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Resumen

La presente investigacion aborda el concepto teorico de distanciamiento planteado por Bertolt
Brecht desde el proceso de direccion escénica de la obra teatral ;Qué chucha dijo Aldo
Dolos?, presentada en Lima el 07 de diciembre del 2019. El distanciamiento, elemento
constitutivo del teatro épico creado por Brecht durante su actividad como dramaturgo,
director y teatrista, es cominmente entendido como el empleo de determinados elementos
estéticos como carteles, proyecciones o el uso de codigos de actuacion expositivos y distantes
en la puesta en escena, para generar rupturas e interrupciones en la ilusion teatral. Sin
embargo, autores como Silvija Jestrovic, Fernando Duque o Jorge Dubatti, adjudican al
distanciamiento una labor ideoldgica dentro de la teoria teatral brechtiana, que no solo se
limita al uso de dispositivos en la escena, sino que, ademas, forma parte del razonamiento
artistico que guia los procesos de concepcion y creacion escénica. En ese sentido, esta
investigacion revisa el distanciamiento como detonante del método de trabajo forjado durante
el proceso de creacion, ensayos y montaje de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?, durante los
cuales se sistematizaron conceptos como la “orquestacion fisica” y el “espacio radial”,
herramientas para la composicidon escénica que contemplan la colaboracidn creativa con los
actores, la reconfiguracion del espacio escénico y la integracion del espectador en la
configuracion de la escena. Como resultado, el distanciamiento cobra un valor practico que
contempla el andlisis y la reflexion sobre los marcos conceptuales personales que
condicionan nuestra comprension de la realidad, desde los cuales reaccionamos al momento
de abordar el trabajo escénico, para la toma de decisiones sobre la puesta en escena.
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construccion de personajes, orquestacion fisica, espacio radial.
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Introduccion

Esta investigacion revisa los procesos de creacion y puesta en escena de la obra teatral
¢ Qué chucha dijo Aldo Dolos? para identificar como se implementa el concepto teérico de
distanciamiento planteado por Bertolt Brecht desde la practica escénica. Para ello, se toman
como punto de partida las reflexiones y premisas teoricas de Brecht, asi como también
reflexiones criticas sobre su trabajo y pensamiento teatral realizadas posteriormente a su
produccion artistica, para poder establecer una definicion del distanciamiento y asi, reconocer
como este concepto toma la forma de un marco referencial que dio paso a la sistematizacién
de las herramientas para la composicion escénica que formaron parte de las diferentes etapas
de los procesos de creacion y puesta en escena de la obra teatral en cuestion.

¢ Qué chucha dijo Aldo Dolos? es una parabola escénica en cinco escenas y una
cumbia que fue estrenada el 07 de diciembre del 2019 bajo el marco del curso de Direccion
Escénica 2 en el ciclo académico 2019-2. Esta obra fue escrita y dirigida por quien escribe y
contd con las actuaciones de Gabriel Gil, Déborah Baquerizo y Alvaro Pajares. Tanto el
proceso de creacion, como también el de ensayos y la puesta en escénica del montaje,
funcionaron como espacios de experimentacion escénica que resultaron en la sistematizacion
del método de trabajo que se construyé sobre la marcha de la mano con el equipo de actores,
y que se materializ6 en la creacién de dos conceptos: la “orquestacion fisica” y el “espacio
radial”. El primer concepto hace referencia a un proceso guiado de exploraciones fisicas con
estimulos musicales para la construccion de personajes, cuyas premisas parten de la
apropiacion del distanciamiento como practica y como parte del razonamiento creativo
escénico. Por otro lado, el “espacio radial” es una reconfiguracion del espacio escénico que
pretende eliminar la distancia entre el espectador y la accion escénica para integrar a la

audiencia en la accidn escénica y hacerla participe de la misma; de esta manera, se le otorga



cierto nivel de agencia y participacion en la accion, sin la posibilidad de que interfiera en el
desarrollo dramatico de la obra. De esta forma, el espectador es capaz de moverse dentro y
fuera del espacio de representacién mientras la accion sucede y si decide intervenir, los
actores estaran preparados para afrontar esa intervencion sin que interfiera en el desarrollo
dramatico establecido. En ese sentido, el espectador forma parte de los acontecimientos que
suceden frente y junto a €l, pero no tendré una agencia real frente a ellos. Esta formulacion
responde al objetivo de emular la sensacion de impotencia e indignacion que provoca el
observar el espectaculo politico que constituye nuestra realidad nacional y del cual los
ciudadanos vivimos enterados por las redes o la television, pero ante la cual nuestra agencia
es minima.

La motivacion principal de este trabajo radica en una atraccion artistica e intelectual
hacia Bertolt Brecht que se remonta a mi primer afo en la universidad y que, luego de un
primer contacto con su trabajo y una paulatina profundizacion en su trabajo tedrico y
escénico, paso a ser uno de mis principales referentes en mi busqueda personal de una
identidad y lenguaje artistico propios. Conoci a Brecht el afio 2019, en el curso de Teoria del
Teatro durante mi primer afio de universidad. Abordamos el teatro épico -la categoria teorica
con la que envuelve las caracteristicas y objetivos de su propuesta teatral- luego de pasar por
la preparacion del actor de Stanislavski, la biomecanica de Meyerhold, el Teatro y su doble
de Artaud y el teatro pobre de Grotowski. Si bien, las reflexiones acerca de la labor del actor
y la percepcion del cuerpo como materia tenian absoluto sentido para mi; las propuestas de
estos autores desarrollaban una vision cargada de un misticismo sobre la naturaleza del teatro
y su relevancia como arte que no terminaba de conectar conmigo debido a mi forma de ser,
analitico y racional. Sin embargo, cuando lei a Brecht, todo cobr6 sentido al encontrarme con

una aproximacion al teatro y, consecuentemente, a las artes escénicas, que se referia al teatro



en términos familiares y enfaticos para describir este arte como una herramienta para la
diseccion y el cambio social.

La perspectiva escénica épico-brechtiana plantea el trabajo teatral como un espacio
politico de colaboracion creativa, en el que los esfuerzos de todos los artistas involucrados
son atravesados por procesos de analisis, critica y reflexion constante, que confluyen en una
puesta en escena que se presenta como una exposicion de personajes, actitudes y situaciones
que reflejan las fisuras morales y las incongruencias naturales de la vida en sociedad. Brecht
(2006, pp. 185-190) plantea que no existen componentes mas 0 menos importantes en la
puesta en escena y su construccion de sentido, y rescata el caracter multidisciplinario y
convergente del teatro sin dejar de lado la figura del espectador como parte crucial del
proceso de generacion de sentido. El teatro épico se vale de elementos culturales, musicales y
lingiiisticos para abordar tematicas que afectan a la humanidad como un todo, mientras usa
un lenguaje estilizado pero accesible, que no pierde de vista la necesidad de ser entretenido
mientras que se valida como una plataforma de critica social y accion politica.

Me vi cautivado por esta forma politica y desafiante de concebir el teatro, por lo que
desarrollé un gusto especial por el trabajo de Brecht y comencé a abordarlo en cada
oportunidad académica que tenia. Asi, me embarqué en una decodificacion del teatro
brechtiano con miras a comprender como es que se puede hacer teatro desde una perspectiva
analitico-racional y partiendo de una critica y autocritica constante. Este acercamiento al
teatro €épico me permitié reconocer que el sentido politico del quehacer teatral no se
encuentra solamente en la escenificacion de denuncias o reclamos, sino que mas bien radica
en las posibilidades discursivas de una pieza que surgen mediante el didlogo entre las
posturas que cada miembro del proyecto adopta frente al mismo y las tematicas que este

aborda. Este acercamiento al autor me permitié también identificar su influencia en aspectos



adyacentes al &mbito teatral. Pude apreciar como existen corrientes musicales del jazz que
parten de los trabajos en colaboracion con Kurt Weill; encontré similitudes entre la
dramaturgia de Brecht y el cine de Woody Allen y Bob Fosse; y como no, su profunda
influencia en la carrera artistica y politica de Rubén Blades. La extension de su influencia y
su visién ambiciosa pero real de su revolucion teatral, hicieron que decida integrar
constantemente sus conceptos y recomendaciones sobre el arte teatral en todos los proyectos
que siguieron.

Al acercarme con mas profundidad a la propuesta tedrica del teatro épico brechtiano,
pude distinguir que ésta suele comprenderse en tres grandes vertientes. Una primera, que se
refiere a la creacion de una dramaturgia anti-aristotélica, que responde, en primer lugar, a la
necesidad de una dramaturgia que deje de servir a la legitimacion y naturalizacion de ideales
hegemonicos para enfocarse en evidenciar los sistemas de opresion a través de la puesta en
escena. La segunda vertiente del teatro épico engloba el efecto de distanciamiento y sus
implicancias teoricas, estéticas y practicas. El efecto de distanciamiento hace referencia al
conjunto de elementos escénicos empleados para romper con la ilusion teatral con el objetivo
de acentuar las contradicciones en los acontecimientos representados en escena y asi, mostrar
las contradicciones de la sociedad real de forma entretenida al espectador. Para lograr ese
efecto, Brecht introduce el uso de dispositivos escénicos como carteles, que contienen un
titulo y una breve narracion de los eventos que sucederan en cada escena; proyecciones; el
uso de documentos y referencias a la realidad factual, asi como también el uso de musica o
interrupciones a la convencion escénica que rompen con la ilusion realista y el suspenso
narrativo para estimular una expectacion critica por parte del espectador frente al relato y sus
implicancias. La tercera — y menos explorada- vertiente del teatro épico hace referencia al

distanciamiento como practica escénica. Tanto en sus Escritos sobre teatro (2004) como en



su Breviario de estética teatral, Brecht aborda el distanciamiento desde premisas tedricas. Ha
justificado la necesidad de la implementacion del efecto de distanciamiento para la
experiencia del espectador y en la labor de los actores. También ha profundizado en aspectos
estéticos, ahondando en los alcances discursivos y racionales del distanciamiento como
proceso logico en la creacion teatral. Sin embargo, Brecht no tiene una sistematizacion
practica para el trabajo del distanciamiento en la escena. Tal es la ausencia de una claridad
acerca del trabajo escénico del distanciamiento que Jorge Dubatti, en su libro Una Filosofia
del Teatro (2016), cita una entrevista a Peter Palitzsch, actor, dramaturgo y colaborador de
Bertolt Brecht, en la cual Plaitzsch afirma nunca se trabajo la idea del distanciamiento en los
ensayos del Berliner Ensemble y se niega a definir tal concepto dado que no lo podia verificar
en la practica teatral del autor. De la misma manera, Brecht (2006) consideraba
extremadamente dificil definir el método de la interpretacion épica -o distanciada'- y lo
consideraba un proyecto en desarrollo, el cual requeria de la colaboracion de la mayor
cantidad de investigadores.

Sin embargo, al nutrirme cada vez mas de investigaciones y revisiones del trabajo de
Brecht, cai en cuenta de que la discusion sobre el autor aleman — que no solo sigue vigente,
sino que es el punto de partida de una constante produccion bibliografica y académica- era un
espacio efervescente con una amplia variedad de posturas y creencias®. Por un lado, se
encuentra el grupo de académicos como David Catanzarite (1997) o Ribut Basuki, que

reconocen el profundo impacto de Brecht en el pensamiento teatral del siglo XX. y su legado

! Introduzco este uso del término distanciado como acotacion para vincular la forma en que se concibe el
distanciamiento desde la practica en esta investigacion -como un proceso de constante analisis, reflexion y
critica que acompaiia los momentos de creacion y composicion escénica-, con la forma en la que Brecht define
el método de interpretacion de su teatro épico.

2 Creencias, en tanto las considero como formas de concebir a Brecht y su obra que, como indico lineas mas
adelante, sacralizan al autor y su obra hasta el punto de transformarla para afiadirle valor.



en el teatro contemporaneo, pero que sefialan una preocupacion hacia la forma en que las
ideas y pensamientos del autor son constantemente malinterpretadas y traducidas en montajes
frios y distantes. Otros como Ellis Shookman, revisan exclusivamente los aspectos tedricos
del autor y rescatan la influencia que alcanzé en pensadores como Walter Bénjamin, Theodor
Adorno o Roland Barthes para ofrecer una comprension profunda del autor desde el material
escrito, mas no del material escénico. En otros casos, le dan un amplio valor a su influencia
global en el pensamiento y practica teatral, y a la vez — un poco en sincronia con el primer
grupo ejemplificado-, resaltan la ausencia de una metodologia practica del teatro Epico.

El encuentro con estas diferentes formas de estudiar y comprender a Brecht y
especialmente la lectura de las reflexiones de Jorge Dubatti sobre el autor y su relevancia en
Latinoamérica, me hizo comprender que la investigacion sobre la practica teatral de Brecht y
la practica escénica de su teatro era muy escasa. Sin embargo, si logré encontrar algunos
trabajos que abordan tematicas similares a las de esta pesquisa, los cuales describen procesos
de adaptacion de obras de Brecht en naciones y contextos completamente diferentes, como la
integracion del Grundgestus en el método de trabajo del director Fritz Bennewitz en sus
trabajos en la India (LaFountain, 2020), o la adaptacion china del Circulo de tiza caucasiano a
través de revisiones y reinvenciones de las técnicas convencionales de la opera de Sichuan
para abordar problematicas sociales de la china contemporanea (Zhang, 2018). Ambos
estudios abordan procesos de adaptacion y apropiacion de las premisas y cometidos estéticos
y filosoficos de Brecht; y revisan su presencia en procesos de creacion y aspectos
metodoldgicos de la practica escénica desde sus propios contextos, para abordarse a si
mismos de forma critica utilizando sus lenguajes teatrales y técnicas tradicionales para
convertir el escenario en un espacio de didlogo y reflexion intercultural. Estas investigaciones

me motivaron a ver mi trabajo desde esta perspectiva de adaptacion, desde la cual podria



observar a Brecht y tomar aquello que resonara en mi busqueda artistica para implementarlo
en aquello que queria trabajar. Asi, emprendi un proceso de diseccion del pensamiento
brechtiano, que luego me permitié destilar ciertos elementos de su propuesta y, de esta
manera, apropiarme de ellos para aplicarlos el trabajo escénico en la creacion de ;Qué
chucha dijo Aldo Dolos?

La revision de los textos tedricos brechtianos y el acercamiento a la dramaturgia del
autor me motivaron a realizar una planeacion metodologica preliminar para la aplicacion del
distanciamiento como practica durante el proceso de ensayos del montaje®. Sin embargo, y
como detallo mas adelante en la investigacion?, las indicaciones propuestas en el documento
fueron transformadas por completo o incluso dejadas de lado al momento de enfrentarse a la
realidad del proceso de direccion, a los procesos creativos de los actores y a las necesidades
del montaje. No obstante, a pesar de que no todos los elementos de la planeacion
metodologica formaron parte del proceso creativo final, los principios que rigen las
indicaciones del documento estuvieron presentes a lo largo de todo el desarrollo de la
creacion y puesta en escena de la obra teatral, lo que evidencia la influencia que tuvo la
elaboracion de dicho documento en el montaje.

Esta investigacion contempla los procesos creativos que conforman la puesta en
escena de una obra teatral como procesos de didlogo y colaboracion; y analiza las formas en
que la presencia de un aspecto tedrico facilito la sistematizacion de un método de trabajo
replicable y adaptable a otros espacios y contextos.

A lo largo de este documento, explicaré como el proceso de creacion, ensayos y

puesta en escena de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? funcioné como un espacio de

3 Ver anexo 2 (La “A” de anexo va en mintscula).
4 Ver subcapitulo 2.1. Primera fase: La preparacion para el montaje.



experimentacion escénica que resultd en la sistematizacion del método de trabajo para la
construccion de personajes, la construccion de relaciones entre los personajes y la
composicion de escenas. Esta sistematizacion se materializo en dos conceptos: la
“orquestacion fisica” y el “espacio radial”. El primer concepto hace referencia a un proceso
guiado de exploraciones fisicas con estimulos musicales para la construccion de personajes,
cuyas premisas parten de la apropiacion del distanciamiento como préctica y como parte del
razonamiento creativo escénico. Por otro lado, el “espacio radial” es una reconfiguracion del
espacio escénico que pretende eliminar la distancia entre el espectador y la accidon escénica
para integrar a la audiencia en la accidn escénica y hacerlo participe de la misma; de esta
manera, se le otorga cierto nivel de agencia y participacion en la accion, sin la posibilidad de
que interfiera en el desarrollo dramético de la obra. De esta forma, el espectador es capaz de
moverse dentro y fuera del espacio de representacion mientras la accion sucede y si decide
intervenir, los actores estaran preparados para afrontar esa intervencion sin que interfiera en
el desarrollo dramatico establecido. En ese sentido, el espectador forma parte de los
acontecimientos que suceden frente y junto a €l, pero no tendra una agencia real frente a
ellos. Esta formulacion responde al objetivo de emular la sensacion de impotencia e
indignacion que provoca el espectar el espectaculo politico que constituye nuestra realidad
nacional y del cual los ciudadanos vivimos enterados por las redes o la television, pero ante la
cual nuestra agencia es minima.

El pensar el distanciamiento hoy sigue siendo una labor contracultural. Brecht, junto
con sus colaboradores y los demads artistas que aportaron a la construccion de su teatro,
fueron creadores inconformes que decidieron tomar distancia de las formas y temas del teatro
de su tiempo para crear uno propio, un teatro que refleje la sordidez y la comicidad dolorosa

de la vida en este mundo, con el que también estaban insatisfechos. Tomar el distanciamiento



como ideal entonces, se presenta como una via para el cuestionamiento de la propia intuicion
artistica, pues éste exige que el artista emplee una vision y reflexion critica constante sobre
las condiciones creativas desde las que el artista desarrolla sus creaciones, requiere que uno
se pregunte ;/desde donde estoy creando?, ;quién soy yo, el artista?, ;qué estoy diciendo con
esta creacion?, preguntas necesarias para poder realizar una construccion discursiva
coherente- aunque no necesariamente inteligible- que responda a los objetivos de la creacion
misma. De esta manera, y tomando como paradigma ético-artistico el verso de Nicomedes
Santacruz que encabeza este documento, la creacion obtiene profundidad, pues ha sido
labrada desde cuestionamientos que abordan la propia existencia del artista para la
elaboracion de un discurso especifico que aborde los temas que comprende de manera
responsable y consciente. Y de esta manera, cumplird su deber, su honor, su funcion y su
destino, de convertirse en un momento memorable que alumbre, aunque sea por un instante,
la razon, el pensamiento, o incluso, el corazon, de aquellos que comparten esa experiencia

efimera que es el teatro.



