados. Ahora
bien, Como mencioné mds arriba, si bien este estudio de los comporta-
mientos y estilos de vida de los limefios migrantes es pertinente, tiene
también su valia porque me permite reconocer los espacios donde mas se
estdn afianzando las alteridades desequilibradas y de ruptura sea por la
diferencia asimétrica econémicas y socio culturales. ;Cémo sucede este
desencuentro en mi trabajo practico?, Hay dos momentos especificos en
los que quiero incidir para que no se interprete que me estoy anclando en
la Lima de los cincuenta o en viejos prejuicios.

En cuerpo mutilado: irrumpo espacios publicos del centro de Lima de
“hoy”, donde claramente se puede distinguir ese ritmo dinamico limefio,
cargado de diversas formas de alteridad, de anuncios politicos, polucidn.
De esta forma pretendo irrumpir estos espacios con fragmentos de mi
cuerpo tratando de detener visualmente ese ritmo incontenible como un
acto de denuncia a lo sucedaneo del dia a dia de la capital peruana. Y tam-
bién como acto de presencia, de decir “aqui estoy” y “ya no estoy” presen-
te en la Lima que me corresponde vivir: una Lima consumista, clasista,
“emprendedora”, politizada de violencia visual, verbal, sonora, etc.
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Finalmente, me sitio accionando en lo que yo considero un centro poten-
te de migracién y alteridad constante, que es la calle Capdn en el centro
de Lima. Conocida como el barrio chino donde genero un testimonio vi-
sual de esta parte de lima que me corresponde y donde interactio todos
los dias porque es donde realizo todas mis compras semanales del merca-
do, es decir, es mi testimonio - plataforma de creacion.

6. Del racismo consentido del oriundo, al clasismo soslayado del
migrante en una Lima provinciana

Una cuestion fundamental en el estudio que he emprendido es la concer-
niente a la idea de raza en cuanto a nuestro imaginario socio cultural en
relacion con las estructuras de poder establecidas desde el Estado y su es-
tructura fundacional en detrimento del individuo conquistado histérica-
mente. Cuando en mi labor refiero resueltamente a la alteridad del sujeto
andino migrante lo hago desde mi situacién histérica, no como una voz
general que aluda a lo politico para sustentar una ideologia que la modere
o la radicalice; sino en el planteamiento de las ideas que subyacen en el
estudio de la historia.

La cuestion econdmica, como ya lo habia planteado José Carlos Mariate-
gui desde un planteamiento marxista, tiene su epicentro en la distribu-
cion del capital de una nacién, en cémo esta constitucion asimétrica se
ha establecido hasta operar en el sistema de produccién capitalista, es
decir que se ha revitalizado en la actual modernidad consumista como
un asidero de pobreza, explotacion laboral y discriminacién racial hacia
los migrantes de ascendencia andina. En este derrotero es que la obra
Colonialidad del poder, eurocentrismo y America Latina de Anibal Quijano
(2000), me desinstala de mi espacio habitual para comprender el arraigo
del racismo y la clasificacién social siempre subordinada de mis conciu-
dadanos ya no desde una metafisica contemplativa leviniana, sino desde
los mecanismos que la historia y las ciencias sociales nos han advertido al
respecto, sobre lo expuesto Quijano (2000) refiere:

La formacion de relaciones sociales fundadas en dicha idea [la de la exis-
tencia de estructuras bioldgicas diferenciales], produjo en América identi-
dades sociales histéricamente nuevas: indios, negros y mestizos y redefinid
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otra. ... Y en la medida en que las relaciones sociales que estaban configu-
randose eran relaciones de dominacion, tales relaciones eran relacionadas
a las jerarquias, lugares y roles sociales correspondientes, como constitu-
tivas de ellas, y, en consecuencia, al patrén de dominacién colonial que
se imponia. En otros términos, raza e identidad racial fueron establecidas

como instrumentos de clasificacién social bésica de la poblacién. (p. 202)

Estos presupuestos se relacionan en mi practica escénica para deconstruir
un elemento consustancial en la desintegracion o desequilibrio de la alte-
ridad que planteo desde diversos enfoques en mi trabajo. Asi, la situaciéon
sociopolitica de Silvia, mujer migrante huancavelicana de 28 afios de edad
tiene una connotacion constitutiva, primero en su auto empleabilidad en
un medio laboral capitalino clasista donde es menos que un ambulante
citadino. Silvia, entonces se convierte en una presencia constituyente, ac-
tiva politicamente desde la extrapolacion poética en que su presencia se
va transformando, en una mujer que va a resignificar aquella segregacion
de violencia en una posibilidad de conjuncidn y resiliencia para lograr un
lienzo de la alteridad desde donde muchas veces no es posible reaccionar.
Esa colonialidad del poder que refiere Quijano esta restituida por la pre-
sencia identitaria de una mujer andina que sin violencia pretende anudar
una relacién histérica estructural en su contexto politico.

Por lo expuesto anteriormente, remitirme a los archivos que como ele-
mentos de ruptura cuestionen las presencias urbanas que constituyen la
Lima en que me corresponde vivir y ser para accionar en el espacio pu-
blico se ha hecho imprescindible. Desentrafiar los espacios multiples de
una ciudad, girar como una presencia activa que se compromete desde
el discurso del cuerpo y no solo desde la nomenclatura semantica, o para
mejor situarme, desde una semantica corporal en una ciudad en constan-
te alteridad, con la historia cargada acuestas, sea para el presente o para
reaccionar desde el pasado, es que en mi trabajo practico sostengo una
des-jerarquizacion de las formas de convivencia limefia citadina.

Asi, en mi trabajo escénico esta jerarquizacion (de entrada) del racismo
peruano se ve significado desde las mass media como una fuente de des-
equilibrio de nuestra alteridad en su mas contundente expresion: la tele-
visién peruana, que no hace mas que imponer estereotipos y virulencia
étnica racial en detrimento de la clase andina trabajadora. En este contex-
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to, el programa del imitador Jorge Benavides La paisana Jacinta toma una
presencia disruptiva violenta, intrusa y acomodaticia en el imaginario del
individuo peruano; que aunque su emisién haya sido censurada por los
colectivos de defesa y derechos de la mujer indigena del Perti y su expul-
sion del espacio publico sea cosa juzgada, hace como improcedente por
la fuerte carga de racismo en contra de la mujer andina peruana, el valor
simbdlico impuesto por la carga histérica que tiene la presencia de este
personaje en la cotidianidad (principalmente en los nifios de procedencia
humilde) se ve increpada por la presencia de la performer que deconstru-
ye este fenotipo en una careta burda que tiene mas de decorativo que de
instrumental de odio y desprecio, pero que sin embargo, esta razén equi-
valente en este Cuerpo Desbordado es un devenir escénico que pretende
denunciar la normalizacién de una forma de mirarnos entre peruanos
para resignificar y reivindicar desde mi cuerpo poético la forma de aso-
ciarnos entre peruanos.

El espacio escénico entonces, se funde para sostener una antidramatur-
gia de la cotidianidad establecida. La idea del racismo en el Pert cumple
un derrotero intimamente ligado a mi experiencia como mujer serrana
desde las epistemes que la sociologia y la antropologia cuestionan, pero
que deben estar para volverse presencia en la confluencia con el presente
del individuo que vive diariamente este lastre en el espacio publico de
Lima capital.

En consecuencia, con el estudio sobre la idea de raza en Colonialidad
del poder, eurocentrismo y América Latina de Quijano, sitio el analisis de
Gonzalo Portocarrero sobre el efecto sociocultural del racismo en el Peru
como una de las principales problemdticas que nos atraviesa desde el
inicio de nuestra conformaciéon como sociedad generadora de cultura en
todos sus estamentos. El racismo es un fenémeno de indole histérico que
en el caso del Perti tiene directa correspondencia con el devenir de nues-
tra evolucién como sociedad, es decir que, si la alteridad tiene a su refe-
rente en la posibilidad de generar el encuentro de uno con el otro, es en la
discriminacién donde las jerarquias de un pais como el nuestro, desde las
clases dominantes que siempre se han impuesto sobre las mayorias, co-
lapsan. En ese sentido, es pertinente el analisis de Gonzalo Portocarrero
(2007) en su ensayo “Racismo y Mestizaje”, donde respecto a hibridacion
y pluralismo en este contexto sostiene que:
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El intercambio cultural y el mestizaje implica superar la dominacién ét-
nica, el racismo. El derrumbe de los estereotipos que impiden el cono-
cimiento personal, la intimidad, y que prescriben comportamientos para
unos despéticos y para otros serviles. Es claro que la vigencia de un senti-
miento igualitario crea una atmoésfera de tolerancia y apertura que favore-
ce la hibridacién y el pluralismo cultural. Pero si el progreso econémico
es mas rapido que la democratizacién el resultado podria ser una acultu-
racién masiva. Del choque con occidente y la modernidad solo quedarian

cenizas de lo andino. (p. 273)

Quinto Paradero
Accionar representando o representar performando:
hacia una memoria ética y estética

En los actuales escenarios del Pert y Latinoamérica la performance ha
puesto en accion imagenes y relatos de la mds reciente memoria colectiva
de los hechos mas significativos del acontecer socio politico que ha modi-
ficado los derroteros individuales y colectivos en sus medios determina-
dos. Estas practicas, sin embargo, toman preponderancia estética cuando
la interaccién de los creadores y espectadores tienen no solo coherenciay
consecuencia, sino una indispensable participacion ciudadana.

Siguiendo este axioma debo asumir una condicién necesaria entre perfor-
matividad y corporalidad que si bien parte de presupuestos individuales
-porque al poema primero lo subvierte el poeta- que se enhebren consti-
tutivamente con el colectivo social, porque ese es su medio de creaciéon y
su finalidad hacia una representacion, al margen, si fuera necesario, de
las practicas institucionales y totalitarias que detenten sus propios intere-
ses. Para la actriz-performer, es decir en mi situacion politica y artistica,
lo que define mi performatividad de una forma de representacion es que
a través de ella mi cuerpo es puesto en accion de tal modo que se crea una
identidad entre quien representa (el cuerpo como agente de experiencia)
y lo que es representado. Asi, en mi experiencia préctica, irrumpir el es-
pacio publico limefio desde mi condicién politica ciudadana tiene tam-
bién un ethos como accién comprometida con voluntad de resignificar
estados de violencia histérica de racismo y abuso de poder institucionali-
zado por los mass media y los actores politicos de mi pais.
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Esgrimir sin mas pretension que la de ser una entidad identitaria, iden-
tificandome en esa violencia segregadora, que, en vez de asumirla como
culpa postrera, debo acondicionarla al presente desde una cualidad re-
significadora alterativa. Seré mds puntual, voy a retomar aquella eticidad
minimalista para discrepar y reconstruir a partir de mi disenso con esta
idea, y asumir una Accién Etica que me libere de ciertas referencias que
reduzcan mi manifiesto artistico a meras tipificaciones académicas o
vana nomenclatura con la idea fundante de instalar estos presupuestos
en los intentos poéticos de mi trabajo, ya sea como un performar repre-
sentando o viceversa, pero siempre metida hasta los huesos en mi forma
de politizar mi arte, despolitizandolo si es viable esa dialéctica.

Dadas las nomenclaturas conceptuales a las que voy a remitirme seré
especifica en sostener un constructo conceptual hibrido en estéticas y
planteamientos que me estan permitiendo un acercamiento mas sistema-
tico al hecho de resignificar la alteridad del sujeto andino migrante, en
el dificil trance de la autorreferencialidad inmerso en una historia indi-
vidual-social de discriminacién y desencuentro. En este sentido voy a re-
ferirme a la performance como un ritual signado en el quehacer mismo,
en el accionar mds que en la busqueda de hallazgos inmediatistas. En ne-
cesario anotar entonces que para Josefina Alcazar (2005) la performance
“no solo cambia de marco locativo sino, también el comportamiento de
los espectadores y la indole de las obras” (p. 15), es decir que mi labor se
esta instalando en estratos discursivos donde la condicién econémica y
socio cultural de los peruanos es relacional y contradictoria, pero que la
significacion de mis acciones performaticas estan fuertemente ligados a
cada imaginario como un ente en plena auto revelacion y resignificacion
de las alteridades incluso perturbadas por coyunturas politicas.

1. Antecedentes de la performance o una vuelta de tuerca a las
raices del arte-accion

Para la pertinente comprension de la performance como fenémeno cul-
tural estético que se inscribe en un proceso histdrico es necesario cues-
tionar sus antecedentes formativos, en este sentido, como mirada pre-
liminar hay que considerar que a la performance como medio artistico
de ruptura le fue adecuado lo que los futuristas postulaban como medio
expresivo para sus principios tedricos. Estos consideraban que era un lla-
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mado factico a desacomodar al publico para de este modo captar otro tipo
de atencién y comprension no pasivos y por ende daban validez hasta al
abucheo de un publico vivo, activo y no complaciente. Era mediocre con-
siderar a un publico que solo aplaudia para complacer.

El teatro de corte sintético futurista lo que propugnaba era comprimir, ser
exactos con los simbolos empleados. Asi por el estilo sugerian condensar
todo Lope de Vega en una sola pieza teatral. La premisa fundamental de
los teatros futuristas era que el receptor se enfrentara a la idea de no en-
tender necesariamente un constructo y, por tanto, cumpliera un rol de
espectador activo en cuanto a la decodificacion del resultado. Pretendian
eliminar la técnica, sorprender al publico aborddndolo sin respeto.

La impronta era de un teatro nuevo, no solo de autor y de palabra, sino
que una representacion con vida propia, en el que se intentaba recuperar
la valia semantica de la imagen antes que el artificio verbal de la palabra.
A través de la yuxtaposicion y del collage lograban los efectos requeridos
y no se hacian mayores problemas con la cuarta pared que ya le daba otra
dimensidn a un publico existente y activo. Eran de apreciarse los movi-
mientos corporales que utilizaban desde el staccato que intentaban ase-
mejar las rudimentarias formas de las maquinas. También gesticulaban
de forma geométrica, arriesgando con el cuerpo creaciones de formas de
cubos, espirales, etc.

Marinetti, en su famoso manifiesto de 1909 se inscribia en el activismo en
el amor a la audacia, a la rebelién, a la energia de lo agresivo, al insom-
nio febril. Amaban la velocidad, el ardor, el lujo, la lucha. Valoraban la
guerra, el patriotismo, el militarismo y despreciaban a las mujeres, como
se referencia en su apologética forma de concebir su arte. Eran nihilis-
tas hasta el extremo de querer socavar museos, bibliotecas, academias y
destruir toda forma de moralismos. Esta impronta estética y politica era
agresiva y muy temperamental contra el pasado y la premisa era la ener-
gia vital que provenia de lo inicamente creativo.

En este sentido sustraigo la idea de no conformarme en los predicamen-
tos politicamente correctos en mis perfo-poemas, que ya desde su conso-
lidacion estan intentando desestabilizar al espectador con quien no nece-
sariamente concuerdo. Si la idea primigenia del futurismo como un eje
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transgresor de la performance era incluso disgustar un “publico respeta-
ble”; mi idea fue que a partir de presupuestos éticos estéticos y politicos
cuestionar ese lado dormido y complaciente de la sociedad limefa y pe-
ruana en general, que es aceptar un colonialismo impuesto hace mas de
200 afios donde una clase privilegiada se impone sobre otra invalidando a
esta. Es decir, ir en contra de ese discurso alterativo descompuesto, para
resignificar subversivamente desde la poesia otras formas de compren-
der estas cuestiones que nos acusan como sociedad todavia adolescente.

Otro antecedente importante en la conformacién vital histérica del per-
formance, es la del dadaismo que nos parece relevante para la compren-
sion de lo que también se pude denominar Teatro-Performance en la po-
sibilidad que, asi como en el futurismo, lo considero como otro de sus
antecedentes importantes. Esta vanguardia de raigambre contestataria
subversiva extrapol6 al extremo algunos predicamentos futuristas y ge-
nerd otros nuevos asumiendo una plataforma creativa de una creaciéon
menos contaminante de academicismos castradores de la creatividad.

El movimiento Dada es un movimiento que deviene de los excesos bélicos
de la primera guerra mundial a inicios del siglo XX. Era un movimiento
contestatario por naturaleza de raigambre futurista, que los emparentaba
sobre todo la aversién a los efectos consientes e inconscientes de la gue-
rra, sus taras, sus prejuicios y sus crimenes, donde los dadaistas incidian
con una estética desproporcionada, intrinseca en el sentido natural de las
acciones rebeldes de una generacidon cansada de una nausea generaliza-
da, era una condicién desarticular antiguas instituciones que la religién,
la familia y el Estado habian erigido como baluartes de lo viejo y caduco.

