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Resumen

El presente trabajo parte del analisis de la obra Dos calculadores (1996) de José Manuel
Lazaro. Donde se identifica a dos [im]personajes que se encuentran atrapados en una red laboral
como correlato a las subjetividades alienadas por el sistema neoliberal capitalista, y como este
sistema, en el gobierno de Fujimori, afianza la disolucion de la colectividad y, en la actualidad,
exalta el individualismo en funcion del «éxito econdmico». Asimismo, también se analiza a las
subjetividades que se encuentran al margen de dicho sistema. Para la composicién escénica, que
desemboca en Al margen, se plantea la hibridez, tanto simultdnea como discontinua, como
elemento deconstructor de dichas subjetividades que se encuentran impregnadas dentro del
paradigma del sistema neoliberal; para lo cual, se utiliza la hibridez de las formas: fisura del

limite entre el actor y el espectador, la coralidad y la teatralizacién de la transteatralizacion.
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Abstract

This work is based on the analysis of the play “Dos calculadores” (1996) by Jos¢ Manuel
Lazaro. Where two [im] characters are identified that are trapped in a labor network as a
correlation to the subjectivities alienated by the capitalist neoliberal system, and how this system,
in Fujimori's government, strengthens the dissolution of the collective and, how in the present, it
exalts individualism in terms of "economic success.” Likewise, the subjectivities that are outside
of focus system are also analyzed. For the scenic composition, which leads to “On the margin”,
hybridity is proposed, both simultaneous and discontinuous, as a deconstructor element of these
subjectivities that are impregnated within the paradigm of the neoliberal system; for which, the
hybridization of the forms is used: fissure of the boundary between the actor and the spectator,

the chorality and the theatricalisation of transtheatricalisation.

\l



Introduccion

Lima, 2019. Nos encontramos ahora en nuestra capital peruana, en medio de un gran torrente
de informacion e identidades construidas, reconstruyéndose y destruyéndose. Somos tres
individuos varones que provienen de distintos contextos sociales, econdémicos e incluso
politicos'. Sin embargo, a pesar de todas aquellas subjetivaciones que nos diferencian
compartimos un mismo cuestionamiento acerca del momento en el que estamos viviendo ahora
en relacion del arte con la sociedad. Estudiamos teatro, de por si aqui en Per( estudiar teatro es
asumir riesgos no solamente personales sino también econdmicos y sociales. En ese sentido, lo
que buscamos es hablar, cuestionar, pensar y criticar la situacion que nos rodea.

Para empezar a hablar del tiempo en el que estamos ahora, lo haremos desde los distintos
puntos de vista de cada uno y cOmo estos se relacionan entre si.

Godo proviene de un pueblo de la selva de Ayacucho. Es decir, de una realidad con una
profunda conexion con la naturaleza, en muchos ambitos no solo econémicos sino también
espirituales. En el afio 2007, a la edad de 17 afios viaja con su familia a la capital a buscar
oportunidades de trabajo y educacion. Su familia tuvo un conflicto con el cambio del pueblo a la
ciudad y decide retornar. No obstante, Godo se queda trabajando para poder alquilar una
habitacion y ahorrar para sus estudios. En el afio 2012 la familia lo apoya econGmicamente,
permitiendo que Godo se dedique enteramente a su educacion. Esto lo llevo a leer libros de
filosofia y otros tipos de conocimiento. A partir de este cambio comenz6 a percibir la realidad
desde los libros que leia, y se empez0 a cuestionar acerca del sujeto en la ciudad. ¢ Qué hacemos
todos? ¢Hacemos lo que realmente queremos? ¢Quiénes somos? ¢Vale la pena pasar nuestras
vidas trabajando y estudiando sin tiempo para con nosotros mismos? Esta etapa fue de una crisis
en el sentido espiritual y cognitivo. EI volvié a su pueblo para reconectarse consigo mismo y
volver con otras herramientas para afrontar aquellas cuestiones que en nuestra ciudad no solo nos
asaltan a él y a nosotros sino también seguramente a ti que estas leyendo estas lineas.

Renzo proviene del distrito de Brefia de la capital de Lima. El vive en este distrito desde que
nacio. La construccion de su mirada hacia su contexto se edifico observando la violencia fisica,
psicoldgica y de indiferencia entre las personas que lo rodeaban, ademas de discriminacion de

sexo, raza, color, condicion econémica, etc. Una experiencia que marco y profundiz6 esta mirada

! Godo proviene de selva de Ayacucho, Alvaro del centro de la ciudad de Tacna y Renzo del distrito de Brefia de
Lima.



sobre su contexto, fue un incidente en un bus en donde un pasajero borracho comenzé a agredir
verbalmente a una mujer de avanzada edad y todos los pasajeros observaban indiferentes este
hecho. La agresion fue aumentando y Renzo decidio intervenir. Al hacerlo, el borracho fue a
agredirlo y él pidi6 ayuda a los pasajeros del bus para que juntos expulsen al sujeto del 6mnibus
y el problema se resuelva. Este episodio hizo meditar acerca de qué limites son capaces de
tolerar las personas con respecto a la violencia perpetuada por individuos que comparten su
mismo contexto. Al mismo tiempo otra edificacion de su mirada sobre su contexto ha sido la
gran cantidad de explotacion infantil, y la tolerancia frente a este hecho que involucra a nifios
que viven su etapa pueril trabajando; subiendo y bajando de los buses. No es una coincidencia
que ambas experiencias hayan sido objeto de reflexion durante el viaje en un bus, viaje en el que
uno pasa dos o tres horas atorado en la congestion vehicular de la ciudad limefia.

Alvaro? proviene de la ciudad de Tacna. Una ciudad bastante tranquila y con poca densidad
demogréfica. Esta caracteristica forjo en Alvaro el espiritu de colectividad, porque si surgia
algin problema o inconveniente podia contar con su compafiero de escuela, con el padre de su
amigo y con cualquier amigo sin que haya una mediacion de distancias largas o tiempos que los
separan. Al llegar a Lima el cambio fue rotundo. Lo que Alvaro comenz6 a percibir fue una
sociedad en la que aprovecharse de alguien confiado era algo cotidiano e incluso necesario. Le
ensefiaron que no podia confiar en las personas, es mas, que debia aprender a ser desconfiado
para poder sobrevivir en la capital. Esta frase qued6 resonando por mucho tiempo en la cabeza
de Alvaro, y no solo en las relaciones interpersonales sino también en lo politico, econémico,
cultural y hasta consigo mismo. Esta desconfianza aprehendida y ensefiada para poder
desarrollarse en la capital, para poder ser tomado en cuenta y para que nadie se aproveche de él,
sino que €l aproveche las circunstancias para convertirse en una persona exitosa, feliz. Aprender
a ser pendejo.

En conclusion, somos tres individuos que provienen de distintos contextos sociales,
econdmicos, politicos e incluso espirituales, y al mismo tiempo los tres convivimos en Lima, y lo
que realmente nos une dentro de todos los temas que hemos expuesto ya, es estudiar y
reflexionar sobre las subjetividades alienadas por el sistema neoliberal existente que atraviesan
ahora nuestra sociedad limefia. Y que también nos atraviesan a nosotros. Estos individuos —

incluyéndonos— ¢a qué tipo de subjetividades se adhieren, bajo qué normas de comportamiento

2 Si bien «Alvaro», nombre de nuestro compariero, lleva tilde, en la RENIEC su nombre esta registrado sin tilde.
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estan constituidos, acaso estos personajes construyen su propia subjetividad o su subjetividad es
construida y moldeada todo el tiempo a partir de otro orden mayor? Es esta cuestion la
fundamental en nuestro proyecto de investigacion y a la que nos lanzamos con riesgo no para
encontrar una respuesta sino para que en conjunto reflexionemos y sigamos cuestionandonos
sobre estos asuntos. Una constante busqueda.

La razon por la que nos hemos unido a pesar de provenir de diferentes contextos, es que los
tres convivimos aqui en Lima y coincidimos en observar el cdmo la manera de pensar de una
forma homogénea, propia del sistema neoliberal, tiene consecuencias que recaen en la
indiferencia, la violencia, la falta de empatia y la fractura del Estado con la sociedad. A partir de
aqui, entonces nos estamos posicionando frente a las poéticas de sujeto del discurso neoliberal
capitalista, para deconstruirlo y reflexionar junto a los espectadores qué sucede cuando movemos
el centro, el «éxito econémico»®. El objetivo de este proyecto es deconstruir a partir de la
hibridez, tanto simultanea como discontinua®, el discurso central del sistema existente y
dominante que se encuentra concretizado en las poéticas de sujeto que genera y, a la vez,
evidenciar a los sujetos que se encuentran al margen del mismo sistema. Todo esto desde nuestra
mirada sobre la sociedad en la que estamos viviendo ahora y desde donde nos queremos
posicionar, sea como creadores, agentes o ciudadanos (comprometidos con nuestra sociedad).

Es asi como llegamos a la obra Dos Calculadores (1996) de José Manuel Lazaro, ya que esta
obra habla sobre dos individuos sujetos a una actividad Unica y mondtona, en la que no tienen
poder ni incidencia. No obstante, uno de los personajes comienza a cuestionar lo que estan
haciendo y a brindar nuevas alternativas de accion frente a esta actividad. Una metafora con
respecto al proyecto que estamos realizando ahora, el como nos posicionamos frente a un sistema
y reflexionamos junto con el espectador diferentes posibilidades de cuestionamiento.

Pero ¢como materializamos dicho fendmeno cultural en nuestra propuesta escénica? Es mas,
¢,cémo deconstruimos las poéticas del sujeto del sistema neoliberal? La manera en que
abordaremos esta propuesta teatral sera con el concepto teatral «hibridez», que iremos
desarrollando tedricamente a lo largo del proyecto. Este concepto nos permitird ahondar desde

distintas maneras el contexto de nuestra ciudad y el como nos relacionamos con el discurso de

3 Sobre «las poéticas del sujeto del sistema neoliberal capitalista», mas adelante, en el Il capitulo,
desarrollaremos desde la mirada de Gonzalo Portocarrero y Juan Carlos Ubilluz.

4 El concepto de hibridez vamos a desarrollar en el «lll capitulo» desde la mirada de Dubbati pero bajo el
panorama de la rapsodia, concepto desarrollado por Sarrazac.



éste sistema. Hemos elegido este elemento estético porque consideramos que Lima es una ciudad
hibrida, en donde se entremezclan y se entretejen distintos puntos de vista y distintas realidades
de personas que comparten el mismo contexto. Creemos que Lima es una ciudad que reune a
personas de todo el Per(, por ser la capital se ha convertido en el centro econémico y cultural de
nuestro Pais. Esto junto con las constantes migraciones internas —y ahora Gltimo inmigraciones
como las de los ciudadanos venezolanos— que ha transformado a Lima en «crisol» de
costumbres, comportamientos, idiosincrasias y formas de ser distintas. Es por esto que el
concepto teatral de la hibridez se nos hace oportuna para nuestra propuesta, la cual abordaremos
desde la mirada del tedrico Jorge Dubatti, bajo el panorama del teatro de la rapsodia —
hilnavador de diversos materiales— desde Jean-Pierre Sarrazac; hibridez en sus dos modos
operacionales, simultanea y discontinua; y, por ultimo, hibridez de las formas: relacién con el
espectador, coralidad y teatralizacion de la transteatralizacion. Todo esto nos permitira construir
un teatro en el que los diversos materiales se veran entremezclados, superpuestos,
complementandose u oponiéndose para generar un nuevo sentido, en una metéfora referencial de
nuestra ciudad. Asimismo, la hibridez, al tener carécter de simultaneidad, de superponer diversos
elementos, disciplinas, desjerarquiza dichos materiales diversos, las coloca en el mismo nivel;
ninguna esta por encima de las demas. De esta manera la hibridez, en nuestra propuesta escénica,
ha de funcionar como elemento deconstructor de las poéticas del sujeto del sistema neoliberal
capitalista.

Como referencia sobre las subjetividades alienadas en la sociedad Limefia tenemos la obra
Resistencias Cotidianas (2019) de Jorge Villanueva. Esta es una creacién que se fue
enriqueciendo con canciones, poemas, noticias de periddicos y diversos ejercicios individuales y
grupales. Los personajes se han ido creando con la vida de sus actantes teniendo como eje de
creacion a la improvisacion. Todo este material escenico tom6 méas forma con la llegada del
dramaturgo Federico Abril que pudo ayudar a organizar mejor el proyecto. La obra nos narra la
lucha de siete personajes que conviven en las sombras de las calles limefias, que transitan con
otros ciudadanos limefios. Ellos son marginados por no tener el comportamiento y las
condiciones de las personas exitosas. Es asi que, en nuestro proyecto de investigacion, al igual
que Resistencias Cotidianas, nos enrumbamos a descomponer y descentrar el discurso del

«hombre de éxito» a partir de la hibridez, donde han de colapsar por exceso de trabajo.



Con-cierto olvido-Yuyachkani, bajo la direccion y dramaturgia de Miguel Rubio Zapata. Este
es un espectaculo con Ana Correa, Augusto Casafranca, Débora Correa, Julidn Vargas, Rebeca
Ralli, Teresa Ralli y Crishian Atapaucar. Es una creacion que nacio en una conferencia practica
que hizo Yuyachkani en un festival de teatro internacional, con el fin de contar la historia
peruana. Juntaron una serie de materiales de otros espectaculos y de la propia memoria de los
actores que la interpretan. Para asi, tocar temas de libertad, identidad, muerte, reconciliacion y
amor. Luego de hacer la conferencia, se dieron cuenta que se habia formado un espectéaculo. Esta
creacion es un viaje musical a traves de las memorias de los actores en la historia peruana. Cabe
resaltar que todos los actores son peruanos, y esto ayuda a que el testimonio que cada actor
aporta sea muy util para la dramaturgia de la creacion. Incorporan también poemas y textos de
autores fundamentales como Brecht, Jorge Manrique y Edward Gordon Craig. También
incorporan masica peruana, con instrumentos como el violin, el saxofén, el acordedn, la
trompeta, percusion, clarinete y guitarra. Jaime Gémez Triana, critico teatral cubano, dice al
respecto: "Es un acto de lucidez y entrega, un momento compartido de belleza y verdad, cada
actor ha elegido su silla, sus elementos minimos -visibles e invisibles pero inefables- y ofrenda
un pedazo de su trayectoria de vida e invencion teatral, un pequefio pasaje de su cultura personal
y su encuentro con la historia peruana, la vida y el teatro”. (La republica, 2018). Este trabajo se
estrend en el 2010 y como podemos apreciar en sus caracteristicas, exploraron mucho la
hibridez. Teniendo en cuenta que la hibridez es entendida como “el cruce de la palabra con el
movimiento, la musica, la plastica, los objetos, con otras disciplinas” (Dubatti, 2019, p.204). Es
asi que es un antecedente clave e inspirador para nuestro proyecto de investigacion. Ya que
queremos explorar este campo buscando hibridaciones que sean simultaneas y a la vez continuas.

Los Musicos Ambulantes—Yuyachkani, bajo la direccion y dramaturgia de Miguel Rubio
Zapata. Obra que tiene 36 afios en actividad y ha recorrido diversas partes del Perd, América
Latina, Estados Unidos y Europa. Es una comedia musical familiar que cuenta la historia de
cuatro animales musicos peruanos: una gallina de Chincha, una gata de la selva, un burro de la
sierra y un perro de la costa. Ellos han dejado a sus patrones para buscar nuevas oportunidades
en la capital. En el camino se van encontrando y deciden formar un conjunto, este conjunto
musical se llama Los Musicos Ambulantes. Una de las cosas mas interesantes de este trabajo
precisamente es esta hibridacion musical y cultural de sus lugares de origen. Ya que, para la

creacion de cada personaje, los actores estudiaron las costumbres y tradiciones de la zona que



representaban. Por eso, se pueden ver recreaciones muy cercanas a la realidad. Por ejemplo,
‘Michicha’ es una gata de la selva y sabe bailar changanacuy y tocar pinkullo. Asociamos y
tomamos como antecedente esta hibridacion cultural. Porque en nuestro proyecto de
investigacion aspiramos a resaltar cada tipo de sujeto que va formando el discurso neoliberal, y
el como estos se combinan entre si, en Lima. Es sabido, que Lima actual es una mezcla de
muchas culturas.

Cuando hablamos de hibridez en el teatro, en Lima, se nos viene a la mente el grupo integro y
sus exploraciones escénicas realizadas desde hace ya 35 afios. Integro es conocido como un
teatro contemporaneo, independiente y critico. Sus fundadores son Oscar Naters y Ana Zavala y
su trabajo es conocido en gran parte del globo terrdqueo. Su Ultima puesta en escena llamada
Jardin de Oro (2019) bajo la direccién de Oscar Naters y performado por Ana chung, Kimico
Guerra y Jean Pierre Illescas, es un espectaculo hibrido que combina disciplinas como la danza
contemporanea, las proyecciones audiovisuales, la musica de sala y los sonidos de animales,
escenografias mdviles y con luces propias, ademas de la poiesis de los cuerpos. Es un trabajo
inspirador para nuestro proyecto que nos ayuda a visualizar como las distintas herramientas
escénicas 0 no escenicas logran entretejerse en una simultaneidad heterogénea y superpuesta para
conservar una densidad de signos bastante enriquecedora para el imaginario del espectador.

“Sin titulo — Técnica mixta (Revisado)” del grupo peruano Yuyachkani es una “Instala-Accion
escénica en las fronteras del teatro documento, las artes visuales y la performance, donde actores
y espectadores comparten el mismo espacio, el cual sugiere el desvan de un Museo de Historia
donde convergen documentacion, imagenes y elementos de dos periodos de la Historia peruana,
la Guerra del Pacifico y el conflicto armado interno”. (La Republica, 2018). En esta obra el
grupo Yuyachkani realizar un montaje para hablar de la sociedad peruana desde su historia y el
trabajo sobre la memoria, la memoria de los afectados por los dos momentos mas dramaticos de
nuestra historia. A nivel estético nos inspiramos en esta obra en la construccion de su relacion
con el publico, porque los espectadores son invitados a ser testigos de pie todo lo que acontece a
la obra, involucrandolos en el desarrollo de la misma y a nivel discusivo involucrandonos en los
hechos que a todos como peruanos nos afecta como sociedad. Ese elemento es el que recogemos
para nuestra puesta en escena, darle un espacio directo al espectador para posicionarse sobre la

construccién de su propia realidad.



José Manuel Lazaro en el libro Puesta en Escena y otros problemas de teatro hace un ensayo
con el titulo «Yuyachkani y El Ejercicio de la Memoria Cultural: La Reminiscencia como
Politica Artistica»; en el cual nos menciona la importancia de encuentros teatrales evocados a la

memoria e identidad. José Manuel Lazaro manifiesta que:

Entre las caracteristicas mencionadas, se afirma que esa contemporaneidad, debido al flujo
tecnolégico, la irrupcién informacional, la aceleracion descontrolada del tiempo cognitivo y la
fragmentacion de la vivencia del tiempo unitario comienza a generar un ser humano con “memoria

débil”. Esto en el sentido de ser poco permanente o estable. (Pavis, et al., 2017, p.181)

Es por este motivo que José Manuel Lazaro propone establecer encuentros teatrales para la
discusion de la memoria. El pone como ejemplo al encuentro internacional Memorias y
Re/presentaciones en la Escena Latinoamericana Contemporanea que realiz6 el grupo de
Yuyachkani en Julio del 2011 en Lima. En este encuentro se reunieron intelectuales, estudiantes
y artistas de teatro, para escuchar las voces de creadores y pensadores de lo escénico, tanto del
Per como de diferentes partes del mundo. En el encuentro se presentaron espectaculos como Sin

titulo, Técnica mixta de Yuyachkani:

Una obra donde lo sublime y lo grotesco se conjugan en un lirismo potente. Yuyachkani nos
trajo las heridas dejadas por dos guerras en el Perd; una externa, en la guerra con Chile y otra
interna, en la guerra entre el Estado y grupos guerrilleros. En el primer caso vimos documentos
historicos donde se nos mostré otra version de la Guerra del Pacifico, y en el segundo caso se nos
menciond informacion dejada por el proceso de la Comisién de la Verdad. Dos momentos en los

gue el pais se reconstruy6. (Pavis, et al., 2017, p.185)

También se presento el espectdculo Con-cierto olvido de Yuyachkani; “Espectaculo compuesto
por canciones, subditos personajes, textos y acciones fisicas que nos traen temas humanos como
el amor, la muerte, la agresividad, la reconciliacion, la esperanza, la busqueda e idealizacion de
la libertad” (Pavis, et al., 2017, p.187).

Se presentaron no solo espectaculos peruanos, sino también de diferentes paises que fueron
participes de este encuentro. El fin de este encuentro es recuperar la identidad que esta siendo
debilitada por el sistema neoliberal actual. Nosotros asociamos este ensayo con nuestra propuesta
escénica, ya que intentamos recuperar esa subjetividad que ha sido manipulada por el sistema

neoliberal en Lima, deconstruyéndola a través de la hibridez.



Milagros Esquivel en el libro Puesta en Escena y otros problemas de teatro realiza un ensayo
sobre Construccion de Textualidades en la Escena Local. Revisa la construccion de
textualidades en la escena limefia de los Gltimos afios. Para esto encuentra trabajos actuales en
los que se recomponen los roles de la palabra, la posicion del espectador, la elaboracion de
ficcion y la estructura de lenguajes escénicos.

De toda su investigacion nos centraremos en sus aportes sobre la posicion del espectador, ya
que es un tema que tiene mucha conexion con nuestra propuesta escénica. Ella plantea que uno
de los cambios fundamentales en el teatro contemporaneo es la reubicacion de los roles actor y
espectador. Ya que el espectador se vuelve participe del evento teatral, o sea, que los artistas,
como los investigadores, construyen la escena en la que el espectador es un factor
importantisimo para el desarrollo del evento teatral. EI espectador se apropia de la historia y hace
con ella su propia historia (Pavis, et al., 2017).

Teniendo en cuenta esta nueva funcién del espectador, Milagros Esquivel coloca un ejemplo

con su propio evento teatral, Devorame otra vez:

Cuando presenté como una pieza de micro danza la performance Devorame otra vez, en una
sala de 9 metros cuadrados y para un publico reducido, que podria variar de 1 a 15 personas, sabia
que lo que sucederia ahi dependeria sobre todo de lo que ese espectador pudiese percibir y devolver
al texto performativo. Cada vez que empezaba una funcién —en una noche podia tener hasta 6
funciones durante dos horas aproximadamente— yo esperaba al publico con los ojos cerrados,
recostaba sobre hojas de platano mientras escuchaba sus pasos y lo sentia rodearme para dar inicio
a un acto de magia, del que seguramente nadie saldria ileso. En doce minutos de accién escénica la
mirada del espectador, el posible contacto de sus manos o su reaccion cuando colocaba mi tenedor
cerca de su boca, iban definiendo el pulso de lo real, formado por nuestros cuerpos, que se

transformaban, exhibian, devoraban. (Pavis, et al., 2017, p.275)

Como podemos inferir, el rol del espectador a cambiado en gran parte de los eventos teatrales
de Lima, ya que ahora es muy importante que el espectador construya con el actor este nuevo
mundo ficcional y que el espectador al igual que el actor elija su propia historia dentro del evento
teatral. Debido a esto, asociamos esta investigacion hecha por Milagros Esquivel a nuestra
propuesta escénica porque una de las formas de hibridar para deconstruir las poéticas de sujeto
del sistema neoliberal en Lima es a partir de la relacion del actor con el espectador, desarrollada

desde la perspectiva del dramaturgo, creador, autor y teorico José Sanchis Sinisterra. De esta
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forma buscamos que el espectador sea capaz de generar desde su percepcion, desde su mirada,
una postura muy particular y personal sobre la propuesta escénica.

Lo que nos interesa exponer en nuestra propuesta escenica es precisamente la hibridez como
elemento deconstructor de las subjetividades alienadas, que, por cierto, estan constituidas a partir
del discurso del «éxito econdmico» del sistema neoliberal. Recordemos, la hibridez en tanto
desjerarquizador y entretejedor e hilvanador de diversos materiales, es 1o que nos va a permitir
romper el limite que separa a los actores y espectadores, uniéndolos en uno solo, en una
interaccion interdependiente e intersubjetiva.

En suma, la obra Dos calculadores (2019) es una obra que se presta a diversos usos en su
materializacion escénica, y por o mismo, nosotros, nos hemos propuesto tomarlo como punto de
partida para construir toda una historia que gira alrededor de las poéticas del sujeto del sistema
neoliberal y de los sujetos del margen de dicho sistema; a dicha propuesta la hemos denominado
Al margen. Esta historia alberga diversas formas, vidas, culturas, modos, de nuestra sociedad
limefia; de la misma manera, nuestra propuesta escénica constituye la concretizacion de diversos

materiales donde el sentido actia como elemento unificador.



1. Capitulo I: Planteamiento del Problema

1.1. Formulacion del problema
¢De que manera la hibridez deconstruye las poéticas del sujeto del sistema neoliberal

capitalista a partir de la obra Dos calculadores de José Manuel Lazaro?