Capitulo 1. Marco teodrico

Peter Brook comenta en E/ espacio vacio: “Nadie que se ocupe seriamente del teatro
puede prescindir de Brecht. Es la figura clave de nuestra época, y todo el trabajo teatral de
hoy comienza en algiin momento con las teorias y los logros de Brecht, y regresa a €1”.
(Brook citado en Brecht & Saenz, 2018, p. 18). Y es que su obra marca un hito transversal en
la historia del teatro occidental contemporaneo, porque redefine la labor del teatro y de todos
sus componentes al reconocerlo como un dispositivo de ejercicio politico que se ejerce a
través de una convergencia multidisciplinaria de lenguajes artisticos. Su relevancia es tal, que
no seria posible definir el teatro experimental o, incluso, el posmodernismo sin recurrir a las
innovaciones estéticas y tedricas del teatro épico y el Verfremdungseffekt (Duque 2000, p.
75). Su revolucion estética teatral, de la mano con las innovaciones narrativas desarrolladas
en su trabajo como dramaturgo, influenciaron tanto la practica artistica como la produccion
intelectual en todo el mundo. Brecht es considerado uno de los autores teatrales mas
estudiados del planeta y, para esta investigacion, el contacto con su produccion tedrica teatral,
sus ensayos criticos y su dramaturgia, asi como también con diversos estudios sobre su
trayectoria artistica y los alcances de su planteamiento teorico, fueron determinantes para la
comprension cabal de Brecht como un artista investigador, cuyo trabajo establece un hito
paradigmatico en la historia de la actividad teatral. Sin embargo, y como reafirmaré
constantemente a lo largo de esta tesis; la investigacion sobre la puesta en escena brechtiana y
las implicancias précticas de sus preceptos tedricos es un ambito poco explorado y casi
inexistente.

En esta seccion, detallaré el bagaje tedrico que da sustento a esta investigacion
mediante la definicion de los tres ejes de investigacion de la misma. En un primer momento,

discutiré el concepto de distanciamiento planteado por Bertolt Brecht en su teoria del teatro
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€pico, a la luz de un contraste entre los textos tedricos de Brecht y estudios sobre su
planteamiento tedrico realizados posteriormente en diferentes contextos historicos y
geograficos. Luego, definiré la practica de la direccion teatral a través de Peter Brook, Anne
Bogart, Tina Landau y Francis Hodge; directoras y directores teatrales que han desarrollado
abordajes teoricos y metodologicos para la direccion teatral. A su vez, esta discusion sobre la
direccidn serd contrastada con la propuesta tedrica brechtiana previamente presentada. En
ultima instancia, presentaré el concepto de composicion escénica, un aspecto de la practica
escénica transversal a todas las artes que convergen en su construccion; pero que cobra
especial relevancia dentro de la labor de estructuracion y edicion narrativa que asume el
director teatral en un montaje.

Esta discusion, conceptual y bibliografica, es a través de la que se aborda la consigna
que impulsa esta investigacion: Reconocer el distanciamiento como una propuesta
ideoldgico-teatral tedrica, que tiene el potencial de introducirse metodologicamente a la
practica.

1.1.  El Distanciamiento

La actividad teatral de Bertolt Brecht se desarrolla en Alemania, durante un periodo
que abarca ambas guerras mundiales. Como menciona Ribut Basuki (2002), el teatro ocup6
uno de los frentes del conflicto, ya que funcionaba -en ciertos casos- como un medio
propagandistico para los diferentes espacios de poder politico e ideoldgico. En ese contexto,
Brecht -y otros teatristas como Tadeusz Kantor, Erwin Piscator, o mas adelante Jerzy
Grotowski- se encaminaron hacia una experimentacion teatral que se vio profundamente
influenciada por las teorias socio-politicas modernistas.

Bertolt Brecht fue un aprendiz de alquimista teatral, que tomo las herramientas

técnicas y estrategias narrativas que consider6 utiles de los otros alquimistas teatrales,
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pensadores y artistas de su tiempo, asi como también de muchos otros que llegaron antes que
¢l; y con ello, quiso crear un teatro que estimule la voluntad y el razonamiento critico del
espectador para que pueda afrontar las necesidades sociales y politicas de la modernidad
cambiante.

Para desarrollar su featro épico, Brecht se nutre de la critica al sistema econémico
capitalista de Karl Marx para construir una aproximacion dialéctica al arte dramatico. El
caracter dialéctico de su teatro parte de su contacto (y oposicidn) a las corrientes teatrales
hegemonicas en Europa a inicios del s. XX: el realismo social y el realismo burgués (Basuki
2002). El primero responde a la tendencia narrativa soviética que refleja aspectos de la
realidad de la clase obrera trabajadora mientras denuncia las miserias provocadas por los
abusos del capital. Por otro lado, el realismo burgués retrata fragmentos de la vida de las
¢lites europeas y sus peripecias emocionales. Brecht califica el teatro de su tiempo como un
entretenimiento suave® que sirve como espacio de catarsis y cimentacion de los ideales
burgueses. Acusa también que la popularidad de este tipo de teatro y su posicionamiento
como un paradigma intelectual del arte teatral, obstaculizaban la evolucion de la practica
teatral y su adaptacion a las nuevas necesidades estéticas y artisticas del espectador moderno,
pues los avances tecnologicos de la técnica teatral como la proyeccion cinematografica o la
motorizacion escenografica abrian nuevas vias de expresion narrativa y visual al quehacer
teatral, constantemente rechazadas por los puristas escénicos del momento (Brecht &

Dieterich, 2004, pp. 21-30). En ese sentido, el teatro épico se posiciona como un teatro de

5 El entretenimiento suave es una categoria calificativa desarrollada por Brecht para definir los efectos del teatro
tradicional dramatico en el espectador. Un entretenimiento suave no demanda mayor razonamiento por parte del
espectador, y mas bien estd hecho para que este abandone la racionalidad y se entregue por completo a la
convencion emocional y narrativa de la pieza. Del mismo modo, el autor establece otra categoria denominada
entretenimiento fuerte, que considera que constituye el efecto ocasionado por su teatro épico, pues proponia que
este nuevo teatro debia estar hecho para generar placer a través del razonamiento, la critica y el aprendizaje.
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agitacion, que rompe con la narrativa realista tradicional a través de una construccion
dramatica anti-aristotélica, la cual aboga por un teatro que funcione como un medio de
exposicion de las contradicciones presentes en la realidad. Este nuevo teatro para la edad
cientifica moderna suprime la catarsis - momento cumbre de la experiencia teatral aristotélica
que sirve de purga emocional para el espectador, usualmente ante la resoluciéon del conflicto
por parte del héroe-, y se arma de las innovaciones tecnoldgicas teatrales, el uso de narrativas
episodicas y la exposicion de los elementos técnicos de la escena para romper con la ilusion
hipnotica y la suspension del razonamiento en el teatro (2004, pp. 42- 61).

Sin embargo, el teatro €pico no se limita tan solo al uso de una serie de elementos
técnicos especificos para la puesta en escena. El teatro épico de Brecht se introduce como una
revolucion estética e ideoldgica que reinterpreta la labor del teatro, de los artistas que lo
configuran, y su relacion con los espectadores. Rompe con los esquemas narrativos candnicos
y se emprende en una hibridacién formal en la que expone la interconectividad del teatro
como una manifestacion discursiva que rehtiye de la severidad separatista de los géneros
dramaticos para recoger elementos de diferentes géneros que acentien contrastes en el
discurso de las obras. De esta manera, Brecht disocia constantemente su configuracion épica
de las formas teatrales tradicionales, con el objetivo de establecer una identidad narrativa,
estética, filosofica y experiencial determinada (Duque Mesa, 2000). En sus Escritos sobre
Teatro (Brecht & Dieterich, 2004, p. 46) el autor aleman propone dos esquemas comparativos
en los cuales expone las caracteristicas disimiles de la forma teatral dramatica y su

formulacion épica (ver figura 1.).
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1) FORMA DRAMATICA

Fl escenario encarna un su-
ceso

Implica al espec tador en una
accion

consume st actividad

le posibilita sentimientos

le procura vivencias

Fl espectador es mmplicado en
una accion

Se trabaja con la sugestion

Los sentimientos se COnservar

El hombre se presenta como
algo conocido

El hombre inmutable

Los acontecimientos s¢ suce
den linealmente
Natura non facit saltus

El mundo como es

Lo que el hombre debe hacer

Sus nstintos

Esquemas comparativos de las formas teatrales dramaticas y épicas

FORMA EPICA

El escenario o cuenta

Le convierte en ohservador
lk‘l O

despierta su actividad

le obliga a tomar decisioncs

le procura conoc imientos

El espectador es confrontado
con clla

Se trabaja con argumentos

se exacerban hasta producir
conocimiento

El hombre esobjeto de analisis

El hombre mutable e induc-

tor de mutaciones

ocn ocurvas

Faai saltus

El mundo ¢como se va trans-
formando

Lo que puede hacer

Sus motivos

Nota: Este esquema presenta las diferencias que el autor propone entre las formas teatrales aristotélicas

tradicionales y su propuesta de la forma teatral épica. Tomado de Escritos sobre teatro (p. 46), por Bertolt

Brecht & Genoveva Dieterich, 2004, Alba editorial.

Los dos esquemas comparativos que Brecht presenta, contienen dos vertientes de
objetivos escénicos que abarcan aspectos como la relacion con el espectador, los elementos
narrativos de la escena y las perspectivas discursivas y filosoficas que sustentan sus relatos.
Desde esta esquematizacion, podemos comprender que la forma dramatica, segun Brecht, es
un espacio artistico de confort para el espectador, que le presenta relatos familiares en los
cuales puede identificar su experiencia emocional y vivencial. Presenta esta forma como un

espacio de escape en el cual, el espectador entra en un estado de suspension racional para
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verse inmerso en las acciones efectuadas por sujetos instintivos y existentes en un espacio
determinado e identificable. En contraparte, propone el teatro épico como un ejercicio de
analisis disefiado especialmente para confrontar al espectador a través de los acontecimientos
representados en escena, desde el cual se estimula su razonamiento critico a través de una
representacion episddica que narra los eventos de manera fragmentada para mostrar una
naturaleza humana cambiante inscrita en un mundo en constante transformacion.

En esa misma linea, Brecht propone dos grupos de afirmaciones que atribuye al
proceso de expectacion y andlisis de un espectador de cada forma teatral. En un primer grupo,
lista una serie de enunciaciones que corresponden al razonamiento de un espectador de teatro

dramatico (ver figura 2).

Figura 2.

Descripcion del raciocinio de un espectador del teatro dramatico

2) EL ESPECTADOR DEL TEATRO DRAMATICO DICE: SI, yo tam-
bién he sentido eso. —Asi soy. —Eso es natural. —Siempre sera
asi. —=Fl sufrimiento de este hombre me conmueve porque no
hay salida para él. —Esto es arte grande: en ¢l todo es obvio.

—Lloro con los que lloran, rio con los que rien.

Nota: Primera compilacion de frases que el autor atribuye a los espectadores de las dos formas teatrales.
Tomado de Escritos sobre teatro (p. 46), por Bertolt Brecht & Genoveva Dieterich, 2004, Alba editorial.

A través de estas expresiones, Brecht adjudica la identificacion al teatro dramatico
como algo determinante en su experiencia. El espectador del teatro dramatico se identifica

tanto con los personajes como con las circunstancias que les tocan vivir. Del mismo modo,
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reconocen las situaciones en las que €stos se desenvuelven, pues ante sus 0jos son escenarios
absolutamente naturales y verosimiles; y por ello, incluso, la identificacion se traslada
también al ambito emocional, y experimentan las emociones de los protagonistas de manera
analoga desde sus butacas.

Ademas, el dramaturgo también plantea un perfil de expresiones para el espectador
del teatro épico (ver figura 3).

Figura 3.

Descripcion del raciocinio de un espectador del teatro dramatico.

L. ESPECTADOR DEL TEATRO EP1CO DICE: No lo hubiera
imaginado. -Asi no se puede hacer. - Eso es muy llamativo,
casi increible. -Hay que pararlo. =El sufrimiento de ese hom:
bre me conmueve porque sé que hay una salida para él. -Esto
es arte grande, en ¢l nada es obvio. -Me rio del que lloray

lloro por el que rie.

Nota: Segunda compilacion de frases que el autor atribuye a los espectadores de las dos formas teatrales.
Tomado de Escritos sobre teatro (p. 47), por Bertolt Brecht & Genoveva Dieterich, 2004, Alba editorial.

Estas oraciones demuestran una serie de elementos que antagonizan directamente con
la experiencia misma del teatro draméatico naturalista, y que son claves para la comprension
del distanciamiento como parte del mecanismo del teatro €pico. Por un lado, esta la necesidad
de producir asombro. El asombro, segin Platon, “es un estado que se experimenta ante la
percepcion de lo existente” (Ugalde, 2017). Es a partir de este estado que se origina la
filosofia, pues es el germen del cuestionamiento. Un espectador que se asombra ante los
acontecimientos representados ante si en una pieza teatral, que considera estas acciones y

circunstancias atonito, pero sin perder el interés, es el principal activo del teatro épico. Junto
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a ello, los enunciados del espectador del teatro épico también contienen una carga critica
constante. Las frases “hay que pararlo” o “asi no se puede hacer”, reflejan la persecucion de
Brecht por que el teatro épico sea un reflejo crudo de una realidad inclemente, que dentro de
su inclemencia — y a diferencia del mundo dramatico que arremete contra todo aquel que se
dispone a combatirlo- tiene la posibilidad de ser transformado.

Para cumplir con estas demandas que Brecht adjudica a su teatro épico, le encomienda
la tarea de “hacer lo normal extrafio”. Para ello, se vale del Verfremdungseffekt, también
traducido como efecto de extrafiamiento, alienacion o distanciamiento. El V-effekt, o
distanciamiento es un concepto que muta durante los treinta afios de construccion tedrica de
Bertolt Brecht y abarca estrategias dramaturgicas, narrativas y de composicion®; asi como
también estrategias de interpretacion actoral y del uso de los elementos de la escena teatral
como la iluminacion o carteles explicativos. El objetivo del distanciamiento radica en evitar
el desarrollo empatico emocional, asi como también el desarrollo de la identificacion por
parte de la audiencia con los personajes y con situaciones presentadas en la obra; al exponer
las contradicciones que se esconden dentro de las realidades en las que se desarrollan sus
historias, para provocar una reflexion critica de la realidad factual.

Brecht define el distanciamiento como una manera de comprender la experiencia — sea
la experiencia teatral para el espectador, o la experiencia humana para el arte del actor- a
través de la acumulacion de incognitas hasta la produccion de una aclaracion (Brecht 2004, p.
155). Como la misma definicion lo demuestra, esta no es una definicion solida que haga

referencia a una préctica escénica como tal. Sin embargo, en reflexiones posteriores sobre el

¢ Ver subcapitulo 1.3. La composicion escénica.
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distanciamiento, Brecht realiza una serie de precisiones sobre dicho efecto en la
interpretacion actoral. Ahi, explica como una interpretacion que carece de identificacion
resultaria en una interpretacion indiferente, con carencia de interés y tension con respecto al
personaje. Por ello, el director aleman sugiere que el actor debera representar al personaje
como “mads extrana que una persona cualquiera de la calle” (2004, p. 156). Ante esta
aclaracion, sigue sin contar con una definicion practica del término. Sumado a ello, Brecht
revisa el distanciamiento durante las diferentes etapas de su trabajo como teatrista —que
pueden disgregarse en preguerra, exilio y post exilio-, y cada reformulacion del término
termina volviéndolo mas intangible que en sus acepciones anteriores. Es por ello, que el
distanciamiento es constantemente entendido tan solo como el resultado del esfuerzo por
quebrar constantemente la ilusion teatral a través de la exposicion explicita de elementos
escénicos como las fuentes de iluminacion, el uso de escenografia simbolista o el uso de
maquillajes expresionistas. Como indica Schoeps (1981), este entendimiento errado ha
reducido la comprension del teatro épico y el distanciamiento a la ruptura de la convencion
teatral a través de los elementos que lo constituyen; lo que se ha traducido en una
aproximacion fria, distante y rigida hacia la dramatica brechtiana durante afios, que ha regido
sobre los montajes de sus obras, incluso desde antes de la muerte del dramaturgo.

Sin embargo, el distanciamiento es un fendémeno mucho mas complejo que la simple
exposicion de los elementos técnicos constituyentes del teatro. El distanciamiento es una
practica que se vale de mecanismos dramadticos para complejizar relatos compuestos por
circunstancias reales, que, descritas de una forma cotidiana o naturalista, pasarian
desapercibidas como parte de la normalidad habitual. A través del tratamiento de analisis

dramatico, narrativo y estético del distanciamiento, la puesta en escena del relato evidencia
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las contradicciones que constituyen y sustentan las situaciones que consideramos normales o
naturales, y las presenta de forma extrafia.

Como senala Silvija Jestrovic, esta practica no es exclusiva del teatro épico
Brechtiano, sino que, mas bien, es parte de una nocidn estética que antecede la teoria teatral
de Brecht, y abarca diferentes manifestaciones teatrales, artisticas y tedricas. En su libro
Theatre of Estrangement.: Theory, Practice and ldeology (2006), Jestrovic define el
Verfremdung como parte de la nocion de defamiliarizacion, la cual vincula a practicas
escénicas como el teatro de marionetas y tradiciones dramdticas que se cimientan en el
abordaje de tematicas cotidianas haciendo uso de estrategias narrativas no realistas, y mas
bien fantésticas o miticas que rompen con la ilusidon naturalista. Otros ejemplos de esto son la
tradicion teatral espafiola o isabelina, la commedia dell” arte o las tendencias anti-ilusionistas
del romanticismo. Jestrovic define el Verfremdung como un “dispositivo para distanciar al
espectador hacia una cierta direccion de comprension” (2006) de la obra. Sefiala que Brecht,
a través del distanciamiento, rompe con la ilusion de la realidad escénica para establecer la
ilusion de la ruptura de la ilusion, es decir; hace evidente que lo que sucede en escena es una
interpretacion para provocar un compromiso intelectual del espectador y comunicar un
mensaje con una carga socio-politica determinada, la cual esta siendo constantemente
explicitada al espectador a través del uso de dispositivos escénicos especificos como los
carteles, las proyecciones de imagenes o documentos, la enunciacion de titulos o la narracion

episodica.