Otro antecedente histoérico de la performance y que me permite anudar
los cavos de mi instalacién es, sin lugar a dudas, el Body-Art (Arte del
Cuerpo), que es un movimiento artistico y politico que utiliza al cuerpo
como emblema y soporte de instalacién y acciéon. Considero importante
destacarlo puesto que es un movimiento altamente politico, contestata-
rio; acogido por una selecta cantidad de artistas en su conformacién y por
un publico especifico. En estas intervenciones se expresaban de maneras
muy sustanciales y divergentes, por ejemplo, los abusos implicitos y ex-
plicitos en contra de las mujeres, o bien en contra de aquellos disidentes
del establishment. Como en el caso de mis presupuestos estéticos en fun-
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cion a la denuncia que es implicita: el racismo y el clasismo en contra de
la condicién humana del migrante en la Lima capital.

En este sentido, mi plataforma de creacién fue exploratoria asumiendo
el desnudo desde los primeros tanteos que signifiquen la fragilidad de un
cuerpo indefenso pero que denuncia y se atreve, sin levantar consignas ni
ideologias; sino asumiendo la plena capacidad de denuncia y potencia de
la condicién humana, de mi condicién de migrante en toda su intensidad
creativa.

Sidebo mencionar un referente histérico en el planteamiento escénico de
Body Art, cabe mencionar por ejemplo a Vito Acconci, que en 1969 luego
de una corta experiencia como poeta literario, decidié emplear su propio
cuerpo como un verso viviente, en tanto se afané en el trance artistico de
un accionismo donde su propio cuerpo fuera imagen y objeto de cuestio-
namiento artistico, instalados todos en una galeria con las convenciones
requeridas de obra y espectadores distribuidos.

En este fabuloso derrotero me es preciso recordar la semblanza que Clau-
dia Ruiz (2009) nos refiere sobre el arte de la performance en su texto La
asfixia en el arte de accion y/ o en el arte de la performance:

El arte de accidn o el arte de la performance surgen a fines de los cincuenta
principios de los sesenta, desde un marco dcido de caracter politico social,
tras la Segunda Guerra Mundial donde interminables secuelas marcaron
en la memoria colectiva. En los aflos sesenta fueron una sumatorias de
acontecimientos que produjeron malestares, como la crisis econdmica y
social, la Guerra de Vietnam, la revolucién del Mayo Francés y gobiernos
oportunistas de turno. Complementando aquel aire bélico también aportd
la aparicién y desarrollo de las disertaciones de la liberacién sexual. Son
muchos los antecedentes de lo que conocemos hoy por el arte de accion.
Desde los artistas de las vanguardias histéricas, como los futuristas, la pro-
vocacion y nihilismo de los dadaistas y surrealistas, dejando sus improntas
en expresiones contra el arte tradicionalista, siendo claras referencias las
exhibiciones no convencionales realizadas en el Cabaret Voltaire por Ri-

chard Huelsenbeck, Tristan Tzara entre otros. (p. 5)
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2. La performance en Latinoamérica: una apuesta en el trapecio
entre el arte y la vida

Ven, conmigo ven, vamos por ancho camino.
Victor Jara

Para una definicién mas amplia de mi trabajo, en este sentido, y definien-
do la relacion entre performance, mi ser actriz y el receptor, el otro, el
publico, voy a citar a Sylvia Molloy (1996), en Acto de presencia: La escritura
autobiogrdfica en Hispanoameérica, donde celebra la tendencia a explotar el
recuerdo comun y familiar que ocurre con frecuencia en la autobiografia
hispanoamericana porque permite “captar la tensién entre el yo y el otro,
de fomentar la reflexiéon sobre el lugar fluctuante del sujeto dentro de su
comunidad, de permitir que otras voces, ademas de la del yo, se oigan en
el texto” (p. 68).

Siguiendo el hilo conductor de lo expuesto arriba ;Cémo performar en
Latinoamérica? Si consideramos que somos una regién donde las cons-
trucciones sociales democraticas son continuamente intervenidas por
irrupciones nefastas de racismos, fascismos, supremacismos dentro de
sus mismas instituciones y nucleos familiares. Debo remitirme entonces
a las formulaciones de Alberto Kurapel cuando en su Teatro-Performan-
ce, esgrime las posibilidades de romper los modelos y parametros esta-
blecidos en el paradigma de la representacion teatral; evidencia desde
su origen, en el “texto espectacular de la presentacion”, la marginalidad
del creador, el exilio, el nomadismo, la derrota, la diversidad en escena,
identidades y alteridad a través de lenguajes y signos rotos, desintegra-
dos, fragmentados, para obtener el derecho de ciudadania cultural y tras-
cender con una narrativa escénica que interpretaba su condicion.

En efecto, cuando Kurapel refiere al “texto espectacular de representa-
cion” se introduce en la préctica a resolver sus acciones performativas
desde la representacion performatica, labor que asume como canales in-
diciarios para sostener su interculturalidad que se le ha sido negada. En
mi propuesta el cuerpo y la representacién toman las armas de la crea-
cién e irrumpen espacios urbanos con denuncias poéticas que buscan
resignificar una alteridad justa que se nos ha negado a todos y todas las
peruanas por mas de 200 afios.
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Otro antecedente latinoamericano para lo que hoy se conoce como per-
formance en México es la experimentacién radical del artista chileno Ale-
jandro Jodorowsky. Durante su estancia en México entre 1960 y 1972, Jo-
dorowsky desarrollé el llamado “efimero panico” que él mismo ejecutaba.
Asistiamos entonces a una “fiesta-espectaculo” que rompia las fronteras
disciplinarias. Para ajustar nuestro presupuesto creativo en cuanto a rom-
per con las fronteras de la representacion y las formas desde la decons-
truccion de los andamios creativos de mi propuesta para recrear otro;
asumo en mi investigacion escénica el empleo de colores y formas que se
contradicen desde la naturaleza de sus existencias, conjugar por ejemplo
un vestido de la danza tunantera frente al mar, una fotografia de una par-
te del cuerpo irrumpiendo en una determinada parte de la ciudad limefia
congestionada o teatralizar la danza de la Tunantada sobre una platafor-
ma con escritos discriminatorios elaborados con tierra; son algunos ele-
mentos de encuentro y desencuentro, nunca de alineamiento hacia una
poética de la alteridad en tiempos de profundo racismo y deslegitimacion
del campesino por el hombre de clase media alta de la capital peruana.

Dada la unidireccionalidad-bidireccionalidad autobiografica de mi traba-
jo pues sostengo discursos familiares intimos frugales que me han con-
formado como ciudadana y mujer en constante autobservacién, me suje-
to a ciertos predicamentos estéticos del colectivo Lagartijas Tiradas al Sol,
desde lo que ellos consideran “documento escénico” a una serie de per-
foinstalaciones que no son sino narrativas espaciales representacionales
de ciertos momentos biograficos de la historia personal de los actores y
actrices ligada profundamente a la historia socio politica de su pais natal
y las provincias con toda la singularidad de sus tradiciones.

Mezclando videoarte, escenarios esculturales y textos incisivamente poé-
ticos, este colectivo de la Ciudad de México desdibuja ficciéon y realidad,
utilizando mecanismos que vinculan trabajo y vida para dar voz a momen-
tos pasados por alto en la historia social y politica. En El proyecto Tijuana,
por ejemplo, el intérprete Gabino Rodriguez cuenta el experimento social
de un hombre que aparece misteriosamente en un nuevo vecindario, con
un nuevo trabajo de fabrica y una historia secreta. Los artistas del colecti-
vo formulan preguntas como: ;Qué significa la democracia en México hoy
para unos 50 millones de personas que viven con el salario minimo? ;Qué
esperamos de la democracia hoy? ;Qué esperamos de la politica mas alla
de la democracia?
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Finalizando el siglo XX sucedieron una gama de acontecimientos en el
campo artistico y politico que han reacondicionado, desde una posterga-
cion a veces consiente, la direccion hacia el compromiso y responsabili-
dad politica del artista. La posicion del artista activa en la vida politica del
pais (activismo) y las plataformas colectivas e individuales de resistencia
han signado los derroteros de una parte considerable del arte escénico
en América de sur, incidiendo en estas problematicas como una forma de
ser ontoldgica y dialéctica en su propia construccion ética. Por lo dicho
anteriormente nos es posible recordar a las creaciones que han consti-
tuido los ciclos de Teatro por la identidad en Argentina, en los derroteros
que las motivaron y en la impronta y respuesta que lograron. En las inte-
racciones que lograron artistas peruanos cono Ana Correa con Rosa Cu-
chillo en su andar performando para restablecer 1a memoria y reivindicar
la busqueda de Mam4d Angélica y de su hijo siniestrado por la violencia
politica peruana. O, entre otras acciones performativas, las que conjuga-
ron las acciones de artistas y creadores peruanos en contra del régimen
miserable fujimorista y la ola azotada en el pais desde la contundente con-
vocatoria del Colectivo Sociedad Civil para la Lava de la Bandera y que
lograron un impacto sin precedentes, desde un colectivo artistico contra
un régimen dictatorial en el Pert.

3. La Tunantada: anudando una danza alterativa performatica e
historica desde una mirada estética del arte accion

El director e investigador Miguel Rubio (2006, p. 245, 246) sostiene que
los géneros teatrales coloniales quechuas sufrieron en su denominacién
y estudio un reduccionismo que los emparenta a las formas occidenta-
les al ser tratados como “tragedias” o “comedias” per se sus genuinas ca-
racteristicas que se han edificado dialécticamente desde una teatralidad
andina que nos impele a pensar y cuestionar los derroteros de nuestras
propias dramaturgias. En el arte accion, que deviene de una estética euro
centrista este reflujo identitario latinoamericano se ha ido posicionando
desde nuestras danzas andinas que en un primer estadio cultural se fue-
ron posicionando como mosaicos o cartografias de nuestra historia sin-
crética.

Desde estas premisas un primer aspecto que debo resaltar del estudio de
la Tunantada dentro de la teatralidad del Valle del Mantaro, es el que refie-
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re Jorge Luis Yangali Vargas, citando a Luis Millones que hace data de esta
danza de origen Xauxa (Jauja), hacia 1725, como participacién callejera
de “actores naturales” caracterizado por cortesanos del imperio Inca. Es
decir que, en este periodo histdrico de lo que hoy se conoce como Tunan-
tada ya se estaba considerando un espacio publico como eje social de re-
conocimiento, una convencién aceptada por todos los espectadores y una
representacion para ser accionada por un cuerpo de actores danzantes y
un publico (todavia privilegiado de asistentes).

En el arte accidén, como mencionamos, una peculiaridad fundacional de
hibridez con nuestra naturaleza colectiva para entender nuestros pro-
cesos histéricos anticolonialistas fue la gestacién del grupo como célu-
la creadora, anteponiendo un teatro de ensamble interdisciplinario con
presupuestos tedricos y practicos del teatro antropolégico exportado
también de Europa, pero desde una gestacion propia y universalista. Asi
lo considera Ana Correa Benites (2021, p. 84) al cuestionar su filiacién
al teatro colectivo “como un principio, como una actitud humanista que
hizo sujetos a los actores y actrices que intervenian en todo el proceso de
la obra de teatro”. En esta linea conceptual sostengo que las teatralidades
peruanas devenidas de las organizaciones societales, como define Fidel
Tubino (2015) tienen un arraigo estético en las danzas que representaban
estampas o hechos histéricos como ejercicios mnemotécnicos sueltos en
plazas y cortes irrumpiendo espacios, performando acciones concretas
de critica social. La danza de la Tunantada, en ese sentido, tiene ese alto
vigor escénico representacional disruptivo parddico enhebrado en una
dialéctica histdrica surgido desde las fauces del Virreinato en pleno siglo
XVI.

Siguiendo este derrotero historico de caracter didactico en cuanto a la
participacién y la teatralidad de los corsos podemos ir delimitando qué
lugar ocupaban conquistadores y conquistados y como sostenian sus par-
ticipaciones en celebraciones de caracter monarquico y religioso. En este
derrotero es que se van inscribiendo, en estos corzos, lo que poco después
seran las primeras danzas genuinas donde se van dando estos entrecru-
zamientos de clases sociales, estas proto-alteridades en sus manifestacio-
nes mas primigenias.
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Lo que voy a definir como una hermenéutica de la significacion en fun-
cién a la restauraciéon mnemotécnica desde la performatividad de la dan-
za en si, que tuvo este proceso de crisis y ruptura cultural y que se refleja
casi cabalmente, pero desde un sentido parddico en las danzas del centro
del Pert, en este caso la que nos convoca y que es mi eje de representa-
cién antropolégica teatral: La tunantada. Esta hermenéutica, como decia,
en la conquista y dominio hispano tuvo una forma de representar un he-
cho historico, o anudar desde aquellas teatralidades una parte importante
para comprender el proceso alterativo peruano post colonia.

La posibilidad de ser incluido o incluir en el desfile, como vemos, tiene
la funcidn de articular socialmente a los diferentes grupos de una deter-
minada comunidad, pudiendo ser algunos de estos originarios del lugar
y otros -la mayoria- foraneos, aunque ya asentados en el mismo espacio
geografico. En lo factico, algunos de estos grupos habitan las periferias
de la ciudad, pero en cuanto son convocados por la fiesta su inclusion es
celebrada. No siempre se trata de grupos que se han territorializado en
espacios fisicos concretos, sino mas bien en los imaginarios locales.

Como vemos, desde esta breve cartografia histérica, desde las voces de
los cronistas e historiadores podemos asumir que la Tunantada tiene no
solo un caracter de danza de la alteridad por su conformacién histéri-
ca dentro del panorama identitario (de por si fracturado) de nuestra so-
ciedad, sino que se reestructura desde los estudios actuales de las artes
escénicas como una danza sistémica performativa e histdrica del Peru.
De esta manera el personaje que me representa, esta dentro de mi tiem-
po factico e histdrico, es decir que la Jaujina desde sus acciones, es mi
madre, es mi padre, es una transeunte, una ambulante o, un obrero, un
foraneo, que en definitiva tiene mi cuerpo, mi usanza y mi voz siempre en
alteridad, en reconstruccién, en resignificacion, en pleno intercambio y
mutua valoracion.
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4. Notas sobre un actor performer limefio-jaujino: el testimonio
de Herbert Contreras, un Cullucara de Lima Este

Mi performer Cullucara’ es un chuto danzante de primera linea e hijo
del célebre chuto jaujino de pura cepa Francisco “Pancho” Contreras,
migrante recio y Cullucara mayor que tiempo atrds, ya habia colgado su
huatrila,® dejando para el futuro paginas inigualables de este arte “chute-
ril” y que forjé la primera generacién de tunanteros “Asociacién Cultural
Auténticos Amantes de la Tunantada” desde 1997 en el distrito de Santa
Anita en Lima. Como lider de la cuadrilla de “Cullucaras Huaujicunas®’,
es decir de los chutos representativos y titulares que fueron bautizados
en el mismo Jauja un 25 de enero, Herbert es consciente del legado que
porta en su cuerpo, en su danza. Desde cada ensayo, cada detalle minu-
cioso que toda la cuadrilla debe preparar para que las instalaciones de
las representaciones en el espacio publico tengan ese cardcter tradicional
en tanto no se descuide ni un solo distintivo de cada vestuario, ni un solo
movimiento coreografiado, ni mucho menos se desvirtie la naturaleza
ficcional de cada personaje.

Para la “Asociacion Cultural Auténticos Amantes de la Tunantada”, me
comenta Herbert, un ensayo significa ir adquiriendo la destreza coral
y grupal para narrar desde la tunantada la historia de cémo los Xauxas
se fueron haciendo un pueblo donde las diferencias se respetan y convi-
ven finalmente en una eterna comparsa. Cada personaje es mds que un
mero personaje, es un danzante actor que baila y representa con el cuer-
po a la vez que una forma de idiosincrasia, una manera de presentarse
ante la sociedad compleja que devino de la colonia espafola y la oriunda
nuestra. Asi, nos relata Herbert, un Tucumano Argentino es un actor que
asume su performance de foraneo, pero no de extranjero, e instala una
danza alterativa que viéndolo desde el canon dancistico podriamos estar
ante la fusién nada gratuita de un paso triple que parte de un tango y un
huayno lento tradicional (chonguinada); es decir no hay ruptura en su
performance sino encuentro hacia otra accién. El Chapeton'?, es el per-
sonaje que por su naturaleza representa al espafiol colonizador, pero es

7 Cara de palo.
8 Pantaloneta ancha similar a la de los arrieros, parte de la vestimenta del chuto.

° Hermanos cullucaras.
10 Adjetivo con el que se denomina al espafiol de la colonia.
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necesario afirmar, dice nuestro performer cullucara, que este espafiol no
estd imponiendo sino solo su danza, y es una fusién entre la gracia y la
exageracion bien acompasada, una elegancia que linda con la pantomima
de un performer y no con la de un actor solamente, es decir que hay de
entrada una forma de no estereotipar al personaje que no solo baila sino
que esta representando acciones desde una danza tradicional.