1.2.  Descripcion del problema
Nosotros hemos partido de las lecturas y analisis propios de la obra Dos calculadores (1996)

de José Manuel Lazaro. Esta obra plantea el desenvolvimiento de la condicion humana de dos
personajes dentro de un sistema que actla como una prision. En esta obra conviven dos
personajes llamados «Hombre X» y «Hombre Y», nétese que desde un inicio ya el autor ha
arrebatado cualquier intento de darle identidad a sus personajes, aquello con lo que nos
reconocemos y nos reconocen, como nuestro nombre por ejemplo; esta obra nos sirve como
punto de partida para una nueva propuesta escénica, a la que Illamamos Al margen, para
justamente abordar los temas principales de la obra, como ya hemos mencionado la falta de
identidad, asi como la muerte de la subjetividad. En Dos calculadores, el autor da una primera
instruccion a quienes vayan a realizarla: los personajes deben hacer una secuencia de manera
mondtona, sistematica y con una limpieza impecable, casi como la secuencia de una maquina.
No debe ser interesante, ni muy complicada, debe ser eficiente corporalmente. La primera parte
de la obra se basa en la repeticion constante y casi angustiante de la secuencia propuesta por el
autor. El autor determina que esta repeticion debe ser constante y mondétona, provocando asi,
desde ya, al espectador. Mientras va avanzando la obra y la secuencia va repitiéndose una y otra
vez, vemos cémo el personaje «Hombre Y» va mostrando ciertos matices que expresan su
disconformidad de continuar realizando la secuencia. Cabe mencionar que el Unico texto que
dicen en todo momento es: “Uno mds uno es dos”, pronunciandolo en momentos especificos
durante la secuencia. Entonces, el personaje «Hombre Y», quién visiblemente se muestra
cansado y extenuado hasta las lagrimas de tener que realizar esta secuencia una y otra vez y
pronunciar el mismo texto, se detiene y exclama a viva voz una suma diferente que también
produce el mismo resultado: “Uno punto cinco mas cero punto cinco también es dos”. Esto crea
una tension entre ambos personajes, tension que va acrecentandose durante la obra, ya que el
«Hombre Y», desde que pronuncia esta suma diferente, comienza a interpelar a su comparfiero de

escena a buscar otras opciones matematicas, lo invita a descubrir que existen mdltiples maneras

10



de sumar y que el resultado sera el mismo, solo que el proceso de suma es lo diferente. El
«Hombre X», duro y firme en su decision de continuar, sigue realizando la secuencia de la
misma manera (aunque ya afectado por las palabras de su compariero) y pronunciando la misma
suma exacta. En el momento del climax el «<Hombre Y» dice una suma diferente, pero con el
mismo resultado (0.4 + 1.6: 2) y luego confiesa a su compafiero que aquella suma significa que
lo quiere. En este momento se produce una reaccion notoria en el «<Hombre X» y se abrazan.
Imaginariamente, el «<Hombre X» clava, con una navaja, muchas pufialadas en la espalda del
«Hombre Y», asesindndolo y pronunciando su Unico texto diferente en toda la obra: “Lo siento...
por el momento es demasiado para mi”. El «Hombre Y» se levanta y se retira del escenario
dejando al «<Hombre X» solo en el escenario, mientras que éste sigue realizando la secuencia y
pronunciando la suma (uno méas uno es dos) una y otra vez. Las luces se van apagando y la
sensacion es que este personaje continuara realizando esta secuencia, si no se le interpela,
durante toda su existencia.

Al leer esta obra nos hemos identificado indistintamente con la situacion de ambos personajes,
y mencionamos a ambos porque incluso aunque el conflicto se base en el intento de escape del
«Hombre Y» de aquel destino, el personaje del «Hombre X» también es importante para nuestra
investigacion ya gue lo relacionamos con las personas (incluso con nosotros mismos) que a pesar
de ser conscientes que existen otras posibilidades de pensar y por ende diferentes posibilidades
de existencia, no se sienten capaces de poder realizar este cambio. Cuando hablamos de cémo
nos relacionamos con Dos Calculadores, para nosotros basta con salir a la calle, hablar con
nuestros compafieros de la infancia o con nuestra familia incluso, para identificar discursos
similares o de oposicion a la situacién macro de esta obra: somos seres actuando bajo formas que
configuran nuestra manera de pensar, nuestra manera de accionar, bajo una estructura jerarquica
de poder en la que nos encontramos por debajo del sistema, que se posiciona como ente
constituyente del sujeto para dictaminar cual sera su identidad.

Bajo todas estas cuestiones nos comenzamos a preguntar. ¢Es esta obra un reflejo de la
sociedad en la que vivimos actualmente? ¢Acaso todos vivimos repitiendo una y otra vez una
rutina monotona, creyendo que esa es la tnica manera de vivir? ;Somos seres libres y autbnomos
realmente, o estamos dentro de un sistema que guia la mayoria de nuestras acciones y
decisiones? ¢Debemos vivir de la manera que nos dice el sistema para poder tener una vida

“buena” o con dignidad? ;Si hay millones de opciones diferentes para realizar una suma, acaso
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no hay millones de opciones diferentes para dirigir una vida? ¢ Debemos vivir la misma vida que
todos? En caso de proponer opciones diferentes de estilo de vida, ¢vamos a encontrar rechazo y
violencia?

A este punto de nuestra investigacion, nos ponemos a reflexionar el como nuestra sociedad
peruana acciona sobre las personas “diferentes” del status quo occidental (comunidad indigena,
andina, afroperuana, inmigrantes, las mujeres por su condicién de mujer, etc.), las cuales son
marginadas, tratadas con violencia y hasta asesinadas, en una clara asociacion con lo que termina
siendo el destino del «<Hombre Y».

Reflexionando también sobre la situacion del «<Hombre X», aparecen referencias conceptuales
como la hecha por Gonzalo Portocarrero en su ensayo: Modelos de identidad y sentidos de
pertenencia en Per( y Bolivia, en la que nos habla se sujetos subjetivados, del sujeto ideal, bajo
el discurso «éxito econémicox»: el ideal mayor de éxito de nuestra sociedad actual es la poética
del “hombre de éxito”, y para realizar triunfalmente este modelo hay que dejar atras todo aquello
que nos hace débiles, todo aquello que nos detiene a pensar méas de la cuenta, nuestro universo
emocional y la empatia. Asi, el individuo de éxito viene a desembocar en una referencia del cine,
dicha referencia se basa en la creacion de un personaje: Robocop, un humano reconstruido con
piezas metalicas y que trata de recobrar su estado organico, sobre todo emocional. El autor hace
esta referencia para explicar el proceso inverso en que el ser humano se despoja de todo su
universo emocional para entregarse al modelo de identidad que le asegure el éxito econémico y
social (Portocarrero, 2001).

Asi pues, basamos nuestra investigacion en las aproximaciones tedricas, socioldgicas de
Gonzalo Portocarrero en su tan acertado y mencionado ensayo Modelos de identidad y sentidos
de pertenencia en Peru y Bolivia, para estudiar, reflexionar y criticar las poéticas de sujeto en
Lima a partir de la instauracion del sistema neoliberal capitalista. Si bien nos centraremos en la
reflexion de la poética del «sujeto de éxito» ya que es la que actualmente posee mas vigencia
dentro de la narrativa identitaria de nuestro contexto como personas jovenes, también
abordaremos las poéticas del «sujeto militante», poética que todavia encontramos en espacios
como la Plaza San Martin en donde en una alegoria a lo que antes podria ser las agoras de Grecia
con Socrates y los debates alli desarrollados, existen espacios de resistencia en donde un grupo
de personas debaten sobre las diferencias del capitalismo y el socialismo, haciendo una dura

critica al capitalismo de la mano de un intelectual obrero que moviliza a sus comparieros y a
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cualquier persona que acuda a la Plaza a determinada hora, a debatir y reflexionar sobre el
sistema, las poéticas del sistema comunista y socialista, con bases y libros de fundamentacién
tedrica.

Asimismo, también aparece como referencia conceptual las teorias de Juan Carlos Ubilluz en
su libro Nuevos Subditos, en donde desarrolla al sujeto cinico y perverso, definiéndolo al primero
como al que sabe que se encuentra inmerso en un estilo de vida que no lo llevara a la felicidad y
sin embargo lo decide realizar, y al segundo a quién se aprovecha del primero, en una relacion
desfavorable en la que el perverso siempre va a intentar sacar el mayor provecho de la situacion.

Ahora que hemos mencionado parte de nuestras aproximaciones antropoldgicas y sociologicas
sobre las cuales vamos a estudiar nuestra sociedad, ahora hablaremos acerca de la estética teatral
que vamos a realizar en nuestro proyecto de investigacion teatral.

Al observar nuestra sociedad limefia estos Ultimos tiempos, nos hemos percatado que la
podemos observar desde tantos angulos y vertientes nos ofrezca este crisol de costumbres y
experiencias. Una experiencia asi la podemos vivir en Plaza San Martin, en donde muchas
formas de comportarse y ser/estar en Lima confluyen, se comunican y hasta establecen un
posicionamiento politico y social dependiendo de la coyuntura. En este sentido identificamos una
hibridez, concepto que proviene de distintas aproximaciones tedricas, es un concepto que nace a
partir del fendmeno cultural llamado globalizacion que en palabras de Nestor Garcia Canclini es:
“La globalizacion se desarrolla en la segunda mitad del siglo XX, cuando la convergencia de
procesos econdmicos, financieros, comunicacionales y migratorios acentla la interdependencia
entre casi todas las sociedades y genera nuevos flujos y estructuras de interconexion
supranacionales”. (Garcia-Canclini, 2006, p.82). Este fendbmeno llevé a una mixtura y a una
diversidad entremezclada de relaciones culturales, costumbres e ideologias. “Entiendo por
hibridacion procesos socioculturales en los que estructuras o practicas discretas, que existian en
forma separada, se combinan para generar nuevas estructuras, objetos y practicas” (Garcia-
Canclini, 2006, p.86). Estas estructuras separadas al juntarse generan un sentido completamente
inedito.

En esta articulacion de nuevos procesos socioculturales vemos que se construyen las nuevas
narrativas identitarias y maneras de ser y comportarse en la sociedad de la que somos parte.
Nuestra cultura limefia esta atravesada por una serie de referentes culturales los cuales, por un

lado, pertenecen a las tradiciones de nuestro Peru interno, estamos hablando de las personas que
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llegan de provincia y a partir de sus practicas culturales, costumbres y tradiciones transforman e
influyen en las practicas sociales de nuestra capital y por otro lado referentes culturales
contemporaneos provenientes de distintas partes del mundo de los que nuestra cultura se apropia,
y que son tan dinamicos como la industria cultural misma, estamos hablando aqui de lo
“mainstream”, es decir las ideas, actitudes o actividades que son tomadas como normal o
convencional. La tendencia dominante en opinion, moda o arte que provienen de nuestra aldea
global® comunicada por la globalizacion. Y asimismo esta cultura también se apropia del
discurso neoliberal capitalista, el cual tiene la mayor cantidad de difusion y aceptacion dentro de
nuestra sociedad.

Ahora partimos desde este concepto porque creemos es el que nos permitira reflexionar sobre
nuestra sociedad de una manera eficaz. El concepto teatral de la hibridez lo recogemos del
tedrico Jorge Dubatti en sus aproximaciones teoricas del teatro liminal. Para esto Dubatti plantea
cinco ejes que permiten hablar de un teatro fronterizo con el no-teatro, uno de estos ejes es la
hibridez, y Dubatti la define como «el cruce de la palabra con otras disciplinas».

La razén principal de utilizar la hibridez como elemento principal de eje formal es que nos va
permitir cruzar materias diversas en la creacion de la puesta en escena. Para profundizar en lo
que es el eje estructural de nuestra puesta en escena, consideramos que la hibridez es un
concepto teatral que aporta en muchos sentidos a la practica escénica nuestra y en general. Como
artistas multidisciplinarios sentimos la necesidad de agregar elementos plasticos, artisticas que
complementen y que entren en juego para dimensionar la densidad signica del propio
espectaculo. En los tiempos actuales, en los que estamos invadidos por muchas formas de
entretenimiento que modifican nuestra atencion y percepcién de la realidad, creemos que
debemos brindarle al espectador aquella potencia signica para mantenerlo atento y despierto
durante el desarrollo de la puesta en escena. Constatamos que la hibridez funciona entonces
como un elemento estético de gran alcance y poder, en tanto es capaz de juntar disciplinas,
elementos, texturas disimiles para que juntas brinden un nuevo discurso, en donde confluyen
todas estas materias juntas de manera independiente y que sin embargo juntas pueden generar el
sentido esperado. Aquel sentido esperado se basa en la creacion artistica de una estética que

envuelva al espectador y que lo haga sentir el fragmento de realidad sensorial de la cual él

5 Término utilizado por Yuval Noah Harari para hablar de nuestra sociedad actual en su libro Sapiens. Harper.
2011
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también es parte, el como transforma su ciudad, desde la manera en que personalmente este lo
haga. Y lo hacemos también desde como nosotros mismos transformamos y somos
transformados en esta cultura hibrida de nuestra capital.

Creemos que es importante tomar posicion desde este lugar hibrido artisticamente, porque es
un lenguaje que no es comunmente explorado, pero que el teatro permite y trabaja de manera
simultanea y continua, como postulamos también méas adelante con los estudios del teatro
rapsodico.

Asi pues, este entrelazamiento no es gratuito, acreditamos que para hablar de nuestra sociedad
limefia y de las nuevas poéticas del sujeto es necesario comenzar reflexionando sobre la
diversidad existente y el entrecruzamiento que se percibe en cada lugar de nuestra Lima, también
para poder abordar de manera eficaz las diferencias sociales que profundamente transforman y
modifican las poéticas del sujeto. Asi entonces este planteamiento nos permitird hacer dialogar
en un mismo lugar dos personajes que representen las poéticas del sujeto, que poseen diferentes
discursos y diferentes maneras de comunicarse, y que al mismo tiempo la hibridacién de estos
dos sujetos con sus lenguajes, permite descubrir un sentido nuevo que nos ayudara a profundizar
de manera teatral sobre la matriz de estas poéticas, que como en este planteamiento estamos
investigando, se centraria en el sistema neoliberal capitalista.

De esta manera nuestra aproximacion teatral se basara en la tension, en la frontera liminal
donde se produce el cruce de la accion escénica con diferentes recursos teatrales o no teatrales,
tales como la danza, la poiesis corporal, la introduccion y ficcionalizacién del espectador, etc.
Creemos que utilizar diversas herramientas teatrales y no teatrales nos permitird crear las
atmosferas necesarias para hablar de la construccion identitaria que se produce a partir del
descentramiento del discurso neoliberal capitalista. En esta hibridez nos centraremos en tres
principales categorias: La relacion con el espectador, La coralidad de lenguajes y La
teatralizacion de la transteatralizacion. Estos tres conceptos nos permitiran abordar de una
manera especifica la hibridez teatral, combinando, yuxtaponiendo en una combinacion conjunta
0 superpuesta principalmente de estos elementos.

Para nuestra propuesta teatral, profundizaremos en el rol que tiene el espectador durante el
desarrollo de la puesta en escena, la participaciobn del mismo serd activa en muchas
circunstancias de la obra, convirtiéndolo a él en un agente de poder y de pensamiento critico

propio de las acciones y situaciones a desarrollarse en la pieza artistica. La variacion de
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lenguajes la veremos en la variacion de idiomas, el lenguaje y la musica. Por ultimo, recogemos
la formulacion tedrica de Dubatti (2018) “transteatralizacion”, para devolverla al teatro e
hibridarla con el objeto de deconstruir las poéticas de sujeto

Para la formulacion del problema de nuestra investigacion utilizaremos un constructo teérico
Illamado deconstruccion, concepto que pertenece a Jacques Derrida. Para definir la
deconstruccion, nos hemos apoyado en las reflexiones tedricas que De Peretti y Lucia Lora
realizaron de la lectura de los libros de Derrida. Siguiendo la linea de Derrida, Gonzales (como
se citd en Derrida, 1994) define a la deconstruccion como: la estrategia que trata de dar con el
desliz textual en el que se manifiesta que el significado del texto no es justamente el que se esta
proponiendo, sino otro acaso contradictorio, la deconstruccion busca la aporia (Derrida,1994).

Partimos de este concepto entonces porque nos permite movilizar el centro del que se basa las
nuevas poéticas del sujeto dentro del sistema liberal capitalista, este centro al cual le atribuimos
el concepto de “éxito econdmico”. Al descentrar el eje del discurso del sistema neoliberal
capitalista, podemos deconstruir las poéticas del sujeto. Esto lo lograremos gracias al concepto
teatral de la hibridez, porque nos ayudara a entrelazar los diferentes lenguajes de los sujetos
representantes de estas poéticas, y al mismo tiempo abordarlos desde distintos enfoques
artisticos, como la ficcionalizacién del espectador, la danza, la musica pregrabada y la musica en
vivo, efectos de sonido, improvisacion con el espectador, etc. Todo aquello nos permitira
construir un lenguaje propio reflexionado y cuestionado desde diferentes puntos de vista
artisticos, lo cual facilitara el propio cuestionamiento del espectador para deconstruir junto a la
escena los discursos de estas nuevas poéticas de sujeto en la que estamos atravesados todos y
todas.

Al deconstruir estas poéticas, se establecerd un pensamiento critico sobre que otras miradas
podemos darle a este discurso que recibimos todos y todas, y sobre todo que cada espectador
desarrolle su propio posicionamiento frente a este discurso y sus poéticas.

Las maneras en que la hibridez deconstruira las podremos observar a lo largo de la pieza en la
que diversos elementos se entrelazaran con un objetivo, su union de oposicion o
complementariedad devendra en la deconstruccion de las poéticas. Asimismo, se abordard
reflexiones teatrales de autores como Jean-Pierre Sarrazac para abordar las formas de hibridez

que emplearemos en nuestro proyecto de investigacion.
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En conclusién, nuestra tarea como artistas investigadores es comenzar a reflexionar de manera
critica y responsable, con la importante intervencion del espectador como agente cuestionador (y
politico) de las nuevas poéticas de sujeto que atraviesan la sociedad de nuestra capital,
deconstruyendo estos conceptos y poniendolos en cuestionamiento sin necesidad de dar un
discurso moralizante o “revelador” sino con la humildad necesaria para hablar de nosotros
mismos — como sociedad - a partir de una mirada critica, objetiva y subjetiva que nos permita —
en el caso ideal — reflexionar y tomar accion acerca de los eventos y situaciones que nos rodean
para establecer un posicionamiento critico. Al mismo tiempo como artistas asumimos también la
tarea de arriesgarnos a nivel teatral/estético y proponer un lenguaje hibrido que se alimente de
diversas disciplinas, texturas, olores, sensaciones, percepciones que soporten nuestro sustento
tedrico, pero que funcione como ente independiente en su densidad signica y estética, y que al
mismo tiempo se convierta en una pieza artistica disfrutable para cualquier espectador.

Un posicionamiento politico, social y artistico a través del teatro, que nos parece es una
herramienta de comunicacion poderosa, porque gracias a las metaforas podemos comprender y
mirarnos a nosotros mismos no desde el pensamiento Unicamente, sino también desde nuestro
universo emocional, que hoy en dia se vuelve tan “innecesario” y poco profundizado, cuando en

realidad es lo que, dentro de todo, guia las motivaciones de nuestra humanidad.

1.3. Tema
La hibridez como elemento deconstructor de las poéticas de sujeto limefio del sistema

neoliberal capitalista.

1.4. Objetivos
1.4.1. Objetivo general.
Deconstruir las poéticas de sujeto del sistema neoliberal capitalista utilizando la hibridez

como elemento deconstructor.

1.4.2.  Objetivos especificos.
=  Componer al sujeto perverso y marginado, en el contexto de la sociedad limefia, a partir

de la coralidad de voces, idiomas, musica y la ficcionalizacion del espectador.
= Materializar al sujeto militante, al sujeto de éxito y al sujeto cinico a través de la hibridez

simultanea y discontinua.
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= Concretizar la deconstruccion procesal de la poética del sujeto de éxito mediante la

intensificacion gestual, viewpoints, recursos auditivos y mediales.

1.5. Hipotesis
Puesto que la obra Dos calculadores (1996) de José Manuel Lazaro plantea a personajes de

subjetividades alienadas sometidos bajo un sistema que moldea su identidad, se compondréa una
analogia de los personajes con las poéticas de sujeto del sistema neoliberal, quienes estan
constituidos por un pensamiento en el que prima la disolucion de la colectividad y la exaltacion
del individualismo en funcion del éxito econémico.

Entonces, la hibridez, tanto simultdnea como discontinua, se constituira como elemento
deconstructor de estas poéticas de sujeto del sistema neoliberal capitalista

Las maneras en que la hibridez serd disefiada se realizardn a través de la coralidad, la
ficcionalizacion del espectador, viewpoints, recursos auditivos y mediales, la intensificacion

gestual, la musica e idiomas.

1.6. Justificacion
El cuestionar nuestra posicién dentro de nuestra sociedad, desde muchas miradas, sea

filosofica, cultural, social, antropoldgica, etc. es parte de tomar con responsabilidad que tipo de
discurso pensamos y practicamos en nuestra vida. El cuestionar las estructuras de poder también
es parte del arte contemporaneo, y especificamente hablando, la teoria contemporanea teatral
reflexiona sobre el sujeto contemporaneo subjetivado. Es en nuestra puesta en escena en donde
reflexionamos sobre esta subjetivacion que deviene en sujetos de la marginalidad, los rezagados
del discurso neoliberal. Asi este proyecto de investigacion, utilizando la obra Dos calculadores
(1996) como punto de partida, hace una reflexion del sujeto actual, en relacién a las estructuras
de poder, social y las actitudes individuales.

Creemos que nuestro trabajo aporta a la comunidad teatral, en el plano ideologico por la
aventura de estudiar nuestra sociedad limefia y en el plano artistico por el uso de diversos
elementos y el uso de nuestras distintas habilidades para configurar un lenguaje Unico. También
consideramos que nuestro proyecto de investigacion aporta a la linea de investigacion que viene
trabajando nuestra institucion desde otra vision, una vision mas cercana al teatro social y que, no
obstante, posee una densidad significa y complejidad poética que le otorga la hibridez como

elemento teatral potente y poético. Es en esta poseia signica en donde recae el sustancial aporte
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de nuestra investigacion, el como llegan los espectadores para hablar de nuestra sociedad, desde

el mismo arte que esta produce y que construye asimismo la cultura propia de nuestra ciudad.
Consideramos que nuestros alcances van a inspirar a nuestros comparieros y comparieras de la

institucion a aventurarse a probar cosas innovadoras que sigan una linea disidente y al mismo

tiempo artisticamente nutrida de una relevancia poética.

1.7. Alcances y limitaciones

1.7.1.  Alcances

Esta investigacion se centra en la elaboracion de analogias de los personajes con las poéticas
de sujeto del sistema neoliberal contemporaneo y la del trabajo monétono, uniforme, con las
estructuras de poder dominante del sistema neoliberal capitalista. EI medio por el cual se
deconstruira esta relacion de poderes sera la hibridez, medio por el cual, tanto la deconstruccion
radical como procesal, hardn uso para descentrar las relaciones de poder. Asi, las poéticas de
sujeto del sistema neoliberal contemporaneo, seran deconstruidos por la hibridez de la
teatralizacion de la transteatralizacion, de la composicion de relacion de los personajes
(impersonajes) con los espectadores y de la coralidad; para luego establecer un didlogo no
jerarquico.

En ese sentido los alcances de este proyecto se basan en desarrollar la hibridez como concepto
planteado por Jean-Pierre Sarrazac y Jorge Dubatti, si bien la hibridez tiene muchos referentes
tedricos, cerraremos el concepto por los lineamientos de estos dos autores. Por otro lado, este
proyecto tiene el alcance de deconstruir las poéticas de sujeto que plantean Portocarrero y
Ubilluz en sus estudios, en el determinado tiempo en el que escribieron sus postulados
sociologicos. Asi nuestra sociedad es dindmica y va cambiando, pero nosotros para fines
académicos, nos quedaremos con los estudios de estos autores porque sentimos gque nos acercan

a los conceptos presentes.

1.7.2.  Limitaciones
Puesto que la obra Dos calculadores (1996) es una obra corta y de estética posdramética o

rapsddica, no ha tenido mucha acogida; recién, en estos Ultimos afios, ha empezado a surgir con

fuerza este tipo de estética teatral en nuestro pais. Ademas, no se ha encontrado estudios sobre la
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obra. Por tal razon, la investigacion estard compuesta desde varias perspectivas: social, filosofica

y politica.

20



2. Capitulo I1: Poéticas del sujeto del sistema neoliberal capitalista

Empezaremos por describir brevemente la historia politica peruana, en funcion a sefialar la
relacion del Estado con el pueblo, durante la llegada del modelo econémico neoliberal y también
las resistencias a este modelo. Al contextualizarnos con el sistema neoliberal capitalista en Lima,
entraremos a desarrollar las nuevas poéticas del sujeto que surgieron a partir de esta llegada y sus
consecuencias en nuestra sociedad. Para finalizar, una vez develados los modus operandi del

sistema neoliberal, dejamos abierta las posibilidades de articulacién de la subjetividad.

2.1. Proceso de neoliberalismo
El sistema neoliberal se instalé en el modelo econémico social de nuestra capital debido a

circunstancias especificas que dirigieron el rumbo de la historia. La relacion entre el Estado y la
sociedad se fragment6é en los tiempos de agresion de grupos subversivos como el MRTA y
Sendero Luminoso, sobre todo en los afios 90. El gobierno de Fujimori, en su intento por derrotar
a Sendero Luminoso y su paralela indiferencia por amparar a la sociedad, se deslegitimo6 a si
mismo. Esta relacion unilateral del Estado y de grupos subversivos con respecto a la sociedad fue
uno de los acontecimientos mas nefastos y, sobre todo, un cambio rotundo en la subjetividad
social que hasta hoy en dia nos afecta: el abandono de la colectividad y la exaltacion de la
individualidad. El abandono se dio como consecuencia de un gobierno corrupto y la agresion
brutal de Sendero Luminoso, y la exaltacion por el apoderamiento del sistema neoliberal
capitalista. El sistema neoliberal, desde entonces, se ha ocupado de crear nuevas subjetividades
alienadas de acuerdo a un discurso dominante: el «éxito econémico» (Poople & Rénique, 2018).

De esta manera surgen las siguientes preguntas sobre los peruanos y peruanas, y su relacién
con el contexto actual. ;En qué época vivimos? ;Vivimos en tiempos del abandono de la
colectividad y la exaltacidn del individualismo? ¢Acaso el individualismo peruano responde a la
secuela del terrorismo, al abandono del Estado, al apoderamiento del neoliberalismo? ;Qué
ocurre cuando la vida social y cultural, el pensamiento, la libertad, el derecho, se someten a la
organizacion del sistema neoliberal capitalista? Plantear estas preguntas desafia ya el mecanismo
de subjetivacion por parte del sistema neoliberal al ciudadano comun peruano.

Empecemos con la expansion capitalista global, el surgimiento de la oligarquia y su

consecuente asimetria entre el centro y la periferia.
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Hacia inicios del siglo XX capitales extranjeros, particularmente norteamericano y britanico,
empezaron a invertir en minas y haciendas laneras en la sierra, y en campos petroleros e industrias
azucareras y algodones en la costa. (...) Y a inicios del mismo siglo, también el capital peruano,
junto con el norteamericano y europeo, fue atraido a la regién amazonica por la demanda

internacional de caucho. (Poople & Rénique, 2018, p.149)

La expansion capitalista, sin duda, generard, después de la independencia de Perq, la
desigualdad social y econdmica. El capital tratdé de dos modos con los trabajadores: por una
parte, una demanda de mano de obra asalariada y, por otra, el trabajo forzoso y no asalariado;
pero la asimetria fue mas evidente en la region amazdnica, con el boom del caucho, pues trajeron
consigo una serie de violencia contra los indigenas amazonicos (Poople & Rénique, 2018).