1.2. La direccion escénica
El primer aspecto constitutivo para esta investigacion es el de la direccion escénica.
Para definir qué es la direccion, partiré, nuevamente, de una cita a Peter Brook: “Es necesario

crear un espacio (...) para que se produzca algo de calidad.” (2015, p. 12). En esta cita a uno
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de los directores contemporaneos mas influyentes del teatro occidental, realizo una omision
intencional y dejo de lado el “vacio” que suele complementar al “espacio”, ya que no quiero
centrarme tanto en la propuesta de Brook de un teatro inherente a la practica en si misma y no
dependiente de una infraestructura especializada, de vestuarios opulentos o incluso, de una
audiencia bien curtida en el arte de la expectacion teatral. Mas bien, con esta cita incompleta,
quiero resaltar la necesidad de un espacio para la produccion, entendida como el ejercicio de
generar material artistico en forma de textos, imagenes, ideas o cualquier manifestacion que
nutra la creacion escénica. Utilizo la palabra produccion y no creacion para no cambiar por
completo la perspectiva de Brook, muy inserta en ese mundo mercantil que detalla Anne
Bogart, en el que los artistas no solo ejercen el rol de artistas, sino también el de productores,
contadores, cajeros y anfitriones (2008, p. 17). La responsabilidad de establecer los
parametros, las normas y las herramientas que operan en este espacio dedicado enteramente a
la creacion, asi como también el establecer las vias para llegar a éstas, recae enteramente
sobre el director. En ese sentido, como sefiala Francis Hodge en su manual practico de
direccion, el trabajo del director es un trabajo de comunicacion. A diferencia de un director
de orquesta, o incluso de un entrenador de futbol o voleibol, que cuentan con una presencia
fisica desde la cual manejan y organizan el hecho que gestionan; el director escénico es mas
bien un “silent partner*, o compafero silencioso, que transmite imagenes ¢ ideas a los
espectadores a través de su trabajo con los actores y su gestion de todo el aparato teatral
(Hodge, 1971, p. 6).

Hodge sefiala que, a diferencia del grueso del trabajo artistico, que requiere de un
balance entre el razonamiento subjetivo y objetivo, con cierta predominancia de la
subjetividad; el director escénico trabaja, mayoritariamente — y de forma no excluyente-,

desde la objetividad. Esto se debe a que su labor consiste en comunicar de manera asertiva lo
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que piensa y siente a otros, para poder reconstruir su vision en escena a través de acciones o
imagenes perpetuadas — principalmente- por otros. En ese sentido, el director debe conocer y
dominar, por ejemplo, las estructuras dramaticas de las obras con las que trabaja, manejar
principios de disefio escénico y conocer los procesos y técnicas de ensayos y entrenamiento
actoral, ya que es €I, finalmente, el disenador de la produccion teatral en conjunto. Asi, el
director debera tener una mirada perceptiva y atenta que atraviese planos fisicos y
emocionales — en el plano del trabajo actoral-, e incluso que analice aspectos administrativos
de produccion y, como ya se menciono previamente, disefio, para poder asi trabajar de forma
conjunta y armoniosa con los miembros del equipo técnico que le rodea (Hodge, 1971, pp. 5-
6). El director es un lector, es un analista, un disefiador, un critico, pero principalmente, un
espectador. Es un espectador sobrecalificado, que tienes las herramientas de comprender los
mecanismos de ilusion o de interpretacion que se aglomeran en la escena, para poder
reacomodarlos en funcidn a una percepcion deseada especifica, la cual hara efectiva la
comunicacion de sus objetivos — sean sensoriales, narrativos o discursivos- a los espectadores

que ocuparan las butacas o compartiran el espacio en las funciones.

1.3. La composicion escénica

El concepto de composicidon escénica se construye bajo la influencia de términos
homoénimos que constituyen el lenguaje de una amplia variedad de disciplinas artisticas como
la fotografia, la pintura y el cine. Para comprender las implicancias de la composicion
escénica desde la practica, parti de una definicidon compuesta por una apropiacion de los
conceptos de montaje escénico y composicion planteados por Sergei Eisenstein desde el arte
cinematografico. La composicion de Eisenstein contempla elementos como el uso y

transformacion del espacio, el disefio escenografico y el desplazamiento del cuerpo, entre
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otros aspectos; y los ensambla a través la cdmara -el instrumento que hace que el cine sea
cine- y sus elementos adyacentes como la edicion, el ritmo y el juego de camaras. Si bien
parto de una concepcidn cinematografica del término, esta concepcion es la que mas se
asemeja a la forma de trabajo y razonamiento compositivo desarrollado a lo largo del proceso
de creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?; pues, como desarrollaré mas adelante, la
multiplicidad de perspectivas en el espacio escénico contra-distanciado’, requiere de una
comprension de la experiencia del espectador como la de una multiplicidad de cdmaras
registrando una serie de acontecimientos en un espacio compartido. Adicionalmente,
complementé la definicion cinematografica de Eisenstein con las formulaciones de Francis
Hodge, Tina Landau y Anne Bogart, quienes aportan un planteamiento de la composicion
escénica desde la practica escénica, cada uno desde su experiencia y enfoque metodologico.
1.3.1. La composicion cinematogridfica segun Eisenstein

En la nota del editor de la edicion mexicana de El Montaje Escénico de Sergei
Eisenstein -libro escrito originalmente en 1958-, Edgar Ceballos sefiala que “componer
requiere ante todo saber ver la realidad que nos rodea, subdividiéndola en pequeiias unidades
de accion. El segundo paso era saber aislar esas unidades de accion, hacerlas independientes,
para darles nueva dependencia.” (Ceballos citado en Eisenstein, 1994, p. 7). Este resumen de
Ceballos es una parafrasis de la definicion que plantea Eisenstein al concepto de puesta en
escena, una herramienta de planificacion de la accion que formaba parte del curso de
Composicion que impartia Eisenstein en Instituto Estatal de Cinematografia de Mosc.

Eisenstein dice que la puesta en escena teatral se desarrolla a lo largo de los procesos de

7 Ver subcapitulo 5.4. El distanciamiento en el espacio.

22



ensayos y consiste en “la fragmentacion de la accion en pequenas unidades y la sucesiva
combinacion de estas unidades de accion en un unico flujo de montaje. (...) La puesta en
escena es el punto inicial del cual se originan los medios especificos de la expresion
dramatica. (...)” y es también “la manera en que la accién dramatica viene realizada por los
actores en el tiempo y el espacio.” (Eisenstein, 1994, p. 40).

Posteriormente, el director ruso introduce el concepto de composicion, que, en este
caso, se relaciona mas al aspecto visual-cinematografico conformado por el uso de planos que
determina el ritmo narrativo de un filme. Eisenstein define composicion como “la
fragmentacion de la accion general en acciones que se desarrollan en cada uno de los
encuadres (...)” (1994, p. 99). Segtn el teodrico y director, la composicion tiene la capacidad
de reforzar las impresiones emotivas de una escena y de otorgar interpretaciones particulares
a los hechos expuestos, esto debido a la perspectiva cinematografica desde la cual expone el
concepto, en la cual la posicion de la cdmara cumple un rol fundamental en el punto de vista
que se le ofrece al espectador — aspecto que posteriormente desarrollaremos cuando
exploremos las implicancias del uso del espacio compartido con el espectador-. Este aspecto
visual-narrativo de la composicion esta profundamente relacionada a la disposicion escénica
trabajada durante el proceso de montaje anteriormente mencionado, ya que, como lo indica el
autor, es necesario conservar la interrelacion general entre los personajes, asi como la unidad
de tiempo y el ritmo durante su implementacion.

1.3.2. La composicion para la direccion segun Hodge

En su sistematizacion practica de la direccion teatral, Francis Hodge define la
composicidon como la organizacion fisica de los actores-personajes en un espacio escénico
para la ilustracion de la accion dramética en su forma mas simple a través del énfasis y el

contraste (Hodge, 1971, p. 92). Desde su enfoque comunicacional, Hodge plantea la
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composicion como una herramienta de comunicacion laboral entre el director y el actor, que
se caracteriza por la sugestion de significados a través de las posiciones fisicas y las
distancias entre actores y otros elementos de la escena, y también como una herramienta de
comunicacion artistica visual entre el director y los actores con el espectador. La propuesta de
Hodge abarca dos aspectos de la composicion. Por un lado, se encuentra la composicion
como practica escénica, que proveniente de las artes visuales, principalmente de las artes
pictoricas, y hace referencia a la labor de construccion de imagenes interpretables por parte
del director. Por otro lado, las composiciones, entendidas como las imagenes unitarias
conformadas por uno 0 mas actores en un espacio escé€nico, cuyas posiciones y
desplazamientos aportan a la construccion dramaética y discursiva de la obra. La propuesta
que este libro imparte podria verse como un antecedente a la sistematizacion de Tina Landau
y Anne Bogart que revisaremos lineas mas abajo, ya que trabaja la composiciéon como
pequefios cuadros insertos en las escenas, cuyas transiciones devienen de la improvisacion de
los actores ante la accién dramatica de sus personajes, lo cual determina la creacion y
desarrollo de las escenas. Hodge menciona que una definicion estricta de la composicion no
contempla el movimiento, sino que mas bien es estatica. “Es un momento atrapado. Es una
forma primitiva a la cual se le superponen otros elementos con los que se crea una
ilustracion” (1971, p. 93). Sin embargo, el arte teatral es esencialmente un arte del
movimiento, o sin querer complejizar mucho el concepto de movimiento, es un arte que
requiere del transito de un actor desde un punto del escenario a otro. Es por ello que la
composicion también se vale de la gestualidad y el movimiento. En ese sentido, Hodge
recomienda abordar las composiciones como still shots o iméagenes fijas, pero siempre bajo la

comprension de que una obra teatral estd compuesta por una gran variedad de iméagenes,
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relacionadas entre si mediante los movimientos y traslados de los actores, o en pocas
palabras, estd compuesta por la alternancia continua de composiciéon y movimiento.
1.3.3. La composicion segun los Viewpoints de Landau y Bogart

Tina Landau y Anne Bogart sistematizaron y popularizaron el trabajo escénico a partir
de los viewpoints -o puntos de vista- creados por Mary Overlie. Ambas directoras crearon
The viewpoints book como una guia practica que detalla el paso a paso del trabajo con los
puntos de vista escénicos desde los cuales un creador puede aproximarse al trabajo escénico.
En este libro, Landau y Bogart trabajan sobre dos amplios conceptos: Los viewpoints son una
serie de herramientas para el trabajo actoral que abarcan diversos aspectos del trabajo
escénico del actor, que, como detallan en el libro, “son una filosofia traducida a una técnica
para el entrenamiento de performers, la construccion de un ensamble y la creacion de
movimiento para la escena”. (Bogart & Landau, 2005, p. 7) Esta técnica desagrega la
creacion de material escénico una serie de categorias y subcategorias que convergen en
ejercicios de composicion, aspecto complementario a los viewpoints, que funciona como un
método de edicidon y organizacion del material creado a partir del trabajo con los viewpoints.

En su definicion de composicion, Bogart y Landau sefialan que es la practica de
seleccion y organizacion de los componentes del lenguaje teatral para la construccion de una
obra de arte para el escenario (2005, p. 12). Si los viewpoints son una herramienta pensada
principalmente para el razonamiento actoral, la composicion es una herramienta propia del
“creador” — director, escritor, performer o disefiador-; es un método de didlogo y
organizacion con los componentes teatrales que permite la implementacion de principios
importados desde otras disciplinas artisticas, para ser traducidos a la escena y para que
aporten a la creacion de un lenguaje comun en el trabajo escénico-teatral. Planteada como

una “extension natural” (2005, p. 137) del entrenamiento en viewpoints, el abordaje de la
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composicidon propuesto por ambas directoras representa un procedimiento de creacion
escénica no jerarquica, practica y colaborativa por naturaleza (2005, p. 15).

Hasta el momento, hemos expuesto las implicancias y relevancias de la composicion,
pero ;qué es la composicion concretamente? Segun Bogart y Landau, una composicion es un
proceso creativo inminentemente colaborativo cuyo resultado es una pequena pieza para la
escena compuesta por material escénico dramatico, comunicativo, teatral y que tiene la
posibilidad de replicarse. Como indican las autoras “el trabajo de composicién cumple la
misma funcidn que el bosquejar para un artista: Las composiciones son creadas a partir de
ideas esbozadas en un espacio y tiempo determinados, e introducen nociones que pueden ser
utiles para una produccion determinada” (2005, p. 137). En ese sentido, encontramos dos
aspectos centrales: la composiciéon como concepto, y las composiciones como resultados. El
primer aspecto comprende la composiciéon como una herramienta de organizacion y creacion
en el espacio a través de la disposicion e interrelacion de los elementos en la escena; y el
segundo, se refiere a las piezas individuales que surgen del trabajo de composicion y que

pueden, eventualmente, llegar a formar parte de un espectaculo escénico.
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Capitulo 2: Metodologia

La presente investigacion aborda el concepto tedrico del distanciamiento brechtiano
del teatro épico para su implementacion a la practica teatral en una puesta en escena
particular. Para este propdsito, la investigacion se dividio en tres fases durante las cuales se
aplicaron diversas herramientas de investigacion y exploracion que permitieron reconocer el
distanciamiento como una linea de pensamiento y una practica artistica preexistente a la
teoria y practica teatral de Brecht. El desarrollo de estas fases y sus procesos abrieron paso a
la traduccion de este concepto esencialmente teorico, hacia una propuesta practica concreta.

En un primer momento, revisaré la primera fase, previa al proceso de creacion y
produccion de la obra teatral ; Qué chucha dijo Aldo Dolos? durante la cual elaboré una hoja
de ruta metodologica para abordar la creacion escénica desde una perspectiva critica y
analitica, la cual sent6 las bases para la organizacion de la etapa posterior. Posteriormente,
presentaré la etapa de conceptualizacion del proyecto, durante la cual me sumergi en una
investigacion acerca de la produccion literaria y académica del dramaturgo alemén y en otros
escritos sobre su trabajo, con el objetivo de reconocer las caracteristicas de su propuesta
escénica, comprender las razones de su trascendencia y relevancia internacional y rastrear su
influencia en la practica teatral contemporanea. Luego explicaré las herramientas empleadas
en la segunda fase de investigacion, constituida por el proceso de creacion y produccion de la
pieza teatral en la que ocupé el rol de director y dramaturgo. Esta investigacion, a pesar de no
ocuparse estrictamente de una discusion tedrica teatral, si se enfoca en explorar la traduccion
y sistematizacion de aspectos esencialmente tedricos a la practica escénica, por lo que
también, durante la revision de esta segunda etapa, reflexionaré brevemente acerca de la
relevancia de la investigacion desde la practica escénica y su relacion con la teorizacion

teatral. Por ultimo, presentaré el uso de la herramienta del laboratorio empleada durante la
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tercera y ultima fase de investigacion virtual que tomo lugar durante la primera mitad del
2020, en la cual construi un espacio de experimentacion en linea a partir de la sistematizacion
de nuestro trabajo del distanciamiento en escena junto a los actores que participaron del
montaje del 2019.
2.1. Primera fase: La preparacion para el montaje

La primera fase corresponde a un proceso de investigacion previa al inicio del trabajo
dramaturgico de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? Se tratd de un momento de trabajo personal
en el que esbocé una planificacion preliminar del proceso de creacion posterior, en el cual
detallé una serie de procedimientos que consideraba determinantes para la traduccion del
distanciamiento como concepto al trabajo escénico practico. Estos recursos abordan el trabajo
de andlisis y conceptualizacion del proyecto para la direccion del montaje a través de la
lectura del texto dramatico y el recojo de las primeras impresiones que éste o el material de
investigacion detonasen. El ejercicio del recojo de primeras impresiones, consiste en realizar
una lectura del libreto y anotar las percepciones, reacciones o ideas que surgen organicamente
frente a los personajes y acontecimientos de la obra. Luego de haber terminado de leer el
texto, se procede a revisar estas impresiones para analizarlas bajo una mirada critica e
identificar las razones que motivan estas reacciones. El material fue registrado en una
bitacora de direccion que utilicé a lo largo de todo el proceso (ver anexo 1). Este
procedimiento se realizd nuevamente de manera grupal con el equipo en un momento
posterior, y es presentado como el primer paso para construir una postura politica preliminar
frente a las problematicas abordadas en el proyecto, aspectos que sentarian las bases para el
planteamiento de ejes de contradiccion, elementos tematicos utiles para la construccion

narrativa de la obra.
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2.1.1. Ejes de contradiccion

Los ejes de contradiccion son elementos presentes en las diferentes capas
intertextuales de una pieza teatral — didlogos, descripciones, formas de representacion,
elementos escénicos varios como el vestuario, la escenificacion, etc.- que presentan
contradicciones en la constitucion de las convenciones sociales de la fabula® y las acciones de
los personajes. El objetivo de establecer ejes de contradiccion durante el analisis de una pieza
dramatica radica en la necesidad de identificar conflictos especificos en la narrativa de la obra
que puedan ser discutidos y sobre los cuales se puedan erigir decisiones de interpretacion
actoral, u otras decisiones estéticas, narrativas o compositivas para la puesta en escena. Este
método de analisis es de mi autoria y parte del uso del registro y uso de las primeras
impresiones detallados por Brecht a lo largo de sus Escritos sobre Teatro. Estos ejes pueden
estar presentes de forma explicita o implicita en el texto teatral; pueden ser identificados en la
fabula de la obra, las situaciones que representa y la actitud de los personajes frente a estas
situaciones, o frente a los otros personajes. Su identificacion varia segun el marco conceptual
e ideoldgico personal de quien efectiia la lectura del texto, dado que las contradicciones
sociales pueden ser interpretadas desde marcos logicos absolutamente subjetivos. El recojo y
el analisis de las primeras impresiones es entonces, un primer ejercicio de distanciamiento,
pues requiere de una observacion minuciosa para la identificacion objetiva de los marcos
éticos, politicos y conceptuales que motivan las reacciones organicas que provoca un primer

contacto con el texto, y, de esta manera, reconocer los condicionantes sociales que hay detras

8 Entiéndase la fdbula como la convencion dramatica que plantea la realidad en la que se desenvuelve el relato
dramatico. La fabula comprende el contexto historico (si lo hubiese), el contexto social y los demas
componentes que sustentan los acontecimientos que presenta la obra, asi como también el lugar que ocupan sus
protagonistas en la misma.
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de dichas reacciones’. Durante el mes previo al inicio del trabajo de conceptualizacion de la
obra, redacté un documento de planificacion previa para el proceso de ensayo y creacion
colaborativa con los actores (ver anexo 2). En este documento, estableci una aproximacion
metodoldgica para la aplicacion del distanciamiento al trabajo personal de lectura,
investigacion y analisis de los textos dramaticos que utilizaria como inspiracion para la
escritura del libreto de la obra; y, a su vez, planteé rutas metodologicas para su aplicacion en
el trabajo con actores, la composicion del espacio y la musicalizacion de la pieza. La
principal herramienta desarrollada en esa planificacion preliminar fue la ya mencionada
recopilacion y analisis de primeras impresiones para el desarrollo de posturas y el
planteamiento de los principales ejes de contradiccidon que serdn claves para el trabajo de
conceptualizacion de la obra en la siguiente etapa, y también formaran parte del razonamiento
mediante el cual se abordardn otros elementos de la puesta en escena.