El chuto tiene un elemento bufonesco en la tunantada que da la cuota par-
ticular en cada cuadrilla de tunanteros y en la “Asociacién Cultural Autén-
ticos Amantes de la Tunantada” la tradicién sefiala a la historia personal
de cada integrante estable del conjunto. La cuadrilla de Cullucaras es una
performance tradicional que se instala a mitad del recorrido de la com-
parsa por la ciudad, donde se muestra la filiacion de estos personajes con
toda la poblacidn, es el hereje, el proletario, el ambulante socarrén, que
en un determinado momento, me cuenta emocionado Herbert, instala un
escenario improvisado dentro de la representacién misma y performa,
si accionar es lo mismo una escena significativa de su cultura barrial, en
este caso la pandilla chuteril de Herbert representa la ofrenda a los com-
pafieros danzantes fallecidos por el covid-19. En esta intervencion que
linda entre lo teatral y performatico los Cullucaras se van desvistiendo de
sus prendas mas representativas y beben entre ellos su Huajay Cholo*y
representan una escena dolorosa y de respeto por la partida de los cama-
radas de la cuadrilla, pero siempre risuefios y optimistas, ante este suceso
los demas danzantes solo circundan con sus movimientos neutrales la ac-
cion performatica tradicional representada.

Con cinco premios en Lima Metropolitana como mejor comparsa en los
concursos que cada afio realiza La Asociacién de Instituciones Tunante-
ras Residentes en Lima (ADIT), Herbert Contreras es el hijo de migran-
tes danzantes de la tunantada tradicional jaujina que ha sobrevivido a los
embates a la modernidad capitalista y se ha instalado dentro del imagi-
nario colectivo tradicional y provinciano como un creador de su cultura,
consciente de su propia limenalidad provinciana pero de arraigo fuerte
y artistico con su pasado y presente que es de ser un artista performer
tradicional gestor y difusor por excelencia de la danza de la tunantada en
Lima capital.

11 Trago corto tradicional jaujino que hace llorar.
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Sexto Paradero
La instalacion como arte accion en espacios publicos

Asumi mi labor investigativa desde preconceptos tedricos y précticos
para ir anudando brechas, tejiendo margenes, oscilando teoremas, rom-
piéndome el cerebro con nuevas fuentes y otras luces, antiguas tempesta-
des y viejos pero muy sabios desconciertos. No fue sorpresivo mi cualita-
tivo salto al concepto que me conforma ahora: “una perfo-instalacion de
cuerpos migrantes”; ya la instalacion se estaba apoderando de mis presu-
puestos todavia semanticos y adolescentes respecto a lo practico. Debia
explorar. Y esa exploracion me condujo inexorablemente a la instalacion
y su conformacién practica e histérica dentro de mi trabajo.

En este derrotero, entonces, asumo a la instalacién como una manifesta-
cién artistica atravesada por distintas practicas —video, teatro, arquitec-
tura, pintura, escultura, etc.— y que necesariamente se sirve de la rela-
cién con el entorno como elemento significante de toda representacion
que la sostiene. En este trance, no habria forma de establecer con ob-
jetividad lo que constituye una instalacién. Diriamos, por ejemplo, que
estamos ante un tipo de arte que no acepta la concentracién en un objeto
en confluencia de asumir las relaciones entre varios elementos o de las
interacciones entre estos en determinados espacios puestos en conside-
racién para una creacién. Asistimos entonces a una forma de labor artis-
tica que no se centra en determinado objeto sino en la posibilidad de los
elementos que confluyen es ese para su determinada representacion y
por ende significacion.

Como he afirmado mas arriba, en un espacio publico una performance
cruza sentidos con la vida misma en toda su cotidianidad, asi por el estilo,
la protesta, los festejos populares, las fiestas y procesiones religiosas son
altamente explotables para los objetivos que un performer quiere atri-
buirse. El arte accién, puntualicemos, en espacios publicos siempre esta-
ra en competencia con los elementos significativos previos, arraigados en
el entorno. Es preponderante asumir, también, que, para el arte callejero
en general, la ciudad no sera solo unas salvapantallas, ni su arquitectura
un dispositivo escenografico, por el contrario, el espacio publico se con-
vierte en un ambito escénico, como una manera plurisignificativa de ins-
taurar espacialmente las relaciones entre el performer y el espectador.
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La instalacion como arte accion en espacios urbanos es escritura en mar-
chay critica de lo urbano considerado como la matriz de los guiones en
que nos movemos y que en mi trabajo se sostiene en la fragmentacion se-
mantica de sus partes corporales que significan restos de identidad repre-
sentada en espacios ya irrumpidos por la violencia politica estructural de
la ciudad capital en la que me ha tocado vivir y aprender a ser ciudadana.
Toda esta fragmentacion corporal simbdlica subalterna en una dialéctica
con la territorialidad real impuesta en funcién a mi denuncia politica.

Las encrucijadas —que en definitiva Lima esta abordada por encrucija-
das dada su conformacién dinamica e informal histérica— es un espacio
complejo, que requiere de un tipo de instalacién creativa puesto que el
artista se incorpora a la dindmica del lugar, irrumpe en este espacio trans-
formando su forma cotidiana (Perea, 2011). Asi entonces puede apreciar-
se en mi accion escénica en determinados espacios publicos limefios lo
dislocado en tanto a la velocidad o ritmo impuesto por la ciudad y sus
engranajes y mi cuerpo y accion siempre en funcidn al ritmo de mi danza
LaTunantada que en una re-significacién sostengo como el tempo del mi-
grante desde mi instalacion.

Sitio también en la plataforma de mis instalaciones a las encrucijadas. Al
respecto en el texto Performance y espacio publico: repensar la performance
desde la perspectiva del lugar, Perea (2011) sostiene lo siguiente:

Las encrucijadas nos hablan de hibridaciones, combinaciones y entrecru-
zamientos, puntos de contacto entre el artista, el entorno y la gente, que
permiten que los artistas se ubiquen en los intersticios, en los pliegues
entre el arte y la vida cotidiana; lugares propicios para el encuentro y la
participacion activa de los espectadores. Las encrucijadas son un espacio
complejo, que requiere de un tipo de planteamiento abierto puesto que el
artista se incorpora a la dindmica del lugar, irrumpe en este espacio modi-

ficando su forma cotidiana. (p. 4)

¢De qué manera la Instalacion como elemento practico cataliza mis sig-
nos y simbolos en funcién a encuentros y no a rupturas en los espacios
publicos limefios intervenidos? ;:Coémo se mimetizan los espacios inter-
venidos con las personas sorprendidas y los simbolos que se organizan
en la interacciéon de mi poética en funciéon a mis objetivos planteados?
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¢Estoy en la construccion de una poética de la integracion migrante? Y asi
no podria concluir con mis indagaciones, porque en principio me he de
ocupar del espacio permaneciendo en él. Como un aura que me refracta
ante el hecho de accionar para transformar, instalar, construir, modificar,
des-anudar, situandome siempre en intersecciones, recorriendo, modifi-
cando, cruzando, trastocando, abordando, refundando, poetizando siem-
pre poetizando.

Entonces me instalo (de instalar otra instalacion, la corporal, la mia, la
social, la individual) justo alli, donde la presencia de la vida a los vincu-
los y define en la esperanza creadora nuevas posibilidades de cambio y
transformacién. Genero intercambios. Decia Merleau-Ponty (1993) que:
“El propio cuerpo esta en el mundo como el corazén en el organismo:
mantiene continuamente en vida el espectaculo visible, lo anima y lo ali-
menta interiormente, forma con él un sistema” (p. 435).

Es claro entonces que, cuando hablamos de instalaciones, estamos ubi-
cados en un concepto abierto de arte, entre el cuerpo —como es mi caso-
como una modalidad contemporanea del arte accidn, es decir que instalo
mi cuerpo pensante y luego, inmediatamente soy. En aquel espacio que
contiene mi obra o es en este caso el soporte de la obra, como lo es la tela
en un cuadro al 6leo, o la madera en una talla tradicional. Yo expreso en
este espacio mis ideas y sentimientos, y para el logro de este objetivo me
valgo de multiples técnicas en mi intervencién, que, aunque parten de
presupuestos escénicos, siempre estan en funcidn a hibridarse. técnicas
de antigua tradicién o técnicas mas modernas como el collage, la fotogra-
fia o el video, asi como de todo tipo de objetos encontrados, ensambles,
textos, sonidos y demas posibilidades.

Lo que es fundamental, sostengo con cierto temor a equivocarme, que la
idea de instalar, se trata de un espacio tomado de la arquitectura urbana,
que el artista transforma con una intencidn estética y comunicativa. Y
puedo equivocarme en el sentido de que haya un artista performer en el
total solipsismo, y este presupuesto es todavia a saber incongruente por
la naturaleza misma de las cosas que las sostienen. El espacio en este caso
sera siempre un ente expresivo, que demanda de los espectadores una
actitud mas participativa.
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El espacio, se transforma entonces en un eje de circulacion para el espec-
tador, en un vacio significante, en un trayecto que el transeunte usuario
definia a voluntad, ahora desde la accion del artista este espectador logra
nuevos derroteros en los mecanismos de su conciencia y de su corpora-
lidad. Pero nada de esto es posible si no hay una voluntad ética creadora
por parte del artista en el derrotero de instalar, de tomar todo lo circun-
dante en el tiempo y el espacio y considerar, finalmente, como sostiene
Gustavo Cerati “Todo me sirve, nada se pierde, yo lo trasformo”.*?

1. Lavirtualidad en tiempos de pandemia: creando una ética o
magquillando una estética

No hay excusas para no tratar se ser originales a la hora de servirse de los
tecnicismos de la virtualidad, para poner en manifiesto tu labor estéticay
politica. Que no podamos estar en cuerpo presente, en tiempo justo y con
el material definido a la hora de los loros, no quiere decir que voy a de-
jar de retratar a la realidad, poetizar aquella circunstancia con la esencia
concreta y directa de mi voz. ;Editar? Editar también puede ser una forma
de incendiar la distancia, la flojera, el sector cémodo burgués de nuestro
lado de la pantalla. Editar tu obra, tu voz, tu poesia escénica, en tiempos
de pandemia, es una inmersion en un presente distopico donde yo soy la
subversiva antipoeta, como decia Nicanor Parra, que se servira de lo im-
posible para convocar a la belleza en un sortilegio de honestidad y valor.

Encerrarte en un espacio propio cuando afuera la tirania del consumis-
mo humano, de la depredacion cristiana, del capitalismo pandémico al
extremo de Leviatdn de Hobbes, ha aflorado en su mas alta cepa mortal y
juega a aislarnos y clasificarnos hasta el encierro mismo, aquel que el im-
perturbable Foucault denunciaba como précticas de la biopolitica, es que
me instalo en mi pandptico creativo y confabulo contra el sistema y me
veo creando, sosteniendo, hibridando, conciliando, anudando, antiguas
formas de inventarme, como el primer hombre o mujer (porque también
ese estadio pudo ser matriarcal) ante el fuego pensando su primera estra-
tegia de cazar y de no perecer.

Recuerdo que Maria de los Angeles de Rueda (2012), en su articulo “Cuer-
po, arte y tecnologia” escribia que:

12 Cancién “Magia” del Album Fuerza Natural del afio 2009, Sony.
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Las artes contemporaneas se mezclan, hibridan sus formas, materias o
métodos y usan, mencionan y simulan el cuerpo. Acciones y performan-
ces, danza, teatro, musica, gesto plastico, audiovisual-movimiento, digita-
lizacidn, virtualidad, interactividad e interconectividad: un conjunto mix-
to, impuro, mezclado que hace aparecer el cuerpo como materia basica,
como referente indiscutible, como dispositivo central. (p. 18)

De esa hibridacién préctica es que puedo dar fe de la consumacién de
algunos logros y muchos fracasos en la creaciéon de mi voz personal para
que no se pierda entre el barullo tecnoldgico de la virtualidad, que no se
ahogue la poesia entre efectos y artificios chirriantes. Si todavia me sujeto
ala idea de no ser un animal interconectado como aquel “perrobot” de
Black Mirror, conectado a uso y abuso de la auto destruccion de la comu-
nicacion, es que tengo en mi espacio de creaciéon como politica incorrecta
la de reusar, los objetos mads sencillos que guarda la memoria. Y en cuanto
a acercarme a un espacio publico en estos tiempos dificiles, se trataba
solamente de no ceder ante el rose de los cuerpos que, aunque separados
por edicto sistémico, estan siempre en confluencia.

Séptimo Paradero
Jorge Eduardo Eielson en el modernismo de una
corriente poética de la fragmentacion

La vida y obra del artista peruano Jorge Eduardo Eielson, multidiscipli-
nario, extraterritorial y subversivo en el tratamiento de sus propuestas,
es aun mas personal en su faceta literaria cuando emplea la palabra no
como signos referentes, sino como piezas signicas semanticas que se nu-
tren del silencio para configurar la existencia posible de nuevos o anti-
guos reinos, o universos multivocos. Este es el caso de Noche oscura del
cuerpo (1955) que surge en pleno proceso vivencial migrante del poeta ha-
cia Europa; en Lima quedaba el Pert de los 50 con su influjo modernista
segregador, aquella migracién del campo a la ciudad que no solo le daria
a Lima capital un dinamismo distinto al de su conformacién, sino una
explosion demografica que agravaria la crisis econémica, social y politica
de todo el pais.

13 Personaje del capitulo Cabeza de Metal de la serie Black Mirror del 2019, producido por
Netflix.
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Es importante indicar que, para la presente investigacion, mi analisis se
remitira a uno de los poemarios mas elogiados dentro de la producciéon
de Eielson, me refiero a Noche oscura del cuerpo, texto producido en 1955,
dentro de un grupo de poemas denominados todos como Poesta Escrita. El
libro se ubica en lo que muchos estudiosos reconocen como un segundo
periodo de produccién en la obra del poeta dentro del contexto histérico
y cultural en que se inscribe la Generacién del 50, generacion de la cual
Eielson participa activamente. Una de las razones de su impronta poé-
tica para mi presente investigacion es la de su actualidad constante en
toda sociedad donde el caracter fragmentario de sus componentes: so-
ciedad, ciudadanos, instituciones, leyes, simbolos afines, se encuentran
alterados por una violencia de la negaciéon y la enajenacion capitalista
neoliberal que los subsume en el racismo, la indiferencia y el fascismo.
La formacidén estética de este poeta peruano miembro de la generacion
de poetas del 50 es causa y efecto de un periodo de entre guerras donde la
omnipotencia imperial del Estado fascista socavaba los cimientos de las
democracias europeas, las instituciones eje como la familia, el estado, la
educacion, la cultura eran severamente arrasadas por la intolerancia y la
supremacia del mas barbaro en detrimento de todo proyecto de moderni-
dad o civilizacion.

La asuncién del fracaso de la obra cultural modernizadora implica la pér-
dida de todo aquello que pudiera otorgar cierto sentido a la existencia del
hombre. El sujeto es obligado a reconocer que la inica opcién es la del
retorno a lo natural, lo primigenio, que debe limitar el alcance de esta
cultura que se ha ido tornando cada vez mas opresiva y exigente. Situa-
cion que se traduce a nivel artistico en muchas de las obras de hombres
y mujeres que, como Jorge Eduardo Eielson, alcanzaron madurez en el
contexto de los afios 50 y 60, y que, de manera particular, se hace tangible
en los poemas de Noche oscura del cuerpo.

En adelante me referiré al texto en cuestion de Eielson como NOC (Noche
oscura del cuerpo). NOC se compone de catorce poemas cuyos titulos repi-
ten invariablemente el sustantivo cuerpo modificado por un adjetivo o un
sintagma preposicional; de este conjunto de textos, Cuerpo anterior, Cuer-
po secreto y Ultimo cuerpo se presentan como escenas que delimitan y se-
cuencian las etapas del viaje del cuerpo a través de la propia materialidad
- cuerpo como viajero y, al mismo tiempo, como sendero - hasta alcanzar
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la unién césmica o unidad corpdrea universal. NOC, es un poemario de
compleja factura, un nudo poético en el que confluyen una serie de tra-
diciones literarias, filosoficas y artisticas que van desde el trilcico César
Vallejo y el simbolismo francés, pasando por el budismo zen, el neopla-
tonismo, la medicina oriental, hasta incluir técnicas pictdricas y cinema-
tograficas. Estos multiples elementos se integran y quedan fusionados al
servicio de otro discurso mayor y predominante, el poético-mistico, en
franco didlogo intertextual con Noche oscura del alma de san Juan de la
Cruz. Es pertinente sefialar la intrinseca relaciéon que guarda con la obra
del poeta santo, que acaso su epigrafe ya enuncia una primera dicotomia
umbilical dada su matriz de invencién:

... era cosa tan secreta
que me quedé balbuciendo,
toda ciencia trascendiendo

En este sentido, la metapoética que surge de la enunciacion del epigrafe
es el marco referencial con que se erigiran los catorce cuerpos - poemas,
ya no hacia una reconciliacion con el Dios cristiano, pues ese escollo da-
mos por sentado superado; sino la reconstitucién de cada cuerpo en fun-
cion a la ciencia que las precede y que desde un sistema cerrado simbo-
lico personal, le ha costado al poeta peruano abrir una plurisignificacién
donde cada sistema vivo u onirico gozan de una dialéctica propia, es decir
que se inscriben sin pretensiones, universales.