Después de la segunda guerra mundial (1939-1945), el capitalismo cobrd més fuerza e hizo de
Lima el centro del comercio, asi como sefiala Olarte (2000): “(...) fue después de la segunda
guerra mundial que la centralizaciobn economica progresé rapidamente en funcion del
centralismo demogréfico, la industrializacion y la acelerada urbanizacion de Lima Metropolitana
que generaron un centro econdémico con atributos propios...” (p.12).

Este centralismo y concentracion del poder privado, llevd al problema social de la
desigualdad. Esto ocasioné el surgimiento, econdémico y social, de dos grupos: los que
pertenecen al centro, a la clase social alta, a los que se identifican con la alta cultura europea vy,
por el otro lado, los de la marginalidad, es decir, los indios, los serranos, los amazénicos, los
negros, en suma, casi todos los peruanos. A excepcion de unos cuantos peruanos que pertenecian
a la oligarquia.

En el primer cuadro de nuestra propuesta escénica se aprecia un ejemplo de este hecho.
Existen dos personajes, uno que es llamado coloquialmente “gringo”, estd representado por
Renzo (uno de los actores) quién vestido de un chullo y poncho peruano, encarna la figura de
esta clase social alta, que se apropia de la indumentaria andina. Identificado con la cultura
europea, se expresa en el idioma inglés. El segundo personaje llamado coloquialmente “cholo”,
estd representado por Godo, quien, vestido de terno encarna la figura de la marginalidad,
identificado con la cultura andina, se expresa en el idioma quechua. A partir de la relacion
vertical de estos dos personajes, en el que uno esta encima de otro, se descentra el poder que

recae primero en el gringo, para luego pasar al cholo.
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Hemos hecho este breve paso por la historia politica y cultural para explicar el proceso que
tuvo la desintegracion de la colectividad, a partir de la violencia politica y militar sufrida en los
afios 80’s y 90’s y el posterior quiebre de la relacion entre el Estado peruano y su pueblo. Para
concluir en una exaltacion del individualismo, en las que el sistema neoliberal tuvo apogeo y

constituyd las poéticas de sujeto limefio.

2.2. Sujeto de éxito
Portocarrero (2001) en su ensayo Modelos de identidad y sentidos de pertenencia en Perl y

Bolivia, sefiala que en 1990 llegd a Lima el discurso exitista:

El discurso del Hombre de éxito tiene como fundamento una ontologia social. En efecto se
asume como un hecho indiscutible y evidente la imagen de un mundo integrado por individuos que
compiten entre si, con toda la fuerza de que son capaces, en funcion de lograr el ansiado éxito
econdmico. (Portocarrero, 2001, p.24)

La llegada de este nuevo discurso en la sociedad limefia coincide con nuestros nacimientos®.
Hemos sido influenciados por este discurso desde que comenzamos a formar nuestra
consciencia. Este modelo de identidad nos es familiar. En el habla coloquial, frases motivadoras
como: “Tus suefios no tienen limites” y “al que madruga Dios lo ayuda”, construyen la ideologia
que perpetla este discurso de manera consciente e insconsciente. Ahora bien, este discurso llega
con sus propias aristas y contradicciones. Este estudio de Portocarrero coincide con el estudio del
sujeto de rendimiento hecho por Byung-Chul Han en su libro La sociedad del cansancio (2012)
quien manifiesta que las enfermedades neuronales del siglo XXI siguen a su vez una dialéctica,

pero no de la negatividad, sino de la positividad. Consiste en un exceso de positividad:

“El exceso de positividad significa el colapso del yo que se funde por un sobrecalentamiento que tiene

su origen en la sobreabundancia de lo idéntico™ (Han, 2012, p. 23)

Este exceso de positividad se funda en el discurso de éxito. Esta sobreabundancia de lo
idéntico se basa en el hecho de que todos somos seres productivos, de que si podemos’, pero esta
idea se sobrecalienta y se convierte en un imperativo para el sujeto, quién excedido

positivamente se auto explota para poder producir siempre mas, ya que siempre se puede.

& Alvaro nacid en el afio 1996, Renzo nacio en el afio 1994 y Godo naci6 en el afio 1989.
" El resaltado ha sido hecho por nosotros, para enfatizar en el poder y peligro del verbo poder, valga la
redundancia.
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Esta condicion de exceso de positividad, impulsada por el discurso exitista, para explotarse a
si mismo se realiza en la parte practica de nuestra investigacion teatral. En nuestro trabajo
practico, Renzo representa al sujeto de éxito que, en medio del discurso del sujeto militante
situados en la Plaza San Martin, hace una charla motivacional en la que incentiva a todos los
espectadores a explotarse a si mismos, para poder alcanzar el ansiado éxito econémico. El
personaje enuncia frases como: “Querer es poder”, “tus suefios no tienen limites” y “demuestra
que tu fuerza de voluntad es mucho mas poderosa que cualquier estimulo externo”, para
incentivar la auto explotacion.

Cabe resaltar que no estamos satanizando este tipo de discurso o frases motivacionales, en
este sentido compartimos con lo dicho por Portocarrero (2001), “[...] sobre todo por mi simpatia
por la actitud heroica de movilizacién de las capacidades humanos que este discurso supone”.
(p.27) sin embargo un exceso de este discurso como ya lo venimos sefialando posee
consecuencias dafiinas, ya que el sujeto nunca encuentra fin a su trabajo: “tus suefios no tienen
limites”.

En la Gltima escena de nuestra propuesta escénica hemos ahondado en las caracteristicas de la
poética del sujeto de éxito planteada por Portocarrero. Hemos elegido tres caracteristicas
principales en las que se desenvuelve el sujeto de éxito. La primera es el trabajo excesivo, que
parte del hecho de querer siempre producir mas, de lograr un éxito econémico cada vez mayor.
La segunda es la agitacion con la que vive su rutina y la violencia con la que tiene que acudir
todos los dias a realizar el mismo trabajo, siendo productivo todo el tiempo, sin espacio para la
duda o el cansancio o lo abyectizado®, y los espacios donde vive esta rutina, sea camino al
trabajo, en el bus, o en la misma oficina. La tercera se trata de los limites fisicos que conlleva
seguir esta rutina, y de las transgresiones corporales y emocionales que pueden desembocar en la
persona, en la propuesta escénica planteamos que estas transgresiones llevan a los individuos a
adoptar posturas zoomorfas, con las formas y energias de animales, sin dejar de ser humanos,
humanos cansados, hartos de esta rutina. Estas tres caracteristicas se representan mediante el
cuerpo de los tres actores en una relacion de triada en el espacio, y con una secuencia fisica que
involucra las mismas, con el objetivo de realizar una deconstruccién del discurso hegemanico del

sistema neoliberal.

8 Término hecho por Portocarrero en su estudio sobre el sujeto de éxito, lo abyectizado significa todo lo débil,
vulnerable, poco comprometido, cansado, etc. Todo aquello que vaya en contra del objetivo ansiado de conseguir
mas dinero, de convertirse en una maquina productiva perfecta.
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Para concluir con esta poética, consideramos que en Lima este discurso exitista tiene mucha
acogida por la necesidad social de mejorar econdmicamente, pues, estad claro que somos una
sociedad que esta en constante busqueda de mejores trabajos y dependemos de las exigencias de
estos. “Este hecho es atin mas apreciable en un pais aquejado por la pobreza como el Pert; [...]
Sea como fuere, el hecho es que los jovenes son invitados a producir un discurso sobre si mismos
que los haga atractivos para la empresa”. (Portocarrero, 2001)

Los jovenes somos invitados a cumplir con el prototipo solicitado por la empresa, el
trabajador rendidor y positivo, que se auto explota “feliz” con el fin de generar mas produccion.
Somos invitados, pero al mismo tiempo coaccionados a cumplir con este prototipo, ya que son
requisitos para obtener el puesto de trabajo que pueda solventarnos econémicamente. Entonces el
sujeto de éxito debe promocionarse positivamente para esta entrevista, convertirse en el mejor
prospecto para emplear. Luego, al ser empleado, este individuo se halla amenazado con ser
despedido si falla con las expectativas puestas en él. Esto nos lleva a meditar acerca de que esta
manipulacion es consciente y no solo se lleva a cabo por el sistema, sino que también es
perpetuado por individuos que conscientes de lo que significa esta auto explotacién, sacan
provecho de la misma y de los individuos que lo rodean.

2.3. Sujeto cinico y perverso
En el libro Nuevos Sabditos, Ubilluz estudia las poéticas del sujeto surgidas a partir del

posmodernismo en la sociedad limefia. Una de ellas es el «sujeto cinico»:

La clésica critica marxista de la ideologia presupone una “falsa consciencia”, una mente ilusa
embaucada por las representaciones ficticias de quienes ostentan el poder. Por ello, al referirse a
quienes son presas de la captura ideoldgica, Marx parafraseaba a Cristo de este modo. “Ellos no
saben lo que hacen sin embargo lo hacen”. Pero hoy nos encontramos con individuos cinicos que
participan activamente en el sistema a pesar de que si advierten la ficcion ideoldgica y la realidad
material. Invirtiendo la frase biblica usada por Marx, Peter Slotjerdijk dira por tanto “Ellos saben lo

gue hacen y sin embargo lo hacen . (2012, p. 29)

Entonces, segin Juan Carlos Ubilluz, el sujeto posmoderno cinico sabe que el hecho de
obedecer el imperativo de goce que ofrece el mercado, no lo va a llevar a la felicidad, pese a
saber esto lo sigue obedeciendo. En ese sentido este imperativo de goce de mercado es el que te

dice que mientras mas dinero y mercancias tengas y obtengas seras mas feliz. Sin embargo, los
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cinicos saben que este imperativo no los llevara a un camino de bienestar, y actian como si no lo
supieran. El cinismo en estos individuos se halla en el hecho de que a pesar de ser conscientes de
que la situacion en la que viven no los llevara a obtener la felicidad ansiada, no son capaces o
deciden no querer cambiarla ni modificarla, sino resignarse a esta.

Un ejemplo de esta poética de sujeto se encuentra en nuestra puesta en escena, en el momento
en que tres sujetos coinciden en la Plaza San Martin y luego sus discursos colisionan. EIl sujeto
cinico entonces es representado por Alvaro quien interpreta a un transelnte quien en vez de
escuchar los discursos de éxito y de militancia, decide hacer caso omiso de optar por una opcion
e incluso de prestarle reflexion para fijar su atencién en una pantalla gigante proyectada donde se
esta transmitiendo el partido entre Per( y Nueva Zelanda, partido en donde nuestro pais jugo por
su clasificatoria al Mundial 2018. El sujeto cinico es consciente de que se encuentra en la Plaza
San Martin, lugar donde se debaten pensamientos e ideologias que conciernen a la sociedad que
lo rodea, sin embargo, como no pretende de manera alguna cambiarla o modificarla, prefiere
entretenerse en una satisfaccion inmediata, que es la clasificacion al mundial de futbol del pais.
Este sujeto comenta con los espectadores el desarrollo del partido, luego simultaneamente sigue
comentando mientras los otros dos sujetos que lo acompafian, el de éxito y el militante también
contintan pronunciando sus discursos. Al final todos se vuelven cinicos cuando llega el gol de
Perl y todos se ponen a celebrar junto al pablico, transformandolo en un sujeto cinico al mismo
tiempo.

Ahora bien, este sujeto cinico también puede pasar a ser un «sujeto perverso», cuando
empieza a gozar de lo que le es “impuesto” por el mercado, “el perverso sabe con certeza cuél es
la voluntad del Otro y qué debe hacer ¢l para satisfacerla” (Ubilluz, 2010, p.32). Entonces aqui el
cinico evoluciona y deja el lado de resignarse a vivir engafiado, para valerse de este engafio y asi
mismo valerse de los demas cinicos para gozar de manera individualista esta imposicion del
mercado. En nuestra practica escénica hemos decidido representar a este sujeto perverso en la
figura del “gringo” de la primera escena. Este sujeto se aprovecha de su status social jerarquico
sobre el sujeto marginado que llamaremos “cholo”. Se apropia de la indumentaria andina y
obliga a trabajar al sujeto marginado para que le pague con “Papas Lays”, el trato que tiene con
el sujeto marginado es de una gran indiferencia. El “gringo” se aprovecha de la voluntad del
marginado de trabajar, y por tanto goza de manera individualista, ya que el Unico pago que le da

son migajas de papas fritas de marca “Lays”.
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Ahora bien, también esta poética se confronta con el rol que asume el publico en nuestra
practica escénica, al respecto citaremos a Ubilluz (2010): “Queremos simplemente resaltar que
su futura concrecion se apoya sobre una “falsa consciencia” ilustrada que advierte a la distorsion
ideoldgica, pero que de igual modo se somete a ella con la resignacion de quien acepta el cielo
gris del invierno limefio” (p. 30). Esto con respecto a los cinicos deja a los espectadores en un
lugar incémodo, lleno de preguntas, porque cuando los tres sujetos comienzan a celebrar el gol
de la seleccion ante Nueva Zelanda, comienzan a proyectarse también las noticias recientes que
fueron camufladas en un contexto de “cortinas de humos”, al darle mas importancia al partido de
fatbol en los medios de comunicacion. Aqui también nosotros estamos imponiendo al publico la
celebracion del gol y se desinterés por las noticias que se van proyectando. Aqui se da la
asociacion acerca de la “falsa consciencia”, la consciencia de que aquello que estan apoyando al
celebrar con nosotros, estd sosteniendo un discurso cinico y perverso, que las noticias relevantes
han sido ocultas por el entretenimiento y las emociones que legitimamente provoca el fatbol en
nuestra poblacién. Entonces se genera la pregunta clave: ¢ Deberia estar celebrando esto si no lo
deseo? Esta pregunta es la que comienza a cuestionar los fundamentos de los sujetos cinicos y
perversos que nos plantea Ubilluz, quienes son representados por los sujetos en nuestra puesta en
escena, Yy valga decirlo, mas alla de nuestra obra teatral, puesto que los espectadores
ficcionalizados tienen la experiencia desde su subjetividad que pertenece al plano de la realidad,

y esa subjetividad contribuye a la significacion del espectéculo.

2.4. Sujeto Indiferente
Empezamos con el desarrollo del sujeto Indiferente con una cita de Gonzalo Portocarrero que

en la linea del sujeto de éxito comienza a describir una de sus caracteristicas principales que es la

indiferencia:
Al amparo de un discurso exitista se ha venido desarrollando un cambio profundo en las
sensibilidades. En efecto, desde el momento en que queda claro que cada uno puede llegar adonde
quiere, ya no tendria que haber resentimiento entre los que no tienen ni culpa entre lo que si
tienen. La pobreza resulta sospechosa de ociosidad y el perdedor no tiene derecho a quejarse ni a
exigir piedad o compasion. El triunfador, mientras tanto, debera luchar contra cualquier asomo de
mala consciencia pues su propio éxito no hace mas que favorecer el surgimiento de los demas.
(Portocarrero, 2001, p.28)
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La poética del sujeto indiferente ha sido extrapolada de las derivaciones de la poética del
sujeto de éxito, para profundizar en el asunto de la insensibilidad. Portocarrero empieza
afirmando que ha habido un cambio profundo en las sensibilidades, esto se debe a que, si todos
son capaces de lograr sus suefios, esforzandose y rompiendo sus limites, entonces todos y todas
tenemos la misma posibilidad de lograr el éxito (econdémico). Entonces todo encuentra su
justificacion, una justificacion protegida por la I6gica del discurso del sistema neoliberal. Esta
justificacion quita culpa al triunfador y resentimiento al perdedor. Hemos decidido desarrollar
esta poética porque consideramos que, en nuestra puesta en escena, estamos incentivando al
espectador a que se convierta en un modificador de la realidad que lo circunda, no obstante, el
espectador también puede simplemente ser un observador y actuar de manera indiferente frente a
lo que escucha y ve. Esto tomado por el comportamiento tipico de las personas de nuestra
sociedad, porque como ya lo hemos mencionado antes, el hecho de que exista una justificacion
para los problemas sociales también anula la responsabilidad que tienen los individuos de
cambiar su situacion en un nivel social, mas alla de un cambio individual economico.

Desarrollamos esta poética de sujeto mediante la interaccion con el espectador. Luego de lo
acontecido en la Plaza San Martin comienza a escucharse un sonido muy irritante. Tres sujetos
gue no asumen ninguna identidad, comienzan a pronunciar un discurso acerca de la violencia de
género en nuestro pais. Empiezan constatando que el oido humano es capaz de adaptarse a
sonidos desagradables después de un intervalo de tiempo, asi en nuestra sociedad nos hemos
también adaptado tanto a las noticias de muerte de mujeres, de feminicidios, que nos hemos
vuelto insensibles a estos casos, dejando que la cifra aumente 0 se mantenga afio tras afio,
sucediéndose feminicidios a vista de todos. Aqui es donde el espectador se sitla de manera
poética como un sujeto indiferente, que observa su realidad pero que no la transforma ni la

cambia, sino que se insensibiliza.

2.5. Sujetos al margen
Ademas de las poéticas de sujeto que devienen del sistema neoliberal, hemos decidido

desarrollar las poéticas que se ubican al margen de este sistema., De Peretti (1989) a partir de los
estudios de Jacques Derrida sobre la deconstruccion, comenta que todo discurso posee un centro
que concentra el poder de este discurso, en el del sistema neoliberal hemos situado al centro

como el discurso del éxito econdmico. Ahora bien, cuando decidimos descentrar este centro del
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éxito, nos encontramos las distintas poeticas que contienen un discurso diferente que se opone o
simplemente coexiste con el del centro del éxito.

El primero es la poética del sujeto militante que tuvo su apogeo en el Peru entre los afios 1980
y 1990, segun Portocarrero. Y el segundo es el sujeto criollo.

2.5.1.  Sujeto militante
El sujeto militante se manifiesta como el sujeto que todavia desea pervivir una filosofia

teleoldgica, una filosofia transcendental por una causa mayor. Asi como bien lo define
Portocarrero (2001):

El militante se define en funcion de su entrega a una causa, en tanto es parte de un colectivo que
da sentido a su vida. Tenemos entonces una concepcion heroica de la vida. El valor, la abnegacion
y la solidaridad son virtudes supremas. Solo la causa es realmente importante, es el Gnico fin en si
mismo. Todo lo demas es simplemente un medio y se justifica s6lo en tanto contribuye al éxito de

la causa. (p.16)

Hemos trabajado con este sujeto ya que en nuestra contemporaneidad se encuentra
representado en el orador de la Plaza San Martin, aquel intelectual que con discursos y debates
motiva a las personas que acuden a la plaza a investigar, a leer y a profundizar en el pensamiento
socialista, como oposicion al actual sistema neoliberal en el que nos encontramos inmersos. Este
sujeto lo consideramos al margen del sistema, ya que pese a convivir con las reglas del mismo,
ofrece un discurso contrario a la ideal del éxito econémico argumentando que es este sistema el
verdadero “cancer” del pais. Este sujeto se encuentra en nuestra parte practica y es gracias a €l
los espectadores se situan en la Plaza San Martin.

Estas han sido las poéticas de sujeto que hemos decidido estudiar para deconstruir el
centro hegemonico del sistema neoliberal. Ahora bien, nuestro objetivo con este estudio es la
invitacion (sino exhortacion) hacia el espectador de desarrollar un camino subjetivo propio que
pueda alimentarse 0 no de estas poéticas o que pueda establecer un posicionamiento critico frente
a estas. Para comenzar la busqueda de otro camino, de otro discurso, que posea un soporte
fundamentado en la experiencia personal de cada uno o una. Creemos que el juicio subjetivo de
cada espectador es valioso en tanto asuma la reflexion hecha a partir de la obra, para su agencia a

nivel social, de su propia experiencia como ciudadano, agente social y politico. Este discurso
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subjetivo serd llevado a cabo de manera responsable y en funcién a hacernos cargo de las

consecuencias que este mismo traiga.
En efecto, hasta hace unos pocos afios lo subjetivo era considerado como sinénimo de lo
infundado y arbitrario. Calificar un juicio de subjetivo era una forma de desecharlo como algo sin
base, puramente personal e idiosincréatico, sin ninguna objetividad. Ahora las cosas han cambiado:
la asociacion ‘objetivo igual verdad’, ‘subjetivo igual capricho’, es relativizada de manera que
tiende a caer es desuso. El supuesto tcito de este camino es el reconocimiento de que todas las
opiniones son subjetivas, hasta cierto punto al menos. O, para decirlo de otra manera, de que la
verdad es maltiple y compleja. Este relativismo tiene que ver con la creciente legitimidad de los
afectos, valorados ya no como hechos irracionales y prescindibles sino como procesos que pueden
conocerse y que representar, ineludiblemente, el fundamento de un punto de vista, la base sobre la
gue se desarrollan las categorias que nos permiten percibir de una cierta manera lo real.
(Portocarrero, 2001, pp. 14-15)

Deseamos finalizar este apartado haciendo una conexion con la manera en como abordaremos
estas poéticas de sujeto en nuestra sociedad limefia. Como hemos visualizado hace un momento,
existen una variada cantidad de poéticas de sujeto aqui en nuestra capital, las cuales han sido
estudiadas y sistematizadas a partir de los autores ya expuestos. Comenzamos a observar
entonces que existe una “mistura”, porque nos comenzamos a preguntar: ;De donde vienen estas
poéticas de sujeto? ;Qué las genera y las perpetla? Pues, asi como hay diversas maneras de
proyectar la individualizacion personal y social, también estas se encuentran inscritas en diversos
contextos de nuestra sociedad capital. Aqui entonces surgen nuevas inquietudes, las cuéles las
podemos apreciar con solo observar el vasto contenido del “abanico de posibilidades” que
existen en nuestra Lima. Asi como ya lo mencion6 Jacques Ranciere en el Reparto de lo sensible
(2014) la distribucién de lo sensible funciona diferente respecto a cada individuo y respecto a la
porcion de realidad que es percibida por el mismo, esta porcion de realidad determina su
pensamiento, sus costumbres y sus maneras de accionar, esta porcién puede cambiar siempre y
cuando el individuo comience a dinamizar su propio reparto de lo sensible. Retornando entonces
a los estudios de nuestra sociedad, las nuevas inquietudes que surgen es que dentro de nuestro
contexto converge, se modifican, se oponen y/o se complementan diversas maneras de ser,
diversos contextos de origen, diversas maneras de performar su ideologia. A esta diversidad,
como caracteristica propia de nuestra sociedad limefia, hemos de sistematizarla en un concepto

Illamado hibridez. Para llegar a la hibridez retomaremos el concepto de globalizacion
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desarrollado por Nestor Garcia Canclini (2006) quien afirmaba que la globalizacion es pues el
proceso en que las naciones se interrelacionaron de manera interdependiente entre si y
establecieron nuevos flujos econdmicos, politicos y culturales. Ahora bien, nos centraremos en

estos flujos culturales para desarrollar la hibridez segun Alfonso de Toro:

Hibridez es, pues, aquella estrategia o aquel proceso que tiene lugar en los puntoscruces o en los
margenes, en las orillas de una cultura, donde ‘orilla’/*margen’ no implica siempre y
fundamentalmente exclusién/discriminacion, sino la articulacion de nuevas formaciones culturales.
(...) La ‘identidad’, lo ‘auténtico’ se negocia hoy en dia en la diversidad de las orillas y en los

puntos-cruces del encuentro de culturas (y no a través de oposiciones, sino por medio de

799 ¢ 99 ¢

operadores tales como “alli”, “aqui”, “en medio”, “simultdneamente”): se vive simultineamente en

diversos mundos, en un “intermedio”, en un espacio extraterritorial. (Toro, 2001, p. 125)

Recogemos la formulacion teorica del término hibridez desde el tedrico Alfonso de Toro
quien la define m&s como una estrategia que como un constructo cerrado, esta estrategia tiene
lugar en las orillas, en los margenes, en las fronteras, sobre todo en el encuentro méas que en la
“diferencia”, en los puntos cruces mas que en las oposiciones, en la zona intermedia o si
queremos llamarla -y no con gratuidad- fronteriza. Es en los encuentros de las poéticas de sujeto,
de la diversidad contextual limefia en donde podemos comenzar a encontrar esa zona intermedia,
esa zona que nos permite darle una mirada panoramica y al mismo tiempo especifica del espectro
que estamos analizando, que es el moldeamiento de personalidad a partir de las configuraciones
de pensamiento y/o accion que se da al recibir estructuras prefijadas desde una sociedad o
comunidad: “De esta forma se puede conectar el nivel de la préctica discursiva-cultural con el
nivel social” (Toro, 2001). Es también importante para nosotros constatar que nuestro propio
desarrollo humano se dio en base a la hibridez que significo la migracién interna que vivimos, al
pasar de vivir en provincia a la vida en la capital, relacionadas y al mismo tiempo muy
diferentes.

Y asi es como queremos articular el estudio sociolégico de nuestra capital con el lenguaje
teatral que queremos profundizar, es decir la practica discursiva-cultural cuyo desemboque es
artistico.

Para finalizar este capitulo haremos una cita de la autora Erika Fediuk:
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Cuando hablamos de distintos teatros, hablamos también de distintos publicos; es alli donde el
conocimiento y sus principios ordenadores tienen su encuentro o desencuentro. El discurso artistico
puede funcionar como una forma de inclusion o exclusién social. Proponemos un acercamiento a
las cuestiones del arte teatral, no desde una reflexion estrictamente estética y sus consecuencias
estilisticas, sino tratando de ligar las concepciones sobre el mundo con los discursos que
fundamentan las practicas teatrales. (Fediuk, 2010, p. 148).

Es nuestro objetivo que las concepciones sobre el mundo, sobre nuestra sociedad limefia,
sobre nuestro pequefio gran mundo se fundamenten en las practicas teatrales, para desde nuestra

actividad artistica, generar un posicionamiento critico y reflexivo de la sociedad que nos rodea.
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3. Capitulo I11: La hibridez

Habiendo desarrollado las poéticas del sujeto y sus modos de subjetivacion por el sistema
neoliberal capitalista, bajo el discurso «éxito econémico», en un contexto hibrido, donde
convergen y divergen culturas y experiencias, este capitulo inicia con el desarrollo de «La
hibridez», bajo el panorama del «Teatro de la rapsodia», para luego proponer su aplicacion de
dos «Modos de hibridez: simultanea y discontinua», y, por ultimo, «Hibridez de las formas»,
donde se especifica su aplicacion, de los modos de hibridez, en las formas teatrales que son: «La

relacion con el espectador», «La coralidad» y «La teatralizacion de la transteatralizacion».