Esta primera fase tuvo una continuacién en una etapa de lectura y analisis de obras
teatrales y escritos tedricos de Brecht a través de los cuales pude reconocer el uso del
distanciamiento desde la dramaturgia no-aristotélica de su teatro épico. Como explicaré
durante el tercer capitulo de la investigacion, es a través de este periodo de lectura, que pude
identificar las diferentes etapas de construccion dramatica a lo largo de la trayectoria

dramatuargica del autor, asi como también pude rastrear la consolidacion de las estrategias del

® La aversion brechtiana a la identificacion del teatro naturalista aristotélico deviene en un uso controlado de la
emocionalidad desde una perspectiva critica. Como acusa Brecht en sus Escritos sobre Teatro (2004, p. 23): “Las
emociones siempre tienen un fundamento de clase muy determinado; la forma en la que aparecen es, en cada caso,
historica, especifica, limitada y condicionada.” En otras palabras, el distanciamiento Brechtiano no propone
eliminar las emociones del campo creativo teatral, sino que mdas bien reconoce que éstas responden a un marco
logico determinado por las condiciones sociopoliticas y econdmicas en las que el espectador se desenvuelve.
Ademas, indica el uso de la emocion como algo que es controlado deliberadamente desde los espacios teatrales
dominantes — en su momento, el teatro naturalista burgués o el teatro social-formalista-; por lo que defiende un
uso de la emocionalidad que responda al cuestionamiento constante del status quo en el que vive el espectador, el
cual adjudica a su teatro épico.
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uso del distanciamiento desde la dramaturgia. Durante esta etapa es que implemento por
primera vez el recojo y andlisis de las primeras impresiones, las cuales pude abordar desde la
perspectiva critica que presenta en sus reflexiones y postulados teéricos. Si bien para ese
entonces no contaba con un texto dramatico terminado para la obra, este periodo de
investigacion y recoleccion de referentes dramaticos de la obra de Brecht me permitid
identificar los primeros ejes de contradiccion que posteriormente se consolidarian como ejes
tematicos de la pieza final. El primero fue la contradiccion presente en la actividad politica y
el discurso del ciudadano frente a la politica. Algo que quise abordar y retratar desde la obra,
era el panorama de los protagonistas de la escena politica de nuestro pais durante el afio 2019
—y algunas especificas en momentos previos-. Encontraba fascinante la forma en que un gran
porcentaje de los agentes politicos que encabezaban listas parlamentarias u ocupaban puestos
de suma importancia en diferentes instancias del gobierno, se encontraban, a su vez,
involucrados en investigaciones penales por delitos que oscilaban entre el trafico de
influencias, la malversacion de fondos, la evasion tributaria, la violencia familiar o la omision
de asistencia familiar. Ante esta realidad, la posicion de la ciudadania y de la opinion publica
se mostraban cada vez mas indiferente o insensible, pues la normalizacion de récords
delictivos o de investigaciones penales entre figuras politicas que pueden ser comparadas a
los de un delincuente comn, ha llevado a que esto deje de ser percibido como un problema,
y que mads bien, se normalice como parte del ecosistema politico nacional. De esta manera, el
primer eje de contradiccion se refiere a la indiferencia del ciudadano frente a la calidad civica
de sus representantes o funcionarios politicos, frente a los cuales solo se indigna cuando
identifica que su desempefio politico podria interferir con sus intereses propios. Por otro lado,
un segundo eje de contradiccion se encontraba en la biisqueda de una representacion escénica

que haga entrafiable lo despreciable. Queria construir un grupo de personajes deplorables,
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cuyo accionar sea motivado exclusivamente por la biisqueda del bienestar personal, la
facturacion inmediata y el odio hacia lo diferente, a tal punto que se elimine la posibilidad de
establecer algin lazo empatico con ellos. Sin embargo, queria que estos personajes tengan
una cualidad atractiva, un carisma que haga que los espectadores entren en conflicto al
encontrarlos agradables y entretenidos, mientras que complotaban contra todo lo bueno al
frente suyo.
2.2. Segunda fase: El montaje teatral

La segunda fase de la investigacion corresponde a la etapa de produccidon y montaje
de la obra teatral, cuyo proceso y la metodologia desarrollada durante el mismo, son los
objetos de analisis de este estudio. Durante esta etapa, se desarrollo el proceso de creacion y
ensayos de la obra, asi como también la escritura del texto draméatico. Como explico mas
adelante!?, 1a pieza fue escrita en simultineo con el trabajo de exploracion con los actores,
pues los descubrimientos producto de los ensayos sirvieron como un material sumamente
valioso para la escritura. La creacion de la obra se dio durante el transcurso de cuatro meses,
entre los cuales tuvimos un ensayo por semana. Este proceso fue un espacio de
experimentacion y refinamiento para la sistematizacion de la orquestacion fisica'! y la

conceptualizacion del espacio radial'?

, herramientas que formaron parte del lenguaje comun
entre el cuerpo de actores y la direccién del montaje para una comunicacion fluida en el
trabajo escénico. Ambas herramientas establecen procedimientos para la aplicacion practica

del distanciamiento mediante el reconocimiento del cuerpo y el movimiento de cada actor a

través de una serie de exploraciones fisicas con estimulos musicales; y la reformulacion del

10 Ver subcapitulo 4.4. El rol del directo/dramaturgo.
' Ver subcapitulo 5.3. El distanciamiento en el cuerpo.
12 Ver subcapitulo 5.4. El distanciamiento en el espacio.
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espacio escénico para una composicion que integre y confronte al espectador a la accion
escénica. En un primer momento, las aproximaciones a los aspectos contemplados en la
planificacion preliminar elaborada durante la primera fase de la investigacion — el cuerpo, la
voz, el uso del espacio, etc.-, fueron implementadas intuitivamente a través de indicaciones a
los actores durante las exploraciones. Sin embargo, y en conjuncion con los hallazgos que
surgieron a partir del didlogo con los actores sobre su trabajo y los dialogos con los
espectadores asistentes a los ensayos abiertos; estas nociones expuestas inicialmente como
premisas normativas, muy acordes al estilo didactico de los textos tedricos de Brecht,
tomaron la forma de procedimientos replicables que se situaron como la forma de trabajo que
resulto en la obra teatral presentada el 07 de diciembre del 2019.
2.2.1. La puesta en escena como herramienta de investigacion

La incorporacioén de las artes al espacio académico durante la segunda mitad del siglo
XX permitio que la reflexion del artista sobre su propia produccion artistica, los métodos de
trabajo aplicados y los descubrimientos filoséficos, técnicos o procedimentales obtenidos a
través de esta, obtengan validacion y reconocimiento dentro del &mbito de la produccion de
conocimiento intelectual. Como resultado, las investigaciones en las artes escénicas — asi
como también en otras disciplinas artisticas- aportaron al campo de la generacion de
conocimiento una perspectiva que traslada el énfasis de la investigacion desde los resultados,
hacia los procesos que los anteceden (Agreda, et al. 2019, pp. 15-16).

El principal método de exploracion en esta investigacion es el ejercicio creativo
implementado durante el proceso de creacion y montaje de la obra ;Qué chucha dijo Aldo
Dolos? Proceso que, tal y como se indica en la Guia de investigacion en Artes Escénicas de la

Facultad de Artes Escénicas de la PUCP:
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Parte de un disefio inicial susceptible al cambio (Barrett y Bolt 2010: 101),

que incorpora la incertidumbre como un elemento crucial de la creacion,

donde las preguntas y métodos se van construyendo y definiendo a lo

largo del proceso creativo, y donde los descubrimientos generados

provienen de aprender a trabajar con dudas antes que con hechos

evidentes o ideas preestablecidas (2019, p. 16).

Asi, esta investigacion aborda un aspecto del planteamiento tedrico de Bertolt Brecht
— el distanciamiento- mediante una aproximacioén metodologica desde la practica escénica,
con miras a la apropiacion de una concepcion ideologica teatral que ha influido en la practica
escénica desde su creacion y proliferacion internacional, pero que carece de un planteamiento
metodoldgico procedimental, o un estudio practico especifico.
2.3. Tercera fase: La virtualizacion
Durante la altima fase de la investigacion, tuvimos que afrontar la frustracion de las

intenciones de continuar el trabajo de la obra tal y como la conociamos a causa de la crisis
ocasionada por la Covid-19. Las restricciones por la crisis sanitaria, la inmovilizaciéon social
obligatoria y el cierre de todo tipo de actividades, nos obligaron a abandonar los planes de
continuar trabajando el proyecto e iniciar la busqueda de un espacio para el estreno de una
breve temporada teatral. A pesar de ello, los actores no pararon de manifestar su interés por
continuar la exploracion de las posibilidades creativas que la obra ofrecia, por lo que les
invité a participar de un laboratorio de exploracion virtual, en el cual podriamos continuar
trabajando las inquietudes pendientes de cada uno de ellos con respecto a la obra y a sus
personajes, mientras nos adaptdbamos a la creacion en el nuevo contexto de escenificacion
virtual mediada. El laboratorio en linea tuvo una duracion de dos meses con encuentros

semanales, en los cuales cada actor compartia exploraciones fisicas que realizaba y grababa
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desde casa, para luego analizarlas y reflexionar sobre sus materiales en grupo. Pese a que en
un inicio me opuse a emprender un proceso de adaptacion de la obra, o incluso de sus
herramientas de creacion al espacio virtual, esta experiencia reafirmo la eficiencia de la
orquestacion fisica y de la reconfiguracion del espacio escénico introducida con el espacio
radial, en el trabajo de exploracion e investigacion de los actores, asi como también me
permitid identificar una integracion del razonamiento distanciado a la hora de reflexionar
acerca del trabajo que cada uno compartia semana tras semana. En ese sentido, esta ultima
etapa de entrenamiento y reflexion virtual funciondé como una extension del proceso de
creacion culminado, el cual fue puesto en retrospectiva para poder abordar aquellos detalles
que quedaron pendientes y afianzar los aprendizajes obtenidos durante la creacion de la obra.

Este capitulo presenta de manera resumida las herramientas metodologicas empleadas
a lo largo de todo el proceso de investigacion que este documento narra. En los capitulos
siguientes, expondré con mayor detalle las inspiraciones y los procedimientos que dieron
paso a la consolidacion de los métodos de sistematizacion del trabajo del distanciamiento en
el proceso de conceptualizacion, ensayos, montaje y escritura de ;Qué chucha dijo Aldo

Dolos?
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Capitulo 3. Un ABC del teatro épico

Bertolt Brecht, el poeta, dramaturgo, director y tedrico teatral aleman, es uno de los
artistas mas influyentes del siglo XX. Su obra teatral -tanto escénica como literaria- ha sido
un referente clave para otros artistas mundialmente reconocidos como Augusto Boal, Bob
Fosse, Chico Buarque y Rubén Blades. Es posible rastrear rezagos de su influencia en
campos artisticos como la musica y la dramaturgia, asi como también en el campo estético,
literario y académico, como sucede con Roland Barthes (Kemper, 2005) y Walter Benjamin'?
(1998). Y es que su busqueda por un teatro apropiado para la era cientifica dio paso a una
obra disidente que contempla un analisis de los mecanismos politicos y su influencia en el
tejido social sin precedentes, el cual marca un punto determinante en el desarrollo del
pensamiento y la practica artistica. Desde su posicion de “miembro autoexiliado de la
burguesia” (Bremer citado en Basuki, 1992, p. 137), su propuesta escénica es una accion que
se opone al sistema teatral burgués hegemonico europeo de inicios de siglo XX —
principalmente perteneciente al realismo psicologico y, luego de la polarizacion ideoldgica
mundial, al realismo social-, el cual, segun sus postulados teoricos, servia como un medio de
legitimacion del sistema de opresion capitalista.

El llamado teatro épico de Brecht, estd compuesto por el uso de estrategias escénicas
de disrupcion de la ilusion teatral, aspecto determinante del realismo psicologico; las cuales
son empleadas desde la dramaturgia y desde el trabajo escénico. Estas estrategias son parte de
la practica y teorizacion de la desfamiliarizacion, la cual tuvo una presencia importante en los

movimientos y experimentos artisticos artisticos de inicios del siglo XX. hasta mediados de

13 Ver KEMPER, T. (2005). Brecht by Barthes 'Mythologies' and the Brechtian Heritage in Visual Culture.
Communications from the International Brecht Society, 34, 121-127. Y BENJAMIN, W., BOSTOCK, A.
(1998). Understanding Brecht. Verso.
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1935 (Jestrovic, 2006, p.159). Si bien, Silvija Jestrovic sefiala que es posible identificar
estrategias artisticas, e incluso teorizacion sobre la desfamiliarizacion a lo largo de la historia
del arte, el teatro y el pensamiento critico, la investigadora hace énfasis en la complejizacion
estética y politica que alcanzan los artistas historico-vanguardistas, quienes desarrollaron el
concepto hasta convertirlo, incluso, en un lenguaje para su época (2006, p. 03). Retomando la
discusion acerca del teatro €épico, Brecht reconoce que su teorizacion es fruto de un conjunto
de corrientes y practicas escénicas como el teatro oriental o el teatro de Erwin Piscator, de los
cuales rescata la sintetizacion gestual para la construccion de personajes del teatro oriental
(Brecht 2004, pp. 155-160)— lo que luego ¢l mismo desarrollaria como grundgestus- y el
enfoque en la audiencia proletaria, asi como también el uso de proyecciones en el escenario
de la practica de Piscator.

El desarrollo tedrico del teatro épico fue un proceso que abarco alrededor de tres
décadas — toda su carrera artistica-, y estuvo en constante revision. Sin embargo, este
paradigma teodrico cuenta con una serie de aspectos cruciales, los cuales fueron
consoliddndose de la mano con la escritura y el montaje de sus piezas.

El presente capitulo presentara caracteristicas centrales de la teoria del teatro épico, a
través de su presencia en las obras del autor alemén consultadas para el proceso de
conceptualizacion y escritura de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? Pues a través de la
comprension de estos aspectos y su relevancia en la practica escénica brechtiana, serd posible
comprender su apropiacion y su traduccion a herramientas escénicas practicas en el objeto de

analisis de esta investigacion.
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La Biblia (1914/2018)'4, fue la primera pieza terminada y publicada por Brecht a los
quince anos, bajo el seudonimo de Bertold Eugen, en la revista de su escuela secundaria. Esta
obra, aun distante al inicio del trabajo teorico de Bertolt Brecht, permite reconocer una serie
de aspectos estilisticos y casi metddicos en el trabajo dramatargico del autor, los cuales se
mantuvieron vigentes a lo largo de su actividad artistica. Uno de ellos es el uso constante de
citas biblicas y las referencias a la mitologia judeocristiana. Esta primera obra lleva como
titulo el nombre del principal documento de consulta y oracion del cristianismo, el
catolicismo, y derivados, y contiene una serie de citas biblicas textuales extraidas de diversos
pasajes del libro como de los libros de Mateo o de los discursos apocalipticos de Marcos
(Brecht & Saenz, 2018, p. 1805). La presencia biblica es una constante en la obra de Brecht y
es empleada, en algunos casos, de manera alusiva, o de forma irdnica. En el caso especifico
de La Biblia, todas las citas biblicas son enunciadas por El Abuelo, quien representa una
forma inflexible y dogmatica de vivir la religiosidad, es cegado por su propia forma de vivir
su fe que le impide reconocer la gravedad de la situacion en la que se encuentra. La presencia
de la mistica judeo-cristiana también se manifiesta en la premisa de la obra: Situada en una
ciudad protestante de los paises bajos, cuenta el destino fatal de la familia del alcalde. Nos
muestra un abuelo inmerso en la lectura de su biblia, y a su nieta, quienes esperan noticias del
inminente asedio por tropas catdlicas. El abuelo alecciona a la joven con pasajes de su biblia
y ella le pide que por favor le hable de otras cosas, porque su biblia es fria y distante. Luego,
llegan el alcalde y su hijo con noticias de las murallas de la ciudad, pues un mensajero habia
anunciado que el comandante de las tropas enemigas les otorgaria el perdon si todos en la

ciudad se convertian al catolicismo y si la hija del alcalde pasaba con ¢l la noche. Esta