Asi las cosas, en esta peculiar y denodada travesia me serviré de algu-
nas claves de lectura donde pretendo evidenciar que el poemario de Jorge
Eduardo Eielson puede estructurarse siguiendo el dominio de La semioti-
ca de la significacion de Umberto Eco (1976) donde el signo tiene caracter
dindmico y en el derrotero de analizar las distintas modificaciones que
se producen en el sistema de signos dentro de la semantica de NOC. Esto
me lleva a reemplazar el concepto de signo por el de funcidn signica, que
es el resultado de la interaccion de distintos codigos. No obstante, una
unidad de expresion puede relacionarse con distintas unidades de conteni-
do, considerando esto ultimo también como eje de investigacion hacia mi
practica escénica, pues naturalmente se dard la articulacion referente de
disciplinas artisticas desde el dominio de la semidtica dentro del marco
estructuralista del que Eco se nutre, donde se propone, por ejemplo, que:
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un signo no es una entidad semidtica fija, sino mas bien una confluencia
de elementos independientes (provenientes de dos sistemas diferentes de
dos planos diferentes —expresion y contenido— y un encuentro basado en

la correlacidn codificante”. (pag. 114)

1. Nocheoscuradel cuerpo o unared de funciones signicas performaticas
de influjo universal introspectivo

En la funcién operativa del creador, tanto el lector como el autor forman
parte del marco generativo del simbolo en funcién al texto de NOC. En
este sentido, para Umberto Eco, que, si bien difiere de la hermenéutica
y de la estética de la recepcion, dado que defiende un “ahistoricismo” (es
decir que es ajena a su historia) en la produccién y en la recepcion de
simbolos, privilegia la funcién del lector como primer receptor-publico
que debe conjeturar la valoracién correspondiente.

A continuacién, voy a plantear una serie de interpretaciones practicas
que he denominado como resignificaciones de los perfo-poemas de NOC,
que si bien es cierto los estoy recepcionando —como lectora— en su valia
primera de texto poético, a través de un proceso metonimico de cada ver-
so planteado, estan sujetos a diversas funciones signicas que tienen como
plataforma evocativa y sensorial hacia mi practica escénica —la instala-
cién performatica de un cuerpo en un determinado espacio— cual viajera
de la palabra y su primera funcién referente hacia la deconstruccién de
su forma disciplinaria en posibilidades multidisciplinarias esenciales a
partir de cada verso de NOC que me sea propicio.

1.1 Cuerpo anterior
El texto del poema que comentaré es el siguiente:

El arco iris atraviesa mi padre y mi madre
Mientras duermen. No estan desnudos

Ni los cubre pijama ni sdbana alguna

Son mas bien una nube

En forma de mujer y hombre entrelazados

mmo o ® >

Quizas el primer hombre y la primera mujer

Sobre la tierra.
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1.1.1 Modelo de lectura

Para el analisis del poema voy a proponer una lectura que considere la
remision de los versos a multiples referentes —unidades de contenido—. De
esta funcién semioldgica se irdn constituyendo las diversas unidades sig-
nificativas (llamadas también desde el planteamiento de Eco (1976) uni-
dades de expresion. Término que tomaré prestado para ensayar mi analisis
respectivo. En conformidad con esto postulo que la primera unidad de ex-
presion formada por los versos Ay B refiere al “desprendimiento natural”.

El arco iris atraviesa mi padre y mi madre

Mientras duermen. No estan desnudos

El desprendimiento que tiene en la figura del Arco a una divinidad protec-
tora del Inca en la cosmovisién andina como un fenémeno multicolor y
es referenciado en las mitologias como un acontecimiento complejo, que
se sitia como una deidad bipolar relacionada con las fuerzas pares que
dominan al cosmos. La figura bipolar paterna-materna conforma mi na-
turaleza protectora natural. La idea del suefio no como fendmeno incons-
ciente sino de reposo de alivio de descanso en la frugalidad hogarena.
La figura materna se impone desde una mascara que no llora, sino que
desprende rayos de arcoiris rojos. La desnudes en el segundo verso tiene
como primer referente a Eielson des-nudo.

Ni los cubre pijama ni sdbana alguna

Son mads bien una nube

En forma de mujer y hombre entrelazados
Quizas el primer hombre y la primera mujer

Sobre la tierra.

En la segunda unidad de expresiéon que conforman los versos C, D, E, F
constituyen en su conjunto el predicamento de “La primera comunion”.
De esta manera se van constituyendo las diversas unidades significativas
en esta unidad de expresion cuando tacitamente el poeta nos abre el pa-
norama de una comunion original no cristiana necesariamente, pero que
en la cultura andina si tiene su filiacion de raigambre pagana, donde la
musica y las danzas auguran y bendicen la primera unién del hombre y la
mujer como seres procreadores de una familia.
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La composicion disruptiva de la nube en el verso D, alude a esa primera
condicidn natural preexistente del amor, la razén de ser hombre y de ser
mujer sin los estereotipos de la falsa modernidad. En este sentido la diver-
sificacion a la que Umberto Eco alude como pluralidad de significados que
conviven en un solo significante funcionan como doble referente para abrir
una ficcién auténoma al yo lirico y otra de sensorial plastica en cuanto a
hombre y mujer entrelazados.

1.2 Cuerpo en exilio

El texto del segundo poema que comentaré pertenece al cuarto poema
titulado:

Tropezando con mis brazos

Mi nariz y mis orejas sigo adelante
Caminando con el pancreas y a veces
Hasta con los pies (...)

Me duele la bragueta y el mundo entero (...)
No tengo patria ni corbata

Vivo de espaldas a los astros

memEY o e

Las personas y las cosas me dan miedo
1.2.1 Modelo de lectura

Para la comprension y adecuacion de estos versos voy a partir de un pro-
ceso metonimico para asi llegar a la definicién mas cercana a mis posibi-
lidades de representacién escénica. Vuelvo a incidir que, como sustenta
Eco en su tratado se semiética general estamos ante un sistema de signi-
ficacion de multiples significados desde un solo referente, es decir que
puedo ajustar mis interpretaciones sin variar el fondo poético de la obra.

La primera unidad de expresion de este texto poético lo conforman los
versos A, B, C, D, que tienen como unidad significante a “la alteridad ori-
ginal”. En el intertexto podemos situar al yo lirico del poeta errante, que
esta en movimiento, que estd migrando contra naturalmente fuera de
toda norma instaurada. La fragmentacion a la que alude Eielson senten-
cia lo que habia expuesto anteriormente como una cartografia corporal
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de las sensaciones fisicas del alma, pero que no siempre son espirituales
per se. De esta fragmentacién he tomado la idea de ir construyendo una
alteridad quebrada en fragmentos en otra que tenga un derrotero comun,
sino que a veces no seran mis pies los que me conduzcan hacia la com-
prension del otro, sino otras partes que me ayuden a encontrar una ma-
nera mas sincera de franca comunicacién: tropezando con mi nariz y mis
orejas sigo adelante.

Paso en este analisis a la segunda unidad de expresion del texto poético
que esta determinado por los versos E y F; que en un sentido etimolégico
tiene como alta unidad significativa al sustantivo patria y del cual en su
conjunto expresan “el dolor del otro”, como una posibilidad inabarcable.
La patria fue en la vida del poeta peruano un estigma que solo conducia
a la discriminacién de lo diferente, de lo extranjero. Sin embargo, en el
verso A, la condicion apatrida del poeta logra empatizar con el destinata-
rio comun de toda la unidad de expresion del poema en su conjunto. La
alteridad es evidente y sensorial porque le duele el mundo entero.

En los versos G y H del texto en cuestion, se sucede una hermosa meto-
nimia de plastica impredecible, tiene como unidad de expresion a la “Re-
sistencia y adecuaciéon” porque puedo afirmar que voy con los astros y me
impulsan a donde voy y asi estoy viviendo en una alteridad simbdlica de
asumir a lo foraneo como elemento natural que me conforma, aunque las
personas y las cosas siempre seran un enigma por descubrir.

1.3 Cuerpo multiplicado
El texto preliminar del tercer poema de NOC que analizaré corresponde a

No tengo limites

Mi piel es una puerta abierta

Y mi cerebro una casa vacia (...)

Mis brazos y mis piernas

Son los brazos y las piernas

De un animal que estornuda

Y que no tiene limites (...)

Soy uno solo como todos y como todos

FEHoemEOOw R

Soy uno solo.
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1.3.1 Modelo de lectura

Para definir la primera unidad de expresion del presente texto poético
parto por desentrafar la funcién disruptiva de los versos de NOC en cuan-
to a abrir nuevos campos de encuentro de significados que no se nutren
solo de un referente totalizante. En consecuencia, los versos A, B, y C,
se distinguen con la unidad de expresién que invoca a “El aprendizaje
del otro”, porque los limites para el contacto y el conocimiento de lo que
me es desconocido o agresivo esta justamente en la cualidad de aceptar y
aprender del otro. El verso C hace alusion directa a la condicién de apren-
diz desde lo inusitado de su predicacion.

Los versos D, E, F y G, de Cuerpo multiplicado se inscriben dentro de una
figura de raigambre surrealista, donde los significados pueden ser multi-
ples, pero que en la unidad de expresidn se refiere a “La solidaridad del
viajante”, porque son los brazos y las piernas los elementos mas represen-
tativos del esfuerzo que se dedica a una labor artesanal, popular. Recorde-
mos que la Lima de Eielson de los afios 50 ya estaba siendo atravesada por
el auge migrante que la da a Lima un dinamismo de animal que estornuda
y que no tendra limites y que en esa razdn se fundamenta la solidaridad
consiente en los actos del migrante para subsistir. Aquella solidaridad que
no tendra nunca limites.

Finalmente, en los versos H, I, del texto poético asumimos como unidad
de expresién a “La unidad alterada ideal”. Si bien este verso pone en re-
lieve el engrandecimiento de la condicién humana por causa y efecto de
aquella desintegracién ala se esta sometiendo; no deja de ser perfecta la
metafora que cumple en lo que decia Federico Garcia Lorca respecto a la
funcién misma de esta figura proverbial de la poesia: juntar dos mundos
antagdnicos.

Octavo Paradero
Composicion y descripcion estética del hecho escénico

Un perfo-poema es un ente construido de alteridad. Una forma informe
que se debe construir desde la coherencia que nos da la bendita incerti-
dumbre. Un ente resignificador, que entrafia historia, que se inscribe en
estéticas, que se sustenta en lo politico del arte accion para luego renom-
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brarlo, reinventarlo, desbaratarlo, encubrirse en otras tendencias, en
otras posturas que finalmente puedan valerse de una didactica. Por ello,
un perfo-poema también puede y debe ser usado en la educacion artistica
para fines pedagdgicos de formacion estética tanto del docente como del
educando. En este sentido, un perfo-poema en el espacio educativo seria
algo asi como lo que define el docente y pensador Henry Giroux en su
pedagogia critica, llevado desde mi impronta, en una revelacion del cuer-
po hacia la alteridad solidaria y critica en los espacios pedagdgicos. Esto
ultimo sugiere mas investigacion.

Un perfo-poema es también un cuerpo violentado, una historia negada,
una memoria socavada, en lo que atafie a mi presente investigacion, es
un cuerpo hecho de poética y accion que busca resignificar a la alteridad
desde espacios publicos. Los cuerpos que conforman los perfo-poemas
surgen de indagaciones sentipensantes, en el sentido de organizar sen-
siblemente los presupuestos que la misma cotidianidad me brinda. Un
perfo-poema no busca moralizar, sino mostrar un hecho, deconstruir y
proponer. Asi cada cuerpo es una pulsiéon de mi memoria, de mis prime-
ras frustraciones, de mi memoria politica en formacién. Su estética en
formacion se conforma de lo interdisciplinario, lo liminal, o de aquellos
entrecruzamientos de experiencias vitales artisticas.

1. Primer perfo-poema: Cuerpo Anterior

Cuerpo Anterior es el estado escénico construido en reminiscencia a la
presencia de mis padres. Se nutre consiente e inconscientemente de la
estética Eielsoneana, desde el empleo plastico del rostro, los hilos rojos
que se proyectan desde los ojos de la mascar simboliza las confluencias
con otras vertientes, los nudos que no sujetan sino amplifican sus presu-
puestos conceptuales. Es el transito por la semilla de mi memoria.

1.1 La madre redentora purifica con sus lagrimas el espacio ritual

La mascara tradicional jaujina representa a mi madre como presencia
femenina, los hilos son lagrimas o cuerdas de un arpa (instrumento prin-
cipal de una orquesta tunantera) que suenan en un huayno tipico de mi
tierra.
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Figura 1. Mdscara liminal*
1.2 Padre e hija en una accion alterativa

La mascara tradicional de la tunantada representa al hombre comun an-
dino desde el cuerpo instalado de mi padre. La danza representa la trans-
ferencia de valores y costumbres que trascienden en el tiempo desde el
prolegémeno de una manifestacién cultural andina de la alteridad: la Tu-
nantada.

Figura 2. Cuerpo Anterior

14 La fuente de esta y todas las demds figuras se encuentra en el listado de referencias de
figuras, al final de esta investigacidn.
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1.3 La tunantada: danza de la alteridad

Cada uno de los personajes representa un fragmento de mi historia fami-
liar, en una comparsa costumbrista, cada 20 de enero en Jauja.

Figura 3. Captura de pantalla del videoclip

“Tierra de Tunantes” de Carmen Gutiérrez
1. Segundo perfo-poema: Cuerpo Melancolico

Cuerpo Melancdlico surge de la necesidad de procrear la alteridad en su
mas alta forma poética, como lo aprendia del cine, otro lenguaje artisti-
co del que nutro mis hechos poéticos: la imagen de Gregorio, del Grupo
Chaski, llegando por primera vez a Lima y pactando su amistad con el
unico ser que lo recibié con amor, el mar limeno. Al pequefio Ivan del
gran amigo Tarkosvky, conjugando su amistad para siempre con el mar
desnudo él, recorriéndolo en un gesto de complicidad sin precedentes.
Asi, en Cuerpo Melancolico lavo con las aguas del mar, que finalmente
son las aguas de mis rios serranos, toda esa nostalgia y se vuelve espe-
ranza y encuentro. El sujeto andino llega al mar, simbolo de encuentro, y
ofrenda su identidad representada a través de la significacion de su usan-
za para confluir en el “otro”.
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Figura 4. Personaje femenino de la tunantada en el mar limefio.
Cuerpo Melancoélico

Figura 5. Escena final de Cuerpo Melancélico
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2. Tercer perfo-poema: Cuerpo Fragmentado

Cuerpo Fragmentado es en mi exploracion la primera experiencia que
tengo como performer politica en mi ciudad Lima, porque Lima, ahora lo
comprendo es también mi ciudad. A partir de esta fragmentacién donde
voy esparciendo restos de mi cuerpo, irrumpiendo espacios, resignifican-
do aquellos donde el sujeto andino estd contrayendo su presente, espa-
cios alterados con propaganda politica racista, clasista, con alienaciéon
consumista, pero también con esperanza, con dignidad y nostalgia. Por
tanto, se aborda un espacio de alta alteridad politica: la Plaza San Martin,
para cuestionar la fragmentacién social en el Peru.

0

Figura 6. Cuerpo Fragmentado

b
i

Figura 7. Irrupcion en la Plaza San Martin
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3. Cuarto perfo-poema: Cuerpo Deshordado

Cuerpo Desbordado, es una intervencién de arte accién dirigida hacia un
espacio publico, pero que, por cuestiones de espacio y tiempo, se plasmod
en una primera etapa. De la voz politica de las calles, del compromiso que
apela a un artista del arte accion es que fui construyendo un lienzo donde
se entrecrucen cuerpo, teatralidad, elementos visuales y composicién to-
tal. Todos los elementos en este cuerpo empleado son producto de la rea-
lidad politica y coyuntural de mi pais. Pero debo también decir que parte
de la reivindicacion de los derechos de las mujeres proletarias migrantes
de Lima y el Pert. Asi nace Cuerpo Desbordado. He ahi su funcién.

Figura 8. Espacio intervenido: entrevista a Silvia

Figura 9. Secuencia fisica: paisana Jacinta. Cuerpo Desbordado
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Los testimonios se convierten en objetos politicos significantes. Se em-
plea el lenguaje corporal, documentacién filmica y sonora para decons-
truir un fenémeno social. El programa del imitador Alfredo Benavides
toma una presencia disruptiva violenta, intrusa y acomodaticia en el ima-
ginario del individuo peruano, pero se ve increpada por la presencia de la
performer que finalmente deconstruye y resignifica este fenotipo en una
careta burda.

4. Quinto perfo-poema: Cuerpo Multiplicado

Cuerpo Multiplicado se funda en la certeza de que el teatro también es
un medio de denuncia. Pero dentro de una dialéctica que subvierta esta
denuncia politica en un proceso sanador y reconstructivo de los espacios
donde se desequilibran las alteridades de mi pais. El uso del teatro docu-
mental en este cuerpo no es gratuito, la herencia piscatoreana en mi tra-
bajo entrafia una serie de compromisos con el espacio, el ciudadano me-
nos favorecido y la construccién dialégica de un teatro arte accién que re-
signifique las brechas, las heridas, de un pais quebrado institucionalmen-
te casi irreconciliable. En ese sentido, Cuerpo Multiplicado puede asumir
también una tarea didactica desde el teatro del oprimido de Augusto Boal,
pero esto demandara una investigacion mayor en este panorama.