3.1. Teatro de la rapsodia
La estética de nuestro proyecto de investigacion se basa en las aproximaciones teoricas del

autor francés Jean-Pierre Sarrazac (2013) sobre su estudio de la «Rapsodia»:

La rapsodia corresponde al gesto del rapsoda, del “autor-rapsoda” quien, seglin el sentido
etimoldgico literal —rhaptein significa “coser”—, “cose o ajusta cantos”. A través de la figura
emblematica del rapsoda, quien se emparenta igualmente con la del “hilvanador de cantos”
medieval —reuniendo lo que previamente ha desgarrado y despiezando inmediatamente lo que
acaba de unir—, la nocién de rapsodia aparece entonces de entrada vinculada al dominio *épico: el
de los cantos y la narracién homéricos, al mismo tiempo que a procedimientos de escritura como el

*montaje, la hibridacion, el remiendo y la *coralidad. (Sarrazac, 2013, p. 191)

Entonces, el teatro rapsddico, como el mismo autor lo define, es un «hilvanado» o entretejido
de estructuras poéticas, las que vienen a ser cantos, narrativas, acciones, coralidades, etc. Hemos
estudiado este término acufiado por Sarrazac para profundizar en el estudio teatral de nuestro
proyecto. Al Margen, titulo de nuestra puesta en escena, se basa en crear diferentes cuadros y
momentos en donde se producen diferentes dindmicas, como la coralidad, la relacion
actor/espectador, el entrecruce de la realidad y la ficcion, la narrativa, etc. Asi entonces tomamos
elementos del teatro rapsodico de Sarrazac que nos permiten profundizar en la forma en la que
queremos contar nuestra historia: La narrativa aparece cuando los tres actores hablan
directamente, de manera continua y simultanea, al espectador para comunicarles noticias sobre
los sucesos en Lima. Asimismo, el montaje esta inscrito dentro del hilvanado de los cuadros que
por separado cuentan una historia propia e individual, no obstante, vistos desde una mirada

panoramica contienen un sentido que los hilvana y los conduce hacia el fondo de nuestro
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discurso. La coralidad se halla presente en tanto el entrecruce de diferentes idiomas y lenguajes
que contiene un saber abierto de acuerdo a la subjetividad del espectador.

Ahora bien, el remiendo acompafia todo este entretejido rapsodico de los diferentes elementos
que componen nuestra puesta en escena en funcion a elaborar el discurso desde la forma en que
lo estamos haciendo. Por ultimo, profundizaremos en el término que utiliza Sarrazac como
procedimiento de escritura: «la hibridacion». Esta hibridacién pudiese entenderse per se,
considerando que el término es muchas veces emparentado con la nocion de entretejido o
hilvanado. Sin embargo, nosotros estamos tomando este término, desde la definicion de
«montaje» y «collage» como la constitucion del elemento que soporta, afiade, disemina, sustrae,
elimina, profundiza, resalta las diversas maneras de abordar la escena desde nuestra relacion
actoral y creativa.

Antes de abordar a la hibridez teatral como eje constitutivo de nuestro proyecto, queremos
finalizar sefializando que ha sido la investigacion del teatro rapsddico de Sarrazac, aquello que
nos ha permitido profundizar de manera tedrica y practica sobre el lenguaje teatral del que

gueremos apropiarnos.

(...) lo que esta en juego en la constelacion rapsddica del drama moderno y contemporaneo es la
instauracion de un teatro en bdsqueda perpetua, que no se contenta jamas de si mismo y se
reinventa sin descanso, bajo el impulso fundador de una pulsién que esta siempre recomenzando:

La pulsién rapsodica, al mismo tiempo fundadora e inaudita. (Sarrazac, 2013, p. 194)

Es ésta, pues, la brajula de nuestro trabajo, que apunta hacia el Norte y que no deja de apuntar
ya que esta constantemente en basqueda, que incluso puede a veces apuntar hacia el Sur, Este u
Oeste. Al Margen es una puesta en escena en la que creemos que es necesario reinventarnos sin
descanso dependiendo de los estudios propios y de las vitales reacciones del espectador, las
cuéles constituyen en gran porcentaje el sentido de nuestro trabajo. Nuestra pulsion rapsodica en
tanto una pulsion hibrida e hilvanadora, es pues la columna de esta investigacion, cuyo objetivo

es esta interaccion cuerpo, escena y «receptor implicito® (Sosa, 2004).

% El receptor implicito es un término que pertenece a José Sanchis Sinisterra. Sosa argumenta que Sanchis centra
la tarea del teatro en el desarrollo del receptor implicito. Las fronteras de la ficcion: el teatro de José Sanchis
Sinisterra (2004).
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3.2. Lahibridez
Dubatti (2016) plantea la hibridez como uno de los ejes® del teatro liminal, y la define de la

siguiente manera:

Si el drama absoluto propone un teatro centrado eminentemente en la palabra, el teatro liminal
pone el acento en la ausencia de palabra, en el cruce de la palabra con el movimiento, la musica, la
plastica, los objetos, con otras disciplinas. Ejemplos: el teatro-danza, el teatro musical, la titiritesca,
el teatro fisico, el happening, la instalacion, teatro del relato, magia, teatro de las artes
audiovisuales, teatro ciego, kamishibai, teatro acrobatico, teatro del movimiento, teatro leido, teatro

semimontado, formas teatrales intermediales o multimediales. (Dubatti, 2016, p. 29)

La hibridez, en un primer momento, se presenta en contraposicion de la eminencia de la
palabra del teatro dramatico, para luego abrir la posibilidad de entretejer con otras disciplinas.
Al entretejer, las pone en la misma jerarquia, sin hegemonizar ni la una ni la otra, ya que, de
antemano, al descentrar a la palabra de su estatus jerarquico, la sitGa en el mismo nivel que las
demas disciplinas. De esta manera el teatro en tanto hibridez estaria adquiriendo mayor apertura
en sus modos de ser y no solo una (“eminencia de la palabra”) que, por cierto, limita y obstruye a
las demés disciplinas. En nuestra propuesta escénica, este entretejido con otras disciplinas,
elementos, formas, se dan de diversas maneras: La pérdida de limite entra la realidad y la ficcion,
que se ve reflejado en la fusion entre espectadores y actores; la coexistencia, en el mismo
espacio, del «militante», del «exitista» y del «cinico», que, por cierto, en un momento
interactGan en conjunto y se convierten en entes des individualizados que emiten noticias sobre
el feminicidio y entre otros; en conjunto, existe una variedad de hibridez, de la musica, la quena,
el saxofon, el juego de diferentes elementos que se materializan en escena, etc.

Ahora bien, después de haber desarrollado la hibridez como la des-jerarquizacion de las
disciplinas que interactuan y agregan a otras, nos proponemos extender el desarrollo a sus modos
operacionales. Si bien la hibridez se entiende como la yuxtaposicion simultanea de la
participacién de distintas disciplinas, formas, elementos, personajes-espectadores, etc., nosotros
nos proponemos hibridar estos diversos materiales no solo de manera «simultanea», sino también

de manera «discontinua.

10 Dubatti, en su libro Poéticas de liminalidad en el teatro, plantea cinco ejes del teatro liminal: 1) revelacion del
convivio, 2) convencién consciente, 3) la hibridez, 4) no-ficcion y 5) la capacidad de absorcion de materiales no
teatrales / Dubatti, J. (2017). Poéticas de liminalidad en el teatro. Lima: Unidad Ejecutora Escuela Nacional Superior
de Arte Dramatico “Guillermo Ugarte Chamorro™.
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3.2.1.  Modos de hibridez: simultanea y discontinua
Tomamos la hibridez «simultanea» desde la definicion de collage y «discontinua» desde

montaje.

3.2.1.1. Hibridacion simultanea.
Sarrazac (2013) define collage de la siguiente manera:

El collage (...) hace referencia a las artes plasticas (collages de Braque y Picasso) y evocaria
sobre todo la yuxtaposicién espacial de materiales diversos, la insercion de elementos
“inhabituales” (por ejemplo, documentos “en bruto”) dentro del texto del teatro, que dan la
impresion, en relacion con una concepcion “tradicional” del arte dramatico, de interrumpir el curso

del drama, y poseen una cierta autonomia, pudiendo aparecer como cuerpos extrafios. (p.142)

Nos apropiamos del concepto de collage para referirnos a la «hibridacion simultanea» como
uno de sus modos operacionales. Definimos la hibridacion simultanea como el entretejido de
diferentes materiales en un mismo espacio en conjunto. Entonces, toda yuxtaposicién simultanea
tiene su razon de ser en un espacio, en un lugar que incluso puede entretejer espacios. Por
ejemplo, en la penultima escena donde se muestra a los tres actores en tres espacios diferentes,
en triangulo, los tres actores estdn en un mismo lugar, en el escenario, pero los espacios que
contienen a cada uno de los actores remiten a diferentes situaciones, aparentemente inconexos,
pero desde la mirada del publico son conexos, debido a que es la misma idea del sujeto exitista el
que moviliza a los tres actores en tres diferentes espacios que, como ya mencionamos antes, se
dan de manera simultanea.

Pero, si bien el collage tiene su lugar en cuanto a la yuxtaposicion simultanea de diversos
materiales en un espacio en conjunto, asi como también Lehmann (2013) lo afirma en el teatro
posdramatico refiriéndose a los signostt, “(...) la valencia y ordenacion paraticticas apuntan a
una experiencia de la simultaneidad” (p. 152), esto no se ajusta estrictamente al tiempo ficcional,
sino que esta mas relacionado con el espacio, asi como se puede leer en la cita anterior: “la
yuxtaposicion «espacial» de materiales diversos” —esto no quiere decir que el tiempo y el

espacio se encuentren disociados, sino que la simultaneidad estd mas relacionado con lo

11 Entiéndase signo como algo que estd en lugar de otro. En el caso mas extremo, en el teatro, el actor, al
representar una humanidad, es signo de la misma humanidad. Aun yendo mas lejos, en el caso de una
auterreferencialidad, cuando un actor se refiere a si mismo en la representacién, es signo de si mismo.

36



espacial—. Sin embargo, en cuanto al tiempo real'?, la hibridez simultanea si tiene su modo de
ser, puesto que, en tal movimiento, el tiempo real, captura todo en conjunto los diversos
materiales, y lo hace de manera simultanea.

Como la hibridacion simultanea solo tiene lugar en cuanto al tiempo real y no al tiempo
ficcional, por esta razon, nos proponemos darle su propio lugar al tiempo ficcional, pero yendo

mas alla, dislocandolo en una discontinuidad temporal, es decir, «hibridacién discontinuax.

3.2.1.2. Hibridacion discontinua.
La hibridacion discontinua la desarrollaremos desde la definicion de «montaje». Sarrazac

(2013) lo define asi: “El montaje es un término técnico tomado del cine y en consecuencia
sugiere mas bien la idea de una discontinuidad temporal, de tensiones que se instauran entre
diferentes partes de una obra dramatica” (p. 142). Tomamos la idea de una «discontinuidad
temporal» para sugerir la hibridacion discontinua, es decir, la yuxtaposicién de diversos
materiales en la interrupcion de una continuidad lineal del tiempo ficcional.

Para ser méas precisos, nos referimos a una hibridacion que no se da solo de manera
simultanea sino también de manera discontinua, un entretejido de diversos materiales en la
temporalidad ficcional mas que en la espacialidad (de la convencién teatral). Por ejemplo,
nuestra propuesta escénica, en conjunto, estd entretejida de manera discontinua, con
interrupciones en la temporalidad: la primera escena empieza, antes de que lo espectadores
ingresen al escenario, con la irrupcién de «el mendigo y el amo»; y cuando ingresan al escenario,
se encuentran con el «musico» (Alvaro) encendiendo el «palo santo» y el incienso, después
ingresa el mendigo y se ponen a bailar al son del saxofén junto con los espectadores hasta que
ingresa un policia y se lo lleva al musico. Enseguida, el mendigo se convierte en militante y
anuncia sobre los problemas que tienen que ver con la coyuntura politica y social del pais. Del
mismo modo, ingreso el sujeto exitista, después de éste el sujeto cinico hasta que los tres emiten
noticias como entes desindividualizados. Una vez comunicado la noticia, los tres empiezan a
caminar por el espacio, entre los espectadores, luego estan en un bus, bajan del bus y corren por
la ciudad hasta llegar a tres espacios diferentes. Y, por ultimo, despues de haber colapsado por

exceso de trabajo, se ponen de pie, cogen un huevo cada uno, se rozan el cuerpo y lanzan el

12 Existen dos tiempos en el hecho teatral, tiempo real (la de los espectadores) y tiempo ficcional (la de la
representacion); es mas, en esta Ultima, existen muchos tiempos que pueden converger y divergir. Cabe decir que, en
el teatro contemporaneo (teatro posdramatico, liminal y rapsodico), el tiempo real y el tiempo ficcional, se
difuminan y se confunden.
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huevo sobre la gigantografia que contiene las marcas de las empresas transnacionales. Como se
puede notar, se instaura diversos materiales en tiempos que no tienen relaciéon con el anterior;
constantemente se interrumpe la continuidad lineal del tiempo.

De esta manera, la hibridacién discontinua tiene su lugar en la temporalidad ficcional més que
en la espacialidad, entretejiendo en un todo la discontinuidad temporal de diversos materiales; asi
como en la definicion de la Encyclopaedia Universalis (como se citd en Léxico del drama
moderno y contemporéneo de Sarrazac, 2013): “una operaciéon manual, que consiste en pegar
extremo con extremo pedazos de pelicula con el fin de obtener un todo mediante la
yuxtaposicion de planos dispares” (p. 144). Y como sabemos, en esos planos dispares,
precisamente, la hibridez discontinua, tiene su modo de ser.

Después del desarrollo de los modos de hibridez, tanto simultanea como discontinua, nos
proponemos a especificar su aplicacion en las formas teatrales: «La relacion con el espectador»,

«La coralidad» y «La teatralizacion de la transteatralizacion».

3.3. Hibridez de las formas
Después del desarrollo de los modos de hibridez, tanto simultdnea como discontinua, nos

proponemos a especificar su aplicacion en las formas teatrales: «La relacion con el espectador»,

«La coralidad» y «La teatralizacion de la transteatralizacion».

3.3.1.  Larelacion con el espectador.
En su tesis doctoral, Maria Garcia Sanchez, realiza una investigacion llamada Reflexividad y

Metateatro en la obra de José Sanchis Sinisterra, citamos una de sus reflexiones:

Otro aspecto en el que Sanchis insiste mucho, es en la consideracion del espectador como un ser
humano adulto, capaz de aportar desde su percepcion del espectaculo, desde su mirada, todo
aquello que la obra no dice, pero sugiere, apelando a un espectador inteligente —no intelectual—,
al que se le permite indagar lo que el texto propone desde su propia experiencia, para buscar una
complejidad. (Garcia, 2007, p. 85)

Desde esta reflexion teorica del dramaturgo, creador, autor y tedrico José Sanchis Sinisterra
partimos para teorizar acerca de la participacion del espectador en nuestra propuesta teatral.

Desde un primer momento en la practica escénica instauramos un nivel horizontal entre el
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publico y los actores, un nivel fronterizo®®; una experiencia que sera construida a partir de la
interaccion de la relacion publico/actor. Citando a Garcia, en el estudio que hace de la obra de
Sanchis en Pervertimiento y otros gestos para nada (1988), dice, “es una convulsion
revolucionaria que subvierte la estructura publico-subdito e impulsa al publico a aceptar su
responsabilidad e implicarse activamente en el proceso reflexivo y meta teatral de la
representacion” (p. 100). Es esta nuestra principal motivacion en la relacion que establecemos
con el publico desde el planteamiento inicial y al mismo tiempo es la invitacion que hacemos al
publico de aceptar su responsabilidad durante la representacion —asi como su responsabilidad
dentro de nuestra sociedad.

Continuando con la propuesta teatral, enfatizamos la participacion activa del espectador a lo
largo de la obra, quienes van descubriendo que su responsabilidad es trascendental para el
desarrollo de la propuesta artistica, ya que es ficcionalizado en muchas partes de la pieza y por
tanto su interaccion con lo que sucede en el plano ficcional es importante para saber qué tipo de
modificacion aportard con su participacién en el desarrollo de los cuadros respectivos. En este

sentido utilizamos el perfil del publico que segin Sanchis debe tener una actitud

(...) que coopere en la constitucion de sentido, que descifre las indeterminaciones, las
ambiguedades y los enigmas propuestos por la ficcion. Significa haber optado por una teatralidad
“en claroscuro” que reclama del espectador una actitud creativa, co-autoral, y le prohibe la mera
recepcion pasiva de un producto “precocinado”, sin importarle tampoco un discurso hermético,

inaccesible, apto solo para iniciados. (Sanchis, 1995, pp. 8-9)

El hecho de no imponerle un discurso hermético, inaccesible, es muy importante para el
objetivo de esta propuesta, en razon a que nuestro objetivo es deconstruir las poéticas de sujeto
que nacen a partir del discurso del sistema neoliberal capitalista. Entonces, el hecho de que el
espectador vaya articulando su propio pensamiento critico, se identifigue o no con alguna
poética, reflexione y se posicione frente a estas poéticas, es el objetivo esencial de la co-creacion
con el espectador del acontecimiento escénico.

Para finalizar con este apartado, queremos mencionar que el hecho de basarnos

principalmente en la teoria de José Sanchis Sinisterra, en funcion a la construccion del

13 «“Los territorios fronterizos no conocen de centralidad. Lo fronterizo justamente no conoce fronteras” (Sanchis,
2009). / Sanchis, J. (2009). El Teatro Fronterizo de José Sanchis Sinisterra. Madrid: EI Mundo. Recuparado de
https://www.elmundo.es/elmundo/2009/01/17/cultura/1232202547.html
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espectador, es el facto de que el objetivo de nuestra propuesta es generar en el espectador
reflexiones sobre la realidad de la que todos somos parte. Utilizando la herramienta de
comunicacion que es el teatro, comunicamos al espectador ideas y lo llevamos por una
experiencia personal y colectiva, de manera horizontal, esto como manifestacion politica de
nosotros mismos como creadores intérpretes de que la realidad de la que hablamos es nuestra, y
que estamos invitando al espectador a compartir esta vision sobre la sociedad, para que al mismo
tiempo también los espectadores-ficcionalizados construyan el mundo ficcional del que estamos
haciendo una critica. Y que esta reflexion, que es ficcional durante el desarrollo de la pieza
artistica, se transforme en una reflexion social acerca de la realidad en si misma, la cual

compartidos todos y todas al salir del teatro, y encontrarnos en nuestra capital.

Se trata de despertar su conciencia critica, no solo ante la representacion, sino, a través de esta,
ante su propia vida. Lo verdaderamente dificil no es que el publico siga racionalmente el desarrollo
de la representacion, sino que sea capaz de trasladar la reflexion desplegada en el teatro a la
realidad, de la que es el mismo actor y espectador. (Sanchis, 2002, p. 303)

Asimismo, respecto a la relacion del espectador con lo representado, afirmamos la fisura del
limite que los separaba, ambos se hibridan y participan en la produccién de sentido por la
influencia de ambas partes, aunque una mas que la otra. Eco (como se parafrasea en Teatro,
conocimiento y comunicacion de Fediuk, 2010), dice que “La “obra abierta” incorpord al
receptor a la produccién de sentido, involucra al lector/espectador en el proceso creador de la
obra misma, la cual completa (aunque siempre de manera incompleta) su pensar-sentir” (p. 164).
El espectador, al ser ficcionalizado, participa desde su subjetividad en la produccion de sentido;
no obstante, también el actor-guia, al poner en conocimiento al espectador sobre la naturaleza de
la representacion, evidencia su condicion de persona que pertenece al mundo real, y asi empiezan
a interactuar, rebasando el limite, tanto en lo real como en lo ficcional.

De esta manera se produce una hibridacion, difuminando el limite, entre la realidad y la
ficcion, entre los espectadores y agentes-actores, entre las subjetividades-reales y subjetividades-
teatrales donde se relacionan en un estado de interdependencia e intersubjetividad para confluir
en un todo diferenciado mas no estratificado, un todo que se retroalimenta tanto del uno como

del otro para asi producir un sentido en conjunto.
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3.3.2.  Coralidad.
En nuestra exploracion por encontrar formas de hibridar, encontramos a la Coralidad.

Mégevand (como se citd en Nuevos Territorios del Dialogo, Ryngaert, 2013) dice que “La
coralidad nace ahi donde el coro ya no puede —por diversas razones que aun deban precisarse
(fin de las utopias y de las ideologias, disolucion de la comunidad en comunidades)—
permanecer en los escenarios occidentales.” (p. 40). Entendemos que la coralidad nace de la
busqueda de nuevas formas de expresar el coro griego. El coro griego es segun Mégevand (como
se cit6é en Ryngaert, 2013) “la huella de un idealismo de lo unisono” (p. 40).

Esta busqueda tiene muchos afios y es por eso que en la actualidad hay muchas definiciones
de coralidad. Es por ello, que nosotros tomaremos solo una de sus definiciones para nuestro

trabajo. Tomamos la definicion de Mégevand (como se citd en Ryngaert, 2013):

Entendemos por coralidad esta disposicion particular de las voces que no emplean el didlogo o
el monodlogo; al requerir de una pluralidad (un minimo de dos voces), evita los principios del
dialogismo, particularmente la reciprocidad y la fluidez de las réplicas, en beneficio de una retérica
de la dispersion (atomizacién, parataxis, estallido) o del trenzado entre diferentes hablas que se
corresponden musicalmente (intermitencia, superposicion, ecos, y/o todos los efectos de la
polifonia). (p. 40)

Podemos entender, bajo esta definicion de coralidad, que la diferencia entre el coro y
coralidad estd en lo unisono de uno y en la discordancia del otro. Siendo el coro una forma
unisona de expresar el mensaje, por el contrario, la coralidad es discordante en diferentes formas
de distribucién de la voz y/o del sonido. Es asi que usamos la coralidad como una forma de
hibridar. Porque mezclamos diferentes formas de distribuir el sonido (quechua, espafiol, inglés,
saxofdn, quena, etc.) para deconstruir a las poéticas de sujeto del sistema neoliberal. De cierta
forma coincide con el propdsito de la coralidad en el teatro, ya que, segin Mégevand (como se
cito en Ryngaert, 2013), “La coralidad forma parte de la dispersion de las estéticas y del
desvanecimiento de las fronteras entre las artes” (p. 42)

En Al Margen encontramos coralidad en la escena del sujeto que habla quechua y el sujeto
perverso que habla el idioma inglés. En esta escena se puede apreciar el abuso del sujeto
perverso hacia el sujeto del margen-mendigo. Ya que, el sujeto mendigo, estad amarrado del
cuello por una soga que el sujeto perverso sostiene. El sujeto mendigo comienza a trabajar

lustrando los zapatos de los espectadores que estdn rodeando la escena, mientras el sujeto
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perverso come papitas “Lays”. El sujeto provinciano luego de no haber recaudado dinero,
lustrando los zapatos, pide al sujeto perverso algo para comer, éste se niega. Esto hace que el
sujeto mendigo se moleste y comience a reclamar en su idioma natal (quechua), mientras le
reclama dando vueltas alrededor del sujeto perverso, termina sujetdndolo con la soga. El sujeto
perverso le responde en inglés amenazandolo con denunciarlo, pero ninguno de los dos llega a
dialogar porque no se entienden. Es en este momento que se forma la coralidad porque cada uno
esta distribuyendo el lenguaje de forma muy distinta. Sumando a esta polifonia hay un
acompafiamiento de musica, realizado por un saxofén que toca el actor Alvaro, mientras esta
sucediendo toda esta situacion. En esta escena la coralidad ha sido un instrumento hibrido para

deconstruir al sujeto perverso que encarna el sistema neoliberal.

3.3.3.  Teatralizacion de la transteatralizacion.
Sabemos —por lo menos los que nos dedicamos al teatro— que el origen del teatro nos remite

a la cultura paleolitica, a las primeras actividades dancisticas de los cazadores; pero lo mas
importante en esta actividad humana, que incluso precede a ésta, no es el hecho dancistico en si
mismo sino “(...) la condicion de lo humano que consiste en la capacidad del hombre de
organizar la mirada del otro, de producir una Optica politica o una politica de la mirada” (Dubatti,
2017, p.15). Esta capacidad de organizar la mirada del otro es a lo que Dubatti Ilama
«teatralidad». Entonces, la teatralidad, desde esta perspectiva, se entiende como algo intrinseco
al ser humano, ya que de manera natural siempre est4 organizando la mirada del otro.

Pero, ¢qué diferencia existe entre el hombre que organizada la mirada del otro y el animal que
hace lo mismo? ¢acaso el pavo real, en el cortejo, no organiza la mirada de la hembra? Y si es si,
¢en qué se diferencia con la del hombre? Ciertamente podemos afirmar que el «pavo real» si
organiza la mirada de la hembra, incluso la de los hombres, ¢acaso el hombre no se maravilla
ante este hecho? Sin embargo, como bien lo sefiala Dubatti, la mirada no solo hace referencia a
la mirada de los ojos, al estimulo fisico-sensorial, sino también a la otra acepcion de la palabra
«théatron», que en griego comparte la palabra teoria: ver en tanto inteligir (Dubatti, 2017).
Ademas, la teatralidad estd vertida en la estructura social, y, por ende —como ya decia
Aristoteles— «el ser humano es un animal social». De esta manera concluimos que teatralidad,
en tanto ver e inteligir, es un hecho especifico del ser humano y no de los animales.

La teatralidad no solo se encuentra en la estructura social sino también en la convencion

teatral, incluso se desprende del primero este ultimo, debido a que sofistica la organizacion de la
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mirada. Los actores organizan la mirada de los espectadores. Pero el teatro como tal,
convencional, introduce una diferencia, un uso particular de la mirada del otro, como bien lo
seflala Dubatti (2016) al definir el teatro como acontecimiento: “El teatro es (...) la zona de
acontecimiento resultante de la experiencia de estimulacion, afectacion [convivio] y
multiplicacion reciproca de las acciones conviviales, poéticas (corporales: fisicas vy
fisicoverbales) [poiesis] y expectatoriales en relacion de compafia [expectacion]*’ (p.38). En
otras palabras, el teatro es un acontecimiento convivial, la relacién bidireccional de los
espectadores y actores, entendiéndose como un todo en conjunto; poético, la produccion de
cuerpos poéticos a partir de cuerpos naturales y, por ultimo, expectatorial, la predisposicion de
los espectadores para expectar los cuerpos poéticos. En suma, es la organizacion de la mirada del
otro a partir del acontecimiento triatico y de la convencion implicita y relacional —sin
fronteras— del teatro entre espectadores y cuerpos poéticos.