14 Las referencias a las obras teatrales consultadas, asi como las referencias a Los Escritos sobre Teatro, estaran
compuestas por el afio de publicacidn original de la obra en aleman y del afio de la edicion traducida consultada.
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encrucijada es una cita directa al mito hebreo de Judith, que también es parte del canon
mitoldgico catolico-cristiano. Esto nos lleva al siguiente aspecto transversal al trabajo
dramatargico de Brecht: la presencia de la guerra. Bertolt Brecht es un hijo de la guerra. Paso
su adultez temprana en las trincheras de la gran guerra como médico y vivid en exilio durante
el auge y la prosperidad Nazi en Bavaria. Su vida se desarroll6 durante los dos conflictos
armados mas cruentos de la primera mitad del siglo XX. y, en consecuencia, su obra explora
los efectos de la violencia y destruccion que trae consigo la guerra en la vida cotidiana, y la
humanidad de quienes tienen que vivirla. En sintonia con lo anteriormente explicado, Brecht
logra identificar y visibilizar las contradicciones que la guerra trae consigo a través de
conflictos como los nacionalismos, racismos y los -ismos en general, en contraposicion con la
busqueda de sistemas justos y el reclamo por la paz y la prosperidad. Asi lo vemos, por
ejemplo, en Cabezas redondas y Cabezas puntiagudas, una satirizacion de las medidas
genocidas establecidas por el gobierno fascista alemén en respuesta a la crisis economica y
social de la postguerra. Otro caso emblematico de la presencia de la guerra en el trabajo de
Brecht, es el de La Madre Coraje y sus hijos. Esta obra explora la injerencia de la guerra en la
vida de una madre trabajadora que vive de comerciar en la guerra. Madre coraje tira de su
carromato cargado con mercancias detras de pelotones y va de batalla en batalla hasta que
pierde a todos sus hijos y se queda sola, y, aun asi, continia en busqueda de la siguiente
batalla. Como sefiala Pere Ortega (2004), Brecht traslada el protagonismo de la obra hacia la
guerra en si, presente en toda escena de la pieza y permanentemente en la vida de los
personajes; es de esta forma en que esta pieza demuestra como la guerra no solo se ha
normalizado como un aspecto parte de la vida en sociedad, sino que llega, incluso, a ser
bienvenida, pues, a través de su Madre Coraje, el autor demuestra que “la guerra no es la

continuacion de la politica por otros medios, la guerra es la continuacion de los negocios por
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otros medios” (Brecht citado en Ortega, 2004). Finalmente, el Gltimo elemento brechtiano
transversal a la obra escénica del autor que podemos encontrar en La Biblia es la exposicion
de contradicciones. La contradiccion es uno de los conceptos centrales en la teoria del teatro
€pico y tiene sustento en las raices marxistas y hegelianas del pensamiento Brechtiano.
Puesto que Brecht busca una representacion critica de la sociedad, parte de un principio
dialéctico de representacion en el cual evidencia las contraposiciones de la vida en sociedad.
En ese sentido, puede mostrar a una persona profundamente religiosa matando cruelmente a
otra, y luego, mostrar a esa misma persona predicando el amor al prdjimo en un templo. Esa
dualidad contradictoria entre los principios que predican las personas y sus acciones esta
presente en La Biblia, cuando el abuelo insiste en que la chica se niegue a acceder a la
demanda del comandante enemigo y asi, salvar su alma, dejando morir a todos los demaés
ciudadanos, luego de que, momentos antes, leia en voz alta sobre servicio y compasion. El
trabajo de contradicciones es parte fundamental del teatro épico y forma parte de las
estrategias de distanciamiento dramattrgicas y escénicas que describiré mas adelante en el
texto.

Seguidamente lei Baal (1918/2018). Esta fue la primera obra profesional de Bertolt
Brecht y es una parodia del teatro expresionista, con poemas enteros recitados entre escenas.
Baal representa, esencialmente, la rebeldia anarquica y poética de Brecht. Nos encontramos
frente a una obra escrita contra el teatro expresionista, que, como acusa Migues Saenz, “es
una especie de novela de caballerias para acabar con las novelas de caballerias, una obra
expresionista para acabar con el teatro expresionista” (2018, p. 19). Con Baal, Brecht inicia
su carrera como un dramaturgo de contracorriente, oponiéndose a la principal corriente
artistica de su momento y, a la vez, explorando su lirica nihilista, la misma que acompafiaria

su critica politica y su poesia a lo largo de su carrera (2018, p. 19). Baal es vagamente
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autobiografica, ya que describe las hazafias de un joven poeta bohemio que va por la vida
negandolo todo e imponiendo su placer y sus ambiguos ideales ante las necesidades y
obligaciones de cualquiera que encuentre en su camino. El protagonista es uno de sus tantos
anti-héroes, presencia recurrente en el teatro épico, que refleja una figura arquetipica -no solo
del mundo artistico, sino también- de la sociedad europea de inicios de la primera década del
siglo XX. Si bien Baal atin no pertenece al conjunto de obras inscritas en las
ejemplificaciones del teatro épico, ya que estas datan principalmente desde Un hombre es un
hombre, dicha obra cuenta con canciones, pero estas estan inscritas en la accion de la obra 'y
aparecen cotidianamente como los personajes cantando dentro de las circunstancias de la
obra, sean en performances o como forma de esparcimiento (Brecht 2004, pp. 229-240). Al
igual que en La Biblia, esta obra también contiene referencias biblicas y citas textuales a los
libros del Génesis, Efesios y Salmos. En este caso particular, las alusiones biblicas no solo se
limitan a citas textuales o parafrasis, sino que incluso estan presentes en el nombre del
protagonista. Baal es también el nombre de un dios canaanita que, desde la perspectiva
catolica, es constantemente relacionado al paganismo e incluso, al satanismo, dado que su
nombre da origen al de Belcebu (Xella, 2001-2002). Esto no puede considerarse como una
mera coincidencia, ya que, en la obra, Baal cuenta con una especie de magnetismo que
embriaga a todas las personas que entran en contacto con €l, lo cual hace que su presencia
inspire cierta idolatria entre aquellos que le conocen. No obstante, también introduce
extractos de poemas de Johannes R. Becher y de Georg Heym (Brecht & Séenz, 2018, p.
1795), estrategia que utilizard constantemente en obras posteriores y que no solo limitara a la
poesia, sino que también incluiria citas a otras obras teatrales o a documentos historicos.

La siguiente obra en la lista fue Un hombre es un hombre (1924-1925/2018), o el Full

Metal Jacket de los afios 20. Es en esta obra en la Brecht introduce por primera vez las
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estrategias que posteriormente conformarian la constitucion del efecto de distanciamiento de
forma articulada. Un hombre es un hombre narra la transformacion del estibador Galy Gay en
una maquina de matar durante la guerra britanica contra el Tibet, luego de cruzarse con un
pelotén incompleto de soldados ingleses en una India retratada muy al estilo de Rudyard
Kipling. La metamorfosis de Galy Gay es el vehiculo de Brecht para exponer, de forma
absurdamente satirica e ironica, la insignificancia del sujeto y su identidad en el mundo
bélico capitalista; la brutalidad del imperialismo colonialista; y la resiliencia del
individualismo mercantilista (Brecht & Saenz, 2018, p. 20). Luego de que Galy Gay renuncie
a su propia identidad para evitar ser fusilado por haber caido en una estratagema de los
militares que le abdujeron, uno de los soldados que le custodiaban pregunta, luego de que ¢l
sentencia:

- Galy Gay: Tenlo en cuenta, hombre: uno solo no es nadie.

- Segundo Soldado: ;Se sabe ya contra quién es la guerra?

- Primer Soldado: Si necesitan algodon, es contra el Tibet, y si necesitan

lana, contra el Pamir.

Brecht, B. (1924-1925/2018, p.285)

Esta sola cita contiene todas las problematicas de toda la obra. Por un lado, tenemos
un Galy Gay que, luego de haber aceptado cubrir los deslices de cuatro soldados
incompetentes por un poco de dinero, renuncia a su identidad para evitar ser fusilado por una
estafa realizada por los invasores britdnicos. Su conflicto identitario se concentra en una sola
frase. Uno solo no constituye su identidad, es la interaccion con otros y la retroalimentacion
de estas interacciones, asi como el constante intercambio con el entorno, lo que define una
identidad. Sin embargo, la experiencia de despersonalizacion de Galy Gay apunta a que no es

uno quien construye la identidad, ni tampoco es uno en relacion con el otro, sino que es el
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otro quien define la identidad de uno en funcion a sus necesidades, pues Gay asume la
identidad de Jeriah Jip coaccionado por los militares, ya que ellos necesitaban de Jip en su
peloton'® y va construyendo su nueva identidad como Jeriah Jip en funcion a los recados que
la milicia le encarga. En otra instancia encontramos la instrumentalizacion de la guerra y de
aquellos involucrados en ella. Las guerras se hacen dependiendo de qué necesitan quienes las
declaran cuando las declaran. La conveniencia economica de la guerra es un tema
ampliamente visitado por Brecht y es, lamentablemente, relevante hasta el dia de hoy (The
Oxford Dictionary of Plays, s.f.). Adicionalmente, en Un hombre es un hombre, Brecht
colabora por primera vez con Kurt Weill en la composicion musical para la obra y esta
colaboracion continuaria posteriormente para la creacion de obras como La dpera de tres
centavos, Happy End o Los siete pecados Capitales. El juego estilistico que Brecht realiza
con Baal desde la dramaturgia se transmuta hacia la musica de la mano con Weill, quien
introduce marchas militares sincopadas y baladas con ritmos alegres al panorama de muerte y
destruccion que la obra retrata. Para concluir con esta obra, podemos encontrar también un
elemento de alienacion completa por parte del Segundo Soldado, quien participa de una
guerra de la cual no conoce la causa. Esta es otra forma de naturalizacion de la guerra
expuesta en clave comica por el autor y demuestra como, hacia 1925, tiempo en el que no
solo se escribe la obra, sino también en el que la misma transcurre; la guerra se ha convertido

en un estilo de vida y en un estado de existencia.

15 Jeriah Jip es parte del pelotén de cuatro soldados ingleses que, al inicio de la obra, se encuentran robando una
pagoda. Jip esta absolutamente ebrio, por lo que lo meten en un limosnero, en el cual se queda dormido y luego,
encerrado. Los tres soldados restantes deben volver a su campamento para la toma de asistencia, pero deben
encontrar un reemplazo para Jip. Convenientemente, mientras se hunden en la desesperacion ante la ausencia
inevitable de su compafiero, aparece Gally Gay; a quien ofrecen una paga mediocre para asumir la posicion de
su compaiiero durante el control.
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Otra obra consultada fue La Opera de tres centavos o cuatro cuartos, o tres peniques,
etc. Este musical fue creado en colaboracion con Elisabeth Haupmann, una de sus tantas
colaboradoras invisibilizadas por la historia; y nuevamente con Kurt Weill en la
musicalizacién. Si bien la originalidad de la misma es profundamente cuestionada'®, es una
de sus creaciones mas renombradas, cuyo €xito la convirtié en un referente del teatro épico y
del teatro musical. Segin el mismo Brecht (2004, p. 230), “fue la demostracion mas triunfal
del teatro épico. Propuso una primera utilizacion de la musica segln criterios nuevos. Su
novedad mas llamativa fue que los nimeros musicales estaban estrictamente separados de los
demas”. La Opera de Tres centavos revoluciona el teatro y marca un antes y un después en la
carrera artistica de Brecht al sincretizar los impulsos de la préctica del distanciamiento y del
teatro €pico presentes en sus producciones anteriores. Por un lado, como ya lo menciona la
cita de Brecht, la incidencia musical en la obra arremete contra todas las convenciones
teatrales previamente conocidas. Tanto en Un hombre es un hombre, como en Baal y como
en cualquier otra obra que incluyera musica hasta ese entonces, los nimeros musicales se
insertaban en la accion a través de un personaje cantando abiertamente para quienes estaban
en su compaiiia, 0 como parte de una presentacion que ocurria dentro de la fabula de la obra.
En el caso de La dpera, los nimeros musicales son anunciados por un narrador y
acompanados por carteles que anuncian sus nombres. También se introducen cambios de
luces especiales que desprenden la musica de la accion teatral. Si bien algunas canciones de

la obra, como La cancion de boda para pobres, Jenny la de los piratas o La cancion de los

16 La épera de tres centavos es una adaptacion de la dpera de baladas The Beggars Opera del dramaturgo Inglés
John Gay, escrita en 1728. La adaptacion de Brecht es casi abiertamente un plalgio, ya que todos los personajes
llevan el mismo nombre, la premisa es exactamente la misma, e incluso, Brecht copia didlogos enteros de la
obra original de Gay (Goff, 2018). Sin embargo, y como muy astutamente seniala Miguel Saenz, “(...) se atiende
a la norma que dice que el robo sélo es licito cuando va seguido de asesinato” (Saenz, 2018, p. 21), pues Brecht
transpone la accion a la las primeras décadas del s.XX y la dota del spass propio de su teatro épico.
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cafiones, estan insertas en la accion, pues los personajes anuncian que las cantaran; hay
canciones que simplemente surgen, como la cancion en la que Polly explica a sus padres que
ha contraido matrimonio con el proxeneta y ladrén Mackieth, o la cancion de los celos; las
cuales sirven como una acotacion que profundiza en los sentimientos y conflictos que los
personajes encuentran durante la escena. También hay canciones como la Balada del cuchillo,
la Balada de la buena vida o el Segundo final de la 6pera, en las que el nimero musical no
acota ni complementa la accion o las intenciones de los personajes, sino que mas bien sirve
para reflexionar acerca de un tema tangencial en la pieza con un cardcter critico. Las
canciones pertenecientes al ultimo grupo son aquellas que dotan a la obra de una postura
profundamente nihilista y hasta misantrdpica, ya que narran los vicios y hechuras mas
perversas de los seres humanos en general. La disociacion de los nimeros musicales con las
circunstancias planteadas en escena, su presentacion por parte de un narrador- cuya
participacion emula la de un maestro de ceremonias'’-, el uso de carteles y la constante
interpelacion al publico a través de parlamentos enteros y canciones dirigidas a ellos, son los
elementos que determinan la constitucion de elementos estéticos del distanciamiento. Brecht
defendia que su Opera de tres centavos “mostraba la relacion estrecha entre la vida

emocional de los burgueses y la de los ladrones callejeros™ (2004, p. 230). Segun el autor, a

17 El presentador como maestro de ceremonias es una estrategia Brechtiana derivada del Kabarett alemén, un
formato de espectaculo escénico compuesto por una serie de actos compuestos por numeros musicales, escenas
cOmicas, obras teatrales cortas o secuencias de baile, las cuales no necesariamente seguian un hilo conductor
mas alla que el del entretenimiento. Este estilo de performance escénico surge como medio de entretenimiento
en los establecimientos de vida nocturna Parisinos a finales del siglo XIX y, a inicios del siglo XX, su
popularidad de extiende al resto de Europa. Los espectaculos de cabaret tenian una alta carga politica y sexual,
por lo que también se le veia con una actividad libertina producto del estilo de vida bohemio artistico. Al
finalizar la primera guerra mundial, el jazz se posiciona como el sonido de la noche y se convirtié en el género
musical propio del cabaret. Durante el periodo entreguerras, en una Alemania azotada por la inestabilidad
politica y social resultado de una incipiente republica sin ideales, Berlin se consagra como la capital de las artes
escénicas de Alemania y comienza a recibir artistas de vanguardia disidentes que construyen su arte como un
espacio de protesta contra la gobernabilidad corrupta e hipdcrita que cargaba Europa. Ver Musical Theatre: A
History de John Kenrick (2008).
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través de la musica y de los parlamentos de los personajes, trata de exponer cémo tanto los
ladrones, mendigos, policias corruptos, estafadores y proxenetas que protagonizan su obra,
tienen los mismos sentimientos, prejuicios y emociones que los espectadores sentados en sus
butacas. Sin embargo, es posible coincidir con Sdenz en que esta pretension seria un poco
forzada. Sdenz (2018, pp. 21-22) considera que La dpera de tres centavos es una obra
maestra y un €xito popular, pero un fracaso del teatro épico. Esto ultimo debido a que la
recepcion de la obra fue como el de una entretenida comedia més. Pocos, si ninguno, fueron
los que lograron captar esta equiparacion moral entre el bajo mundo Dickensiano construido
por Brecht y el burgués moderno, principalmente, si quienes ocuparon esas butacas fueron
otros burgueses modernos cegados por su propia moral incuestionable.