Figura 10. Performance politica. Cuerpo Multiplicado
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Figura 11. Lienzo de la alteridad. Cuerpo Multiplicado

La tierra y el cuerpo como elementos ductiles me permiten construir un
lienzo de la alteridad para generar una protesta pacifica de accién resig-
nificadora.

Noveno Paradero
Edificacion de la fabula: dramaturgias que convergen

Introduccion: El espacio oscuro sucede como representando el inicio de
todo, quiza el Uku Pacha.

Epigrafe instalado: A continuacién, se distingue el siguiente epigrafe:
“Este es un viaje a la frontera, un cruce de caminos donde se fusiona el
arte con la vida, y se encuentra nuestra memoria personal y colectiva”,
Miguel Rubio Zapata (2006, p. 182).

Titulo del proyecto: Ahora se visualiza el siguiente titulo: “Y no soy yo que
veo, sino el otro: Eielson, una perfo-instalacion de cuerpos migrantes”.
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1. Primer perfo-poema: Cuerpo Anterior

En el espacio blanco como la primera luz del dia, se lee el siguiente
titulo: Cuerpo Anterior” de pronto, seguidamente, en primer plano
se ve el cuaderno de musica de la juventud de Pedro Gémez Coca, mi
padre. De este cuaderno se desprenden fotografias familiares anti-
guas que apelan a la memoria de mi familia.

En un espacio tenuemente iluminado, alterado, se vislumbra la mas-
cara-madre tunantera instalada en la pared como si fuera un Sol o
un espiritu materno abrazador que de sus ojos brotan ldgrimas rojas
como hilos de luz, hacia ambos lados del espacio. La atmésfera es
ritual, multicolor resignificando la diversidad andina del arco iris. El
espacio y su atmdsfera se encuentra intervenido con el tema sonoro
“Sigue tu rumbo perdido” de los Tarumas de Tarma.

En la parte inferior de la mascara-madre, se me distingue accionan-
do desde la danza tunantada. Vestida con el pantalén y camisa de mi
padre, voy danzando al ritmo de la cancién rememorando a mi padre
en las fiestas tunanteras. Esta imagen es intercalada con otra donde
aparece el personaje “Chapeton”, tunantero con todo su vestuario tra-
dicional, en blanco y negro, donde se da importancia al gesto, al traje
y a las sombras que derivan de esta composicion.

Seguidamente, me voy desprendiendo de mis prendas y las voy colo-
cando sobre la manta jaujina que esta tendida sobre piso, como una
muestra de ofrenda y apertura al viaje que se va a emprender.

2. Segundo perfo-poema: Cuerpo Melancélico

En el espacio en blanco se lee el siguiente epigrafe: “En las tardes, a
la caida del sol, el viaje de los pajaros marinos que vuelven del norte
en largos cordones, en multiples lineas escribiendo en el cielo, no sé
qué extranas palabras”, Abraham Valdelomar.

De pronto se lee acompasadamente el titulo del perfo-poema: “Cuer-
po Fragmentado”

De pronto desde un primer plano a mi cuerpo vestido con la usanza
de la Jaujina, se abre lentamente en consonancia con el mar, que esta
detras apareciendo como un personaje simultaneo y principal.
Mientras eso sucede, mi voz en off va narrando una carta que mi pa-
dre me enviara cuando recién viajaria a Lima para estudiar.



303

La construccién de una instalacién performatica para la
resignificacién de la alteridad del sujeto andino migrante

e De pronto comienzo a desprenderme de mi traje con una parsimonia
delicada, sin romper el ritmo de la secuencia, cada parte del vestua-
rio es ofrendado al mar en una franca alteridad con este ser natural.

e Luego, quedando desnuda frente al mar, sin nada mas que ocultar,
me voy con €l a sus complejas profundidades para vivir, para apren-
der, para crecer.

e Luego de perderme en las profundidades del mar, se me distingue
retornando, pero no siendo mas la misma, sino rompiendo esa me-
lancolia en diversas mujeres, signos de experiencia, vuelvo siendo
muchas mds, mientras la vos del poeta Jorge Eduardo Eielson y mi
voz se funden hablando el poema Cuerpo Multiplicado.

3. Tercer perfo-poema: Cuerpo Fragmentado

e En el espacio en blanco se lee el siguiente epigrafe: “Nadie me busca
ni me reconoce, y hasta yo he olvidado de quien seré”, César Vallejo.

e De pronto se lee acompasadamente el titulo: “Cuerpo Fragmentado”

e El espacio publico es la Plaza San Martin de Lima, y se me distingue
dentro de una escena en blanco y negro, donde todo el color signi-
co se da en mi pantalén azul. Sostengo un pedazo de mi cuerpo en
una pancarta que la muestro al espectador frente a camara. Detras se
escucha el sonido de una manifestacion religiosa de un sector de la
plaza publica limefa.

e De pronto simultdneamente voy cambiando de grupo de personas,
mientras me manifiesto con una voz en off cuyo texto indaga la frag-
mentacién de una Lima altisonante, dividida, pero conviviendo en
un mismo espacio comun.

e Los fragmentos que voy dejando entre esa multitud politica son mis
pies, mis manos, mis ojos, mi rostro, mi mirada. De pronto solo se es-
cucha el hilo discursivo de la calle y sus multiples voces, todas argu-
mentando, reclamando, sosteniendo, ofendiendo, pero siendo voces
en comun acuerdo por manifestar su fragmentacidn.

4. Cuarto perfo-poema: Cuerpo Deshordado
e En el espacio en blanco se distingue el siguiente epigrafe: “Cuando

acabes de estar muerto serd una brudjula borracha... serds un mau-
soleo a las victimas de la peste, o un equilibrio pasajero entre dos
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trenes que chocan”, César Moro (1983, p. 76).

De pronto en el espacio en blanco se lee el titulo del perfo-poema:
“Cuerpo desbordado”.

En el espacio publico, que refiere al Jr. Paruro en el centro de Lima,
se distingue en primer plano los productos naturales autéctonos que
expende la sefiora Silvia, una vendedora ambulante que se viste con
la usanza de su tierra.

Mi voz en off cuestiona el hecho suceddneo de los dias de Silvia, sien-
do una mujer invisible para el resto, su dia a dia, de pronto se la es-
cucha comentar sobre su situacién el Lima y su reciente arribo a la
capital.

De pronto la pantalla se pone en blanco y negro y significa a un te-
levisor malogrado de los 90, cuando va saliendo entre el ruido mal
sintonizado de la television un segmento del programa “La paisana
Jacinta” que refiere especificamente al racismo todavia instalado en
el imaginario colectivo peruano. Esta situacion se hace intermitente.
Entre la manifestacién de la sefiora Silvia se van colando titulares del
programa televisivo mencionado, como para instalar la situacién do-
cumental del mismo, cuando de pronto en una tltima interferencia
se me distingue en un fondo plomo, monocromo, con deficiencias en
la nitidez de la transmision, realizando una intervencion en el espa-
cio usando como inductores: la denuncia, la mascareta de la paisana
Jacinta, mi cuerpo resignificando ese estado de cosas, mi gestuali-
dad.

Finalmente, en un acto liberador, desmitifico esa mascareta y a ese
personaje y lo estampo en la pared como a cualquier objeto inservi-
ble decorativo.

Quinto perfo-poema: Cuerpo Multiplicado

En el espacio en blanco se lee el siguiente epigrafe: “Para vivir mafia-
na, debo ser una parte de todos los hombres reunidos”, Washington
Delgado (1975, p. 97).

Seguidamente se instala en el espacio el titulo del perfo-poema:
Cuerpo Multiplicado.

En el espacio intimo de mi laboratorio, la cdmara estd tomando en
picado, es una toma de arriba hacia abajo.

Se me distingue, como actriz-performer, instalada en un lienzo en
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blanco, en un fondo escénico de blanco y negro donde lo tinico reful-
gente y signico es el color verde de mi pollera jaujina.

De pronto al ritmo del ruido de la calle en tiempos de manifestacio-
nes politicas recientes (elecciones presidenciales 2021), mi cuerpo se
afecta mostrando su cualidad represiva gestual que brega por salir de
esa condicion.

Mientras se significa con el cuerpo, me encuentro accionando desde
la columna hasta mis manos, mi cabeza toda tiene el deber de signi-
ficar a la represion y a alteridad desequilibrada.

En el espacio se escucha manifestaciones politicas de una mujer que
reclama por mas justicia para ella, con un entrevistador complacien-
te y amarillista. Lar turbas politicas violentas que demostraron ser
intolerantes en la reciente campaifia electoral donde el racismo y cla-
sismo casi asomaron al fascismo de la derecha peruana principal-
mente.

Estos documentos sonoros son mds fuertes, violentos y represivos,
mientras lucho contra lo establecido buscando no ser violenta. En
esta instancia ya se estan instalando en el espacio los insultos de-
nigrantes a la mujer como “terruca’, y en contra de la identidad del
candidato de izquierda, pero que sobrepasa el hecho mismo para de-
notar un racismo duro, en contra de la poblacién provinciana.

En esta instancia, es que decido pararme para empezar mi labor re-
significadora de este estado de violencia politica, y lo hago desde la
gestualidad de mi danza, desde el sincretismo de mi identidad. Cuido
en todo momento no ser violenta sino mesurada, acompasada, mas
que razonable, sentipensante.

Luego de una sutil labor de resignificar esa violencia, es que he con-
vertido esa polucién verbal en un lienzo de la alteridad, que debe re-
presentar a la union y la concordia desde las mismas diferencias e in-
dividualidades. De pronto ensayo unos gestos tunanteros, giro como
amapola fresca y libre.

Finalmente, en un paso tunantero, me siento como ofrendando mi
ultimo cuerpo a la tierra madre, a la Pachamama y dentro de mi po-
llera reivindico a la flor de retama como simbolo andino de nuestra
naturaleza sabia, lejos de los estereotipos.
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Décimo Paradero
Otras voces, otros senderos: analisis de audiencias

1. En la construccion de un espec-receptor

Aludo al espec-actor de Boal —aquel espectador activo que, a partir de
su situacion pedagdgica, sociopolitica, cultural, etc., reflexiona sobre lo
hecho, modifica lo presente y transforma el probable futuro—, para ir de-
finiendo, en el plano de lo ideal estructural, a mi receptor espectador.
Mi dramaturgia tiene un casi compulsivo llamado a la mirada critica del
espectador. Considero, por ende, que mi campo estético por donde se
define mi probable poética, es mas parecido a una rayuela cortazariana
que a una argumentacion dramadtica siper técnica de indole meramente
teatral. Debo confesar, sin embargo, que en la construccion de mi “es-
pec-receptor” no todos los caminos conducen a Roma. Me explico. Que
ya refiida con las clausulas de oro del inicio, nudo y desenlace; con los
desbarajustes intelectuales “medio chiflados” del teatro posmoderno, me
he visto en la subversiva necesidad, sin proponérmelo, de crear mi propia
rayuela dramdtica en el ejercicio, inconsciente, de ir creando mi propio
“espec-receptor”.

El lector de mi dramaturgia —en su primer esfuerzo— se encontrara con
asistir, sin invitacion alguna, a una suerte polifénica (con Bajtin de poli-
zonte) a sucesos artisticos disimiles, a teorias y epistemes quiza de apa-
riencia inconexa, que, si bien todos tienen una profunda intencién poli-
tica, se estan nutriendo estéticamente de diversos lados de la rayuela de
mi estructura. Lados multivocos donde la plastica, el cine, la literatura,
el teatro deberian ser como los palos del malabarista. Asi, mi espec-re-
ceptor es construido (sin ser manipulado, ni dogmatizado, ni reeducado)
desde una situacion real de su condicién de espectador, como sugiere Si-
nisterra (2011), a una edificacién per se, de un receptor ideal. Pero, ;no
estaré siendo complaciente con aquel publico “general”, dandoles solo lo
que ellos quieren ver? ;acaso de esto no se nutren las iglesias y los tea-
tros clase A, clase B, clase C, etc.? Mi respuesta es un no rotundo. Diria
que mi receptor implicito entonces, puede o no estar de acuerdo con mi
anarquica y bakuniana manera de incendiar el mundo, pero de lo que no
le puedo negar y sin complacer, y en esto se me ird la vida por entre el
arte dramatico y otros recursos, es ser para mi espec-receptor una caja de
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resonancias, como aquella estructura de efectos que impele al individuo
consiente que me estd dando su tiempo y atencién a un desfase volunta-
rio por parte de este -y alli va mi idea de que toda actriz es una Medusa
encubierta- que habrd de mirarte a los ojos para convertirte, no en piedra,
sino en tierra fértil, pues mi poética, si al menos llego a descifrarla, tira
de las entendederas complices pero profanas de mi espec-receptor para ir
definiendo su territorio de acciones e ideas, desde su universal y peculiar
forma de encarnizarse contra el statu quo. ;Notaron que dije “contra”?

Para la cuestidn escénica de mi presente investigacién, demando enton-
ces, mas que un lector osado del teatro moderno, o un critico de criticos
de la academia escénica; a un ser de carne y hueso, alma y pellejo, hecho
de coherencia y cinismo, de barro y polvo divino; que mas que mi com-
plice tenga los dedos de frente y los pies bien puestos sobre la tierra, para
saber, si es que no lo sabia, o para increpar, si es que no le convence, o
para despotricar si es que no se persuade, pero en definitiva, que tenga
la capacidad de transformar aquello que le propongo desde los fueros de
la escena o la escritura en un panoptico ideal, o en un paraiso terrenal
real. Mi espec-receptor mds que el lector ante un tablero de direccion, es
el tablero de direccién que dejara de ser un lector o un noble espectador.

2. Critica de Eduardo Flores'®

El actor y director cusquefio Eduardo Flores cuenta con mds de 12 afios
de experiencia sobre las tablas actuando y dirigiendo varios montajes;
actualmente, dirige la compafiia teatral en Cusco, Intruso Teatro. En su
condicion de actor y performer, tuvo la generosidad de criticar aspectos
resaltantes de mi puesta, dada la circunstancia de que es uno de los pocos
artistas que han accionado en funcién a la estética y la técnica del autor
de Noche oscura del cuerpo (Anexo 1)'.

Define Sinisterra (2011), en su articulo Hacia una dramaturgia de la recep-
cion, en su afan por situar un lector y espectador activo en el transcurso
de su creacién, que todo lector modélico es aquel que tiene una relaciéon
intrinseca intertextual con la obra del autor. En este sentido vamos a asis-

15 Artista escénico egresado de la carrera de Actuacion de la Escuela Nacional Superior de
Arte Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro” (Lima).

16 Las fallas ortograficas son de origen, y no pueden corregirse al ser un documento
encriptado.



308

Anita Gémez Arias

tir a continuacion a una critica intertextual, de un espectador, que he de-
nominado como mi espec-receptor, porque es nada pasivo, dada también
su condicion de investigador de la obra de Jorge Eduardo Eielson, y su
cualidad de actor performer en constante didlogo con su oficio.

Si bien noto en la aseveracion aguda por momentos en definir los puntos
de inflexion en mi trabajo, por ejemplo, la utilizacion de los epigrafes que,
si bien son un presupuesto literario, por momentos, como bien define
abruman o hasta opacan al autor principal referido. O en el empleo de los
recursos multimediales que a veces subyacen en predicamentos politicos
y parecen alejarse de la estética eielsoneana.

Su apreciacion es certera y a veces caustica, porque esta construida desde
un espectador que ha logrado independizarse de la subjetividad o abru-
madora objetividad de mi trabajo escénico y logrado un dialogo recons-
tructivo con mi trabajo, en el sentido de proponer ideas estimulantes que
se estan siempre gestando en la mirada del lector implicito o espectador
ideal. De aca que conforma mi nucleo de espec-receptores a quienes no
podré, ni quisiera, complacer jamas. Dejo fe de esto, con la extensa critica
a mi trabajo en tan noble deferencia.

Desde un plano identificatorio con mi trabajo, pero nada complaciente,
Eduardo consigna mis primeros intentos a una bisqueda mas denodada,
que apunto con atencién. Es necesario incidir también que estamos ante
un espectador, espec-receptor, referencial porque su critica no solo abun-
da en referencias, sino en cuestionamientos que derivan de este punto.

3. Critica de Yovanna Sofia Champi Huamani'’

La disefiadora y miembro del colectivo artistico “Los hijos del Sol y la
Luna”, Yovanna Champi Huamani, tuvo la enorme generosidad de dedi-
carle un tiempo a mi trabajo desde su critica (Anexo 2), vista en este caso,
desde un espectador implicito, ideal en el sentido de asumir los concep-
tos que le son propios como la composicion, la simetria y la ideologia
presente en los diferentes cuerpos que se van sucediendo en la practica
escénica.