Asi como el teatro deviene de la teatralidad (se apropia de ésta para su uso), el salto de la
estructura social a la convencion teatral, de la misma manera, la teatralidad se excede del teatro
—mas no se desvincula— y se engendra en la transteatralizacién. De esta manera vuelve al
orden social, a la estructura de poder, a sus origenes, pero ya no como tal, sino con los recursos

del teatro y dentro de la transteatralizacion. Dubatti (2019) llama

transteatralizacién a la exacerbacién y sofisticacion del dominio de la teatralidad —fenémeno
extendido a todo el orden social— a través de control y empleo de estrategias teatrales pero, en la
mayoria de los casos, para que no se perciban como tales. Abonada por el auge de la mediaticidad y
la digitalizacion en el mundo contemporaneo, se produce una proyeccion del teatro sobre la
teatralidad humana como resultado de una dinamica invertida: como del dominio de la politica de
la mirada (...) dependen el poder, el mercado y la vida social, para optimizar y cultivar el control

de la teatralidad se recurre a las estrategias y procedimientos del teatro. (p.24)

De esta manera se puede entender el acontecimiento politico actual, la politica de la
transteatralizacion: la utilizacién de los recursos del teatro para mentir mejor gracias a la
transteatralizacion. Por ejemplo, después de la disolucion del congreso: los ex congresistas, a
mando del expresidente del congreso, Pedro Olaechea, nombran como presidente a Mercedes

Aréoz; quien al dia siguiente, al tomar conciencia de la gravedad de su situacion, renuncia a la

14 as palabras en corchetes son de nosotros.
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presidencia de la Republica; algo que, por cierto, nunca ha sido. ¢Pero a qué se debe este tipo de
comportamiento de los congresistas y de la supuesta presidente? Dubatti dice en otro ejemplo de
la transteatralizacién, pero desde otro &ngulo, lo siguiente: el que se siente observado, mirado,
tanto por la television o por la web o por otros medios, articula su modo de comportarse con el
fin de organizar la mirada del otro (2019). Todos los que hemos visto el acontecimiento
congresal, podemos afirmar que estaban articulando su comportamiento para emitir un mensaje a
la poblacion, de que la disolucion era un acto inconstitucional y antidemocratico. Por
consiguiente, en este caso, la transteatralizacion se pone al servicio de la manipulacion de la
politiqueria, de la corrupcién, del control de la informacidn; practicamente se ha convertido
indispensable en la coyuntura politica actual.

La transteatralizacion, desde esta perspectiva esta al servicio no de la sociedad, de la
poblacion, sino mas bien de intereses personales, para que se perciban las mentiras como
verdades. Esto se debe a que “En la transteatralizacion el teatro borra su caracter poético”
(Dubatti, 2017, p.16); borra a los entes poéticos participes de la produccién de sentido, o
portadores de discurso, dentro de la convencion teatral, sea dramético, posdramatico, liminal o
rapsodico. Pues no existe la produccion de cuerpos poéticos en la transteatralizacion, y en su
lugar, diriamos, existen «cuerpos cinico-transgresor-poéticos». Tampoco existen espectadores
como en el teatro, sino, sin duda, “consiste en la capacidad de observar la apropiacion de los
procedimientos del teatro para una exacerbacién del control de las dpticas politicas (...)”
(Dubatti, 2019, p.32). Y en los agudos espectadores transteatrales, «espec-rechazos», quienes
visualizan, a través de los medios, y rechazan tales mecanismos de mentira como verdad,
privilegiada por los recursos del teatro.

Dubatti (2017) define el teatro en sentido genérico y abarcador como teatro-matriz, que seria
el resultado de un nuevo uso de la teatralidad, que se emparenta con las préacticas de la teatralidad
social; que también estaria dentro del marco del acontecimiento triatico (convivio, poiesis y

expectacion).

La matriz es, asi, vastamente inclusiva: permite combinatorias internas de esos componentes,
variables en estructura (organizacion interna jerarquica de los componentes), trabajo (formas de
produccion, técnicas y metodos, uso de materiales finalmente ausentes en la estructura) y
concepcion (como piensa la poética su relacion con el universo: la sociedad, la politica, lo sagrado,

la naturaleza, el lenguaje, el sexo y el género, etc). (Dubatti, 2017, pp.18-19)
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Entendiéndose el teatro-matriz como inclusiva, que absorbe otras disciplinas, entonces
también es posible incluir dentro del teatro la transteatralizacion: devolver a su estado anterior, 0
al medio, al teatro-matriz (teatralidad, teatro-matriz y transteatralidad), del que habia salido para
introducirse en el orden social con el fin de hacer creer la mentira como verdad, exacerbada y
sofisticada; pero una vez teatralizado la transteatralizacion, sus fines ya no son las mismas, sino
mas bien esta en funcion de evidenciar la mentira.

De esta manera nos proponemos definir «la teatralizacién de la transteatralizacion»: La
teatralidad deviene el teatro, el teatro deviene la transteatralizacion y la transteatralizacion
deviene la «teatralizacion de la transteatralizacion»; es decir, la teatralidad social, una vez que se
haya introducido en la teatralidad teatral, en tanto acontecimiento triatico, vuelve a su caracter
social como transteatralizacion (con mé&s recursos teatrales), para que finalmente termine
teatralizado (la transteatralizacion) en el teatro-matriz. Ademas, en la teatralizacion de la
transteatralizacion, el caracter poético del teatro, retorna, y con mas recursos: poetizacion de los
cuerpos cinico-transgresor-poéticos de la transteatralizacion.

Llamamos a la «teatralizacion de la transteatralizacion» a la representacion, en el teatro-
matriz, de las estructuras sociales, politicas, mediaticas, religiosas, etc. que utilizan los recursos
teatrales para sus propios fines en el plano de la realidad. En la parte practica de nuestra
propuesta escénica, representamos las estructuras sociales transteatralizadas. Por ejemplo,
teatralizamos la centralidad del sistema neoliberal en la conferencia de éxito que exalta al «sujeto
exitista», enfatizando que el fin tltimo de la existencia, ante todo, es el «éxito econémicox». Por
otra parte, también el sujeto militante, enarbola su intelectualismo como el portador de
conocimiento que los demas han de escuchar, todo esto habiendo hablado de manera incoherente
su discurso.

De esta manera podemos constatar que la «teatralizacion de la transteatralizacion», dentro del
teatro-matriz triatico (convivio, poieses y expectacion), se convierte en una critica potente de la
sociedad no solo como representacion de la estructura social, sino como representaciéon de la
estructura social transteatralizada.

Después de haber desarrollado las formas de hibridez, tanto simultanea como discontinua,
pasamos a desarrollar el concepto de deconstruccion, porque es la estrategia que utilizamos para

descentrar o desmantelar las poéticas del sujeto del sistema neoliberal capitalista. En razon a que
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no existe una definicion fija sobre la deconstruccién, abordaremos desde la perspectiva de De
Peretti.

3.4. Deconstruccion
Este subcapitulo inicia con Jaques Derrida. Teatro y deconstruccion (1989) de De Peretti.

Quien sostiene la deconstruccion a partir de la de-cimentacion de las significaciones del logos,
desde dos perspectivas, a las que denominamos «radical» y «procesal». Esta Ultima serd
reforzada con la postura de Lora, sobre la relativizacion del centro y la posibilidad de otras
alternativas. Esta investigacion se centrara en el desarrollo de las dos formas de deconstruccion,
radical y procesal, para asi suscitar otras posibilidades de pensamiento.

De Peretti (1989) dice que Derrida se proponia ir en contra del logofonocentrismo del

pensamiento hegemanico occidental. Y define el logofonocentrismo como

El sentido y la racionalidad del discurso instituido, la bldsqueda obstinada y estéril de un
fundamento inconmovible e inmutable, la basqueda de la identidad y de la homogeneidad traducen
unos mitos que Derrida tipifica como el «logofonocentrismo» del discurso tradicional y que se
presentan como estrechamente solidarios de la gran ficcion que constituye, a su vez, la historia de

la metafisica como metafisica de la presencia. (p.23)

Entonces entendemos al logofonocentrismo como el centro en el pensamiento occidental
tradicional. Este logofonocentrismo se centra en la «metafisica de la presencia». Segun el
filosofo Darin McNabb, en su programa «Fonda Filoséfica: Derrida, escritura vy

deconstruccidn», define a la «metafisica de la presencia» como

Los sistemas que tratan de dar cuenta en general de la esencia o fundamento de la realidad. Las
Ideas de Platon, el Dios del cristianismo, el espiritu hegeliano, o la materia empirista son ejemplos
de esto. Son diferentes formas de entender la naturaleza basica de la realidad, pero lo que todos
tienen en comun es el valor que ponen en la idea de “presencia”. La ecuacion basica es: entre mas

presente, mas verdadero...

Y aca llegamos al meollo del asunto. Ya que, este logofonocentrismo en el pensamiento
occidental tradicional centralizaba a la metafisica de la “presencia” y marginaba a la “ausencia”.

Contra esta marginacion, Derrida no esta de acuerdo. Esta inconformidad de Derrida se puede
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apreciar en su libro De la gramatologia (1967). En el cual hace la primera deconstruccién al
descentrar el «habla» y, por ende, a la metafisica de la «presencia».
Ahora bien, de acuerdo a De Peretti (1989), para Derrida hay dos formas de enfrentarse al

logofonocentrismo occidental tradicional:

1. Decidir cambiar de terreno, de manera discontinua y abrupta, instalandose brutalmente fuera
y afirmando la ruptura y la diferencia absolutas. Sin hablar de todas las demas formas engafiosas de
perspectiva en las que puede caer semejante desplazamiento, al habitar mas ingenua y
estrechamente que nunca el interior que se pretende desertar, la simple practica de la lengua

reinstala sin cesar «nuevo» terreno en el mas antiguo suelo... (p.126)

Esta primera forma, a la cual llamaremos “radical”, lo que hace es descentrar el centro, que es
el elemento de poder, y visibilizar las deméas posibilidades que existen al dejar de darle
preponderancia a este centro. Por ejemplo, en el campo del teatro, podemos encontrar en el

analisis que hace Deleuze sobre la forma de teatro que hace Carmelo Bene. Puesto que

La originalidad de su recorrido y el conjunto de sus procedimientos nos parece remitir en primer
lugar a lo siguiente: la sustraccion de los elementos estables de poder, que va a liberar una nueva
potencialidad de teatro, una fuerza no representativa siempre en desequilibrio. (Deleuze, 1978,
p.81)

Deleuze sefiala que esta sustraccion de los elementos estables de poder, se pueden apreciar en
las obras que Carmelo Bene realizaba. Por ejemplo: Carmelo Bene amputa a Romeo de la obra
Romeo y Julieta de William Shakespeare y, en consecuencia, el desarrollo de la obra cae en
Mercuzio; personaje que no tiene continuidad en la obra de W. Shakespeare, porque muere. De
esta manera Carmelo Bene construye una nueva obra amputando los elementos de poder
(Deleuze, 1978).

En nuestra propuesta escénica, la deconstruccion radical se refleja también en la escena de «el
amo Yy del mendigo, cuando este ultimo, después de que el amo no le haya dado de comer, éste
sujeta con la soga al amo, y, de esta manera, los roles se inviernen, de manera radical.

La otra forma de deconstruccion, donde no existe un cambio abrupto de centro a margen sino
un desmantelamiento por acumulacion de sus propios recursos, De Peretti (1989) define de la

siguiente manera:
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2. Intentar la salida y la desconstruccion sin cambiar de terreno, repitiendo lo implicito de los
conceptos fundadores y de la problemética original, utilizando con semejante edificio los
instrumentos o las piedras disponibles en la casa, es decir, también en la lengua. El riesgo reside
aqui en confirmar, consolidar o elevar sin cesar con mayor profundidad aquello mismo que se
pretende deconstruir. El explicitacion continla hacia la apertura, corre el riesgo de adentrarse en el

autismo de la clausura (p.126).

Esta es la segunda forma de deconstruccion, a la que denominamos «procesal», que hace que
el centro se descentré por si solo, porque se remarcan cada vez mas sus carencias del centro
dominante hasta que termina explotando y asi puedan aparecer nuevas posibilidades. Lora
(2019), en su articulo Antigona: Intertextualidad y deconstruccién, publicado en la revista
ESTUDIO TEATRO. Investigacion y Creacion, define la deconstruccion como la que relativiza la
idea de centro y al hacerlo da la posibilidad de moverlo y poner otra cosa en su lugar, para
generar otras posibilidades de pensamiento. Por ejemplo, en nuestra propuesta escénica, en la
penultima escena, descentramos de manera procesal a las poéticas de sujeto del sistema
neoliberal, por acumulacion de sus propios recursos, por exceso de trabajo, por exceso de
pensamiento positivo: tres sujetos, en diferentes espacios aparentemente inconNexos pero conexos
ante la mirada del puablico: el primer sujeto exitista trabajando en la oficina, el segundo
caminando de aqui para alld y el tercero en estado de decadencia. Al colapsar los tres, cae una
lluvia de dinero sobre ellos, como quien dice, «has trabajado bien, he ahi tu pago».

De esta manera, después de desmantelamiento por acumulacién, aparecen nuevas
posibilidades de pensamiento, nuevas poéticas de sujeto desvinculados del sistema neoliberal.
Por ejemplo, en la dltima escena, los tres se ponen de pie, toman un huevo cada uno, se pasan
sobre el cuerpo y arrojan el huevo sobre la gigantografia que se encuentra al fondo del escenario
con las marcas de las empresas transnacionales. Entiéndase que si ya no existe el centro —el
centro existe en tanto existe el margen—, no hay lugar sino para los margenes, en una estructura
descentrada.

En suma, la articulacion del lenguaje escénico, la hibridez tanto simultanea como discontinua,
con las poéticas del sujeto del sistema neoliberal capitalista, en la propuesta teatral, pone en
evidencia la deconstruccion, tanto radical como procesal, de la estructura neoliberal, ente
constituyente de las subjetividades alienadas. De esta manera, la hibridez, como elemento

deconstructor, participa en el descentramiento de estas poéticas del sujeto y en la produccién de
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nuevos sentidos, fuera del sistema neoliberal, a partir de tres ejes que funcionan como medios
por los cuales se efectdan: la relacion actor-espectador sin fronteras, la coralidad y, por ultimo, la
teatralizacion de la transteatralizacion. Pensar en una estructura descentrada posibilita diferentes

pensamientos no hegemanicos.
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4. Capitulo 1V: Anélisis del discurso

Este capitulo inicia por la biografia del autor de la obra Dos calculadores (1996), para luego
hacer un andlisis de la misma bajo las condiciones en la que la hemos seleccionado. Luego
pasamos a explicar la deconstruccién que hemos realizado al texto y el estilo bajo el cual hemos
trabajado el texto dramatico y escénico. Finalmente terminamos con el anélisis axiologico

propuesto por Dubatti.

4.1. José Manuel Lazaro
Es profesor de artes escénicas, investigador teatral, actor y dramaturgo. Tuvo sus estudios

superiores de posgrado (maestria y doctorado) en la Escuela de Comunidades y Artes (Curso de
Artes Escénicas) de la Universidad de Sao Paulo (ECA-USP), Brasil. En la actualidad trabaja
como docente e investigador en el Instituto de Artes de la Universidad Estatal Paulista (IA-
UNESP). También efectla asesorias en graduacion y pos graduacion. Realizd investigaciones
relacionadas a Viewpoints, segin las técnicas de Anna Bogart con la Siti Company en Nueva
York. En Sao Paulo trabajo, como actor y dramaturgo, con los grupos 3x4, Conexion Latina y
Desvio colectivo. Publico en 2013 “O ocaso da primavera e outras pecas” con la Editorial Giostri
(Sao Paulo), especializada en dramaturgia. En el 2017 desarroll6 el ensayo Yuyachkani y el
ejercicio de la memoria cultural: la reminiscencia como politica artistica, y lo publico en el
libro Puesta en escena y otros problemas de teatro, bajo la edicién de la ENSAD. Como
podemos notar, Lazaro es un investigador que esta en constante aprendizaje y busqueda de
nuevos alcances teatrales. También notamos que en la mayoria de sus trabajos como dramaturgo
esta en constante busqueda del fortalecimiento de la identidad. Es asi como llegamos a una de
sus obras, Dos calculadores (1996), que muestra a sujetos atrapados dentro de un sistema
operante que los domina y los convierte en subditos, que creemos que se fundamenta en su

busqueda de fortalecer la identidad desde su contexto que coincide con el nuestro: Lima, Peru.

4.2. Breve andlisis de Dos calculadores
Dos Calculadores de José Manuel Lazaro (1996) es una obra que construye un mundo en el

que habitan dos personajes llamados (o no llamados) “Hombre X y “Hombre Y”. Este mundo
creado por el autor queda establecido por las acciones de los personajes, quienes realizan una y
otra vez indefinidamente una secuencia que, segun las palabras del autor, en la acotacién de la

obra, no tiene un objetivo estético sino mas bien “Es casi como una maquina: mecanica, perfecta,
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exacta, precisa, seca, tonta y repetitiva” (Lazaro, 1996). Podemos apreciar entonces como en el
universo creado por el autor, los personajes se encuentran dentro de un sistema que funciona
como una méaquina, perfecta, precisa, sin ningun tipo de fallas o errores, en otras palabras, sin
ningun atisbo de humanidad. Esta secuencia estd acompafiada por una «suma» pronunciada por
ambos personajes durante la misma: Uno mas uno es dos. Tenemos pues los modos que
componen este universo y por ende el comportamiento de los personajes. Sin embargo, y aqui
reside la potencialidad de la obra, el autor manifiesta en el personaje del «Hombre Y» un deseo
diferente, un comportamiento disidente de este universo fabricado. Durante un tiempo ambos
personajes realizan la secuencia pronunciando la misma suma, hasta que el «Hombre Y»
visiblemente afectado por la repeticion constante, propone una suma diferente, y se lo expresa a
su compafiero X. Su compafiero no lo escucha, no obstante, el «<Hombre Y» esta convencido de
liberarse y liberar a su compafiero de esta secuencia infinita, proponiéndole nuevas sumas y
persuadiéndolo de dejar de pronunciar la misma suma, y de buscar nuevas posibilidades de
sumas, Yy asi incluso de vida. Aqui entonces constatamos que el autor va mas alla de la obra de
teatro, para hablar de un universo que nos compromete, que es un mundo gque conocemos, al que
incluso también pertenecemos. EI «Hombre X» no cede en ningin momento a la insistencia de
su compariero, hasta que él pronuncia: “Te Quiero”. El «Hombre X» por fin reacciona a lo que
dice su comparfiero, ambos se abrazan y el compafiero estructurado comienza a llorar, para luego
coger un puiial imaginario y asesinar a su compafiero explorador. Culmina la obra con el
«Hombre Y» desnudo despidiéndose de su compafiero que se queda en el escenario realizando la
secuencia eternamente. Cuando hemos dicho que constatamos que el autor habla de un universo
gue nos compromete, nos referimos a como nuestra sociedad y el sistema que la rige se convierte
muchas veces en una estructura fija que dictamina normas y dogmas para convertirse en alguien
exitoso que se amolde al sistema que le parece la mejor opcidn. Asi pues, consideramos que los
personajes son una analogia de nosotros mismos, en distintas situaciones. Nos identificamos con
el «<Hombre X» cuando seguimos haciendo lo mejor que nos conviene y que sin embargo no nos
produce bienestar, o aquella palabra tan escurridiza, al mismo tiempo tan cargada de
significaciones y tan ultrajada: felicidad. Nos identificamos con el «Hombre Y» cuando
decidimos cambiar de paradigma, cuando decidimos hacer algo diferente a lo que se supone que
es “lo mejor” o lo que nos llevara a un camino seguro, a una suma correcta o al resultado

objetivo.
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Para concluir, consideramos que la obra Dos Calculadores (1996), metaforiza de una manera
certera y puntiaguda la sociedad en la que vivimos ahora, que hemos venido viviendo
(recordemos que esta obra fue escrita hace 23 afios). Asi entonces nos permite hablar desde
nuestra actualidad y cémo nos posicionamos ante ésta, como estudiamos y reflexionamos sobre
el mundo que nos rodea ahora, y de qué manera gueremos aportar, intervenir, modificar o

complementar.

4.3. Deconstruccion
Para este proceso de deconstruccidon nos estamos basando en el modelo deconstruccionista de

Deleuze.

[...] C. B. procede de otra forma, mas novedosa. Supongamos que apunta un elemento de la
obra original. Sustrae algo de la obra original. [...] El no procede por adicion, sino por sustraccion,
por amputacion. Como elige el elemento a amputar constituye otro tema que veremos a

continuacion (Deleuze, 1978, p. 77)

A partir del modelo deconstruccionista que realiza Deleuze sobre la obra de Hamlet, nosotros
nos apropiaremos de ciertos aspectos que realiza Deleuze en funcién al trabajo con el texto. Si
Deleuze sustrae del propio Hamlet al personaje principal, para darle preponderancia a Mercucio,
nosotros sustraeremos de la obra a los propios personajes (Hombre X y Hombre Y), para insertar
nuevos personajes en base a los modelos de identidad estudiados en esta investigacion.
Asimismo, hemos sustraido el desarrollo lineal de la obra, para quedarnos con el tema central, el
fundamento que hemos elegido para realizar de ella nuestra investigacion: Sujetos
desindividualizados carentes de identidad y que estan siendo moldeados por un sistema
jerarquico gue dictamina el modus operandi de cada uno de estos sujetos.

A partir de esta amputacién nos quedamos con este tema principal, al cual por propuesta
propia adicionamos la identidad de este sistema y asimismo su modo operando, que es aquel que
circunscribe a estos sujetos en modelos de identidad especificos, los cuales tienen que seguir
para cumplir con ciertos objetivos y metas que el propio sistema promete. “Entonces toda la
obra, porque ahora le falta una parte elegida no arbitrariamente, va quizas a vascular, va a girar
sobre si mismo, va a posarse sobre otro costado” (Deleuze, 1978, p. 77). Asi pues, nuestra obra
va comenzar a vascular, a girar sobre si misma y a transformarse en una creacion que si bien ha

partido de la inspiracion de L&zaro ha devenido en la creacion colectiva de universo que
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comparte relaciones con el anterior y que también deviene de manera independiente como un

nuevo constructor y deconstructor de percepciones.

El hombre de teatro ya no es autor, actor o director. Es un operador. Por operacion, hay que
comprender el movimiento de la sustraccion, de la amputacion, pero ya recubierto por el otro
movimiento, que hace nacer y proliferar algo inesperado, como en una protesis. Un teatro de una

precision quirargica. (Deleuze, 1978, p. 78).

Este nacimiento ha devenido en la creacion colectiva Al margen, que constituida
autonomamente ha extraido temas transversales al asunto que nos remite la primera sustraccion,
es decir ha partido desde la primera amputacion para desde ahi desplegarse en otros como la
opresion, la relacion jerarquica de un opresor y de un oprimido, el conflicto de subjetividades, las

diferencias sociales, una politica jerarquica, entre otros.

La originalidad de su recorrido y el conjunto de sus procedimientos nos parece remitir en primer
lugar a lo siguiente: la sustraccion de los elementos estables del poder, que va a liberar una nueva
potencialidad de teatro, una fuerza no representativa siempre en desequilibrio (Deleuze, 1978, p.
81)

Para concluir hemos vuelto a remitirnos a Deleuze, en cuanto a su propuesta sobre la
sustraccion de los elementos estables de poder, nos basamos en ella para fundamentar nuestra
puesta en practica de esta investigacion. El elemento deconstructor que propone Deleuze, amputa
el elemento de poder, al ser amputado este centro de poder escogimos dos maneras de abordarlo,
que utilizamos en nuestra puesta en escena, las cuales ya hemos estudiado en el Capitulo 111 que
son la deconstruccion procesar y la deconstruccion radical.

Constatamos que las investigaciones de Deleuze nos han permitido elaborar un discurso que
deconstruye el centro de poder del sistema neoliberal que estamos abordando, para poder trabajar
con los margenes de este sistema existentes en nuestra sociedad y asimismo el cémo el exceso de
este sistema puede llegar a crear su propia autodestruccion como propuesta escénica e

ideologica.
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4.4. Estilo dramatico: rapsodia
El estilo bajo el cual nos estamos guiando para escribir la puesta en escena de manera

dramaética y teatral, es el estilo rapsodico, estamos aplicando la rapsodia constructo propuesto por
Sarrazac (2013) en la escritura dramética y escénica. La rapsodia posee estas caracteristicas:

Rechazo de la metéafora del “*bello animal” aristotélico; caleidoscopio de los modos dramatico,
épico y lirico; reversion constante de lo alto y de lo bajo, de lo tragico y de lo cémico; ensamblaje
de formas teatrales y extra-teatrales, que forman el mosaico de una escritura que es el resultado de
un montaje dindmico, atravesada por una voz narrativa e interrogadora, y desdoblamiento de una

subjetividad alternativamente dramatica y épica (o visionaria). (Sarrazac, 2013, p. 192)

Bajo este concepto nos guiamos para conformar nuestra puesta en escena, las contradicciones
que acomparfian el estilo rapsédico como lo tragico y lo comico, yuxtapuestos, opuestos y
complementarios, también la subjetividad dramética y épica que se expresa en la representacion
y en la presentacion de los distintos personajes que representan las poéticas de sujeto en nuestra
puesta en escena.

Ahora también el trabajo principal del estilo rapsddico es establecer el montaje y el collage
como operadores hibridos que se complementan (u oponen) para generar un discurso en

conjunto:

(...) es posible identificar un acto de destitucion de la fabula que se conjuga con una empresa de
cuestionamiento pasando por un trabajo de montaje y de hibridacién de los fragmentos épicos y/o
dramaéticos, en espacial en lo que concierne a la reescritura de la Historia y de los mitos (Sarrazac,
2013, p. 192).