La ultima obra trabajada durante este proceso fue La Resistible Ascension de Arturo
Ui (1958/2018). Esta parodia historica escrita en 1941, narra la ascension al poder de Adolf
Hitler a través de acontecimientos historicos paralelos protagonizados por el gangster
norteamericano Arturo Ui, quien es una construccion satirica de Hitler. Esta tltima obra es la
que detona la creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?, ya que su tratamiento de la realidad
bajo una premisa de ridiculizacion y salvajismo reflejaban una inquietud estética que queria
trabajar de forma urgente. E1 Ui de Brecht es escrita como un intento de explicar a la
audiencia estadounidense las maniobras politicas e ilicitas de Hitler y sus allegados para
alcanzar el poder absoluto en Alemania. La obra fue, también, una respuesta amarga por parte
del autor al avance y celebracion de la campatfia de persecucion politica implementada por el
Comité de Actividades Antiestadounidenses, cuyas acciones se concentraron en investigar e
identificar individuos con inclinaciones politicas de izquierdas, socialistas 0 comunistas
residentes en los Estados Unidos. Brecht fue interrogado por dicho comité y considerd tal

persecucion como equiparable a las politicas de persecucion fascistas europeas. El elemento
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constitutivo de esta pieza radica en su ironia insolente que, en palabras del autor, responde a
la necesidad de “(...) destrozar ese respeto, extendido y peligroso, que se tiene ante los
grandes asesinos” (Brecht en Brecht & Cela, 1975). La obra ha sido constantemente criticada
por varios pensadores cercanos al trabajo intelectual de Brecht. Por un lado, Theodor W.
Adorno la llamé una satira que no logra mantenerse al nivel de su objeto de critica y que, por
lo tanto, carece de sabor.'® En ese orden de ideas, Saenz (Brecht & Saenz, 2018, p. 29)
sostiene que no la considera una obra conseguida, dado que la considera confusa tanto para el
espectador, como para el teatrista que se aventure en trabajarla por su comprensible tendencia
a la parodia hitleriana directa, muchas veces requerida por la audiencia para comprender la
analogia. En contraparte, Nozomi Irei (2016), defiende que la representacion satirica de
Hitler por Brecht no reduce la seriedad con la cual la obra trabaja y transmite sus
preocupaciones sobre el fascismo. Precisamente, esta obra es coherente con el razonamiento
brechtiano de una situacion producto de factores sociales, politicos e historicos
interrelacionados; en este caso, la busqueda, construccion e idealizacion de un lider para
afrontar un periodo de crisis. La eleccion de Chicago como el espacio en el que se desarrolla
la accion de la obra parte de la fascinacion desarrollada por el autor hacia los gangsters y sus
representaciones en las peliculas de la época. Figuras como Al Capone, oriundo de chicago; o
Dutch Schultz de Nueva York, influenciaron en la decision de que la obra sea escrita al estilo
de una pelicula de gangsters, ya que, ademas, las narrativas en torno a dichas figuras también
responden a la aparicion de un lider en espacios urbanos capitalistas. Con Ui, Brecht realiza
una labor de critica dialéctica de los horrores del nazismo y satiriza sus esfuerzos de

estetizacion del fascismo. Y es mediante a dicha satira critica que su obra muestra el fascismo

18 ¢<(,..) satire which fails to stay on the level of its subject [and therefore] lacks spice” (Adorno, Reconciliation

under Duress, p. 157). Cita utilizada por Nozomi Irei en su articulo Abolishing Aesthetics.
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como una continuacion de la democracia burguesa de Weimar (2016, pp. 153-154). En el
marco de las estrategias escénicas revisadas anteriormente, La resistible ascension de Arturo
Ui cuenta con el uso de carteles, los cuales aparecen al final de cada escena y contienen la
descripcion de los eventos histéricos que cada una representa; la presencia de un narrador, al
inicio y al final, el cual enuncia y evidencia la representacion, su caracter critico y hasta su
intencion de advertencia ante la constante amenaza del fascismo; la presencia de citas
directas y, en este caso, la presencia de extractos, de otras obras como el Ricardo Il y La
vida y muerte de Julio César de Shakespeare o el Fausto de Goethe; y, finalmente, la parodia
critica y satirica, que en este caso se traduce en una ridiculizacion del sujeto representado.
Brecht muestra una representacion ridiculizada de Hitler a través de un Ui incompetente para
develar la teatralidad fascista. No es en vano que, de la misma manera que Hitler, Ui sea
entrenado por un actor para desarrollar sus habilidades de oratoria. Si bien, El Ui de Brecht
terminé siendo la semilla dramatargica para la creacion y escritura de ;Qué Chucha dijo Aldo
Dolos?, también aport6 a la comprension de otro aspecto tedrico y profundamente complejo
del teatro épico: El grundgestus.

El grundgestus, comunmente conocido como gestus, es un concepto que refiere al
intento de concentrar las diferentes formas de interaccién condicionada por los intereses y
contextos historicos, politicos y econdmicos de las personas al relacionarse. En su definicion
de la musica gestual, Brecht menciona que cuando se refiere al gesto no se refiere a una
gesticulacion que enfatice o subraye lo dicho. “Se trata de actitudes totales. Un lenguaje es
gestual cuando se basa en el gesto, anuncia determinadas actitudes del que habla, y que éste
adopta frente a otras personas.” (2004, p. 240). En otras palabras, El gestus es la forma en la
que se hace evidente la postura o posicion de quien porta dicho gesto frente a las situaciones

que tiene que afrontar. Este gesto estara definido por las condiciones sociales, politicas y
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econdmicas en las que su portador se desenvuelva. Dicho concepto cambia a lo largo del
desarrollo teorico del poeta aleman, y se convierte en Haltung, cuya traduccion literal al
espafiol puede ser actitud, comportamiento, conducta, postura porte; y al inglés también
incluye palabras como pose, bearing, stance y demeanor. Si bien el concepto mantiene su
carga y significado original, expande su alcance para incluir también aspectos relacionales
paraddjicos entre sujetos, los cuales normalmente respondian a estrategias de supervivencia o

resistencia social (Irei, 2016, 166).
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Capitulo 4. El Distanciamiento: alcances y hallazgos

El presente capitulo funciona como una presentacion detallada del planteamiento
teorico del distanciamiento propuesto por Bertolt Brecht desde sus Escritos sobre Teatro que
permitira explicar su influencia y los contrastes con los principios utilizados durante el
proceso de creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? En un primer momento, profundizaré
en la idea del distanciamiento brechtiano como una forma de pensar y comprender la practica
teatral, asi como también las implicancias politicas y escénicas que su autor considera.
Posteriormente, detallaré la manera en que el distanciamiento se manifesto en tres aspectos de
la obra teatral ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?: la dramaturgia, el cuerpo y el espacio, a través
de los hallazgos y esbozos- teoricos y practicos- que surgieron durante los procesos de
conceptualizacion y montaje de la pieza.'”

Si bien, el capitulo se enfoca en describir el proceso de creacion de la puesta en
escena, invito al lector a visitar la grabacion de registro de la funciéon de la obra adjuntada en
los anexos de esta investigacion (ver anexo 3, Acceso 1). Es en esa experiencia en la que

toman forma todas las herramientas y todos los procesos explicados en las siguientes paginas.

19 El presente capitulo cuenta con una referencia a una videograbacion, a la cual se puede acceder haciendo click
en el hipervinculo resaltado en el texto. Todas las menciones a algin material audiovisual de ahora en adelante
vendran acompafiadas de un hipervinculo de acceso.
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https://drive.google.com/file/d/1k3rzRh233uKkCebIGMpee6eQS0XuIsiP/view?usp=sharing

4.1. Teoria general de la distanciacion
Este subcapitulo lleva el mismo titulo que un breve escrito de Brecht?’, en el que el
autor realiza una descripcion del uso narrativo del distanciamiento a través de analisis de un
analisis muy conciso del Egmont de Goethe desde la perspectiva dramatica épica. Tomando
como ejemplo dicho ejercicio de Brecht, analizaré al autor desde sus propios planteamientos,
para poder alcanzar una mayor comprension del concepto que enmarca esta investigacion.
El teatro épico se caracteriza por la recuperacion de la figura del narrador, (...)
por la introduccion del efecto distanciamiento o Verfremdungseffekt, la
ruptura con la identificacion del espectador y la obra teatral, la diversion como
fin del teatro y en definitiva por la funcion didactica con que ha sido
concebido (Gaspar, 2003, p. 16).

En estas cuatro lineas, Victoria Gaspar resume la propuesta teorica del teatro épico
desarrollada por Brecht en respuesta a las corrientes teatrales dominantes durante las primeras
décadas del siglo XX. En efecto, el teatro épico es una vision didactica y dialéctica de la
labor teatral que cobra un profundo interés por la clase proletaria (Brecht & Dieterich, 2004,
p. 154)- la base y principal agente del sistema capitalista-, y su principal objetivo es llevar al
espectador a la accion politica mediante la expectacion teatral de relatos que evidencian los
mecanismos de opresion creados por el hombre, los cuales configuran la realidad cambiante
en la que se encuentran, sin dejar de lado la labor del teatro de entretener a su audiencia. Para
alcanzar los objetivos propuestos para el teatro épico, Brecht utiliza el efecto de
distanciamiento, el cual se construye mediante el uso de recursos escénicos y dramaticos que

rompen con la ilusion teatral “hipnética”, y mantienen a los actores y espectadores en una

20 Ver Brecht & Dieterich (2004), Escritos sobre teatro, p. 159.
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constante actitud analitica y critica frente a los acontecimientos de la escena. El principal
recurso escénico empleado por Brecht son los actores. Segun el autor, los actores del teatro
épico deben mostrar claramente que todo lo que sucede en escena no es mas que una
representacion (2004, pp. 279-281). No solo eso, sino que deberan demostrar que sus
acciones y las de los demas personajes pudieron haberse desarrollado de otra manera. En
otras palabras, deberan evidenciar a través de su actuacion que las conductas de sus
personajes estan siendo condicionadas por el contexto en el que su personaje se desenvuelve
y que, en otras circunstancias, las acciones representadas podrian ser diferentes. Para alcanzar
estos objetivos, Brecht recomienda extender el periodo de lectura y analisis de las obras en
conjunto con los actores llamado “trabajo de mesa”, ya que “El actor ha de rehuir cualquier
identificacion prematura y ha de funcionar el mayor tiempo posible como simple lector (no
como recitador)” (2004, p. 133). Sumado a esto, el autor sugiere que los actores registren las
primeras impresiones que reciben de la obra, sus personajes y los acontecimientos al
momento de la primera lectura. Estas reacciones propias son un material profundamente util
para el analisis de la obra, pues aportan puntos de vista emocionales y sensoriales
involuntarios los cuales son de gran utilidad para la toma de decisiones con respecto a la
representacion. Por otro lado, Brecht propone que uno transforma la manera en la que
aspectos de la vida cotidiana son percibidos como normales o naturales a través del
distanciamiento; y los convierte en acontecimientos inesperados y asombrosos, con el
proposito de develar “los comportamientos de los unos con los otros” (2004, p. 160). En otras
palabras, el desarrollo de la teoria del teatro épico se erige sobre la necesidad de crear un
teatro funcional, que apele a una comprension critica de la realidad a través de la exposicion
de las contradicciones constitutivas de los aspectos mas normales y cotidianos de la vida en

sociedad. Esta propuesta, a su vez dialéctica por el uso narrativo causal de las
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contradicciones; parte de su contacto con las teorias marxistas y con el modernismo socio-
politico; y se convierte en un instrumento de agitacion y critica social ante la proliferacion de
los ideales burgueses que cimientan el sistema de explotacion y progresiva deshumanizacion
en el que vivimos, mediante todos sus otros medios de comunicacion y entretenimiento.
Brecht describe el caracter dialéctico del distanciamiento a través de 8 puntos:
1) Distanciacion como una manera de comprender (comprender — no
comprender — comprender), negacion de la negacion.
2) Acumulacion de las incognitas hasta que se produce su aclaracion (salto de
cantidad en calidad).
3) Lo particular en lo general (la singularidad, la excepcion del
acontecimiento, que es al mismo tiempo tipico).
4) Momento del desarrollo (el paso de las emociones a otras emociones
contrarias, critica e identificacion unidas).
5) Contradiccion (jEsta persona en estas circunstancias!, jEstas consecuencias
de esa accion!).
6) Comprender lo uno a través de lo otro (la escena, al principio independiente
por su sentido, se descubre ser participe de otro sentido adicional por su
conexion con otras escenas).
7) El salto (saltus naturae, desarrollo épico con saltos).
8) Unidad de las contradicciones (se busca la contradiccion en lo homogéneo.
En La madre, la madre y el hijo unidos frente al exterior discuten por el
salario).
9) Practicabilidad del saber (unidad de teoria y praxis).

(Brecht & Dieterich, 2004, pp. 155-156)
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A la luz de lo expuesto anteriormente, podemos encontrar relaciones precisas entre
ciertos puntos. Por ejemplo, el punto 1 y el punto 2 hacen referencia a la labor didactica del
teatro épico a través de su constante llamado al cuestionamiento de la realidad para la
comprension cabal de las contradicciones que le constituyen — punto 5-. Para ello, Brecht
recurre al punto 6, es decir, a la exhibicion de estas contradicciones a través de relatos que se
desarrollan en espacios geograficos y temporales distantes a los suyos, para que los
espectadores puedan identificar las problematicas expuestas en su contexto inmediato. El
autor aborda dichas problematicas desde el punto 3, mediante narraciones mas o menos
anecdoticas de eventos en los cuales la construccidon de personajes engloba sectores sociales
completos, como en el caso de Maese Puntilla y su criado Matti, en el que sus dos
protagonistas representan la relacion vertical entre el patron burgués y el asalariado servil.
Junto a ello y, con el uso del punto 8, expone las contradicciones -vicios, amoralidades,
inconsecuencias e incongruencias- de aquellos aspectos de la vida en sociedad que damos por
sentados o que han sido progresivamente normalizados o naturalizados. Las estrategias
descritas en los puntos previamente desarrollados son aplicadas por Brecht en su dramaturgia,
en su trabajo con actores y en su construccion escénica, de formas especificas que
detallaremos mads adelante. Todas ellas resultan en los puntos 4 y 9. El punto 4 hace
referencia tanto a la experiencia del espectador como a la experiencia del actor, puesto que el
teorico aleman no aboga por la separacion absoluta de la emocidn en el trabajo y recepcion
teatral, sino que mas bien aboga por la presencia de la emocion desde una perspectiva
analitica en la que ambos agentes del fenomeno teatral descarten los artificios escénicos que
producen embriaguez emocional para buscar la comprension de sus impulsos afectivos para

contemplarlos de forma critica. Finalmente, esta perspectiva conlleva al punto mas tedrico y
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utdpico de la propuesta del teatro épico y el efecto de distanciamiento: la unidad de la teoria y
la praxis -punto 9-. Esta se refiere a la traduccion de las sensaciones y emociones recibidas
durante la experiencia del espectaculo en una toma de accion politica concreta por parte del
publico, en pro de cambiar la realidad expuesta desde la obra.

Bertolt Brecht se propuso educar al espectador teatral en el arte de la agitacion y la
ciencia del cambio social a través de sus piezas teatrales; una perspectiva no solo
profundamente ambiciosa, sino, incluso, fantasiosa. Es cierto que una experiencia sin
precedentes puede cambiar por completo la vida de un individuo o de una comunidad;
también es cierto que dicha experiencia puede ser determinante para la persecucion de
cambios dramaticos en la conducta y sensibilidad de éstos. Sin embargo, es quimérico
siquiera imaginar que una experiencia artistica como una pieza teatral determine que una
audiencia entera se decida a organizarse para abolir los sistemas de opresion sociales y
economicas una vez terminada la funcidon, como quien va a tomar un café. No obstante, es
crucial reconocer una situacion que si es inherente a la experiencia brechtiana del teatro
épico: la exposicion de las contradicciones que componen nuestra vida cotidiana. Esta
cualidad hace que el teatro épico trascienda en la practica escena, pues aborda conflictos que
merecen ser discutidos través de relatos con una profunda carga poética y simbolica,
acompafiados de una estética desarrollada con el objetivo de despertar el razonamiento critico
y la voluntad politica de sus espectadores.

El proceso de creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? tomo6 en cuenta algunos de
los principios previamente expuestos, ignord otros e introdujo una serie de premisas propias
para la construccion de una propuesta escénica que revisa la experiencia politica peruana
contemporanea que satiriza a sus agentes y confronta al espectador con su posicién como un

agente activo, pasivo o indiferente en esa realidad.

55



4.2. El distanciamiento en la dramaturgia

Comprender la dramatica Brechtiana implica reconocer su postura frente al arte
dramatico en si. Brecht desarrolla su practica y teoria teatral como una forma de reinvencion
del arte dramatico para el mundo en constante transformacion de la primera mitad del siglo
XX., desde las cuales se opuso a las convenciones teatrales basadas en la ilusion hipndtica del
realismo y la catarsis emocional producto del suspenso y la resolucién®!. En palabras del
autor, el desarrollo tecnoldgico dio paso a la innovacion de la técnica teatral y consigo, a un
ilusionismo producto de una exigencia de naturalidad (Brecht, 2015, p. 29). Cuando dicho
ilusionismo es total y el espectador se encuentra inmerso en la identificacion que esta
estrategia narrativa requiere, el espectador pierde la posibilidad de experimentar el hecho
escénico desde la razon, la fantasia o incluso, desde sus propias reacciones naturales y
termina sometido al vaivén emocional establecido por la obra. De forma opuesta, Brecht
plantea una parcializacion de la ilusion teatral para que esta pueda ser siempre identificada
como una representacion de la realidad, la cual es transformada por el arte escénico para que
pueda ser comprendida y tratada como algo cambiante, y por ende, transformable. En ese
sentido, la realidad es vista como un tejido de relaciones entre las personas, las cuales han de
ser representadas como excepcionales para poder comprenderlas como aspectos que pueden
ser alterados de forma consciente en el mundo real.

Es en esta nueva concepcion del teatro- la cual, como veremos en el siguiente punto-
reestructura los componentes de la dramética occidental en la que el Verfremdungseffekt, o

efecto de distanciamiento, toma una posicion determinante. Como sefala Steer (1968, p. 5),

2l Con resolucion me refiero a la necesidad de incluir una conclusion especifica en un relato que se desprende de
la estructura narrativa de Inicio — Desarrollo — Final. Esta exigencia narrativa parte de la teoria dramatica
aristotélica y responde a la necesidad de establecer consecuencias a las pasiones expuestas en los relatos
parabolicos.
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el distanciamiento asume la funcién de develar a la audiencia los mecanismos de la realidad
social mediante la representacion de situaciones desde una perspectiva que las disocia de su
cotidianeidad. De esta manera, el efecto de distanciamiento conduce la atencidn critica del
espectador hacia los mecanismos y fuerzas sociales que determinan el desarrollo®? humano.
En esa linea de pensamiento, Brecht nutre su narracion con referentes a las contradicciones
en las conductas, la moral y las ideologias de sus personajes para construir una idea de
humanidad diferente a las establecidas desde las dramadticas anteriores a la suya, pues frente
al teatro €pico, el pensamiento no determina el ser, sino que el ser social determina el
pensamiento, asi como también la naturaleza y calidad de sus afectos. Igualmente, el
distanciamiento cumple una funcion inhibidora con los espectadores ante la identificacion
emocional con los personajes y las situaciones representadas en escena, reduciendo al
minimo la subjetividad inherente a la experiencia dramética (1968, p. 06). Esta funcion
responde a la lucha de Brecht contra la pasividad emocional, aspecto que el autor vincula
directamente con las formas draméticas convencionales, en las que el espectador acepta
incuestionablemente el mundo que se presenta ante sus 0jos, asi como también el estado en el
cual los sujetos viven en ella. En contraste, el proposito del distanciamiento radica en
estimular una actitud de expectacion critica y racional que permita a la audiencia ver que las
situaciones planteadas podrian desenvolverse de otra forma.