17 Egresada 2020 de la carrera de Disefio Escenografico de la Escuela Nacional Superior
de Arte Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro” (Lima). Actualmente, es miembro del
colectivo artistico “Los hijos del Sol y la Luna”.
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Para Yovana, que es una espectadora resuelta a no dejarse convencer con
soluciones faciles, el uso de los espacios es atun limitado, y se podria, me
sugiere, explorar aun mas. Su critica es propia de una receptora pertinaz
y muy referencial, que, aunque no lo demuestra en el texto, como en el
caso de Eduardo en la critica anterior, se la define por sus criterios espe-
cificos, por su bagaje propio.

Hay también un plano identificatorio al resolver las cuestiones politicas
sin mayor detenimiento que la pauta fija y sostenida. Diria que un lector
espectador construido, como en el caso de Yovanna, sobre un universo
de ideas y referencias tiene la suficiente independencia para asumir sus
aciertos y sortear muy bien los desaciertos.

Son necesarios sus apreciaciones en el campo de la composicién para ir
fijando mis derroteros hacia el espacio publico donde no habra mayor
tregua que el aqui y ahora. Asumo estos primeros intentos, como bien
ella refiera desde la autenticidad para seguir hallando y seguir indagando.

Onceavo Paradero
Cuerpo-bitacora: entre los dias y las sombras

1. Viaje ala semilla

Llegada recién a la capital, bajadita como dicen, con los recuerdos claros
de una infancia humilde y familiar, hija de padres jaujinos, hijos a su vez
de artesanos y campesinos nos volviamos hacia Lima. Lima, ese mons-
truo de un milldn de cabezas como relata Enrique Congrais, con las fuer-
zas menguadas para continuar, me sobrecogian las fuerzas para volver
a mi tierra, dejarlo todo, negar mis posibilidades. De alguna manera me
sentia exiliada, y ni siquiera en mi labor académica podia sentirme acep-
tada. Asiingresé a ENSAD y la situacion no me fue nada facil tampoco.

Una tarde de mayo del 2017 un compafiero me presenté a Jorge Eduardo
Eielson, en una muestra que el MALI le estaba dedicando y fue para mi
el primer encuentro con la estética de un poeta muy singular. Mi vision
sobre lo andino y lo intercultural que se estaba cerrando, toma un vuelo
impredecible, porque a través de la poética de Eielson, siento la conju-
gacion de las esencias precolombinas peruanas en dialogo abierto con
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disciplinas artisticas de occidente, que no se rechazan, que se aceptan,
que confluyen.

Mis ojos de aquel entonces ya no miraron solamente lo que mis prejuicios
dictaban, sino que empecé a abrirme al otro desde mi otredad, y entonces
Lima empezo6 a retumbar en mi caja de resonancias, pero este proceso
de alteridad no hubiera tenido el cantaro suficiente, si en ese momento
no cruzaba también por mi espiritu la obra vigorosa de José Maria Argue-
das, amigo y profesor de Eielson, con su potente manifiesto identitario
mestizo, la voz poética singular experimental andina de Cesar Vallejo, el
cuestionamiento politico estético del Peru de José Carlos Mariategui, y
desde luego, la mirada sociolégica y comprometida de José Matos Mar
sobre los procesos migrantes y sus luchas por la consolidacién de nues-
tros derechos que todavia se nos niega. Pero es en Eielson, y desde su
poemario Noche oscura del cuerpo, donde pude conjugar, hacer dialogar
todas estas vertientes y otras mas para definir estos cuestionamientos que
apenas empiezan.

Figura 12. Mayo del 2017, mi primer encuentro con Eielson, aquel pintor poeta
en el que encontraria el primer asombro y a un compafiero de viaje. Al fondo, se
visualizan sus trabajos pldsticos “Arena” y “Poema” (1977).

2. Eielsony yo

Mi primer encuentro con el poemario de Jorge Eduardo Eielson: Noche
oscura del cuerpo, fue a través de su propia voz, de la textura y originalidad
sensible del sonido de su voz. La forma en que expresaba su condicién hu-
mana mutable, transitoria, indefinida, se fue instalando en la percepcion
de sentir mi propia situacion foranea ante una ciudad abrumadora como
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es Lima. Asi, las primeras sensaciones que me aproximaron a indagar
sobre mi condiciéon de mujer migrante fue el acercamiento circunstancial
a la poesia de Jorge Eduardo Eielson desde mi situacion fronteriza entre
la ciudad natal que se deja al partir, las costumbres, el calor hogarefio,
el amor de los padres que se vuelve migrante, las primeras pulsiones de
negacion ante la inexorable perdida de una etapa de mi vida.

Cada sensacién psiquica, social, espiritual de mi transito de una condi-
cion a otra, de asumir mi situacion migrante, parte de pulsiones poéti-
cas que mi misma experiencia vital me ha servido: la imagen aguda de
mi padre desplazandose en su taller de carpintero cuando yo era infante,
siempre debajo de su sombrero (la primera referencia de uno de los ver-
sos liminares de Eielson dice: “asi avanzo, avanzo todavia, generalmente
en cuatro patas, encima de dos zapatos y debajo de un sombrero”); como
un animal migrante, su figura se impone suavemente donde los olores a
metal oxido, a tierra mojada, a pan fresco caliente, a lefia de bicharra que
calienta la cena familiar o a olor de lluvia repentina se van instalando en
mi paleta sensorial que irdn a nutrir mi exploracién. De estas sensacio-
nes, dos elementos estuvieron presentes en mi proceso de laboratorio: la
viruta y la cebada. El primer elemento en memoria a mi papay su taller de
carpinteria. El segundo como elemento que me remite a la tierra, la cose-
cha, a la cocina de mam4 y las mafianas con olor a café de cebada tostada.

Figura 13. Textura 1. De texturas también se forja la memoria, en el taller de
papa, el hombre noble que camina encima de dos zapatos y debajo de su som-
brero sobre la viruta de madera.
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Figura 14. Textura 2. Como en los granos de cebada, mi infancia trans-
currié entre texturas de tierra y maizales de condiciéon migrante.

3. Pulsiones en el lienzo de la memoria

Como el vaho mistico en la lectura de la hoja de coca, las primeras pul-
siones que dirigiran mis intentos se han de plasmar en bocetos ideas que
irfan conjugando la mixtura de una paleta intercultural de colores, soni-
dos, vestidos, ritmos que surgen inequivocamente de los dias vividos en
mi pueblo y todas sus voces hablandome.

Figura 15. Laboratorio creativo de Cuerpo Anterior. Anudando memorias:
entre un poeta autoexiliado y una artista comprometida en formacion.
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Figura 16. Boceto del vestuario para Cuerpo Anterior, 2019. Méas que bo-
cetos, se trata de ir edificando la memoria de los objetos, sus primeras
dramaturgias en el papel.

Figura 17. Boceto de Ultimo Cuerpo, 2019. Frente al espacio en blanco, se
trazan los conceptos desde una hibridez entre la identidad y el universo.
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4. Lareferencia a ti debida

Una referencia que no me transforme en vanas influencias. Pensaba,
¢Como dejar de ser solo una caja de resonancia, sino tan solo referencia
de lo que voy conociendo? Viviendo, sintiendo, asumiendo que en algun
tramo de esta busqueda debo desanudar lo aprendido, pero por lo pronto
un poema, un nudo infinito me basta, me basta para no dejar de saciar esta
sed de saber por dénde ir construyendo una idea sensible en el espacio.

Figura 18. Trabajo en acrilico sobre lienzo en madera, 190 x 150 x 18 cms.,1993.
¢Como dejar de ser influenciada y tener tanteos mas plasticos de la sola refe-
rencia? Entre estas tensiones también se puede ir construyendo la alteridad. (©

Archivo Mario Pera)
5. Color, espacio, nudo, des-nudo y memoria

Los colores que no solo pertenecen a una cultura, sino que son sentimien-
tos, en este estadio de mis busquedas también son referencias eielsonea-
nas. Colores que también determinen un largo peregrinaje, porque mi-
grar es un ir anudando puentes que nunca tendrd destino, solo paraderos.
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Figura 19. Acrilico sobre yute de 90 x 80 x 15 cms., 1990. Las tensiones entre
color y simetria, eran una forma de indagacién referida por el artista interdisci-

plinario. (© Archivo Mario Pera)

6. Plasmar a pulso enblancoynegrolo quelamemoriaselecciona,
la sensibilidad tensa y el amor edifica

Los bocetos que llenaron mi cuaderno de intenciones imposibles, como
un Kantor en su teatro de la muerte creando ilustraciones que luego serian
intentos fabulosos que sobrevivian en los espacios cada vez mas indeci-
bles, porque al demiurgo judio la represion del fascismo lo volvia cada vez
mas penitente y libertario; asi en esta pandemia la imaginacién se ech6 a
andar, porque los cuerpos pudieron exiliarse y la distancia asoladora ha-
cia estragos y la muerte en su danza macabra nos auguraba un mafana,
no pudieron con la imaginacién de resignificar el espacio en blanco con
fe, amor y alteridad.
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Figura 20. Boceto del perfo-poema Cuerpo Melancdlico, 2020. El trazado de un
momento, las lineas de una forma de pensar la alteridad, son otra forma de ir

resignificando el espacio publico.

Figura 21. Boceto para la instalacién de la mascara de Cuerpo Anterior, 2020.
Las primeras pulsiones iban por una imagen tutelar que resignificara a la figura
materna solidificada en nuestra danza matriz: la Tunantada; pero que tenga el
soporte y el descanso en la figura paterna. Los rayos de luz quiza fueron lagri-

mas al principio.
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7. De la objetualidad, lo documental y la construcciéon de un
espacio alterado

Solo la realidad mds trivial, los objetos mds modestos y desdefiados son capa-
ces de revelar en una obra de arte su cardcter especifico de objeto.
Miklaszewski, 2001, p. 41

Figura 22. Laboratorio creativo: collage

Por ello el teatro documento se enfrenta a la dramdtica que tie-
ne como tema capital su propia desesperacion y su rabiay que
se aferra a la concepcion de un mundo absurdo y sin salida. el
teatro-documento aboga por la alternativa de que la realidad,

por impenetrable que se haga a st misma, puede ser explicada en
todos sus detalles.
Weiss, 1976
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Figura 23. Laboratorio creativo: Cuerpo Dividido

Cuando los objetos son manipulados adquieren nuevos sentidos,
significando nuevos mundos particulares, constituyendose en
una especie de lenguaje lo que, tanto para el espectador como

para el actor permanece oculto, se va expresando y desarrollan-

do por quien guia esta representacion en las mentes del piiblico,
traspasando todo tipo de culturas y lenguajes.

Henryk Jurkowski, Métamorphoses: la Marionnette au XXe Siecle
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Figura 24. Laboratorio creativo: Collage 2

8. La poesia como un acto democratico performativo

La poesia es un hecho consustancial para mi hecho escénico. No podria
siquiera indagar un atisbo en el espacio vacio si no concibo a la poesia
como los remos que conducen mi labor por un mar de dudas o incerti-
dumbres. Mientras pensaba en estas ideas, me asaltaba el temor de copar
con poesia escrita mi labor, entonces me decia ;La poesia debe ser solo
escrita para significar su terreno insospechado, su voz callada? En una
entrevista concedida al escritor Julio Ramoén Ribeyro en 1972, Eielson se
cuestiono lo siguiente:

Yo no soy “poeta-pintor” ni “pintor-poeta”, y nunca he comprendido ese
término. En cierta época, que no durd sino diez afios, escribi poemas y me
llamaron poeta. Y en otra posterior me dediqué a las artes visuales y no
escribi poemas, ni ningun texto realmente “literario”. Sélo en un cortisi-
mo periodo estas dos actividades han coincidido, precisamente entre los
aflos 48 y 52. Ademas, como tu sabes, he escrito articulos para periddicos
y no soy periodista. He escrito algunas piezas de teatro y no soy dramatur-
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go. Hago también escultura y no soy escultor. He escrito cuentos y no soy
cuentista. Una novela y media y no soy novelista. En 1962 compuse una
misa solemne a Marilyn Monroe, y Ultimamente preparo un concierto y no
soy musico. Como ves, no soy nada. (p. 122)

Después de esto, empecé a concebir que todo acto poético estd mds alla de
la clasificacion que criticos y letratenientes aseveren sobre ella. La poe-
sia, decia Martin Addn, se estd callada...escuchando su propia voz. Asi
que, a poetizar en el espacio sin tregua alguna.

Si gozo somos todos que gozamos
aunque no todos gocen

si lloro somos todos que lloramos
aungque no todos lloren

Eielson, 1989, p. 45

Figura 25. Captura de pantalla del documental Eielson desnudo de Patricia Perei-
ra (2014)
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esta silla de madera

es de papel

Figura 26. Palabra, imagen y espacio de Jorge Eduardo Eielson, 1976

Porque la poesia no puede limitarse solo al sentido de lo legible, en mi
trabajo la poesia visual, conceptual y objetual tomaron las riendas de sus
propias circunstancias. Y El sol lila ech¢ a volar. Gracias Luchito Hernan-
dez, sin tu cofradia quiza la poesia seria un curricular parloteo de artistas
anticuados, pedantes y obtusos. Conocerte fue encontrar el primer amor,
la sofiada coherencia. Y es que en este orden y desorden fui navegando
por los primeros cuerpos de mi fragmentacion.

Figura 27. Cuaderno objeto de Luis Hernandez El sol lila
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Figura 28. Cuaderno objeto de Luis Hernandez

ANTIQVA

LIBROS

Biwes

he aqui mi oficio

pero cudnto me ha costado
he convertido en agua

mi paciencia.

en pan .

mi sodedad

ETELSON

Figura 29. Versos de Eielson

El estanque moteado, cuaderno oldgrafo de Luis Herndndez © Editorial Pesor
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He aqui mi cuerpo incendiado, vivo, de tanta indagaciéon. En un proceso
de desgaste, donde aislarse era sobrevivir, la poesia fue la inica verdad.

9. La mascara como elemento teatral de comunion y memoria

Como primer referente de mi cultura nativa, la mdscara me hablaba
como un rostro de gestualidades diversas, porque no solo representaba a
las mujeres y los hombres de mi pueblo en su mds expresiva cotidianidad,
danzando su historia, sus anécdotas, sus luchas y postraciones que le son
inherentes a toda sociedad para construir su propia alteridad. La méscara
tunantera en este sentido se intensificd en su simbologia mas intrinseca
ddndome la posibilidad de dialogar con la sensibilidad y frugalidad ma-
terna mia, y con la noble dignidad de mi padre; pero también con la gente
de mi pueblo que fuera de nuestro espacio connatural, en Lima, se nutre
de las contingencias sociales y familiares para que en las fiestas populares
se muestren con todo su esplendor dancistico teatral.

Figura 30. Mascara y memoria
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El recorrido es complejo, de una simple mascarada se pasa a la
mdscara, del personaje a la persona, al nombre, al individuo: de
este se pasa a la consideracion del ser con un valor metafisico y
moral, de una conciencia moral a un ser sagrado, y de éste a una
forma fundamental del pensamiento y de la accion.

Mauss, 1971, p. 13

Figura 31. Mascara

La mdscara no sélo hace crecer el cuerpo, sino que permite al
actor descubrir un cuerpo nuevo, el del personaje.
Rubio, 2001, p. 46

El empleo de la mascareta fue concomitante en mi labor de resignificar
un estado social; cuerpo, gestualidad y denuncia en el espacio.

10. Fluir en lavida para performar por la vida

La idea consustancial entre vida y performance, que mas alla de las no-
menclaturas, es desde mi forma de estar viviéndolo, militar en una vida
que sugiere desbaratar todo discurso y costumbre analdgica, retar al va-
cio y saltar al cielo de las acciones politicas, tomarlo por asalto y definir
una cuestién de cambio coherente con lo que la ética de la que estd hecha.
El fluir en la vida para performar por la vida.
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Figura 32. Espacio alterado

No existe una anécdota en torno a la cual se desarrolle la accion, ni tampoco
personajes ... lo que vemos es una serie de cuadros independientes, cuyo eje
conductor es un tema comun: el cuestionamiento de las relaciones y estructu-
ras sociales, como la familia, el amor, la religion, el poder, la guerra, etcétera.
Garcia, p. 34

No se trata de un espacio para la especulacion politica, para la
produccion de un discurso sobre lo politico; su propio territorio es
ya politico porque estd tejido de relaciones entre sujetos, porque
su naturaleza es el “entre” de la polis.

Diéguez, 2005, p. 57
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11. El cine como cantaro estético y memoria visual

No podia mas que dejarme influir por el poder arrollador de la cinema-
tica. Los momentos mds sacros y miticos, se los debo al cine. Para este
camino de ardua indagacion hay que definir los temas, los colores, las
atmosferas, las intenciones minuciosas del cineasta, los vuelos definidos
del actor o actriz en una interpretacién. Pero insisto ;Cémo dejarme refe-
rir sin ser influenciada absolutamente? ;Dénde se encuentra ese delicado
punto de inflexién para mi trabajo escénico? puesto que el cine en un
potente aparato de ideas e ideologias y puede generar otras experiencias

mas, estéticamente hablando.