Para concluir, el estilo rapsddico caracterizado por el uso del montaje y el collage, hace uso de
estos conceptos para también constatar una “forma de hacer” la escena, de dejar la propuesta
escénica abierta al impulso creativo de lo imprevisto, de lo espontaneo, en ese sentido
consideramos que la intervencién del espectador se hace vital para la construccion del estilo

rapsodico que hemos establecido como brujula

En la practica teatral, el montaje y el collage no son solamente técnicas de escritura, suponen

también una manera de poner en escena, de agencia la iluminacion, la musica, la actuacion... y
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4.5.

sobre todo de dejar la obra de arte abierta (al exterior, a la actualidad), en condiciones de integrar el

azar y lo imprevisto, y de contemplar una multitud de posibilidades. (Sarrazac, 2013, p. 145)

Cuadro de estructura de Al margen

Cuadros

Proceso de la Accién

Amo y Mendigo

Los espectadores son conducidos por un asistente
hacia el espacio ficcional, el sujeto perverso
interrumpe este recorrido empujando al sujeto
marginado-mendigo al centro de los espectadores. El
sujeto perverso esta sujetando de una soga por el
cuello al sujeto marginado, luego le da una caricia en
el rostro que termina con una bofetada, como una
sefial para que comience a trabajar. Después de esto el
sujeto indigena comienza a trabajar, lustrando los
zapatos de los espectadores, mientras que el sujeto
perverso lo vigila y come “papas lays”. Cuando el
sujeto marginado termina su trabajo, va a pedirle
comida como recompensa al sujeto perverso y este se
niega a darselo. El sujeto marginado le vuelve a pedir
comida y el sujeto perverso se niega rotundamente.
Este hecho hace que el sujeto marginado comience a
enrollar con su propia soga al sujeto perverso, de
manera progresiva y agresiva. Mientras se da esta
disputa entre los sujetos perverso y marginado, se
construye una coralidad entre el idioma quechua que
habla el segundo sujeto con el idioma inglés que habla
el sujeto perverso y la masica de un instrumento
musical (saxofdn) que se esta tocando en otro espacio.

Toda esta disputa termina con el descentramiento
de poder del sujeto perverso por el sujeto marginado.

Luego de este suceso el sujeto marginado pregunta,
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primero en idioma quechua y luego en idioma
espanol, si alguien tiene algo de comer, que pueda
ofrecerle. En ese momento el guia saca una papa
sancochada de su bolsillo y se la da al sujeto
marginado. El sujeto toma la papa sancochada, la
parte en pedazos y la invita a los espectadores. Luego
de esto el guia invita a los espectadores a continuar el

recorrido.

Festividad

El guia direcciona a los espectadores hacia el
escenario donde se encuentra otro sujeto marginado
quién estd quemando palo santo y esparciendo su
esencia en el espacio. Todo esto sucede en simultaneo
con la instalacion de los espectadores. Cuando el
sujeto auténomo termina de esparcir la esencia de palo
santo por todo el espacio, llega el primer sujeto
marginado y le invita un pedazo de papa sancochada
que tiene en su poder. El segundo sujeto marginado
recibe gustosamente la papa sancochada y luego coge
el saxofén y comienza a tocar una melodia de
carnaval andino. El primer sujeto hace una ronda con
todos los espectadores mientras el segundo toca el
saxofon en el centro. Un sujeto materializado en un
policia interrumpe esta festividad tocando fuertemente
un pito y posteriormente expulsa al segundo sujeto del

lugar.

Plaza San Martin

El sujeto marginado toma un micréfono y
transforma su poética a la del sujeto militante a partir
de pronunciar un discurso en protesta contra el
sistema neoliberal en Lima. Seguidamente el sujeto
militante se queda inmdvil y aparece el sujeto de

éxito, él entabla una conferencia sobre el éxito
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econdémico como solucion a todos los problemas de la
sociedad limefia. A posteriori el sujeto de éxito se
queda inmovil y aparece un video de un partido de la
seleccion peruana de fatbol contra la seleccion
neozelandesa; paralelo a este video aparece el sujeto
cinico, con una camiseta de la seleccion peruana de
futbol, comentando el partido que se esta
desarrollando. Ulteriormente los tres sujetos; el
militante, el exitista y el cinico; comienzan a accionar
al mismo tiempo, forméandose asi una situacion
cadtica. El caos termina cuando la seleccion peruana
de fatbol le marca un gol a la seleccién neozelandesa.
En ese momento todos los sujetos se unen para
celebrar el gol y comienzan a cantar la cancién
Porque yo creo en ti del compositor peruano Marco
Romero. Mientras se da esta celebracion también se
da la reproduccion del gol peruano acoplado con
imagenes de las noticias que han sido dadas en un
contexto de “cortinas de humo” durante los Gltimos

tres afios.

Sonido irritante

Todo queda en oscuridad y comienza a
desarrollarse un sonido muy irritante. Posteriormente
se alumbra a tres actores consecutivamente y estos
comienzan a dar noticias sobre algunos casos de
feminicidios en el Perl. Luego de esto, finalizan
haciendo una analogia entre este sonido irritante y los
casos de feminicidio. La analogia consiste en que el
oido humano puede adaptarse a sonidos irritantes
después de unos segundos al igual que esta pasando
con los casos de feminicidio en el Per(, que en este

caso se estan normalizando.
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Tridente

Tres sujetos exitistas, con una vestimenta hibrida
de diversos individuos limefios, empiezan a caminar
en distintas direcciones en el espacio. A medida que
pasa el tiempo se van acercando cada vez mas y
originan la imagen de pasajeros que se encuentran
apretados en un 6mnibus limefio. Posteriormente salen
desbordados del 6mnibus y emprenden una carrera,
esta carrera se desemboca en diferentes facetas de las
poéticas del sujeto neoliberal limefio: el primer sujeto
comienza a trabajar redactando en una oficina; el
segundo sujeto empieza a caminar de un lado a otro
con ligeros temblores en todo el cuerpo; y el tercer
sujeto empieza a transitar de un lado a otro rascandose
diferentes partes de su cuerpo.

Luego se repite la secuencia, dos veces mas, desde
la caminata en diferentes direcciones hasta las
diferentes facetas del sujeto neoliberal limefio. Es
preciso resaltar que tras cada repeticion los sujetos
limefios se van convirtiendo en entes animalizados y
se va acelerando el ritmo de la secuencia. Al finalizar
la tercera repeticion los sujetos limefios terminan
desvaneciéndose; en sincronia caen en el espacio
billetes de doscientos, cien, cincuenta, veinte y diez

soles peruanos.

Purificacion

Tres sujetos se levantan lentamente, seguidamente
miran a los espectadores; luego ven un cartel que esta
pegado en una pared del espacio (este cartel contiene
marcas de empresas transnacionales en Lima); luego
van a recoger un huevo cada uno, los huevos estan

situados en las esquinas del espacio. A posteriori
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comienzan a pasarse el huevo por el cuerpo, cada
sujeto lo hace de diferente manera y con intensidades
distintas, para finalizar tirando el huevo al cartel

intempestivamente.

4.6. Proceso de creacion de la propuesta escénica
Antes de trabajar en grupo, los tres, de manera independiente trabajdbamos diferentes textos

teatrales que, sin embargo, en cuanto a la estructura y contenido, coincidian en algunos aspectos.
Ahora cada uno pasara a describir su proceso personal desde su propia voz, para concluir en la

descripcion del proceso grupal.

4.6.1. Proceso de creacién del actor: Renzo
Vivo en Lima desde que naci, tengo 25 afios en la actualidad, y siempre me he preguntado el

porqué de tanta indiferencia entre los ciudadanos. Por ejemplo: la indiferencia de los ciudadanos
ante la violencia a las mujeres; recuerdo que un dia yo viajaba en un microbus, con direccion a
Plaza Norte, y en el interior del bus un hombre en evidente estado de ebriedad agredia
verbalmente a una sefiora. Todos los pasajeros incluyéndome éramos indiferentes ante esta
agresion. En el transcurso del viaje el borracho no dejaba de insultar a la sefiora, fue tanto el
salvajismo de este hombre que tuve que intervenir y pedirle que dejara de hacerlo. El borracho
después de escucharme se direcciond a agredirme. Mi reaccion ante esta agresion fue pedir
ayuda a todos los pasajeros que estaban en el bus, ellos al escuchar mi peticién no me hicieron
caso. Entonces volvi a pedir ayuda, esta vez con mas intensidad, fue en eso que recién acudieron
a ayudarme y pudimos expulsar al borracho del carro. Este suceso me dejé pensando en lo
indiferentes que somos, pues esta claro y aceptado que somos una sociedad muy individualista.
Tambien lo podemos notar en la explotacion infantil, vemos esto en cada paradero de
omnibus de Lima, y pues lo que me disgusta no es solamente que los nifios sean explotados sino
también la indiferencia de los demaés ciudadanos ante estos abusos. Debido a esta problematica
de la indiferencia social en mi ciudad, siempre he tratado de crear proyectos teatrales que tengan
este tema de contenido; para de una u otra forma poder generar una reflexion sobre la

colectividad en nuestra sociedad.
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Es asi que en octavo ciclo de la carrera de actuacion en la Escuela Nacional Superior de Arte
Dramaético, me toco interpretar con mis compafieros de ciclo, guiados por el director Daniel
Dillon, la obra Inocencia de Dea Loher. Lo primero que hice fue una investigacion de la obra y
su autora: La dramaturgia de Dea Loher se caracteriza por cuestionar el capitalismo y muchos
problemas de la posmodernidad. En cuanto a la estética de la obra, Julia Mara Moscardini
Miguel, en su investigacion de maestria en Estudios Literarios en el 2014 en la Universidade
Estatal Paulista Julio de Mesquita(UNESP), considera que Inocencia es un hibridismo de la
forma teatral. Esto aleja a Loher del posdramético de Lehmann y el teatro épico de Brecht, y la

aproxima a la teoria de la rapsodia del tedrico francés Jean-Pierre Sarrazac.

Lo que plantea Sarrazac es justamente la idea de "coser" aspectos de estéticas diversas, creando
un "texto monstruoso”, por ser poseedor de formas libres y trascendentales a los géneros. La idea
de montaje, collage e hibridismo se asemeja al estilo adoptado por Loher en Inocencia, que crea un
caleidoscopio estético, dando forma al teatro politico de la dramaturga.” (Moscardini. 2014 p.9)

Debido a que el estilo de Inocencia es libre y trasciende a los géneros, es una de las piezas
més complejas de Loher, porque presenta el retrato de una sociedad donde las personas viven en
busca de sentido para sus propias vidas. En la obra se reflexiona sobre el quiebre de las
metanarrativas y el proyecto de la individualizacion humana en la sociedad posmoderna. En el
transcurso de la pieza, los destinos de todos los personajes se entrelazan formando finalmente
una gran historia sobre la deshumanizacion del mundo actual. Los personajes de la obra son:
Absoluta, que es una joven ciega, que baila desnuda para los hombres que pagan por verla, en un
bar que se llama "El planeta azul". La sefiora Habersatt pide perdén por hechos que no ha
cometido durante toda la obra. Franz que encontrd una tarea en su vida: trabaja en una empresa
fanebre, atendiendo a los muertos; su esposa, Rosa, es dependiente de €l y quiere un hijo. La
madre de Rosa, la sefiora Zucker, es diabética y durante toda la obra van amputandole partes de
su cuerpo debido a su enfermedad, en la obra simboliza la destruccion de este mundo por el
sistema capitalista que lo va carcomiendo cada vez mas y mas. El personaje “Ella”, es una
filésofa ya de cierta edad, que ha quemado sus libros y ya no cree méas en este mundo. Y por
altimo dos inmigrantes ilegales egipcios, Fadoul y Elisio, que llegan a una ciudad costera de
Alemania en busca de un futuro mejor. En su buasqueda de un lugar en donde poder alojarse,

ellos ven a una mujer meterse al mar y ahogarse y no la pueden ayudar. A raiz de este

60



acontecimiento Elisio ya no puede dormir por la culpa que le genera esta muerte, mientras que
Fadoul, también afectado por el suceso, se centra mas en renegar por el presente incierto de
ambos y la indiferencia entre los ciudadanos de la sociedad alemana.

Después de haber leido y analizado esta obra, me surgieron las siguientes preguntas: ¢Es
correcto el malestar de Fadoul ante la individualidad de la sociedad alemana? Y la respuesta fue
que si, me parece muy acertada la critica que genera Dea Loher por medio de este personaje. Ya
que coloca a Fadoul como el Unico personaje que, en su condicidn religiosa de creyente
musulman, cree ain en la colectividad. Por lo tanto, se va en contra del comportamiento de la
sociedad alemana, sociedad que es individualista, frustrada y fragmentada. Teniendo en cuenta
estas caracteristicas de la sociedad alemana es que me surgié la siguiente pregunta: ¢Esta
sociedad alemana, simboliza en la obra a la sociedad occidental? Es asi que encontré los estudios
de Byung Chul Han en su libro Sociedad del cansancio. Han (2012) define a la sociedad
occidental como una Sociedad de rendimiento “La sociedad de rendimiento se caracteriza por el
verbo modal positivo poder sin limites. Su plural afirmativo y colectivo <<Yes, we can>>
expresa precisamente su caracter de positividad.” (p.17).

Relaciono las caracteristicas de la cultura alemana a las caracteristicas de la Sociedad de
rendimiento que son:

1) Violencia neuronal, enfermedades producidas por el exceso de positividad, la depresion, el
trastorno por déficit de atencion con hiperactividad(TDAH), el trastorno limite de la
personalidad (TLP) y el sindrome de desgaste ocupacional (Han, 2012). Esta caracteristica es
relacionada con la frustracion de la sociedad alemana en la obra Inocencia.

2) Atencion Fragmentada, esta atencion dispersa se caracteriza por un acelerado cambio de
foco entre diferentes tareas, fuentes de informacién y procesos, provocando que la sociedad
humana se acerque cada vez mas al salvajismo (Han, 2012). Esta caracteristica es relacionada
con la fragmentacion de la sociedad alemana en la obra Inocencia.

3) Cansancio a solas, es un cansancio que aisla y divide, gracias al ego del sujeto de
rendimiento (Han, 2012). Esta caracteristica es relacionada con el individualismo en la sociedad
alemana de la obra Inocencia.

Pero, para ser mas especificos, propongo que Fadoul rechaza a los sujetos de rendimiento en

la obra Inocencia de Dea Loher.
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El sujeto de rendimiento se encuentra en guerra consigo mismo y el depresivo es el invalido de
esta guerra interiorizada. La depresion es la enfermedad de una sociedad que sufre bajo el exceso

de positividad. Refleja aquella humanidad que dirige la guerra contra si misma. (Han, 2012, p.17)

Después de reflexionar el como la obra Inocencia es un reflejo de la sociedad en donde vive
su autora, surgio en mi la motivacion de relacionarla a mi contexto, como esta obra que habla de
la sociedad aleman se relacion a la sociedad limefia. Es entonces cuando me hago la siguiente
pregunta: ¢Hay caracteristicas del sujeto de rendimiento en la sociedad limefia? Es asi que llegué
a la respuesta gracias al tedrico Gonzalo Portocarrero, que en su libro Modelos de identidad y
sentidos de pertenencia en Per( y Bolivia define al sujeto limefio con el concepto de Hombre
Exitoso.

El discurso del hombre exitoso en efecto, se asume como un hecho indiscutible y evidente, la
imagen de un mundo integrado por individuos que compiten entre si, con toda la fuerza de que son
capaces, en funcion de lograr el ansiado éxito econémico. [...] El hombre de éxito, no asume
ningn deber para con los demas, existe como individuo responsable solo de si mismo. En todo
caso, si hace algo por los demas es porque él quiere, pero no porque este moralmente obligado. La
solidaridad deja de ser una obligacién para convertirse en una preferencia. (Portocarrero, 2001,
p.24)

Cabe resaltar que las caracteristicas del Hombre Exitoso de Gonzalo Portocarrero son
similares a las caracteristicas del Sujeto de Rendimiento de Byung-Chul Han. Por tanto, es que a
partir de la critica que realiza el personaje Fadoul a los otros personajes de la obra Inocencia que
representan a la sociedad alemana, decidi también realizar una critica a mi propia sociedad. Es
asi como llegué al concepto del Sujeto de Rendimiento en Lima.

De todas las caracteristicas del concepto del Sujeto de Rendimiento en Lima, me alarmo mas la
falta de identidad. Como lo dijo David Harvey en su libro La condicion de la posmodernidad.
“Pero es exactamente en este punto donde encontramos la reaccion opuesta que puede ser
resumida de la mejor manera como la busqueda de identidad personal o colectiva, la busqueda de
ejes seguros en medio de un mundo cambiante” (Harvey,1998, p. 334).

Puesto que, estamos en un mundo cambiante surge la necesidad de encontrar esa identidad
auténtica, es asi que surgio la pregunta ¢(Como puedo encontrar el yo auténtico del sujeto de

rendimiento en Lima? En esta busqueda encontré al tedrico Sergio Blanco y su libro La
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Autoficcion Una ingenieria del yo en el que define a la Autoficcion como la asociacion de
elementos autobiogréaficos y de elementos ficcionales que intentan aperturar ese otro que no soy
yo (Sergio Blanco, 2018). Sergio Blanco a través de todas sus autoficciones que ha escrito ha
intentado encontrar ese yo auténtico, obras como: Kassandra (2008), Tebas Land (2012) y La ira
de Narciso (2015) son prueba de ello. Es muy interesante esta busqueda, ya que, como Nietzche
dice en Asi hablo Zaratustra: “Detrds de tus pensamientos y sentimientos, hermano mio, se
encuentra un soberano poderoso, un sabio desconocido - Ilamase si-mismo. En tu cuerpo habita,
es tu cuerpo.” (Nietzche, 1883). De esta manera es que llegué a la Autoficcion como eje de
estructura de mi proyecto de investigacion.

A raiz de esto es que me cuestioné. ;Como a través de la Autoficcion, a partir de Fadoul, puedo
ir en contra del concepto del sujeto de rendimiento en Lima? Y es asi que encontré al verbo
deconstruccion, concepto que pertenece Jacques Derrida. Para definir la deconstruccién, me he
apoyado en el libro Margenes de la Filosofia de Jacques Derrida. En el que Gonzales (como se
cité en Derrida 1994) define a la deconstruccion como: “la estrategia que trata de dar con el
desliz textual en el que se manifiesta que el significado del texto no es justamente el que se esta
proponiendo, sino otro acaso contradictorio, la deconstruccion busca la aporia.” (Derrida,1994).
Es asi que usé a la deconstruccién como el verbo que me ayudaria a descentrar el poder
jerarquico del concepto del sujeto de rendimiento en Lima. De esta manera llegué a mi primera
pregunta y motor de mi investigacion: ;De qué manera la autoficcion deconstruye el concepto
del sujeto de rendimiento en Lima a partir de Fadoul de la obra Inocencia de Dea Loher, version
libre?
Para ser mas especificos combiné la vida ficcional del personaje Fadoul de la obra Inocencia de
Dea Loher con mi vida real para deconstruir el concepto del Sujeto de Rendimiento en un
contexto limefio. En esta busqueda llegué a crear una historia en la que Fadoul, que es un
individuo proveniente de Egipto, llega a Lima en busca de un futuro mejor. En esta busqueda
Fadoul se encuentra con todos los problemas de la sociedad limefia, siendo los més resaltantes: la
indiferencia, la auto explotacion y la delincuencia.
En este devenir de situaciones que pasa Fadoul en Lima se va desarrollando la deconstruccion
del Sujeto de Rendimiento.
Es en este desarrollo que me encuentro con la primera complicacion de mi proyecto, ya que las

ideas que surgian de mis exploraciones necesitaban de mas actores. Intenté solucionar esta falta
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de actores con videos proyectados en las paredes del espacio, en tales videos aparecian otros
personajes que interactuaban conmigo en escena. La intervencion del proyector de video fue
interesante, pero de todos modos no me dejaba satisfecho, pues para mi no hay nada mejor que el
contacto fisico de dos personajes en el presente. Siempre he pensado que enfrentando las
necesidades encuentras soluciones muy interesantes; en este caso la solucion fue unirme con dos
comparieros, Godo Lozano y Alvaro Zubiaurr, que compartian el mismo eje de contenido que yo.
Los tres teniamos la coincidencia que de alguna forma u otra estdbamos estudiando las poéticas
del sistema neoliberal en Lima. En cuanto al eje de estructura, ambos trabajaban la hibridez
mientras que yo la autoficcion; pero encontramos relacién entre los dos ya que la autoficcion
hibrida a la ficcion y a la realidad. Fue por ello que decidimos en grupo trabajar como eje de
estructura a la Hibridez. En cuanto a la obra optamos por Dos Calculadores de José Manuel
Lazaro porque era mas accesible para la creacion que queriamos explorar. De esta forma empezé
este sendero lleno de subidas y bajadas; pero con un gran motivo: aprender mas cosas sobre este

arte tan bello, el teatro.

4.6.2.  Proceso de creacion del actor: Alvaro
Mi investigacion personal inici6 en el 8vo ciclo de la carrera de Actuacion en la Escuela

Nacional Superior de Arte Dramatico en el afio 2018. Era momento de iniciar el curso de
Laboratorio por segunda vez, ya que habia reprobado el curso en el 2017. Fue la oportunidad
para proponer e investigar los primeros indicios de lo que seria mi proyecto de tesis. En ese
momento el profesor del curso Haysen Percovich nos mand6 a hacer un ejercicio con las
primeras intuiciones que teniamos acerca de lo que queriamos hacer. En ese momento queria
hacer un espectaculo que siguiera la pedagogia de Jacques Lecoq, que es una pedagogia basada
en el trabajo corporal y el trabajo con las sensaciones, imagenes, emociones que produce, genera
y construye el movimiento.

Luego cuando nos pidio traer un texto estuve leyendo muchas obras de teatro, y con la que me
identifiqué fue con la obra que me acomparfio hasta la primera mitad de este afio 2019: La Puerta
de José Sanchis Sinisterra escrita en el afio 1988. Este texto fue el que mas caldé en mi y el que
quise trabajar de primera mano. Asi pues, comencé el trabajo con este texto empezando por
investigar desde la pedagogia corporal que propone Lecog, y en esos encuentros y desencuentros
hallé a la estética del clown. Decidi que el personaje seria un clown que tendria muchas

habilidades para mantenerse vivo, ya que el personaje en la obra de Sanchis reconoce su

64



existencia efimera y por tanto sabe que va a morir, volviendo su objetivo el sobrevivir el tiempo
que mas pueda durante lo que dure la obra de teatro, su monologo postumo. Asi empezo mi
investigacion, desarrollando la idea de la hibridez como eje formal, como concepto teatral que
me permitiria jugar con todas las habilidades artisticas que poseo. Ahora bien, también fue el
hecho de que en mi experiencia artistica he pasado por distintos procesos que han alternado,
conversado y complementado entre diversas disciplinas como la danza, la musica, la
improvisacion, el clown, la comedia, el teatro callejero, zapateo y danzas folkloricas peruanas.

La evolucion que tuvo en ese momento mi trabajo fue contradictoria y realmente valiosa,
contradictoria porque, asi como encontré la hibridez como concepto de demostrar las habilidades
artisticas que poseo, Haysen noto6 que se perdia la dimension de la obra, la dimension existencial
del personaje y la dimension de accion que mueve al mismo. Asi pues, llegué al segundo eje de
investigaciéon que fue la condicion de perpetuacion y conservacion, instintos filosoficos
propuestos por Unamuno para concretizar el instinto de supervivencia humano, de negarse a su
propia muerte. Encontrarlo fue dificil, porque anduve investigando por varios dias y leyendo
varios tratados que pueda ejemplificar este deseo de sobrevivir del personaje en el instinto
humano; y asi como fue dificil encontrarlo tedricamente, fue més dificil trasladarlo a mi cuerpo
en la practica escénica. Y el segundo adjetivo de esta evolucion, es que fue valiosa, porque este
concepto colabor6 en mi basqueda de la sensacion del personaje por sobrevivir. En la puesta en
escena después de muchas exploraciones, decidi utilizar el clown, el baile, la improvisacion
musical, pintura, un poco de malabares y sobre todo la interaccion con el espectador, que terminé
siendo vital para la constitucion del espectaculo. Argumenté también en la parte tedrica que el
espectador determina la existencia del personaje, y es su interés el que lo mantiene vivo, asi
pues, todo el tiempo buscaba el interés y la mirada del espectador para que constituya la accion y
la vida escénica del personaje.

Afo 2019, primera parte. A este momento llegué con mi investigacion en pausa, todo el
verano habia estado realizando un viaje de auto descubrimiento personal y dejé en pausa todo
tipo de investigacion académica, estaba investigando de manera artistica en la calle. Pero ese es
otro tema. Al volver pues a clases, me topé con que debiamos ya tener la estructura de lo que
queriamos hacer, en tanto tener una obra fija y comenzar a definir las variables de investigacion.
Al presentar mi proyecto, no fue lo mismo, dejé de sentirme cédmodo como lo hacia antes,

incluso no llegué a utilizar de nuevo la pintura. Entré a un momento de crisis personal en mi
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vida, por el hecho de volver de viaje, que me llevo a un bloqueo creativo profundo. Asi pues, la
nueva profesora Lucia Lora cuestion6 mis variables de investigacion, especificamente la de
Unamuno, porque eran conceptos que pertenecian a la primera mitad del siglo XX. Entonces
entre a un proceso de cambio y también de adecuacion a las nuevas tendencias que estaba
teniendo el eje investigativo de la Escuela. Esto me llevé a hablar con mi asesora Alejandra
Mory, quién me llevo a una nueva conceptualizacion de mi eje de contenido, el cual se convirtid
en la muerte del sujeto. Llegué a este concepto a través de los estudios culturales que nos ensefio
la profesora Lucia durante la primera mitad del afio, sin embargo, no sentia que llegaba de la
manera que yo queria. Desarrollé este eje de contenido de una manera conceptual adecuada para
los estudios investigativos de la Escuela, no obstante, a nivel personal sentia que me habia
alejado de la matriz de lo que queria investigar, que eran mis habilidades artisticas y la
investigacion corporal a partir de Lecoq.

Asi continle hasta terminar el ciclo de manera correcta, desarrollando la hibridez y la muerte
del sujeto. Pero, en el fondo sabia que no estaba siendo coherente conmigo mismo. Cuando
Ilegué a 10mo ciclo volvi a reunirme con mi asesora Alejandra Mory y tras comentarle esta
desconexién con mi proyecto personal, me pregunto qué era lo que queria investigar en verdad, y
en ese momento le respondi que queria estudiar la sociedad en la que vivo, queria reflexionarla y
dejarle algo, a la sociedad limefia que me acogi6é hace muchos afios, dejar algo para la reflexion
de las personas y la sociedad. Tras esto, Alejandra me recomendé unirme a dos compafieros mas,
ya que se abrid esta posibilidad de cambio, el de unirnos a mas compafieros dentro del proceso
de nuestra investigacion, y fue asi que decidi juntarme con Renzo y con Godo, porque los dos

enfocaban su trabajo en la sociedad que nos rodea, la sociedad limefia.