¢ Qué chucha dijo Aldo Dolos? fue escrita progresivamente, dialogando con el

proceso de creacion, montaje escénico y los hallazgos del trabajo con los actores. La

22 Steer habla de destino humano: “human destiny”. Opto por cambiar el concepto de destino por desarrollo ya
que la idea de desarrollo humano contempla un proceso de cambios delimitados por la influencia del contexto en
el que sucede. El concepto de destino corresponde al analisis de la teoria y practica del teatro épico brechtiano
bajo las categorias draméaticas de Hegel realizado por Steer y hace referencia a las fuerzas externas a la voluntad
individual que determinan el resultado de las acciones de un sujeto.
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estructura dramatica de la misma es extraida de La Resistible Ascension de Arturo Ui, obra de
la cual también se tomaron referentes y elementos tematicos. Es por ello que la obra tiene
como protagonista a un criminal cuya reputacion se encuentra en decadencia y que, para
reinsertarse en el ojo publico y recuperar su poder perdido, se las ingenia para coludir con
figuras clave de la comunidad en la que se desenvuelve. Por otro lado, al igual que en la obra
de Brecht, se adaptaron parlamentos de obras cldsicas de Shakespeare para enfatizar el
caracter performativo y casi teatral del ambiente politico al cual la obra se refiere.

En el caso de Ui, Brecht desarrolla cada escena a partir de semejanzas historicas con
el proceso de toma de poder por parte de Hitler y el partido nacional social democrata
aleman, las cuales evidencia a través de la aparicion de carteles informativos con datos y
fechas que explican los procesos histéricos citados. En el caso de Dolos, las referencias a la
historia politica peruana contemporanea se realizan a través de citas textuales, parafrasis o
sutiles referencias a episodios concretos de la historia de nuestra reciente- e incipiente-
democracia ininterrumpida y la corrupcidn que la caracteriza. En la siguiente seccion,
revisar¢ los fundamentos de la dramatica anti-aristotélica del teatro €pico para explicar las
similitudes y contrastar las diferencias entre las propuestas dramaturgicas planteadas por
Brecht y aplicadas en la creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?

4.2.1. Aldo Dolos y la dramaturgia anti-aristotélica

La teoria y practica del teatro épico fue desarrollada como una forma de repensar el
teatro para la edad cientifica moderna, durante la cual, como sefiala Walter Benjamin (1998,
p. 06), la comunicacion, el entretenimiento y el arte habian alcanzado nuevos estadios
técnicos y de consumo, los cuales influencian por completo la construccion dramatica
establecida por Brecht. Por un lado, el cine y la television simplificaron las tramas de sus

producciones para facilitar la adhesion de espectadores a las narraciones en cualquier
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momento de la pieza y asi, cada parte de una produccion audiovisual comenzé a desarrollar
un valor individual, abriéndole paso a las narraciones episddicas. Esta tendencia también fue
implementada desde la radio y tuvo un fuerte impacto en la construccién dramatica no linear
del teatro épico.

La base de la dramatica épica Brechtiana radica en su oposicion estética y filosofica a
los canones dramaticos griegos establecidos por Aristdteles en su Poética. Sin embargo, es
necesario comprender qué es lo anti-aristotélico, es necesario poder reconocer lo aristotélico,
y para ello, partiré de las definiciones comparativas del drama, la lirica y la épica propuestos
por Hegel, ya que su revision del género dramético esta inevitablemente presente en la teoria
brechtiana debido a su influencia sobre Marx, autor determinante para el pensamiento
brechtiano.

Por un lado, la épica retrata el mundo espiritual materializado en una realidad externa.
Es decir, se ocupa de representar una serie de eventos que estan parcialmente definidos por
las caracteristicas internas de los personajes divinos y humanos involucrados; no obstante,
estos eventos también seran delimitados por obstaculos provenientes del mundo exterior. La
épica es entonces, el género que tiende a representar la realidad exterior con mayor
objetividad, puesto que dichos obstaculos externos son determinantes en la construccion de
eventos dentro de la narrativa épica.

Por otra parte, la lirica se ocupa de explorar el mundo y la expresividad interna. A
diferencia de la épica, en la que la narracion toma una prudente distancia para mostrar una
realidad externa objetiva al espectador, la lirica se concentra en exteriorizar la perceptibilidad
sensible. En ese sentido, la lirica presenta un desarrollo mas contemplativo, el cual no es
necesariamente guiado por la accion, sino que mas bien tiende a explorar la interioridad en si

misma.
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Finalmente, el modo dramatico funciona como una sintesis de la épica y la lirica. De
forma similar a la épica, los personajes se enfrentan a fuerzas externas a ellos mismos; sin
embargo, este enfrentamiento es una accion concreta que parte del resultado del encuentro
entre la realidad externa en la que se desenvuelven y su mundo interior, el cual genera en
ellos un estimulo para transformar los impulsos internos en acciones concretas en contra de
los obstaculos externos que encuentran.

Es necesario, también, reconocer dos manifestaciones dramaticas exploradas por el
mismo autor: la dramética griega clasica y su equivalente moderno?® romdntico (Steer, 1968,
p. 637). W. A. J. Steer relaciona a los protagonistas de la tragedia clasica griega con valores
universales o propositos elevados como la familia o el estado. El peso ético y lo trascendental
de los valores que los personajes encarnan, dotan al conflicto dramatico de sentido y urgencia
suficiente para atrapar al espectador. En contraste, el héroe romantico es guiado por pasiones
subjetivas como el amor o la ambicion; las cuales son justificadas tan solo desde la
individualidad de los mismos personajes, en vez de en alguna validez ética o moral. Este
impulso pasional dota a los personajes de una sensibilidad e imaginacion palpables que les
permite asumir una fuerza de voluntad que supera todos los obstaculos que encuentran sin
importar el resultado, a lo que Hegel llama la grandeza formal del personaje (1968, p. 638).

Teniendo en cuenta las distinciones entre los modos dramaticos expuestos por Hegel,
asi como también la evolucidn de los paradigmas de las narrativas dramaéticas, es que
podemos comprender de qué manera Brecht se opone a estas formas desde su teatro épico.
Mientras la tragedia romantica coloca al individuo al centro de la accion dramética y dicha

accion es producto de la voluntad subjetiva y pasional de un protagonista excepcionalmente

23 Steer clasifica como moderno a toda la dramatica producida desde el renacimiento hasta la publicacion de su
articulo en 1968.
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sensible e impetuoso; Brecht le da protagonismo al hombre comun, a personas comunes que
se desenvuelven en espacios cotidianos, quienes finalmente terminan siendo victimas de
eventos que demuestran la constante adversidad e intrusion de la realidad contra el individuo,
en vez de ser él quien inicia la accidon al imponer su subjetividad al mundo. El hecho de que
la accidon dramatica surja del impetu pasional subjetivo del héroe dramético hizo que Brecht
considere la dramatica tradicional como cerrada (Brecht & Dieterich, 2004, pp. 17-27). Esto
debido a que la accion dramatica estaba construida enteramente a partir de la pretension del
héroe de dar forma al mundo desde su propia subjetividad, acontecimiento que solo puede
acabar en fracaso (Steer, 1968, p. 638). En el teatro épico, el individuo es determinado por la
realidad externa, en vez de ser el individuo quien se impone frente al mundo. En ese sentido,
lo que determina la accion dramatica de las piezas del teatro épico no son las motivaciones
subjetivas de los protagonistas, sino mas bien el entorno politico, social y economico del
mundo que les rodea. Es por ello que el héroe — o anti-héroe- del universo dramético
brechtiano es un sujeto comun el cual es despojado de toda pasion y colocado en una posicion
de absoluta vulnerabilidad ante un mundo lleno de fuerzas externas dispuestas a destruirle.
Como menciono anteriormente, el autor considera las formas dramaticas tradicionales
cerradas. Es por ello que Brecht construye el teatro épico como una forma abierta que
permita retratar y dar el peso necesario a la naturaleza arbitraria y voraz de las adversidades
que enfrentan sus protagonistas; y, de esta manera, demostrar el estado de exposicion al
mundo del hombre comun (1968, p. 637-639).

Otro elemento de la naturaleza anti-aristotélica de la dramaturgia épica brechtiana
radica en la funcién de demostracion, constantemente indicada por Brecht. En el mismo
orden de ideas de Benjamin, John Gassner (1952) relaciona la funcién de demostracion del

teatro épico con la coexistencia de la practica escénica y la evolucion acelerada de los medios
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de comunicacion masivos — radio, television, cine documental, prensa-, los cuales tienen
como principal objetivo la demostracion®*. Es por ello que Brecht deja de lado la emocioén, ya
que esta puede terminar convirtiéndose en un obstaculo para una demostracion exitosa; asi
como también la unidad, la cual tiene un significado diferente para el demostrador que
organiza la informacion para clarificar un tema, o para el narrador que trata de alcanzar
suspenso, o para el poeta o el musico, que a través de esta construye un estado animico que
desea mantener. Asi, el poeta aleman propone una dramaturgia de la demostracion para la
comunicacion masiva — o, en sus palabras, manifestacion piiblica®- desde la cual moraliza
sobre problemas éticos en diferentes realidades politicas en un tono desde el cual la estrategia
y la ética son casi indistinguibles; pero que también esta cargada de un humanismo presente
en su evidente pasion por la justicia y su simpatia por los sujetos desamparados.

Ademas, Brecht coloca la realidad politica en el centro de su dramatica aristotélica y
la usa como un salvoconducto para indagar en las conductas publicas y privadas de la
sociedad que refleja en sus obras. Incluso cuando los personajes o protagonistas de sus
escritos son completamente ignorantes de la realidad politica que los envuelve, ellos mismos
son una ejemplificacion de la naturaleza politica del ser humano y de la condicion humana, a
la cual Brecht se refiere constantemente cuando aborda los alcances tematicos del teatro
épico.

Ya desde las Lehrstiicke, sus primeras obras también llamadas obras didacticas,
Brecht rompe con la cuarta pared desde el texto dramatico, asi como también con la

dramatica afectiva y los medios utilizados por la dramaturgia y la construccion escénica para

24 Gassner también lista las conferencias cientificas, industriales y académicas como otros medios de
demostracion.

25 Ver “Sobre el teatro como una de las formas entre otras varias de la manifestacion publica” y “Sobre el teatro
como una forma determinada de la manifestacion publica” en Escritos sobre Teatro.
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atrapar a los espectadores en la hipnosis emocional, la cual el autor aborrecia. Desde esa
postura, Brecht se opone al realismo y se nutre de una combinacioén de expresionismo y
simbolismo — y un uso acotado y muy bien delimitado de la verosimilitud narrativa y
escénica- para elaborar una propuesta discursiva, satirica y musical que se acomode a su
busqueda de un teatro critico y racional. La musica, despojada de todo recurso destinado a
drenar emocionalmente al oyente, asume un rol para la intermitencia narrativa en la estructura
formal de sus obras; y llega a su méximo desarrollo épico gracias a las colaboraciones con
musicos como Kurt Weill, Paul Dessau y Hans Eisler, como lo mencioné previamente.

Mas adelante en su carrera como teatrista y ya habiendo incursionado en la escritura
de piezas teatrales de formato largo, Brecht desarrolla una estructura dramética horizontal, la
cual Gassner relaciona al estilo literario de la cronica. Esta estructura se caracteriza por el uso
de técnicas de disrupcion y de una trama interrumpida por escenas abruptas y no lineales.
También, comienza a variar las formas de ruptura con la cuarta pared e interpelacion al
espectador. Un ejemplo de ello es el Recitado de la viuda Leokadja Begbick en el Entreacto
de Un Hombre es un Hombre, en el cual hace referencia a si mismo como autor y a la postura
que adopta frente a los acontecimientos que muestra con su obra:

“El sefior Bertolt Brecht dice que un hombre es un hombre
Y eso es una cosa de la que no hay quien se asombre.

Pero el sefior Bertolt Brecht quiere demostrar también
Que con un hombre se puede hacer todo muy bien.

Un hombre va a ser desmontado esta noche

Sin perder con ello nada, lo mismo que un coche.

Se tratard a ese hombre muy humanamente

Y se pedird sin safia, insistentemente,
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Que se adapte a su modo a la marcha del mundo

Y suelte a su pescado en un rio profundo.

Y ese hombre rehecho, en cualquier funcion

Sea la que fuere, no serd una decepcion.

Mas si no vigilamos con muchisimo tino

Lo podemos encontrar convertido en asesino.

El sefior Bertolt Brecht espera que ese suelo en el que estan
Deshacerse cual nieve algun dia veran

Y que aprendan ahora, con el descargador Galy Gay,

Que en tierra de ciegos, el tuerto es rey.”

Bertolt Brecht. Un hombre es un hombre (1924-1925/2018)

Este extracto de Un hombre es un hombre es un perfecto ejemplo que sintetiza todo lo
expuesto sobre la dramatica €pica anti-aristotélica de Brecht. En primer lugar, es un poema en verso
que esta inserto justo a la mitad de la obra, luego de que se anuncie la intencion de los militares de
despojar a Galy Gay de su identidad como estibador portuario y convertirlo en el reemplazo de su
compaiero de armas perdido. Este entreacto antecede y anuncia el final de la obra, y con ello rompe
el suspenso de la narracion y anticipa el destino final del protagonista. Esto ultimo con el objetivo de
suspender cualquier identificacién emocional que se pueda estar desarrollando desde el espectador y
que, de esta manera, tome distancia con los acontecimientos expuestos en escena. También esta
presente este elemento satirico mencionado anteriormente, que, en el caso especifico de este
recitado, radica en la comparacion del proceso de aniquilacion de la identidad de Gary Gay con el de
desmantelar y reconstruir un automovil. Esta analogia compara la posibilidad de redirigir una vida
humana de la misma forma en que un articulo de uso laboral o industrial puede ser reconstruido para

que cumpla un nuevo propdsito. Por otro lado, el extracto es un gran ejemplo del uso lirico en el
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teatro épico, el cual tiene la particularidad de estar completamente divorciado de la emocionalidad.
Podria incluso decirse que Brecht hace uso de un lirismo irénico y no emocional que juega
magistralmente con la rima y la analogia, pero que ese uso de la lirica, en vez de evocar a la emocion
del espectador, lector u oyente; cumple una funcidn ilustrativa y dialéctica de estetizar problematicas
que merecen ser discutidas.

Finalmente, y de forma mas cercana a la formulacion dramatica aristotélica, Brecht rescata el
uso de un marco temporal e historico determinado en su trabajo dramatico. Al igual que
Shakespeare, el dramaturgo aleman considera que situar sus obras teatrales en periodos historicos
distantes al propio es una estrategia de distanciacion que facilita la identificacion de las
problematicas vigentes que se discuten en la obra. Podemos ver el uso de esta estrategia en piezas
como La buena persona de Sezudn, Santa Juana de los Mataderos, Madre coraje y sus hijos o La vida
de Galileo, piezas que no solo ocurren durante periodos historicos muy lejanos al que fueron escritas,
sino que también ocurren en espacios geograficos distantes.

En el caso de ;Qué Chucha dijo Aldo Dolos?, el trabajo dramaturgico toma algunos
elementos de las caracteristicas constituyentes de la dramatica épica brechtiana y, a su vez, obvia
otros o toma vias alternas para cumplir con objetivos especificos. Por un lado, usé el verso como una
estrategia de distanciacion y ruptura con el realismo. Esta decision parte de la influencia que tuvo la
investigacion realizada previamente a la creacion de la obra, en la cual encontré representaciones en
las que la discursividad lirica obtenia un contraste muy interesante que acudia a estrategias de
representacion expresionistas; las cuales consideré utiles para la construccion del codigo actoral
caricaturesco que buscaba para la obra. De la misma manera, tomé el uso de referencias y citas

textuales a las mismas obras teatrales a las que evoca Brecht en La resistible ascension de Arturo

65



Ui%%, asi como también a La vida de Enrique VI de William Shakespeare. Ademas, afiadi citas
directas a declaraciones publicas de figuras politicas peruanas y extranjeras contemporaneas, cuya
presencia en el texto responde a la necesidad de crear un perfil discursivo especifico para Aldo
Dolos, el protagonista.

Dolos no solo es un perverso extorsionador y asesino, es también encantadoramente
despreciable. Es por eso que las frases citadas fueron tomadas de declaraciones profundamente
controversiales que generaron indignacion en la opinidn publica. Una de ellas fue una declaracion de
Pedro Olaechea en una entrevista al dia siguiente de asumir el cargo de presidente del congreso de la
republica, en la que argumenta que el pedido de adelantar el referéndum de consulta sobre reformas
politicas invocado por el entonces presidente Martin Vizcarra, era un llamado a la incertidumbre y a
la crisis. Para ilustrar su punto utilizo las bajas de ingresos en peluquerias como un indicador de
crisis diciendo

El anuncio presidencial es muy arriesgado. Hay un indicador bastante sencillo,
que es que en las peluquerias comienzan a bajarles el negocio [...] Las mujeres
estan pensando en los hijos, en la mama, en la cuenta de la casa, en el planchar,
en recoger la ropa, es multidimensional, y el tinico lugar donde se relaja
realmente es en la peluqueria. Es el tinico lugar donde se ocupan de ellas. Y uno
de los signos que se estd viendo es que comienzan a bajar las peluquerias y
cuando eso pasa, podemos tener problemas (Gestion, 2019).

No sé si es necesario sustentar académicamente que la declaracion del ex presidente del

congreso fue absolutamente machista, pero aquella explicacion resond fuertemente en la opinion

26 Vida y muerte de Julio César, Ricardo 11l y Macbeth, todas de William Shakespeare.
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publica como una manifestacion sexista y retrograda. Lo curioso de esta declaracion es que no
solamente fue machista, sino que tampoco tenia sustento econémico alguno. El funcionario trat6é de
alertar a los televidentes de una posible amenaza a la economia producida por la incertidumbre
politica que el choque entre el Poder Ejecutivo y la oposicion Legislativa estaba generando; pero al
hacerlo sin sustento real alguno, solo pudo decir que la disminucidn de asistencia de mujeres en
peluquerias era un indicador de crisis. Sin embargo, la antrop6loga Andrea Gomez presenta una
realidad contraria en su estudio sobre el consumo de lipstick index en el Pert, en el cual sefiala que
la industria cosmética se mantiene debido al consumo de cosméticos y bienes suntuarios en tiempos
de crisis, durante el cual suele mantenerse o incluso llega a incrementar. Ya para el afio 2015, la
empresa multinacional de cosmética peruana Belcorp facturaba 1.900 millones de délares anuales y
se posicion6d como una de las mas importantes corporaciones cosméticas de la region (Fowks, 2015).
Hacia el 2021, el valor de mercado de la industria cosmética en Latinoamérica tiene una expectativa
de crecimiento y se estima que alcance los 69.9 mil millones de ddlares. Dicho esto, es innegable que
la industria de la belleza es un aspecto econdmico real el cual trasciende recesiones y etapas de
crisis, incluso en regiones econdmicamente vulnerables como la nuestra.