Figura 33. El rostro del nifio migrante,
pelicula Gregorio del Grupo Chaski, 1986

El cine implica una subversion total de los valores, un trastoque
completo de la dptica, de la perspectiva, de la légica. es mds ex-
citante que el fosforo, mds cautivante que el amor. no es posible

ocuparse indefinidamente en destruir su poder de galvanizacion

por el empleo de temas que neutralizan sus efectos y que pertene-
cen al teatro.
Artaud, 1999, p. 34
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Figura 34. Los pies del nifio migrante, pelicula Gregorio del Grupo Chaski, 1986

Los enfoques y primeros planos que significan una alteridad justa, en un
lenguaje poético se dan en Gregorio del Grupo Chasqui, cuando el mar es
un personaje anfitrion.

Figura 35. Entre la tierra y la melancolia del mar. Cuerpo Melancélico
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Desde la simultaneidad de la imagen y el proceso de ir dejandose llevar
por esas pulsiones que nos hablan del sentido estético, que sé es aprendi-
do, mis pies, mi cuerpo y el mar se encuentran en franca alteridad.

Figura 36. La infancia de Ivdn,
pelicula dirigida por Andrei Tarkovsky, 1962

En la pelicula La infancia de Ivdn de Andrei Tarkovsky, el mar es un des-
lumbramiento constante, una forma de intuir la nifiez que no se ira.

Flgura 37.La llsta de Schmdler pehcula d1r1g1da por Steven Splelberg, 1993
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En esta escena de la pelicula La lista de Schindler, dirigida por Steven Spiel-
berg, se da un enfoque al color rojo, como un medio de expresion que ad-
vierte en un tono de denuncia la situacion politica, pues detras un mundo
bélico se derrumbaba.

Figura 38. Intervencién perfo-politica

Aunque detras mio se erguia otro sistema politico beligerante, intervenir
un espacio publico demandaba un enfoque de color que contraste pre-
cariedad y transito, mediocridad y esperanza, en una Lima fragmentada
desde mi Cuerpo Fragmentado.

Figura 39. La danza de la realidad, direccién de Alejandro Jodorowski, 2013
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Para Alejandro Jodorowsky, el vestuario y el color se funden en una alte-
ridad desequilibrada de decadencia y militarismo fascista. Nétese el pri-
mer plano casi abrumado por el color en La danza de la realidad.

Figura 40. Danzante jaujina irrumpiendo el mar. Cuerpo Melancélico

En mi propia danza de la realidad, propuse conseguir un sincretismo jo-
dorowskiano, donde el color y el enfoque generen una relacion dialdgica
sutil, en la que, aun repeliéndose, se logre una alteridad posible entre la
Jaujina y el mar de mi Cuerpo Melancélico.

Figura 41. Ya no estoy aqui, direccién de Fernando Frias, 2019
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En la pelicula Ya no estoy aqui, del director mexicano Frenando Frias, la
danza de Ulises se funde en una atmdsfera de simultaneidad y resisten-
cia, entre una tension justa se define el transito. El vestuario identitario
es otro concepto.

Figura 42. Siempre estoy aqui. Cuerpo Anterior

Mi resistencia es de memoria, ritual y danza. La idea de “ya no estar
aqui” es una forma de ser un Cuerpo Anterior con la memoria activa.

12. Subvertir cual ente liminal los espacios publicos para ser con ellos

Realizar una performance publica en un espacio del centro de la ciudad,
es construir encrucijadas que se van abriendo a encuentros diversos. Si la
dindamica que de por si no evoca lo convencional hacia ese distanciamien-
to con el espectador al que obliga a tomar una decisiéon —seguir el juego o
no seguirlo—. Aquellas experiencias limite nos dicen de hibridaciones, de
cruces y encuentros entre el artista, la calle (el espacio publico). En estos
derroteros me encuentro como un ente transicional de ser un personaje
que representa a ser un uno mas en el espacio publico. Los espacios son
una plataforma de encrucijadas. Asi lo fui percibiendo. Cada voz politica
tenia una finalidad y un principio en mi accién y en mi conciencia.
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Figura 43. Exploracién de Cuerpo Fragmentado

Se trata de encontrar diversos espacios donde la alteridad fluya, como en
esta escena: la via del tren del Ferrocarril Central, que enhebra situacio-
nes historicas de los peruanos del siglo XX, donde la migracion del cam-
po a la ciudad fue constante y mas critica. El famoso “Tren Macho” del
Centro del Peru apela a ser ese puente de soporte de un estado de cosas;
caotico, pero inamovible. Mi Cuerpo Fragmentado estuvo atravesado por
esa via.

Figura 44. Sacate el sombrero.
Fotografia difundida en redes sociales, 2021
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Distanciar un acontecimiento o personaje significa, en primera
instancia, despojar al acontecimiento de su cualidad manifies-
ta, familiar y evidente y crear en su derredor una sensacion de

asombro y de curiosidad.
Brecht, 2007, p. 76

13. El vestuario intervenido

Sin menoscabar la tradicionalidad de mis danzas populares y con la ve-
nia de mis paisanos, es que me eché a andar en esta tarea casi sacrilega
de intervenir los vestuarios de la danza de la tunantada para darles otra
significacion. Esto implicaba también un trabajo corporal y gestual mds
parejo y divergente, sobre los ejes del movimiento de cada danza en su
teatralidad casi total. Resignificar por ese instinto, se fue haciendo un es-
timulo cada vez mayor.

Figura 45. Foto collage: Cuerpo Dividido

Laidea preliminar era definir un vestuario que fuera alterado simultdnea-
mente mas que cuestionado, desde su memoria y desde su simbologia.
Un simbolo, ademas, de la alteridad, puesto que en fiestas lo visten tanto
hombres como mujeres.
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Figura 46. Vestido intercultural

Asi llegué al “vestido intercultural”, cuyo valor simbdlico significé un pri-
mer atisbo al entrecruzamiento de situaciones, estéticas e idiosincrasias
fluyendo en el espacio.

Figura 47. Chapetén jaujino, personaje de la Tunantada.

Fotografia de Steve Le6n Sanchez
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Al presentar la elegancia imperturbable del Chapetén jaujino con la pues-
ta en valor de ser resignificado, no se podia perder la jocosidad de su ta-
lante, conjugandolo con la finura de mi padre al danzar instalado en este
personaje. Es la unién de danza, memoria y vestuario.

14. Eldelicado sonido de la composicion

Busqué componer en el espacio, cuidar los enfoques, emplear la luz ade-
cuada, probar en el amplio espectro de los objetos maleables y los espa-
cios publicos. Mi plataforma de trabajo debia definirse entre el aspecto
escénico teatral y el escénico técnico visual. Ardua tarea para encontrar,
mas que un rayano equilibrio, el desequilibrio perfecto para lograr la sen-
sacion de ruptura.

Figura 48. Composicion del lienzo de la alteridad

Ellienzo de la alteridad surge de una dialéctica entre el discurso del movi-
miento y la denuncia politica. Es una dialéctica no violenta.

Figura 49. Composiciéon de Cuerpo Melancélico
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En Cuerpo Melancélico, la simultaneidad de los colores estd en un lienzo
digital hibrido cubierto de melancolia, resistencia, alteridad y sincronia.

Figura 50. Composicién de Cuerpo Multiplicado

Rompe con tus espacios. Un tinico espacio de representacion es

lo que se usa tradicionalmente en el teatro. Agranda progresiva-
mente las distancias entre tus eventos para experimentar formas
nuevas; comienza primero con un niimero de puntos fijos situa-
dos a lo largo del denso trdfico de una avenida, después localiza-
los en varias habitaciones y pisos de un edificio donde algunas de
las actividades que se estdn llevando a cabo no tienen absoluta-
mente ninguna conexion entre si.

Kaprow, 1966, p. 6
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Figura 51. Componiendo el caos. Laboratorio creativo

Existir es “ser ahi’”, en el mundo, en la auténtica existencia. El
hombre es “en su sitio”. “Yo estoy en mi sitio”, es la proposicion
inaugural para toda discusion acerca de las locaciones del hom-

bre y de sus experiencias espaciales.

Breyer, 1966, p. 64
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Doceavo Paradero
Desencuentro: a modo de conclusion

La primera condicidén que debe tener una artista para performar es la co-
herencia entre lo que se piensa, se dice y se hace. Ir soltando los sintomas
edulcorados que devienen de los recursos de mi formacidon como actriz,
asumir una voz personal, la propia. Indagar mi memoria desde la autorre-
ferencialidad, pero instalarme en una parte sensible de la historia de mi
pais no ha sido fécil. Al iniciar el viaje de ida a mi investigacién, mi proce-
so tenia que ser completamente nuevo en relacién con los conocimientos
adquiridos en estos cuatro ultimos afos. Fue algo asi como tomar un des-
vio, un atajo a otro camino que me depararia nuevos cuestionamientos,
una ruta alterna obligatoria a otras experiencias de poetizar en el espacio.
Situarme como individuo primero e ir conociendo mis espacios ciudada-
nos en el ejercicio mismo de mi proyecto significé primero cuestionarme
el porqué de mi carreray su valor utilitario en mi medio social. De aqui ir
anudando mi corta experiencia con la vida migrante de mis antepasados
y necesariamente con mi relacién a Lima como esa ciudad dadora de ex-
periencias alteradas.

Del poemario de Jorge Eduardo Eielson, solo quedaron pulsiones, rumo-
res, acapites, memorias, desvelos, pero nunca certezas. La estética eielso-
neana, se caracteriza por una hibrides clara e invisible entre mundos apa-
rentemente irreconciliables. De alli a configurar el camino a la bisqueda
interior, es decir a catalizar la voz interior de mi trabajo fue ir hallando la
forma de contar mi experiencia en mi investigacion escénica. En este sen-
tido la instalacion performatica me llevo a determinar el hilo conductor
entre espacio, cuerpo, memoria e historia. Definir una estética de la alte-
ridad que, aunque suene pretencioso significé hallar un ritmo adecuado
a la velocidad de las circunstancias escénicas curriculares actuales y me
refiero a los postulados tedricos que se sustentan desde lo posdramatico
para influenciar incluso en la manera de dispersar nuestra voz, ddndole
una clara intencion de anular las ideas politicas por sobre el esteticismo
del arte por el arte. En esta situacion, debia concebir un ritmo para edi-
ficar paulatinamente una cartografia de elementos escénicos que tengan
semejanza disruptiva con los cuerpos que poetiza Eielson en su poemario
Noche oscura del cuerpo.
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Es asi como la memoria con sus experiencias fronterizas nutre mi trabajo
desde los presupuestos tedricos de la performance que tiene en Josefina
Alcazar y Diana Taylor a sus mas preclaras autoras. También las experien-
cias latinoamericanas, desde los colectivos que asumen una voz politica y
la habran de defender en su quehacer sus ideas, es que voy nutriendo mis
hechos. Lagartijas Tiradas al sol de México fue una de esas experiencias
de liminalidad escénica que me permitié abrir brecha; también la estéti-
ca de Alberto Kurapel, las posibilidades liminales de Iliana Diéguez, los
presupuestos teéricos nacionales de Miguel Rubio Zapata, la especificad
espacial de Luis Camnitzer, entre otros.

Tomar una mdscara de la tunantada para dejarse llevar por su pasado
cultural en la medida de no socavar sus identidades y reorganizar en el
espacio mi propia danza de la tunantada pero que surge de mi memoria
personal, que claro, esta siempre hecha de memoria colectiva. Que los
simbolos jaujinos no pierdan su naturaleza, sino que me brinden espa-
cios alterativos para generar poesia, cual una maquina purisima, diria
Eielson. Asi, en este viaje exploratorio he aprendido a cruzar puentes que
nunca pensé que existian, espacios que estaban en franca convivencia
conmigo, pues ya no mirare igual a una mujer trabajadora en la calle, a
un artista danzante limefio, a una fiesta dominical donde la musica an-
dina en sus diversas modulaciones son espacios de alteridad y posibles
reencuentros.

Tomar una escena de la pelicula Gregorio y por unos instantes ser ese
nifo mio frente al mar fue més que una catarsis. Tener entre mis manos
la voz latente de Arguedas y Mariategui como luces politicas y estéticas
fue una reafirmacion vocacional ante el europeismo de mi formacién cu-
rricular. Enhebrar la voz de los migrantes de mi pais con perfo-poemas
que no determinen ideologias, y que, aun sosteniéndolas, fueran las ideas
las que finalmente fluyeran entre cuerpo y cuerpo.

Capturar espacios fragmentados de una Lima capital en el lente de mi me-
moria, y desde la clara consigna de poetizarlo todo es una tarea pendiente,
un ir conjugando las heridas de un pais, mi pais que pareciera estar senten-
ciado a vivir sin reconciliarse. Entonces persistir en esta obra, es asumir
este proyecto, como una alteridad constante de entrecruzamientos.
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Otro elemento conceptual que fue delimitando mi proceso creativo fue
el hecho practico de resignificar como un proceso emancipador en el de-
rrotero de evidenciar la alteridad del sujeto andino migrante. Resignificar
un espacio desde el cuestionamiento de su cotidianidad que suelen ser
invisibles al provinciano migrante en una lima fragmentada. Resignificar
objetos emancipandolos de sus formas elocuentes de conducir compor-
tamientos, es decir ddndoles otras esencias que motiven nuevos cuestio-
namientos sobre la relaciéon cuerpo objeto conciencia. Resignificar he-
chos histdricos en funcion a poetizar la realidad inalterable, sin embargo,
como sostiene el mexicano Nelson Molina (2013) en su texto Discusiones
acerca de la resignificacion y conceptos asociados. Estas resignificaciones, en
el caso de mi propuesta, inciden necesariamente en evidenciar desde mi
practica las transformaciones que suceden en los procesos tanto creati-
vos, discursivos como de mensaje al espectador receptor.

Finalmente, el proceso alterativo del sujeto andino migrante que es el leit-
motiv de mi investigacion, se sostiene en una dialéctica tiempo y memoria
colectiva porque sucede desde mi criticidad como artista ciudadana hacia
la busqueda de los espacios publicos donde el migrante esta gestando su
presente. Afirmar mi conciencia social desde la posibilidad creativa de
generar puentes desde la materialidad poética, es un acto subversivo si
consideramos que todavia somos una nacién en construccion.

Anexos
Anexo 1: Critica de Eduardo Flores
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Estimada Anita, quiero comenzar esta apreciacion con una extensa felicitacion por la labor, el
trabajoy el proceso creativo, siempre es dificil hacerlo todo, pero dentro la performance y al accion
pura y dura no existe exigencias mas grande que la que uno mismo se impone para lograr un
objetivo, en nuestro caso la dificulta se acrecienta al utilizar poesia, mas aun si esta tiene un
significante tan grande y pre establecido, aqui creo que existen dos caminos adaptarse a la poesia o
creo que es tu caso adaptar la poesia a lo que necesitas, en todo caso el camino de la creacién es
tan validoy rico en cada uno de sus rumbos, pasando por interiorizar la palabra para hacerla accion,
tan valiosa y rica en el caso de Eielson.

Sobre |a apreciacion del trabajo a manera de critica
Elinicio del video comienza en pantalla negra con letras blancas la frase:

Este es un viaje a la frontera un cruce de caminos donde se fusionan el arte con la vida y se
encuentran nuestra memoria personal y colectiva” de Miguel Rubio

¢quisiera preguntar si es una critica comentario o mencidn a tu trabajo a ese montaje?
Solo para contextualizar

Inmediatamente aparece el titulo también en negro, inicia una misica andina, supongo Tunantada
que me sugiere el centro del Pert seguido de un titulo en fondo blanco y con letras negras que cita

Cuerpo Anterior

“El arco iris atraviesa a mi padre y mi madre
Mientras duermes. No estdn desnudos

Ni los cubre pijama ni sabana alguna

Son mds bien una nube

En forma de mujer y hombre entrelazados
Quizds el primer hombre y la primera mujer
Sobre la tierra. El arco iris me sorprende
Viendo como lagartijas entre los intersticios
De sus huesos y mis huesos viendo crecer
Un algodén celeste entre sus cejas

Ya ni se miran ni se abrazan ni se mueven
El arco iris se los lleva nuevamente

Como se lleva mi pensamiento

Mi juventud y mis anteojos”.

Aparece un libro de musica por el nombre parece un familiar, es aqui donde puedo empezar a ligar
ese cuerpo anterior un antepasado unido al son de la tunantada recita el texto inicial “Era un 20 de
enero en el taller de papa... con una voz acomodada y célida nos sugiere un recuerdo.