4.6.3. Proceso de creacion del actor: Godo
Y yo, Lozano Ruiz, Godo, el IX ciclo inicié mi trabajo de investigacion con la obra Inocencia

(2003) de Dea Loher. En la que me propuse analizar la transfiguracion de la crisis de sentido de
la existencia; para posteriormente materializarlo a través de las caracteristicas del arntropo®.

La obra Inocencia (2003) era la obra en la que habia actuado el afio anterior (2018) en las
practicas preprofesionales de la ENSAD, donde interpretaba a Fadoul, un inmigrante negro ilegal

que ha visto, junto a su amigo Elisio, entrar al mar a una mujer suicida y no le han ayudado.

15 Arntropo era un silogismo que habia creado a partir de dos raices: arte (ars, artis) y hombre (antropo): el
hombre del arte; mas especificamente, el hombre del teatro.
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Elisio no puede dormir y Fadoul encuentra una bolsa de dinero de 200089 euros con 77 centavos.
Fadoul cree que el dinero es Dios y piensa que ha recibido el mandato de ayudar, mediante el
dinero, a los demas. Entonces, para Fadoul, el dinero no es en tanto dinero sino en tanto Dios. A
partir de esta premisa encontraba un correlato con un migrante interno, también Ilamado Fadoul,
pero contextualizado en Lima: un provinciano que viaja a Lima y presencia el suicidio de una
joven de 17 afios del Hotel Sheraton el afio 2016; después de este suceso, siente la necesidad de
anunciar a los demés que la gente se estd muriendo por falta de sentido de sus vidas, que hay un
abandono de si mismo y una exaltacion de la superficialidad de la falsa imagen que nos hemos
creado y nos lo han creado el sistema existente.

Para la primera escena utilicé el video real del suicidio® de la joven que se lanz6 del Hotel
Sheraton, donde presenciaba el suicidio (del video), luego me dirigia al espectador y decia el
texto. También habia, en el escenario, una mesa llena de libros de filosofia, donde hacia un
paralelismo y analogia con mi propia vida: habia momentos en los que hablaba el provinciano
Fadoul como también momentos en los que hablaba yo como persona, una especie de
autoficcion. Y la propuesta escénica finalizaba con un mondlogo bastante introspectivo en
relacion a la autoficcidn, esto después de que Fadoul haya confundido la realidad con su
imaginario y terminado por suicidarse, donde saltaba de un cubo como de un metro y medio.

Los comentarios fueron mas en relacion a la obviedad de la propuesta, de la falta de acciones,
no sé veia el proceso de como es que Fadoul terminaba suicidandose después de presenciar el
suicidio de la joven y como es que el actor, en tanto autoficcion, terminaba trastocado por este
hecho. Ademas, la estructura, las caracteristicas del arntropo, no se lograban ver en la propuesta
escénica. Y era cierto, porque, después de un analisis mas profundo sobre esta categoria que
queria proponer, estaba mas direccionado a una metodologia de actuacion, a un proceso de
creacion del personaje, que a una estética teatral. Aunque haya intentado proponer el arntropo
como estética teatral, fue en vano, pues no funcionaba; entonces, decidi cambiar la estructura de
mi propuesta escénica. En lugar de arntropo, ahora tenia «la hibridacion escénicax.

Tuve el convencimiento de que a traves de la hibridacion escénica podria transfigurar,
develar, la interioridad atormentada de Fadoul. Y, también, senti la necesidad de quitar al actor

en autoficcion.

16 Se puede ver el video en el siguiente link: https://www.youtube.com/watch?v=CK9d1f9s8NM
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Asi que, para la siguiente presentacion, mi propuesta fue distinta. Empezaba con el video del
suicidio de la joven, como una forma de ir sensibilizando a los espectadores con un tema tan
delicado; después del video, Fadoul salia del armario que se encontraba a la izquierda del
escenario, como una forma de encapsulamiento, aislamiento, ensimismamiento del personaje, y
se dirigia a los espectadores para hablarles sobre lo que acababan de ver, que habia una fuerza
frutal, desconocida, que nos estaba matando. Luego se acercaba a la derecha del escenario donde
habia una silla de madera, con fondo (proyeccion) de un parque, donde se sentaba en la silla 'y
encontraba una bolsa de dinero debajo de la banca del parque (simulacion con el proyector).
Después de percatarse, salia corriendo por la ciudad —se utilizaba un proyector de camara
filmadora que corria por la ciudad, que daba la sensacion de que Fadoul se encontrada en medio
de las calles— hasta llegar al armario, lugar donde se encontraba protegido. El dinero, en este
caso, funcionaba como una especie de Dios, de que Dios se le habia manifestado a través del
dinero para que ayude a los demas, a los mas necesitados; pero antes se acerca a una tienda para
comprar un cigarrillo y asi comprobar la autenticidad del dinero. Llegado a la tienda, la cajera —
a quien también interpretaba— empezaba a acusarle de ladrén. Y asi terminaba en una comisaria,
golpeado, a quien nunca le creyeron que se habia encontrado el dinero en un parque, de que el
dinero era Dios y que él, tenia una mision.

La escena terminaba con €l intentando suicidarse, pero antes de saltar, dejaba en la decisién
del publico si se suicidaba o no. Para eso se acercaba al publico, como actor, y les preguntaba. Si
elegian si, se lanzaban del cubo, y si elegian no, tomaba a un espectador y hacia que sostuviese
una caja de carton que pendia de una cuerda, tomaba asiento Fadoul y dejaba caer la caja el
espectador (dado las instrucciones) sobre la cabeza de Fadoul; en el mismo momento en que
Fadoul se colocaba la caja en la cabeza, se proyectaba un video que se apoyaba el experimento
de lavado de cerebro. Después de esta escena, Fadoul ya no era el mismo, se le habia quitado su
capacidad de pensar, practicamente era una maquina se repetia lo que le decian. Esta ultima
escena la extraje de la obra Veinte mil paginas (2012) de Lukas Barfuss. De esta manera
comprometia a los espectadores, hacia que fueran ellos quienes determinan el final de un
hombre, puesto que, si Fadoul no se suicidaba, para incorporarse a la sociedad, era necesario que
dejara de pensar: vivir muerto.

Para las siguientes presentaciones empezaba la escena dirigiéendome a los espectadores y les

decia que no se fijaran en las causas de los hechos sino mas bien en como un hombre, después de
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perder el sentido de su existencia, se sumergia en la soledad y luchaba contra si mismo y contra
el mundo. Y también introduje la imagen de una doctora (voz en off), como ente constituyente,
que daba indicaciones o preguntaba a Fadoul, un poco antes y durante el experimento del lavado
de cerebro.

Si bien mi propuesta escénica estaba encaminada, con algunas correcciones que debia hacer
en cuanto a la hibridacion escénica, sentia que no era la obra con la que debia trabajar mas
exactamente la crisis de sentido de existencia. Es méas, tampoco queria trabajar la crisis de
sentido de existencia. Vivimos en otros tiempos, el sentido de la vida, hoy en dia, se ha
difuminado a causa del bombardeo de un sistema que nos quiere utilizar en tanto coste y
rendimiento.

Entonces, decidi, casi un mes antes de que acabara el IX ciclo, cambiar de obra y de
contenido. Escogi Dos calculadores (1996) de José Manuel L&zaro y me propuse a investigar a
sujetos constituidos, pensados y hablados, sujetos traspasados por el sistema existente de poder,
mas exactamente al sistema neoliberal. Si bien habia cambiado de obra y de contenido, no vario
en cuanto a la estructura, la estética, es decir, la hibridacion escénica. De esa manera, me propuse
analizar la crisis de la nocion del sujeto por el sistema neoliberal; para posteriormente
materializarlo a partir de la hibridacion escénica desde la mirada de Jorge Dubatti.

La primera presentacién de mi nueva propuesta empezaba con un hombre, a la izquierda del
escenario, sentado sobre la mesa, trabajando con la computadora, de manera mecénica, después
se ponia de pie, caminaba hasta donde estaba el cubo, se ponia de pie sobre el cubo, que se
encontraba justo al frente de los espectadores, y les ofrecia productos de oferta hasta que volvia a
sentarse a seguir trabajando. Asi repetia la secuencia como hasta tres veces hasta que sonaba la
alarma de su reloj y se acercaba a beber energizante, que se encontraba a la derecha del
escenario. De esta manera evidenciaba de como un hombre queda atrapado en el trabajo como en
una red para ratas, sin salida, donde ni el cansancio tiene lugar; si estas cansado, haz de beber los
energizantes. Sin embargo, llega a cuestionar (incluso en quechua) y a buscar otras alternativas
de accidn, pero en ese momento es devorado por programas de television de espectaculo. Volvia
a trabajar. Ahora con méas impetu hasta que vuelve a detenerse y empieza a cuestionar y a
manifestar otras alternativas de accién. Corre por la ciudad, escapa del trabajo carcelario. Al
momento de correr, en el mismo lugar, se proyecta un video de las calles de la ciudad en

movimiento, dando asi la sensacion de que el hombre, precisamente, esta corriendo, huyendo del
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trabajo carcelario. Corre hasta agotarse, hasta colapsar, hasta quedar tendido en medio del
escenario. Esto hacia como correlato de que tal es el discurso del sistema neoliberal, que, si sales
de uno, te encuentras con otro, y asi sucesivamente. En otras palabras, queria evidenciar que el
discurso del sistema neoliberal se habia apoderado de la misma estructura de nuestra sociedad. Y
para finalizar, me levantaba al son de la musica La sonata del diablo como en una especie de
trance, un cuerpo que emite palabras, que viene a hacerles saber que lo ha matado. Al decir esas
palabras, al mismo tiempo, encendia una hoja que habia tomado de la mesa que se encontraba a
la izquierda del escenario. Todo lo decia en quechua, como forma de manifestar la subjetividad
que se habia liberado de la subyugacion del sistema neoliberal. Y finalizaba, con el torso
desnudo, acercandose al fondo de escenario donde se proyectaba todo lo que hablaba en espariol.
Para las siguientes presentaciones, agregué el video del discurso del expresidente PPK donde
hablaba de la corrupcién que habia coludido a la politica peruana que, para entonces, €l ya habia
renunciado a la presidencia de la republica. Era una manera de criticar de que los representantes
del Estado estaban corrompidos con las transnacionales para sus propios beneficios, y también,
de que, si el mismo Estado apoyaba este sistema, ¢quién mas podria proteger a los trabajadores?
En esta busqueda de exploracion escénica, reconocia que trabajar solo requeria de otros
elementos, de otros recursos, como por ejemplo de audios, multimedia, voz en off, etc., de lo
contrario, el trabajo iba a fluctuar en un intento de nunca lograr algo. De alguna u otra manera,
no estaba conforme, queria trabajar con cuerpos vivos en escena, pero reconocia que era
necesario trabajar con dichos elementos. Ademas, resultaba accesible hibridar a partir de estos
elementos no poéticos. Por esta razon, al coincidir que los trest’ trabajabamos con el mismo eje
de contenido (los tres investigabamos al sujeto contemporaneo limefio), decidi trabajar en grupo.
Si bien nuestro eje de estructura se diferenciaba aparentemente, porque Renzo trabajaba con la
autoficcion y Alvaro con la interdisciplinariedad, en si mismo, estaban hibridando, puesto que
Renzo, al autoficcionarse estaba hibridando su vida personal con la de un personaje de la obra
Inocencia de Dea Loher, y Alvaro, por su parte, al fisurar el limite que separaba al actor del
espectador, también estaba hibridando en una relacion interdependiente entre el actor y el
espectador, en un dar y recibir mutuo. De esta manera, no fue dificil convenir trabajar con la

hibridez como eje de estructura en la propuesta escénica.

17 Renzo Garcia, Alvaro Zubiaurr y yo.
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4.6.4.  Proceso de creacion de Al margen
Ahora empezaremos a hablar del proceso que tuvimos como grupo para llegar a la creacién

del proyecto de investigacion. Todo empezd desde que decidimos juntarnos para formar un
grupo de investigacion. Como ya hemos comentado, personalmente sentiamos que no habiamos
llegado a un resultado creativo que nos haya satisfecho. Queriamos explorar la posibilidad de
crear algo mejor en conjunto, con la presencia de cuerpos poéticos.

Asi empez0 el viaje, en una reunién en la que establecimos puntos claros, el objetivo principal
era egresar con un buen trabajo, en ese sentido cada uno iba a dejar de lado sus trabajos
anteriores y también las necesidades personales, para en conjunto construir un lenguaje en
comun. Esto no fue del todo asi, pero lo iremos contando poco a poco.

Empezamos definiendo hacia donde queriamos ir, como nos habian dicho que el trabajo
tedrico era personal cada uno iba a investigar por su cuenta la misma obra que ibamos a actuar
los tres, todavia no era necesario que tengamos una misma linea de investigacion. Fue
contradictorio, porque al momento de presentar los inicios del proyecto en clase, nos dimos
cuenta que, si cada uno lo estudiaba en solitario, de manera tedrica, nunca ibamos a llegar a tener
un resultado en conjunto al menos de manera total. Al momento de exponer a nuestras asesoras,
terminaron por decidir que debiamos hacer un trabajo tedrico grupal, es decir que debiamos
confluir en un mismo tema de investigacion.

Luego de esto pusimos nuestros trabajos en la mesa, y vimos que el punto en comdn que
teniamos era el estudio de Gonzalo Portocarrero sobre los modelos de identidad, que tantas veces
hemos ido mencionado en nuestra tesis. Entonces al menos teniamos ya un eje de contenido en
comun. La eleccién del eje de estructura también fue relativamente sencilla, porque Godo y
Alvaro trabajaban la misma estética de la hibridez, a la que Renzo se acopld, sin embargo, la
hibridez también servia para complementar el trabajo de los tres asumiendo también la
autoficcion, concepto con el que trabajaba Renzo, que luego termind modificandose.

Asi ya teniendo ciertas orientaciones, empezamos a explorar, nos reuniamos continuamente a
revisar situaciones que queriamos trabajar. Empezamos por la idea de lo que Lima significaba
para cada uno y a nivel general para nuestra convivencia aqui en la capital. Al principio
surgieron entonces situaciones importantes, situaciones donde representdbamos a individuos que
se hallaban al margen. Se empez6 a ver al mendigo (que nos ha acompafiado hasta ahora) y

también al delincuente, que ya nos abandond. La articulacion de todo esto se dio en base a la idea
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de que queriamos llevar al espectador en un viaje, en un recorrido por Lima. Queriamos captar
sus reacciones y ver como se relaciona con las distintas situaciones y problematicas que
presentabamos de Lima. Las primeras intuiciones fueron entonces las del mendigo en la calle, el
ladron que te viene a robar, la combi con el chofer, el cobrador, y el inmigrante venezolano que
sube a pedir limosna, y también comenzé a aparecer la Plaza San Martin. Esto también porque
hicimos trabajo de campo por diversos puntos de Lima, focalizando nuestra atencion en la Plaza
porque alli descubrimos al sujeto militante, que también nos acompafia hasta ahora.

Las primeras intuiciones fueron recibidas de buena manera por nuestras asesoras, nos
sentiamos nosotros también confiados porque percibiamos que nuestro trabajo era mas fresco,
ademas que también nos emocionaba lo nuevo, lo diferente, porque al mismo tiempo estabamos
hostigados de trabajar nuestros anteriores proyectos, ya que estaban demasiado orientados a una
linea en la que se trabajaba mas que nada con la multimedia, con la edicién de videos, con
proyecciones y demas, algo que se recomendaba si trabajabas personalmente. Si bien respetamos
esta linea de investigacion, no la disfrutabamos. Por eso que al principio nos emocionaba nuestro
proyecto.

Luego aparecieron los conflictos, cuando comenzamos a desarrollar las ideas a nivel tedrico.
Como teniamos que asumir una sola voz, tratamos al principio de dividirnos el trabajo, que cada
uno desarrollara una parte propia y luego la revisdbamos en conjunto y la juntabamos. Nuestra
asesora no lo tomé a bien, porque al leerlo se notaba que habia tres voces distintas, y encima tres
voces que piensan de una manera diferente. Entonces comenzd a complicarse el asunto un poco
porque no podiamos avanzar si es que no estabamos los tres juntos y/o los tres de acuerdo.
Entonces ademas de la carga horaria en funcion a lo préctico, teniamos que asumir mas carga
horaria en funcién a lo tedrico. Tratamos de confiar en que al unir nuestras propias redacciones
podiamos encontrar una sola voz, pero era en vano, porque o bien uno de nosotros no estaba de
acuerdo con el otro, o bien nuestros estilos eran tan distintos que, al momento de modificar, si es
que queriamos, era meterse con el trabajo del otro. Esto nos llevé a conflictos internos que lo
unico que hacian era retrasar el trabajo. Dejaremos un momento el lado tedrico para hablar de lo
practico también. Seguiremos hablando de esto despues.

Retomando la parte practica de nuestra investigacién, si bien al principio marchd
relativamente bien, luego comenzo6 a complicarse también el asunto. Antes de entrar a eso cabe

mencionar que llevamos juntos el taller de “Artivismo™ llevado a cabo por el Doctor en Ciencias
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Sociales Manuel Mufioz, quien vino de Espafia para dictar cursos aqui en Peru. Este taller nos
abrid la posibilidad de partir desde el cuerpo y la improvisacion para expresar y crear situaciones
poéticas, este adjetivo poético lo fuimos entendiendo con el tiempo. Decimos esto, porque
nuestro problema recaia en que nuestro trabajo comenzo a tornarse literal, transparente, caia en la
obviedad. No nos ddbamos cuenta que, al reiterar nuestro discurso, que en si estaba claro para
nosotros, ya tratdbamos de hacerlo demasiado claro para el publico, tanto que al final los
espectadores que veian nuestra puesta en escena, nos respondian que lo habian entendido; sin
embargo, nuestras asesoras nos comentaban que parecia una exposicion, incluso algunos
espectadores mencionaron la palabra panfletario, lo que nos llevo a pensar que incluso dabamos
mensajes politicos sin tener la intencion especifica de hacer eso.

Lo contradictorio de esta situacién (aunque una contradiccion bella) fue que nuestro trabajo
fue seleccionado para presentarse en el Primer Congreso Interuniversitario organizado por la
Ensad (CINED 2019). En este congreso se presentaban ponencias de alumnos y egresados para
gue puedan ser vistas y analizadas por un publico estudiante de artes escénicas. Esta noticia nos
llevo a ensayar de una manera mucho mé&s consciente, en funcion a que ibamos a tener la
oportunidad de mostrar nuestro trabajo escénico a una cantidad de personas considerable. Esto
nos motivo, porque teniamos muchas expectativas en trabajar con el espectador, ya que desde un
inicio consideramos al espectador como un agente vital en el desarrollo de nuestro proyecto.
Entonces, con las consignas de ser mas poéticos y menos literales, y también de cerrar con la
Unica voz a nivel tedrico, llegamos al CINED.

De esta experiencia rescatamos la entrega que dejamos en el escenario, nos sentimos bien de
haber actuado de manera entregada con nosotros y con nuestra ayudante Luisa Altamirano, quién
también aport6 y siguié aportando de manera técnica y creativa. También las reacciones de los
espectadores fueron variadas, algunos se acercaban a felicitarnos, otros a darnos sus
devoluciones, lo cual fue muy valioso para nosotros, y otros simplemente ni se acercaron. Y
bueno sentimos que al final sobrevivimos a esta experiencia, de una buena manera. Salimos
confiados, pero tambien no tanto, porque las devoluciones de nuestras asesoras fueron
contradictorias, en funcién a que no llegamos a desarrollar el lenguaje poético necesario para
nuestra puesta, pero al mismo habiamos conseguido una relacion con el publico bastante

nutritiva.
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Ahora volveremos a como solucionamos los conflictos internos. En la parte creativa,
comenzamos a ir a mas espectaculos que tenian una estética poética desarrollada, y comenzamos
también a aperturarnos a otras formas de crear, ya que en un principio dos de nosotros
manteniamos una postura casi parecida, a la que uno se mostraba disidente. Poco a poco, fuimos
abriéndonos a la conversacion entre los tres, porque nos costaba, ya que cada uno tiene una
mirada propia sobre lo que hace. Esta apertura a la larga nos ha permitido ahora, poder crear
desde un lado maés poético que es lo que nos hacia falta.

En la parte teorica, el asunto era méas vertiginoso y tempestuoso, porque a nivel intelectual
cada uno tiene una postura incluso mas cerrada. Al principio como ya hemos comentado, cada
uno desarrollaba sus propuestas y luego las juntaba. Al llegar a nuestra asesora, recibiamos los
mismos comentarios de que no teniamos una sola voz, y que, si no llegdbamos a tenerla, no
ibamos a desarrollar de una manera 6ptima el trabajo tedrico. Nuestra asesora Alejandra Mory
nos recomendd encomendarnos funciones, que uno asuma la redaccion, que otro asuma la
investigacion y que otro asuma la estructuracion. Esta decision fue complicada porque teniamos
que dividirnos de manera equitativa el trabajo, y no parecia en un principio que iba a ser asi,
ademas que los tres teniamos que estar presentes en todo momento, cosa que hasta el momento
no habiamos hecho. Luego de llegar a un acuerdo, decidimos trabajar asi, aunque no de manera
estricta, porque también nos hemos ido dividiendo mas funciones con el tiempo, pero en
conjunto. A la larga ha funcionado mejor, porque nuestra asesora ya aprobaba de manera mas
continua lo que le ibamos presentando.

Volviendo a lo préactico, también nos distribuimos funciones. En cuanto a la direccion del
trabajo logramos llegar a acuerdos de manera mas sencilla y practica. Cada uno asumia en
determinado momento la direccién del trabajo o del cuadro que se proponia, y también cada uno
presentaba propuestas mas solidas que traia a partir de obras de teatro vistas o ejercicios
escénicos inspiradores. Aqui podemos citar a la obra de teatro ElI Curandero (2019) accion
escénica del Colectivo AngelDemonio, y también la propuesta escénica de nuestra compafiera
Marisol Mamani Avilés, quien en el curso de direccion escénica que compartimos en la escuela,
nos presentd un ejercicio que nos sirvio de inspiracion para un momento de nuestra puesta en
escena. Esta distribucion de funciones repercutia en que nuestro trabajo poco a poco se fue
sintetizando maés, hasta llegar al punto en el que nos sentimos conformes con lo que hacemos.

Ahora podemos decir que nos queda por trabajar el lado estético de nuestra obra, ya que nuestra
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estructura ha sido aceptada por nuestras asesoras. Luego de todo este viaje, estamos por empezar

el ultimo escaldn del mismo, tranquilos y mas serenos y también con mas confianza en el otro.

4.6.5. Creacion de Al margen
El tema central que ha permitido que nos hayamos unido, es, precisamente, el estudio sobre el

sujeto en la sociedad limefia. Nuestra eleccion de la obra Dos calculadores se debe a que es la
gue mas se acerca a este sujeto constituido, atrapado en una red laboral donde, practicamente,
son entes pensados y hablados que cumplen funciones que le son designadas al pie de la letra. De
esta manera confluimos profundizar el estudio del sujeto contemporaneo desde la mirada de
Gonzalo Portocarrero y José Carlos Ubilluz, como poéticas del sujeto del sistema neoliberal: el
sujeto exitista, el sujeto cinico y perverso, y el sujeto indiferente.

También confluimos en cuanto al lenguaje escénico. Como trabajabamos con diferentes
lenguajes que, sin embargo, contenian en si mismo la hibridez, nos propusimos explorar a partir
de este concepto para entretejer diversos materiales, la rapsodia, concepto desarrollado por Jean-
Pierre Sarrazac.

Entonces, nuestra exploracion escénica dio inicio a partir de Dos calculadores (1996). En la
que nos propusimos profundizar en el estudio de las poéticas del sujeto del sistema neoliberal
capitalista; para finalmente materializarlo en la escena a través de la hibridez, tanto simultanea
como discontinua. En un primer instante, comenzamos a explorar con la relacion entre el actor y
el espectador, donde anulamos el limite que los separaba, para que puedan tener una mayor
apertura en la relacion, tanto interdependiente como intersubjetiva. Los personajes
(representados por los tres actores) ya no eran entes desvinculados de la realidad de los
espectadores, sino, actuaban en constante interaccion, empezaban a ser parte de la propuesta
escénica, en un dar y recibir reciproco.

En nuestra primera presentacion en grupo, que eran instalaciones en el que los espectadores
tenian que movilizarse bajo la guia de un actor, en un primer momento, el actor-guia (Alvaro) se
dirigia a los espectadores, les daba instrucciones y dinero (falso) haciéndoles saber que tenia
valor durante el recorrido teatral y tenian que utilizarlo de manera conveniente. Mientras se
dirigian al escenario, de pronto, el amo (Renzo) y el mendigo (Godo) interrumpian el recorrido y
tomaban su lugar, donde el mendigo que se encontraba vestido de terno negro y con una soga del
cuello que sostenia el amo, vestido con ropa negra simple, bajo el mandato de este Gltimo, el

mendigo empezaba a lustrar los zapatos de los espectadores para luego pedir dinero. Después se
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lo entregaba al amo por una migaja de «papas lays». Al no recibir mas comida, daba vueltas
alrededor del amo hasta sujetarlo con la soga. De esta manera, como en un juego dialéctico, se
invertian los roles. Y, finalmente, cogia el dinero que le habia entregado al amo y se los devolvia
a los espectadores, y en seguida, pedia comida, en el que el actor-guia le entregada «papa
cocida». Durante toda esta representacion, el amo hablaba en inglés, el mendigo en quechua y el
actor guia tocaba quena. Asi hibridabamos varios elementos.

Después de este cuadro, el actor-guia que se ocupada del recorrido, se convertia es una
especie de emolientero, en el que vendia emoliente real. Acabada esta escena, recién los
espectadores ingresaban al escenario, pero de inmediato se encontraban con un «militante»
(Godo) —de esos de Plaza San Martin— que les invitaba a que se acercasen para que les hablara
de los acontecimientos politicos y sociales actuales que aquejaban al pais; pero al mismo tiempo,
y en el mismo espacio, un «criollo» (Renzo) se instalaba con un parlante y cantaba para pedir
dinero. Al no soportar la bulla que hacia el criollo, interpelaba el militante y terminan en una
pelea hasta que el mimo —que se encontraba compartiendo sonrisas entre los espectadores— se
convertia en una especie de arbitro. Tanto el militante como el criollo, se transformaban en
raperos en competencia, hasta que el criollo mencionaba la palabra «terrorista» y todos, en el que
se distribuian mascaras de los congresistas, junto con los espectadores, con la cancion harlem
shake, se ponian a bailar. Y de inmediato, todos, se convertian en congresistas marchando en el
Agora Plaza San Martin por sus derechos, donde bajo el mandado de Pedro Olaechea (Godo con
la méascara de Olaechea) nombraran a su propia presidenta y celebraban hasta que el actor-guia
entraba con dos conos y estos dos congresistas que encabezaban la marcha (Godo y Renzo)
salian corriendo del escenario.

Para el siguiente cuadro, los espectadores eran introducidos en un viaje imaginario de bus,
quienes se sostenian de dos varas de madera. Salian del escenario, conducido el bus (imaginario)
por el chofer (Renzo), quien los invitaba para que subiesen, y en un momento del recorrido, el
ambulante (Alvaro) subia al bus y ponia un audio irritante para luego decir que nos habiamos
acostumbrado a los feminicidios, robos, asesinatos, etc. asi como al audio. Terminado el viaje del
bus, volvian a ingresar al escenario, en el que los asientos ya estaban ordenados como para una
conferencia. Una vez sentados los espectadores, el ayudante (Alvaro) del conferencista de éxito,
daba la bienvenida al gran Renzo Kiyosaki Cornejo (Renzo). Este enseguida se ponia a hablar

sobre el camino hacia el exito, y mas adelante, al exmendigo (Godo), que se encontraba sentado
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entre los espectadores, le invitaba al escenario para entregar el «diploma del hombre de éxito»
como modelo a seguir, ya que habia triunfado. Este testimoniaba y luego llegaba a formar parte
del grupo. Después habia un juego de competencia; quienes competian eran los espectadores; y
quien ganaba, se llevaba premios: una cuenta de Instagram con miles de seguidores, un vale de
ropa y un marco de espejo, donde al otro lado del espejo, se colocaba un actor (Godo o Alvaro),
imitaba sus gestos y luego expresaba seriedad. Y, finalmente, Renzo Kiyosaki Cornejo, invitaba
a los espectadores para que pudiesen invertir en el negocio que les proponia.

Y, por ultimo, en el ultimo cuadro, los tres actores, cada uno con una silla, ingresaban al
escenario y se situaban en tres espacios: el espacio de trabajo, el espacio de goce y el espacio de
la exaltacion de la falsa imagen. Los tres intercambiaban los espacios y accionaban con la silla
de diferentes formas hasta que se juntaban y empezaban a simular el trabajo con sus cuerpos,
intensificando los gestos hasta colapsar. Fin.

Los comentarios que recibimos se enfocaron mas en la naturaleza de la representacion, que
era literal, claro, obvio. Si bien se visibilizaba nuestra propuesta de contenido, faltaba poetizar.

En las siguientes presentaciones, el actor-guia, preguntaba a los espectadores qué era para
ellos Lima y a partir de las palabras que se respondian, improvisaba una cancion tocando la
guitarra. Y en el cuadro de «el amo y el mendigo», al «amo» le vestimos con poncho andino y
una peluca rubia, como una analogia al sistema neoliberal norteamericano que impera en Lima.
Y el cuadro de «el emolientero», lo reemplazamos por el musico callejero, debido a que Alvaro
es saxofonista, como un sujeto al margen de sistema neoliberal, en el cual, de pronto, irrumpia un
policia (Renzo) y a partir del silbatazo de éste, el cuerpo del musico se movilizaba como signo de
subjetivacion, en el que pedia colaboracion de los espectadores y se los entregaba al policia,
entendiéndose como soborno. Tras la retirada del policia, el masico tocaba el saxofén de manera
disonante.

En el cuadro del Agora Plaza San Martin, Alvaro dejé de representar al mimo vy el criollo
ahora cantaba haciéndose pasar de ciego. Su ardid era descubierto por el militante y enseguida se
ponian a pelear, y es ahi donde aparecia Alvaro, como arbitro y sujeto perverso que convertia
una simple pelea en mercado de apuestas; los espectadores eran quienes apostaban con el dinero
(falso) que se les daba. Cuando el criollo mencionaba la palara terrorista, el sujeto perverso salia
corriendo del lugar con todo el dinero de la apuesta. Y en la parte de la marcha de los

congresistas, empezamos a repartir tizas de diferentes colores entre los espectadores para que
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todos, juntos, pintemos en el hizo el mapa del Per( mientras se escuchaba el coro y la primera
estrofa del himno nacional.

En el cuadro de la «conferencia de éxito», el que testimoniaba, en una parte, hablaba en
quechua y era inmediatamente reprochado sutilmente por Renzo Kiyosaki Cornejo. Y, por
altimo, agregamos un cuadro, donde, después de colapsar los tres por agotamiento de trabajo,
uno (Godo) se ponia de pie y encendia el dinero mientras hablaba en quechua sobre las
subjetividades alienadas por un sistema existente de poder; mientras los dos (Renzo y Alvaro)
colocaban un cubo en medio del escenario y se proyectaba un video que recorria la ciudad de
Lima. Tres espectadores, uno por uno, en orden, eran invitados para que pasasen al escenario,
suban al cubo (simulaciéon de un precipicio) y se les preguntaba: “Denos una razén para que
puedas seguir viviendo”. El espectador emitia una respuesta y enseguida los tres actores
decidian, en diferentes idiomas, si debia morir o no. Y de acuerdo a la decisién de los jueces de
muerte, el espectador saltaba o no. Y si saltaba, uno de los actores (Godo) tomaba un huevo de
gallina para que los cuatro, junto con el que habia saltado, cogiesen el huevo con las manos
como signo de curacion. Después el huevo era vaciado sobre un recipiente transparente con agua.
Y para finalizar la escena, colocamos el cubo justo al frente de los espectadores y le preguntamos
a todos: “denos una razon para que puedan seguir viviendo”. Fin.

Los comentarios de esta propuesta se focalizaron en la estructura dramaética en tanto escénica,
que faltaba algo que los conectara; en que la escena del musico todavia estaba en potencia,
faltaba cerrar; en que la penultima escena, el de los tres espacios, representaba, en cierta medida,
signos de la construccion de la masculinidad y, por ultimo, habia tintes literales, todavia faltaba
poetizar.

En las posteriores presentaciones decidimos presentar en un solo escenario (instalaciones),
con el objetivo de que los significantes adquiriesen significado en el mismo lugar, en la
interaccion entre objeto-objeto y objeto-actor; y mientras que los otros significantes adquiriesen
significado, estos, con los anteriores, no discordasen, sino mas bien pudiesen confluir en un todo
significado. La excepcion de esta propuesta fue el cuadro de «el amo y el mendigo», porque
consideramos que esa escena tiene mayor efectividad solo en esa situacion, en su caracter de
irrumpir y apropiarse de la realidad.

De esta manera nuestra propuesta final fue definida de acuerdo a lo que ya se ha descrito en

Cuadro de estructura de «Al margen».
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Finalmente, teniendo en cuenta el caracter de devenir rapsodico del teatro de la rapsodia,
consideramos que nuestra propuesta escénica se presta a un devenir constante de enriquecimiento

escénico.

4.7.  Andlisis critico reflexivo
Para el analisis del hecho escénico, tomamos en cuenta los planteamientos axioldgicos de

Jorge Dubatti (2001), los cuales sugieren una critica de la puesta en escena. Decidimos utilizar
este analisis porque la critica que se realiza constituye lineamientos que permiten una
conversacion con diferentes planteamientos y/o estructuras. De los diez lineamientos planteados
por Dubatti, tomaremos en cuenta cuatro: la relevancia poética, la afectividad y estimulacién del
espectador, la relevancia ideolégica y la relevancia simbdlica.

La relevancia poética de Al Margen se basa en la construccion de la historia que hemos
venido trabajando durante estos meses. La historia se construyé en base a intuiciones e
investigaciones acerca de las poéticas de sujeto existentes en Lima producto del neoliberalismo,
y cOmo estas se entretejen dentro de una hibridez que constituye el eje formal de la composicion
de estas historias, lo que las entrelaza, lo que las relaciona. Los procedimientos que hemos
utilizado han sido elementos que representan en primera instancia la sociedad limefia, y en
segunda instancia, de manera mas especifica, los modos de identidad construidos dentro de esta.
Hemos utilizado artificios escénicos como la bandera peruana que esconde un mecanismo que
arroja dinero desde lo alto en un determinado momento de la puesta. Los aspectos destacables de
la estructura dramatica se circunscriben bajo el estilo rapsddico, en ese sentido se lleva a cabo un
hilvanado que, a través de la forma, contiene asimismo el fondo. La estructura literaria se basé
en el estudio de los modelos de identidad que plantea Portocarrero (2001) y también los casos de
relevancia actual en nuestra sociedad, como los feminicidios y la violencia de género dentro de
nuestro Pais. El vestuario se encuentra también bajo la estética de la hibridez, dependiendo de los
personajes que el actor interprete, este vestuario se ird transformando, también hemos de
mencionar que en la Gltima escena performatica, los interpretes tendran un vestuario hibrido que
representa a una mixtura de personajes que encontramos en la cotidianeidad limefia, sobretodo la
cotidianeidad callejera. La escenografia se basa en el desarrollo de instalaciones y momentos que
nos acerquen al universo de las poéticas de sujeto del sistema neoliberal, asi como la hibridez
que se presenta como una caracteristica de nuestra sociedad actual. Estos detalles nos permiten

construir la relevancia poética de Al Margen, la cual invita al espectador a sumergirse en una
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mixtura signica que a corto o largo plazo lo llevara a reflexionar sobre el estado actual de nuestra
sociedad, de manera mas especifica, sobre los moldes de identidad bajo las cuales nos cefiimos.

Como hemos mencionado en la descripcion del hecho escénico, en el cuadro: “Amo y
mendigo”, la relevancia poética de Al Margen cobra sentido en la hibridez que posee los
elementos de esta escena. Primero definimos los personajes como el sujeto perverso que hemos
llamado “gringo”, ya que es una palabra que proviene del lenguaje coloquial limefio, al segundo
sujeto marginado mendigo lo hemos llamado “cholo”, palabra que también recogemos de la
idiosincrasia limefia. Ahora bien, el vestuario que utiliza el cholo es un terno y el gringo utiliza
un poncho y chullo andinos. La razon es porque el sujeto perverso se apropia de la indumentaria
andina para mercantilizarla y para también sacar beneficio de la ideologia andina para asi
aprovecharse del sujeto marginado. El sujeto marginado se viste de terno, porque en la
dominacién que existe por parte del perverso, el cholo accede a transformar su identidad para
recibir un beneficio a corto plazo, que viene a ser las papas Lays. Luego este elemento de las
papas Lays cobra relevancia en la funcién poética que tiene, ya que el cholo trabaja para el
gringo por unas cuantas papas Lays, y cuando este decide rebelarse, descentra el poder, para
dirigirse a los espectadores y pedir algo de comer, en ese momento la asistente de la puesta en
escena le ofrece una papa natural cocida. Aqui el elemento cobra la dimension poética, ya que se
revela lo que el personaje marginado en verdad desea, que es comer algo natural que pueda a si
mismo compartirlo. Hemos de afiadir que en el transcurso de la escena la hibridez revela la
dimensién poética en tanto los personajes se confrontan en un descentramiento de poder,
acompafiados del lenguaje quechua hablado por el cholo y el inglés parafraseado por el gringo,
ademas de una musica andina interpretada por un saxofén (que no gratuitamente es un
instrumento creado en Estados Unidos). Esta coralidad de lenguajes permite entrever la
deconstruccion radical que se propone como elemento para descentrar las poéticas de sujeto, en
este caso especifico del sujeto perverso modificado por el marginado.

Consideramos la afectividad y estimulacién del espectador como un eje transversal de nuestra
puesta en escena. El efecto concreto que Al Margen produce en el publico es variado y de
multiple subjetivacion, sin embargo, el publico se llevaba la reflexion sobre todo del sistema en
el que nos encontramos ahora y como se relaciona con nosotros ciudadanos limefios. La
intervencion del espectador dentro de la puesta en escena es vital y retro nutritiva. Durante el

hecho teatral la interaccion con el espectador permitia observar sus reacciones de manera directa,
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aunque algunos se sentian invadidos y otros se sentian acogidos, depende de la energia que se le
entrega y la energia que se recibe a partir de esta interaccion. También el hecho de que los
espectadores se ficcionalicen, hace que se asuma su posicion desde la postura de las reflexiones
de José Sanchis Sinisterra (2002) en la que habla de un espectador inteligente, aquel que desde
su propia complejidad desarrolla lo que ve y le da la significacién que su propia experiencia
construye. Asi pues, el espectador traslada la experiencia teatral a su experiencia de vida.

Posteriormente, en la escena los espectadores se dirigen hacia el escenario para presenciar la
quema de un palosanto por parte de un sujeto, en ese momento entra el mendigo de nuevo y
comparten la papa cocida. Luego el sujeto toma un saxofén y dice en quechua: Qamuychik
tususun (Vengan hay que bailar). En este momento los sujetos sacan al pablico a bailar mientras
se ejecute una melodia que corresponde a la masica del carnaval cajamarquino. Para este cuadro,
los personajes invitan a los espectadores a danzar como se suele bailar en una tradicional fiesta
de Yunza, es decir tomandose de las manos, haciendo un circulo y realizando figuras de ir al
centro y luego a la periferia. La relacion con el espectador en este momento se vuelve
estimuladora de sus sentidos y recepciones, porque la idea del cuadro es atraer al espectador a
que entre al juego de bailar y divertirse junto con los personajes. Aqui también se produce una
hibridez del mundo ficcional y real, porque los espectadores y los actores entran a un mismo
lenguaje presente, en el que ambos confunden su rol y lo comparten, entonces se hibrida la
realidad con la ficcion, y asimismo también se hibridan las funciones de “actor” y “espectador”.
Posteriormente este hecho se ve fragmentado, irrumpido por el ingreso de un personaje que
representa un policia quién de manera agresiva expulsa al muasico del espacio. En este momento
se interpela a la reaccion del espectador, porque de la manera en como funciona en un plano real,
los espectadores presencian una accion violenta injustificada, en la que un representante de la ley
desterritorializa a un artista del espacio que comparte con los espectadores, los cuales para esto
asumen la responsabilidad de intervenir o no frente a este hecho.

Después, al visualizar este hecho el sujeto marginado mendigo se transforma en el sujeto
militante para criticar el hecho ocurrido. Luego, transforma el espacio en la Plaza San Martin, en
la que comienza a manifestar un discurso propio cuya ideologia se situa en contra de la alianza
corrupta entre los representantes de Gobierno y las empresas transnacionales.

Lo ideoldgico en Al margen se encuentra constatado en el estudio de la deconstruccién. La

postura que asumimos frente al tema en relevancia de las poéticas de sujeto del sistema
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neoliberal, es una postura critica que propone descentrar el centro hegemonico de la poética de
sujeto principal de este sistema, que es el sujeto de éxito. A partir del descentramiento de este
discurso del sujeto de éxito, el cual es el “éxito econdmico”, estudiamos las diferentes poéticas
que coexisten junto a éste, manteniendo una posicion translicida que nos permita a nosotros y al
espectador construir nuestra propia poética a partir de lo que podemos 0 queremos ver
(reflexionar). No obstante, también en un plano ideologico consideramos que el discurso de éxito
lleva a una individualizacion exacerbada en la que el sujeto se ubica en el centro del mundo, en
la que su Unico e importante objetivo de vida es conseguir el ansiado éxito econémico, sin
importar las consecuencias que esto trae para su vida y para la vida de los demas. Nos
posicionamos de manera critica a este discurso, ya que consideramos gue sus consecuencias
devienen en problemas sociales y en dogmas estructurales “castrantes”® que limitan la libertad y
originalidad de las ideas, y por tanto del propio pensamiento y accién. De esa manera, la postura
de deconstruccidon nos permite reconocer que este discurso no es el tnico ni el que “debemos”
asumir para una vida digna en nuestra sociedad, y también nos permite reflexionar junto al
espectador qué camino asumir para aportar a nuestra sociedad local (y universal).

Un ejemplo de la relevancia ideoldgica la encontramos en el cuadro «Tridente», en el que tres
sujetos encarnan el discurso del sistema neoliberal, representan entonces el dia a dia, rutina a
rutina, de los sujetos que encaminan su destino a conseguir el mayor éxito econémico posible.
Entonces la ideologia de estos sujetos es clara en funcion a que sus acciones son movilizadas por
acudir temprano a su trabajo, sin falta, corriendo tratando de ganarle a cualquiera que vaya a su
lado, empujando mientras camina entre la gente (que en este caso son los espectadores), viajando
apretado en un 6mnibus, para después terminar en su oficina o en otros espacios, trabajando,
temblando por el exceso producido o frustrado por no saber que hacer frente a esta vida que poco
a poco lo va debilitando y transformando en un ser que su forma se asemeja a la de un animal. Al
final de la escena, los tres sujetos que poco a poco se han ido debilitando y transformando,
colapsan y caen al suelo por agotamiento por exceso de trabajo. En este momento se activa un
mecanismo en el que desde la bandera peruana que esta colgada en la parte superior del
escenario, se suelta una pita que estd conectada a una bolsa llena de dinero falso, entonces el

dinero cae a suelo desde el cielo, justo en el momento en que los sujetos estan tirados en el suelo.

18 Castrantes como palabra usada por Manuel Mufioz, Doctor en Ciencias Sociales en un Taller de “Artivismo”
que llevamos a cabo en la Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico, 2019.
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Asi entonces la ideologia que proponemos en este cuadro se dinamiza, empezando por
representar la propia ideologia del discurso exitista, para después evidenciar cémo este
pensamiento lleva a los sujetos a su propia autodestruccion, que luego de haberse sujetado a este
modelo de identidad reciben su premio, que es el dinero, pero sin embargo lo reciben postrados
en el suelo.

En el cuadro del «Sonido Irritante», también posicionamos la ideologia de la puesta en escena
en funcidon a que en ese momento se presentan casos de feminicidio en el Perd en una clara
denuncia a la problemética que representa la violencia de género en nuestro Pais. Aqui
conectamos con la poética del sujeto indiferente, que en este momento vienen a ser los propios
espectadores que escuchan las noticias de feminicidio del afio 2019 en el Perd. Entonces, la
ideologia se presenta en funcion a denunciar la indiferencia que los habitantes del Pert tenemos
con respecto a las noticias de feminicidio que constantemente escuchamos en los medios de
comunicacion.

Este mismo hecho esta representado por la emision de un sonido irritante para el oido
humano, que no obstante puede adaptarse a este luego de haberlo escuchado durante unos
segundos. Aqui entrando al terreno de lo simbdlico la significacion esta en que, asi como nos
adaptamos a escuchar sonidos desagradables, también nos adaptamos a las noticias que dia a dia
nos informan de la muerte de mujeres en nuestro pais, victimas de la violencia de género.

En cuanto a lo simbdlico, la importancia tematica de Al Margen nos remite a los campos
tematicos bajo los cuales nos ajustamos, que vienen a ser la conversacion de los intérpretes y del
espectador acerca de las poéticas de sujeto bajo las cuales nos encontramos para asi llegar a
hablar también de otras materias. Estos moldes de identidad nos llevan a problemas sociales
como la desigualdad, la individualizacion exacerbada, el racismo, el machismo entre otros. Estos
problemas nos permiten enfocarnos en las preocupaciones que como creadores surgen dentro de
nuestro convivir en la ciudad capital, preocupaciones que en Al Margen permiten poner en tela
de juicio al criterio propio de nosotros y al criterio propio de los espectadores. ElI enfoque
simbdlico se remite a los estudios sociologicos de Gonzalo Portocarrero (2001) sobre nuestra
sociedad limefia y sobre todo a los moldes de identidad que atraviesan a las personas jovenes
como nosotros. Asimismo, el enfoque también esta atravesado por los estudios culturales y de
relaciones humanas estudiadas por Alfonso de Toro y Nestor Garcia Canclini, en sus estudios

sobre la globalizaciéon y la hibridez en las que nuestra sociedad construye su identidad. La
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agencia politica también atraviesa nuestro enfoque, en tanto manifestamos una opinion disidente
a la politica actual que rige nuestro gobierno, la cual es el modelo econémico-social-politico
neoliberal, de libre mercado, no obstante, esta opinion estd construida también por el espectador
que llena el concepto a partir de lo que percibe de la pieza artistica. Hemos trabajado para que el
parametro de la significacion/interpretacion se base en las formulaciones tedricas de Jose Sanchis
Sinisterra en funcion a lo Transparente, Opaco y Translicido: La poética de lo translucido,
aquello que no es ni transparente ni opaco, sino que permite entrever, adivinar, intuir, pero deja
también mucha ambigiiedad e indeterminacién (Sanchis, 2005).

En las palabras de nuestra asesora Lora (2019), lo Transparente no sirve, es despreciar al
espectador, porque es obvio todo lo que recibe. Lo Opaco no permite al espectador que descifre,
porque se cierra en codigos que el espectador “tiene” que entender en ciertas partes. Debemos
construir estructuras transllcidas, que le permitan al espectador ver a través de otra cosa, para
gue pueda armar con todas esas partes, lo que pueda ver.

Més adelante en la escena final, de la «Purificacion», los sujetos que se encontraban postrados
en el suelo, debido al colapso por agotamiento de exceso laboral, se levantan juntos y se
observan. Luego dirigen su mirada a un signo que estuvo presente durante toda la puesta en
escena, pero que en este momento cobra su importancia, este signo se trata de un cartel que
contiene las marcas de las empresas transnacionales a nivel mundial, que han acomparfiado toda
la puesta en escena, y que como un 0jo omnipresente representa al concepto fundamental de las
poéticas de sujeto: el sistema neoliberal, que ha observado como sus poéticas se interrelacionan.
Ahora sus poéticas lo observan a él. Los sujetos que han representado las poéticas durante toda la
puesta en escena, se levantan y van a tomar un huevo crudo que se encuentra a extremos del
escenario. Cada uno entonces toma un huevo y se lo pasa por todo el cuerpo, en una
simbolizacion de la cosmovision andina, que en la propia vision andina quiere decir la captacion
de malas energias, el huevo de gallina absorbe estas malas energias y purifica la enfermedad.
Ahora bien, esto en el cuadro representa como los sujetos se “limpian” a si mismos del discurso
del sistema neoliberal capitalista que los ha subyugado y terminado por colapsar. Se pasan el
huevo por todo el cuerpo y al final del ritual, arremeten contra el cartel tirando los huevos hacia
este, y observando como la yema y la clara van escurriéndose y deslizandose por el cartel,

asemejandose a unas lagrimas, como una forma de devolver su ideologia, su discurso.
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5. Conclusiones

A modo de finalizar este proyecto de investigacion, concluimos que la manera de utilizar la
hibridez como herramienta escénica nos ha permitido elaborar un discurso propio, propio desde
la mirada que le hemos dado a nuestra sociedad en un plano ideoldgico y cultural. Cultural y a su
vez social, que ha sido la manera en como nos hemos relacionado con nuestra sociedad limefia,
incluso viniendo desde diferentes contextos, nos hemos decidido juntar y aunar esfuerzos para
estudiar y reflexionar los modelos de identidad que nos rodean. Asimismo, hemos constatado
que el teatro ha sido la herramienta artistica de comunicacion en la que hemos podido elaborar
todas nuestras sensaciones y percepciones de una manera personal, honesta y comprometida
primero entre nosotros y luego para el pablico/espectador y lector.

Ahora bien, nuestro objetivo con este estudio es la invitacion (sino exhortacion) hacia el
espectador de desarrollar un camino subjetivo propio que pueda alimentarse 0 no de estas
poéticas 0 que pueda establecer un posicionamiento critico frente a estas. Para comenzar la
busqueda de otro camino, de otro discurso, que posea un soporte fundamentado en la experiencia
personal de cada uno o una. Creemos que el juicio subjetivo de cada espectador es valioso en
tanto asuma la reflexion hecha a partir de la obra, para su agencia a nivel social, de su propia
experiencia como ciudadano, agente social y politico. Este discurso subjetivo sera llevado a cabo
de manera responsable y en funcion a hacernos cargo de las consecuencias que este mismo
traiga.

Concluimos que las poéticas de sujeto han sido el concepto tedrico que nos ha permitido
deconstruir el centro hegemdnico del sistema neoliberal. Asimismo, gracias a esta
deconstruccion de los modelos de identidad que con mas frecuencia encontramos en nuestra
realidad social, hemos llegado a ofrecer al espectador la posibilidad de desarrollar un camino
subjetivo propio que pueda reflexionar sobre estas poéticas y que lo mas importante, tome una
posicidn respecto a estas. Asi si la intencién del espectador/lector es la busqueda de su propio
camino, hemos finalizado con la humildad necesaria de compartir un soporte fundamentado en
nuestras experiencias personales con respecto a nuestra sociedad. Todo esto en la busqueda de
gue nosotros mismos Yy los espectadores/lectores de nuestro proyecto podamos asumir la
reflexion hecha a partir de la obra, para nuestra agencia a nivel social, para hacernos cargo de

nuestra responsabilidad como ciudadanos y agentes sociales-politicos. Con la apertura claro esta,
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de las diferentes aristas y visiones que cada individuo puede tener sobre su realidad, las cuales
pueden llegar a ser inconmensurables.

Asimismo, concluimos que el lenguaje escénico que hemos construido ha sido en base a los
estudios de la hibridez de los diferentes autores ya descritos, tanto simultanea como discontinua.
Este lenguaje teatral nos ha permitido elaborar un discurso propio, mediante el entretejido de
lenguajes artisticos e incluso no artisticos. Asimismo, nos ha permitido tomar una posicién
artistica social: “Artivismo”*®. Concluimos también que esta postura artistica nos permitié crear
el lenguaje poético necesario para tratar temas sociales sin distanciarnos de la densidad signica
que posee el arte, y que asimismo posee nuestra cultura.

Finalmente, la hibridez se constituyo en el elemento deconstructor de las nuevas poéticas de
sujeto que atraviesan la sociedad de nuestra capital, deconstruyendo estos conceptos Yy
poniéndolos en cuestionamiento y como artistas atrevernos al riesgo teatral/estético para
proponer un lenguaje hibrido que se alimente de diversas disciplinas, texturas, olores,
sensaciones, percepciones gque soporten nuestro sustento tedrico, pero que funcione como ente
independiente en su densidad signica y estética. Y que todo esto se constituya en una obra de arte
disfrutable para el espectador y al mismo tiempo que lo deje en un caos, en el caos de la libertad

que provoca el decidir lo que pensamos y sentimos por nosotros mismos.

19 Cabe mencionar la inspiracion que nos regal6 el taller dictado por Manuel Mufioz: “Artivismo”, el cual como
mencionamos nos fue dictado por auspicio de nuestro centro de estudios Ensad este afio 2019.
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