Aparece una alusion ligera de los quipus de J.E.E con una mascara mostrando una bailarina que se

despoja del vestido primero de la mascara hasta cuidadosamente terminar con el pantalon atando

Urb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 983786567, 965378427 Tel: (084)38437%1
E-mail: iNTRusoTEATROCUSCO@GMAIL com
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un mant6n a manera de Q'epe, anunciando un viaje una marcha, mientras la narracion construye
un paisaje o ambiente de fiesta, concluye el baile con la escena puedo entender a manera de
despedida cierre, la musica desaparece para en fondo blando citar a Abraham Valdelomar sobre el
viaje de los pajaros marinos,

Luego la cita de Cuerpo Melancélico

“Si el corazon se nubla el corazon

La amapola de carne que adormece
Nuestra vida el brillo del dolor arroja

El cerebro en la sombra y rifiones

Higado intestinos y hasta los mismos labios
La nariz y las orejas se oscurecen

Los pies se vuelven esclavos

De las manos y los ojos se humedecen

El cuerpo entero padece

De una antigua enfermedad violeta

Cuyo nombre es melancolia y cuyo emblema
Es una silla vacia”,

Inicia la escena siguiente a orillas del mar el personaje vestido otra vez lee una carta de sus padres,
la imagen me sugiere melancolia y una imagen “un metro cubico de costa peruana” dejo la imagen

El personaje de desnuda desde la cabeza con acciones simples y claras se dirige al mary en breves
instantes sale vestida en diferentes versiones de ella con vestidos rojo, blanco, amarillo y Negro
sugiere una deconstruccion de los colores utilizados por J.E.E. dejo imagen para darnos una idea
clara

Urb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 9837865767, 9677
E-mail: inTRusoTeaTROCUSCO@GMail. col
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tu cuerpo y el mio el espacio pdblico y una voz transelnte... narradora inicia poesia, imagenes de
una entrevista a Silvia sobre la realidad mesclando sonidos entre la entrevista “contextualizando” o
quitando de “contexto” la entrevista y lo que dice la sefiora con escenas de clara discriminacién
termina la escena trabajando de manera corporal con una mascara del personaje citado por la
protagonista: la paisana Jacinta, con accidn corporal genera una lucha tencion frente a la mascara y
el cuerpo termina pegando la mascara a la pared y colocandose a un costado.

Ultima escena cita de Washintong delgado dejando paso a “Cuerpo multiplicado” esta vez el titulo
aparece 2 veces una sobre un fondo blanco y otra sobre la actriz en accion con una falda verde

Cuerpo multiplicado

“No tengo limites

Mi piel es una puerta abierta

Y mi cerebro una casa vacia

La punta de mis dedos toca facilmente
El firmamento y el piso de madera
No tengo pies ni cabeza

Mis brazos y mis piernas

Son los brazos y las piernas

De un animal que estornuda

Y que no tiene limites

Si gozo somos todos que gozamos
Aunque no todos gocen

Si lloro somos todos que lloramos
Aunque no todos lloren

Sime siento en una silla

Son millares que se sientan

En su silla

Y si fumo un cigarrillo

El humo llega a las estrellas

La misma pelicula en colores

En la misma sala oscura

Me retine y me separa de todos
Soy uno solo como todos y como todos
Soy uno sélo”

En esta escena empieza un texto perteneciente a otro verso de J.E.E.
Cuerpo en exilio

"Tropezando con mis brazos

Mi nariz y mis orejas sigo adelante
Caminando con el péncreas y a veces

Hasta con los pies. Me sale luz de las solapas

Urb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 987786567, 967578427 Tel: (084)384371
E-mail: inTRusoTEATROCUSCO @gMail.com
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Al salir ella con el vestido rojo mojado empieza a escucharse la voz de una grabacion de J.E.E con el
texto Cuerpo Mutilado

“No tengo limites

Mi piel es una puerta abierta

Y mi cerebro una casa vacia

La punta de mis dedos toca fdcilmente
El firmamento y el piso de madera
No tengo pies ni cabeza

Mis brazos y mis piernas

Son los brazos y las piernas

De un animal que estornuda

Y que no tiene limites

Si gozo somos todos que gozamos
Aungue no todos gocen

Si lloro somos todos que lloramos
Aunque no todos lloren

Sime siento en una silla

Son millares que se sientan

En su silla

Y si fumo un cigarrillo

El'humo llega a las estrellas

La misma pelicula en colores

En la misma sala oscura

Me retine y me separa de todos
Soy uno solo como todos y como todos
Soy uno sélo”

El texto es intercalado por la voz de la narradora a veces terminando las frases a veces acompanando
la voz mientras se repiten la salida del agua con diferentes vestidos

Terminado el texto otra vez fondo blanco y texto esta vez en cita Cesa Vallejo luego otro texto con
la cita cuerpo fragmentado

En escena la interprete con una fotografia de un pie en las calles de Lima, la narracién se mezcla con
los audios de la calle.

Una cita esta vez de Cesar Moro

Y cuerpo desbordado

Unrb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 987786567, 967378427 Tel: (084)784371
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Me duele la bragueta y el mundo entero
En una esfera de plomo que me aplasta el corazén
No tengo patria ni corbata

Vivo de espaldas a los astros

Las personas y las cosas me dan miedo
Tan sélo escucho el sonido

De un saxofén hundido entre mis huesos
Los tambores silenciosos de mi sexo

Y mi cabeza. Siempre rodeado de espuma
Siempre luchando

Con mis intestinos y mi tristeza

Mi pantalén y mi camisa”.

Utilizando solo la parte resaltada

luego del texto agrega ruido, ruido, ruido y empieza sonido ambiental de una mujer
declarando en un momento de lucha representante de la federacién campesina, mientras
la actriz realiza accionesy aparece escrita la frase #sacateelsombreroterruca

La actriz borra la frase con la base de su falda mientras el discurso de la sefiora en
ambiental termina en aplausos y confrontaciones de la época electoral, finalmente la
actriz baila sobre el polvo en que quedaron las palabras y levantando la pollera muestra
la frase flor de retama la actriz sale dando vueltas con la musica ambiental de una
manifestacién politica en las elecciones del afio 2021 con la frase: ifuera ratas!

Observaciones

Muy interesante como ha tratado de hilvanar elementos y acciones para conseguir
ademas de la busqueda de la performance o la accién una narrativa que si bien usted
me explica en su comentario

“la alteridad del sujeto andino migrante desde un trabajo autorreferencial en el que hago uso de
objetos personales reutilizables y narraciones familiares entrecruzado con los versos de Eielson”

Todavia encuentro algunas relaciones que me generan “ruido” en cuanto a la propia
“dramaturgia” en primer lugar la cantidad de citas de otros personajes Miguel Rubio, Cesar
Vallejo, Abraham Valdelomar; Cesar Moro, Washintog Delgado, espero no olvidar alguno, creo
entender la influencia de estos respetados autores, todos magistrales, pero podrias tomar citas de
la propia obra de J.E.E por decir algo

Tan sdlo escucho el sonido

De un saxofén hundido entre mis huesos
Los tambores silenciosos de mi sexo

Y mi cabeza.

Haciendo alusi6n a la Tunantada,

al citar a tanta gente siento que se aleja de esa busqueda Eielson y td, como sugiere el titulo.

Urb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 983786567, 965378427 Tel: (084)384371
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Al inicio me cuesta asociar la pléstica y la poética Eielsoniana con la aparicién del cuaderno de
musica y las fotos hasta que ingresa la imagen de la mascara en la pared con hilos rojos haciendo
como rayos que salen de sus 0jos, por un momento veo algo de los khipus y la plastica que me
emociona, aunque luego la musica y la accién me llevan a un ambiente mucho mas andino el baile
complementa esa ilusién de sierra y de preparacién para la fiesta y refuerza con el personaje de la
tunantada y ella guardando las cosas “alistando su viaje”.

La escena siguiente la bailarina aparece otra vez vestida en la playa... si estaba cambiada, pregunta
que puede ser respondida de alguna manera, pero al ver la escena es lo que me genera, aqui
siento que tratan de buscar a mayor profundidad esa plastica con los colores que usa J.E.E en su
trabajo, arriba dejo algunas imagenes que me evocan, pero luego esa sensacion de encontrar
pinceladas de Eielson se desvanece un poco, aqui también tengo que valorar el esfuerzo que
conlleva un desnudo y luego mantener la actuacion en un lugar publico y solo mostrar las piernas,
me parece que podria trabajarse de una manera organica sin necesidad de mostrar mas de lo que
la actriz estd preparada para mostrar, pero aqui me quedd |a sensacion y quizas el punto poético
de verla entrar al mar sufrir el frio, luchar contra el agua, es decir la bisqueda del riesgo la
inestabilidad y la accidn del no control lo que requiere la performance para llegar al climax, para
alcanzar el “leitmotive” y luego al ver salir a esas mujeres o esa mujer con diferentes vestidos
dejar de sentir esa angustia de verla luchar contra el agua.

Aqui siento una ruptura dramatica de lectura en cuanto a la plastica de Eielson y siento un recurso
que puede ser por demds usado |a calle o estar con una pancarta en la calle, les dejo aqui una
intervencién de J.E.E, que puede usar como imagen

Siento ademas que el ritmo y la cadencia de la puesta cambian se torna menos armdnica en
cuanto la misica del inicio funciona para marcar |a cuidad, pero me lleva a un momento politico
muy puntual con respecto a una coyuntura contemporanea politicamente hablando que me aleja
de la idea de Eielson, aqui lo pierdo de vista, la entrevista a la sefiora vendedora ambulante y la
comparacién con la paisana Jacinta, me parece algo que resulta de la facilidad mas que de la

Urb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 983786567, 965578427 Tel: (084)384331
E-mail: inTrRusoTeaTROCUsCo@gmail.com
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busqueda, usar el icono o el rostro de la paisana como referente a discriminacion, sirve, pero a mi
manera de ver lo mas trabajable rescatando el trabajo de cuerpo que se empieza a extranar a
estas alturas después de la escena casi estética de la calle y la entrevista.

La escena final me tomo alguin tiempo revisar si podrias aproximarte mas a la estética de la telay
el nudo, creo que podria trabajar ademas la imagen sumando al discurs
la obra de J.E.E z

Por ultimo me queda el aire o el vacio este personaje que baila, solo desaparece en el tiempo, me
deja una que otra pregunta. Quizas la mascara del inicio todavia esta con los ojos derramando
rayos rojos luego de que usted sale de escena.

A manera de conclusién

Menos, es mds, al citar a tantos personajes pierde el centro y se convierte en una coleccién de
autores, puede usar la misma intencién con frases de J.E.E.

Si bien en el momento de entrar y salir del agua siento la esencia de la busqueda con la poesia
luego se pierde, si esto es a propdsito reforzar la division.

Continuar investigando la poética y la plastica de .E.E. para enriquecer atin mas el trabajo.

"El principal objetivo de mi trabajo es resignificar, a través de la instalacion
performatica las relaciones alteradas en las que el sujeto andino migrante es anulado
por su procedencia, por sus tradiciones, llegando al punto de ser menospreciado y
discriminado”

Creo que el principal objetivo del trabajo marcha por buen camino resignificar es lo que mas he
apreciado en su trabajo, no solamente el hecho de la mujer migrante la visién que muestran los
medios de estay su real presencia como luchadora y cabeza de manifestaciones sociales y politicas,
sino en el sentido de resignificar el poema y al poeta, asumié usted una tarea dificil al concentrar
desde la mirada andina de una emigrante sobre un personaje que deja el pais para volver en
contadas ocasiones, alcanzar y lograr unificar estas vidas, estas miradas desde “Y no soy yo quien

Urb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 987786567, 967378427 Tel: (084)384371
NTRUSOTEATROCUSCO @GMmail.com
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veo sino el otro...” resulta refrescante y valida esta otra mirada de aquel mono milenario que se
refleja en el remanso y rie. Como complemento de la vida.

Estas por supuesto son apreciaciones muy subjetivas y todas en miras de enriquecer el trabajo que
usted ha realizado con amor, pasidn y respeto cosa que valoro mucho

Felicitar otra vez por el trabajo por la arriesgada decision de lograr acceder a su titulo con tremenda
puesta siendo la accién performatica de dificil lectura y en muchos casos menospreciada, pero cosa
tan alejada de la realidad y al usted realizar este trabajo reafirma también mi vision por entender
las artes escénicas como un espacio mas democratico y de libre creacion.

Si algo de este escrito te sirve para el fin que veas conveniente se libre de usarlo sin restrigciones.
Eduardo Flores
Actor /director

Intruso Teatro

Unb. Quispicanchis Av. Brasil C - 10, Cel: 987786567, 965378427 Tel: (084)784371
NTRUSOTEATROCUSCO@GMAIL.com
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Anexo 2: Critica de Yovanna Sofia Champi Huamani

Comentario del material audiovisual titulado:
Y o soy yo que veo sino el otro: Eielson, una perfo-instalacion de cuerpos migrantes

Muy grato revisar, el siguiente trabajo de investigacion, de Anita Geraldi-
ne Gémez Arias, para su analisis, desde una mirada del disefio escenogra-
fico, tomando en cuenta el espacio y tiempo que transcurre la historia en
el trabajo performatico y de instalacién en fusién con un lenguaje audio-
visual. Desde la espacialidad, el tema, el concepto, hasta la realizacion de
cada uno de los complementos que se utilizé, para el montaje y grabacién
del material audiovisual. Tiene como resultado, un trabajo no solo pro-
pio, sino auténtico y con esencia del tema que aborda, el cuerpo migran-
te. En este caso se puede visualizar un cuerpo del ande peruano en un
espacio citadino, como es la ciudad de Lima, siendo el reflejo de muchos
cuerpos migrantes que componen esta sociedad.

Los Cuerpos presentan, una identidad autorreferencial, por los elemen-
tos familiares y personales que utiliza. En la primera parte, se halla el
cuerpo propio, que permite indagar la alteridad y fragmentos de la Tu-
nantada, danza tradicional de Jauja. En las atmésferas, del espacio e ins-
talacién los simbolos son claros, los cuadros que se construyen, desde las
fotografias familiares, el vestuario de familia y la utileria de mano tiene
un lenguaje propio, que se complementan con el audio y la corporalidad
de la actriz, cuerpo anterior. La instalacidn, de la mascara y los hilos que
se deslizan, construyen una memoria y herencia familiar, simbélicamen-
te bien resuelto, estéticamente se podria explorar mucho mas en la tex-
tura del piso que compone el cuadro, como sugerencia, se podria rea-
lizar en un espacio mas amplio 0 espacio publico. En la segunda parte,
se halla el cuerpo melancolico, el espacio es las orillas de la playa de la
costa verde de Lima, el cuadro que se construye en un fondo gris con el
sonido del mar, contrastan perfectamente con los elementos que se uti-
liza y componen, las tomas en la grabacidn, los colores, las texturas del
vestuario y los elementos, son auténticas, se identifica la melancolia que
compone el cuerpo. En la tercera parte, hallamos al cuerpo fragmentado,
el cuadro presenta como composicion, una exposicion fotografica de un
cuerpo fragmentado, el espacio escénico es urbano, exactamente ubicada
en la plaza San Martin, de fondo se escucha los acontecimientos que su-
ceden en el momento con el contraste de la voz de narracidn, se percibe
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la exploracion del espacio sonoro, muy interesante. Como sugerencia se
podria explorar mucho maés, el cuerpo instalado en accién 0 color, para
invitar al publico transeunte a la exposicion fotografica que construye el
cuerpo fragmentado. Seguidamente, ubicamos en cuerpo desbordado,
compuesto por varios momentos, desde una entrevista a la Sra. Silvia de
Huancavelica, instalada con sus productos naturales y organicos para la
venta, en la via publica. También, paralelamente se muestra pasajes y ti-
tulares del personaje, la chola Jacinta, ambos casos se alinean a la discri-
minacién de la mujer andina. El cuadro, que se construye y en un tercer
momento, presenta la figura de un cuerpo desbordado, mostrando una
careta falsa, se puede percibir un lenguaje que desacredita al otro y que
deconstruye una careta burda en un cuerpo desbordante.

Asimismo, hallamos el cuerpo multiplicado, una instalaciéon con una vis-
ta de planta, muy bien ejecutada, que enfoca un cuadro compuesto por
circulos y el contrate de tonos y colores. Ademas, los simbolos son claros,
desde la pollera verde de la mujer, la corporalidad, y el texto que se va
construyendo a lo largo de este momento, # SACATE EL SOMBRERO Y
TERRUCA, sintetizan clara mente y resignifican la voz fuerte de la mujer
peruana, andina y agricultora que se escucha de fondo en una marcha de
protesta, en el trayecto el audio se complementa muy bien con la imagen
que finalmente va borrando toda la frase, convirtiéndose nuevamente en
textura de tierra y que se libera con el titulo de la cancidn, flor de retama,
que lleva bordada al interior de la pollera, el sonido acompaiia hasta el
final, este momento es muy poético y bien logrado, desde la interpreta-
cién, la estética y espacialidad, del cuerpo multiplicado.

En conclusiodn, el trabajo de investigacion, sintetizado en un material au-
diovisual que se presentd, para su analisis, tiene un lenguaje claro, prin-
cipalmente se halla la accién de instalar el cuerpo migrante en distintos
espacios publicos y su exploracion en espacios cerrados. El material au-
diovisual, presenta una historia en diversos cuerpos instalados, tiene poe-
sia, identidad, memoria, desde la pldstica y la composicién de elementos
escénicos que presenta en espacio y tiempo, hasta el mensaje sensible,
que aborda esta investigacion.

Atentamente, Yovanna Sofia Champi Huamani,
disefiadora escenografica.
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