La declaracion de Olaechea tuvo un impacto decisivo en el proceso de escritura de ;Qué
chucha dijo Aldo Dolos? ya que definio el conflicto central de la trama. Mientras el Ui de Brecht
apunta todo su esfuerzo a infiltrarse en el Trust de la coliflor y asi tomar el control de la
comercializacion de verduras de Chicago, Dolos inicia una campana para infiltrarse en el
conglomerado de salones de belleza de Vittorio Peluquini. Para Brecht, el trust de la coliflor no
representa simplemente el mercado agrario. El trust es una analogia al Reichstag y la gobernabilidad
alemana, el cual es tomado por Hitler -Ui- y los suyos a través de maniobras de extorsion y
asesinato. Tomando eso como inspiracion, trasladé la idea del sector econdmico agrario a algo mas

contemporaneamente indispensable, la industria estilista. La declaracion de Olaechea se basa en la
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presuposicion de que la peluqueria es una especie de bien de primera necesidad y que, por ende, un
descenso en su demanda significaria un problema econémico; casi como si se tratara del descenso en
consumo de alimentos. Esta decision toma la idea de la belleza cosmética como necesidad de manera
satirica, no solo para burlarse de la superficialidad de la misma?’, sino también para abordar la
industria de la belleza como un espacio determinante en la cultura contemporanea, que no solo
representa un sector econdmico poderoso, sino que también tiene una influencia tangible en la
opinion publica, la autopercepcion e inevitablemente, en la politica. Por otro lado, la afirmacién del
ex presidente del Congreso tuvo un impacto directo en el texto dramatico y terminé formando parte
del mismo durante la primera escena, cuando Dolos comienza a maquinar una forma de recuperar
visibilidad. Las palabras de Olaechea fueron parafraseadas, pero algunas frases se mantuvieron
intactas para hacer evidente la referencia.
Dolos: Piénsalo... La Mujer. Esta magnifica criatura en toda su multidimensionalidad.
Tiene en la cabeza a los hijos, a la mama, las cuentas, la casa, el planchar Y recoger la
ropa... Y luego, /Y luego qué le queda? ;Dénde puede refugiarse para olvidar
momentaneamente todas estas responsabilidades, que le hemos (tose) obligado (tose)
a ejercer? jPues en la peluqueria! jEl inico lugar donde puede relajarse realmente!
Alejado del amoroso y opresivo hogar yace un oasis de tranquilidad y desconexion...
(sigue con una malicia ensimismada, relamiéndose) valorizado en los millones que
necesito... (Aguirre, 2019, anexo 8).
La construccion dramatica de Dolos como protagonista fluctia entre dos perfiles de anti-

héroes épicos brechtianos. Como sabemos, la épica aristotélica presenta un héroe que encarna

27 Consideracion absolutamente personal.
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valores universales fundamentales y termina abatido por una realidad inclemente, la cual trata de
moldear seglin sus ideales. En esa misma linea, el héroe romantico se moviliza por pasiones
meramente subjetivas e internas y presenta una fuerza de voluntad inquebrantable que lo impulsa a
seguir sus instintos pasionales sin importar las consecuencias. En contraste, el anti-héroe brechtiano
no encarna valores fundamentales, ni se presenta como un sujeto modelo y mucho menos tiene la
posibilidad de imponer o si quiera dejarse guiar por su subjetividad emocional; es, mas bien, una
victima de su contexto que sobrevive sea por su trabajo como proletario explotado, o a costa de otros
mediante profesiones no tan dignas. Esta condicion humana es la base para el caracter dialéctico del
teatro €pico, ya que, de alguna forma u otra, todas sus obras representan las relaciones con el poder
de diferentes condiciones sociales. La construccion dramatica de Dolos guarda similitud con
personajes como Arturo Uiy Macheath de La dopera de tres centavos. Estos personajes, a pesar de
tener diferencias sustanciales®®, sobreviven en contextos que les son determinantemente adversos.
Tanto Macheath como Ui desempefian labores ilicitas, por lo que el sistema social esta naturalmente
en contra de ellos, pero ellos logran dominar el sistema, no solo para existir en ¢€l, sino para poder
controlar ciertos aspectos del mismo. Es asi como llegamos a explorar la idea de opresion en la
narrativa épica brechtiana y en la narrativa de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? La perspectiva
dramaética Brechtiana aborda la opresion como una problematica que no se ejerce solo desde un
sujeto en una posicion de poder a una persona con menos o sin poder; y que, por el contrario, es vista
como una condicionante para el accionar de los sujetos. En ese orden de ideas, un asalariado puede
ser oprimido por su jefe, pero el jefe también es oprimido por los mandatos sociales que su posicion

socio-econdmica le imponen. En ese sentido, la opresion funciona como un marco ciclico en el que

28 Macheath es un veterano de guerra que se dedica al robo y al proxenetismo, aspectos que retratan una realidad
del periodo entreguerras en Europa, en la cual muchos ex combatientes terminaban involucrados en multiples
actividades ilicitas al reinsertarse en la sociedad. Por otro lado, Ui solo es presentado como un gangster
embustero cuyo origen no es especificado en la obra.
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se encuentran todos los involucrados en el drama, quienes no son conscientes de ello. No obstante,
estas relaciones condicionadas por los mecanismos de opresion son evidenciadas escénicamente a
través del uso de estrategias de distanciamiento.

Finalmente, la dramaturgia de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? Abandoné por completo la
exactitud geografica y temporal de la dramadtica anti-aristotelica brechtiana. Si bien el propodsito de
establecer un marco histdrico preciso y una locacion determinada es una de las vias propuestas por
Brecht para alcanzar el distanciamiento - al mostrar problematicas analogas a las que se vivian en su
momento en contextos historica y geograficamente diferentes-, tomé la decision de utilizar una
estrategia contraria y mas bien, no establecer ninguna especificacion sobre el tiempo o el espacio en
el que la accion de la obra se desarrolla. Esta decision se desarrolla a partir de la construccion de la
idea de contra-distanciamiento?’ y constituye la formulacién de distanciamiento que surgié durante
el proceso de creacion de la obra. Si bien, la obra no especifica un lugar determinado en el cual los
sucesos del relato ocurren, toda la accion de la obra transcurre no solo frente a la audiencia, sino que
también ocurre en un espacio compartido con la misma. Ademas, esta interpretacion interpela al
espectador durante las escenas a través de textos dirigidos directamente a ellos o a interacciones que
le hacen ser parte de la accion; algunas mas sugerentes al reconocimiento de su presencia en el
espacio de la representacion, y otras mas directas, como la mesa redonda organizada por los
personajes de la obra para recolectar las firmas de la audiencia.*® Todo esto con el objetivo de que el
espectador pueda identificar las referencias y analogias que constituyen las acciones y los
parlamentos de los personajes, y que puedan estimular la sensacién de que todo lo que esta
ocurriendo frente a ellos estd, efectivamente, ocurriendo y, por la naturaleza inmoral y ofensiva de

los personajes, se sienta indignado y quiera intervenir. Normalmente, esa intencion de intervencion

2 Ver punto 4.4. El distanciamiento en el espacio.
30 Ver escena IV de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?
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es suprimida por el mismo espectador gracias a las convenciones tradicionales de expectacion teatral
establecidas por el teatro frontal tradicional. Con esta condicionante en cuenta, esta estrategia busca
que esa indignacion y esa imposibilidad de intervenir devenga en una actitud critica no solo a los
eventos que ocurren al lado del espectador, sino también a su lugar como espectador en el teatro y a
su lugar como espectador de la realidad que la obra parafrasea. Ahora bien, hay un aspecto que no
esta explicito en el libreto de la obra, pero que es parte de la dramaturgia escénica de la misma. Y es
que, la pieza es creada no solo con la participacion del espectador en mente, sino que también
contempla la posibilidad de que éste intervenga libremente en cualquier momento de la obra. Debido
a la disposicion espacial del montaje, pensada para que tanto actores como espectadores compartan
el espacio de la representacion; y a la constante interaccion e integracion del publico en la accion
escénica; se realizd un trabajo de adaptabilidad e improvisacion dedicada especialmente a posibles
intervenciones por parte de la audiencia, para que los actores puedan interactuar con los espectadores
que decidan intervenir sin romper con la convencion de la obra ni interrumpir el flujo narrativo de la
misma.

El libreto de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? fue escrito simultaneamente al proceso de
montaje escénico de la obra. Al carecer de un libreto fijo al inicio del proceso, el trabajo de creacion
escénica fue realizado a partir de borradores de las escenas, desde los que extraiamos las
caracteristicas necesarias para poder realizar el trabajo de construccion fisica de los personajes
detallado en el siguiente subcapitulo. Una vez que terminaba de escribir una escena, inicidbamos la
ruta de trabajo esquematizada en el anexo 5. La composicion de escenas fue un proceso que se
desarroll6 desde un analisis del texto utilizando el principio de triplicidad de Michael Chejov. Este
principio contempla una division dramética en tres momentos. Los clasicos inicio, medio y final. Sin
embargo, la propuesta de Chéjov profundiza en esta division y plantea que el principio de triplicidad

esta relacionado con otro principio, el de la polaridad, pues ambas contemplan un inicio que se ve
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transformado por completo al llegar al final. Chejov agrega una seccion media a la polaridad, la cual
afiade la posibilidad de establecer caminos que hagan més interesantes los procesos de
transformacion. Esta division tripartita, Chejov anota, contiene un climax que establece la
transformacion. Un evento cuyas consecuencias desatan un cambio en los sujetos involucrados y en
el entorno en el que se desenvuelven. En ese sentido, el autor propone que cada una de estas tres
partes contienen un climax principal, que establece un punto de inflexion en el desarrollo dramatico
de cada unidad. Esta division triplicante no solo se limita a dividir toda una pieza dramatica en tres
momentos, sino que cada uno de estos tres grandes momentos puede dividirse en tres partes mas,
dentro de las cuales es posible un evento que determina un cambio en el curso de los eventos de la
pieza. En el caso del proceso de puesta en escena de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? manejamos el
concepto de eventos para referirnos a estos puntos especificos a lo largo de la accion de la obra que
marcan un antes y un después en el desarrollo dramatico. Un ejemplo claro es el evento de la primera
escena, que sucede en el momento en el que Apate menciona la crisis que azota la ciudad, lo cual
despierta el interés de Dolos y lo hace salir de su escondite para dar inicio a su plan. De esa manera,
las relaciones se trabajaron a partir de los eventos de cada escena para explorar las transformaciones

en las interacciones entre los personajes.

4.3. El distanciamiento en el cuerpo

Brecht nunca plante6 una sistematizacion del trabajo escénico para alcanzar el efecto de
distanciamiento. Sus escritos cuentan con algunas formas de abordar el trabajo con el texto, como la
memorizacion de las primeras impresiones que brotan de la primera lectura con los actores, o el

sumamente ambiguo concepto del no-sino®!; asi como también con observaciones — escritas en

31 Bl no-sino es uno de los ejercicios 16gicos para actores que presenta Brecht entre sus escritos sobre teatro. El
autor indica que la actuacion es mas completa cuando el actor es capaz de nombrar y evidenciar el por qué un
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forma de indicaciones- sobre la funcion de los componentes de la escena como la escenografia o la
iluminacion. Si bien, existen listados de ejercicios para actores formulados por é1°2, estos solo son
presentados en forma de titulos o breves descripciones situacionales genéricas, sin alguna
elaboracion que describa procedimientos de trabajo escénico concretos. No obstante, el autor si
reflexiona sobre la posicion del director durante el proceso de ensayos y, al hacerlo, propone una
forma de comprender la colaboracion creativa entre la direccion y el cuerpo de actores. Brecht
afirma que la tarea del director no es imponer una forma de abordar la pieza teatral ni tampoco la de
materializar una idea preestablecida en su cabeza. Para ¢l, la tarea del director es “despertar y
organizar la productividad de los actores (...). Ensayar no significa (...) imponer decisiones ya fijas
de antemano en su cabeza. Significa probar.” (Brecht & Dieterich t, 2004, pp. 292-293). Esta forma
de pensar los ensayos, de la mano con sus reflexiones sobre una creacion escénica racionalmente
critica, influyeron en una comprension del distanciamiento desarrollada a lo largo del proceso de
creacion y montaje de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?

Como narro en el capitulo anterior, el proceso de ensayos devino en la sistematizacion del
entrenamiento para la induccion de los actores al codigo actoral de la obra, la fisicalidad de los
personajes y a los diferentes estados fisicos que cada escena contenia. Llamé a esta técnica
Orquestacion Fisica puesto que nace de ejercicios de exploracion corporal a partir de impulsos
musicales, los cuales tienen como objetivo el reconocimiento del cuerpo y las caracteristicas del
movimiento propio de cada actor para la construccion de imagenes fisicas y perfiles de movimiento

para sus personajes. El término orquestacion proviene de la manera en que el uso de la musica, que

personaje se comporta de una forma determinada a través de identificar aquello que no est4 haciendo. En otras
palabras, el actor debe tener claro por qué su personaje acciona o reacciona de una forma determinada y no de
otra ante una situacion especifica. (Brecht & Dieterich, 2004, pp. 281-282)

32 Ver Indicaciones para los actores en Escritos sobre Teatro, Brecht & Dieterich, 2004.
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guia y acompafa los ejercicios de exploracion, aporta una consciencia ritmica y sonora del
movimiento, asi como también un sentido de armonia entre las propuestas fisicas de cada actor.

Como se muestra en el cuadro de sistematizacion del proceso de Orquestacion Fisica del
anexo 4, la orquestacion fisica estd compuesta por cuatro etapas enfocadas en que cada actor
identifique las caracteristicas del movimiento de su propio cuerpo para luego poder crear una
construccion fisica y un perfil de movimiento para su personaje de manera consciente y que
responda a los objetivos discursivos de la obra. Todo esto, desde el trabajo de exploraciones fisicas
con guias musicales.

La primera etapa esta dedicada al reconocimiento del cuerpo propio de cada actor. Esta etapa
cuenta con tres momentos, en los que el actor pasa de la quietud al movimiento, tomando
consciencia de cdmo su cuerpo responde a diferentes elementos de la musica que acompaia el
ejercicio. De esta manera, se les indico a los actores que comiencen reconociendo los sutiles
movimientos de su cuerpo en reaccion con la musica, poniendo especial atencion a la velocidad, la
duracion y el tamafio de estos movimientos. Para este momento se utilizaron piezas de musica
clasica de larga duracion, que contasen con diferentes movimientos, los cuales permitieron que los
actores tengan un rango de expresividad ritmica y melodica para la exploracion. La variedad de los
movimientos musicales de las piezas permitio que se le d¢ a los actores indicaciones que dirigian su
atencion a aspectos musicales especificos como el ritmo o la cadencia de ciertos instrumentos para
relacionen sus movimientos a estimulos provenientes de elementos especificos de la musica. Con
estos estimulos focalizados, cada actor podra analizar sus movimientos con mayor detenimiento,
pues estaria relacionando un aspecto musical especifico con algiin movimiento particular.

Progresivamente, los actores deberdn permitir que la miisica expanda su movimiento y poco a poco
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abandonar el suelo hasta incorporarse.®* Una vez parados, los actores continuaran con la exploracion
y observacion del movimiento organico de su cuerpo, siendo conscientes de como su cuerpo
reacciona naturalmente a los impulsos sonoros hasta comenzar a desplazarse por el espacio. Al
iniciar su desplazamiento, deberan dividir su atencion entre los impulsos de movimiento y el
desplazamiento que la musica les genera, para poder reconocer las caracteristicas de su
desplazamiento natural. Esto implica prestar atencion a como es que se mueven sus extremidades
organicamente, hasta qué punto las extienden y qué trayectoria recorren cuando las recogen, siempre
teniendo en cuenta de no caer en una composicion estética; pero sin dejar de ser influenciados por el
ritmo y el movimiento de la musica. Luego de que los actores reconozcan las caracteristicas de su

movimiento propio ante diferentes estimulos, regresaran lentamente a la quietud.

33 Es recomendable que la musica tenga un inicio que armonice con la quietud y evolucione invitando al
movimiento, y que, de esta manera, aporte al desarrollo del ejercicio.
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Figura 4. Figura 5.

Fotografia de La primera etapa de orquestacion

Fotografia de La primera etapa de orquestacion fisica del segundo ensayo abierto con piiblico (2)

fisica del seoundo ensavo abierto con miblico (1)

La segunda etapa consiste en la construccion del otro cuerpo, es decir, de la construccion
fisica del personaje. En este proceso, los actores crean sobre su propio cuerpo el cuerpo del personaje
y esta creacion se desprende de las diferencias especificas con su propio cuerpo y movimiento. El
primer momento de esta segunda etapa es el proceso de metamorfosis al personaje. Esta idea de
metamorfosis tiene cierto sesgo kafkiano, debido a que implica una transformacion meramente fisica

que no necesita de una transformacion mental u emocional total. Con esto quiero decir -y en cierto
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modo de acuerdo con las reflexiones de Brecht- que la busqueda de este ejercicio es que el actor no
necesite convertirse por completo en el personaje, y, por lo tanto, que su cuerpo, su mente y sus
emociones no se pierdan por completo en la interpretacion. Esto tiene una explicacion absolutamente
practica. Se debe a que el actor necesita ser consciente de que la forma en la que muestra las
acciones de su personaje a la audiencia debe representar una decision concreta por parte suya y del
director, que refleje las intenciones discursivas detrds de éstas. En ese sentido, si el personaje toma
una taza para beberla, el actor no debe dejar que los acontecimientos que el personaje esta
experimentando le afecten de tal manera que cuando se disponga a tomar la taza, la accion refleje tan
solo un estado animico. Sino mas bien, el actor debe conscientemente elaborar una forma en que el
personaje tome la taza que refleje su estado, quizas su reaccion, pero, sobre todo, sus intenciones con
respecto a ese estado. De esta forma, el actor podra acomodar deliberadamente la composicion del
movimiento y modificar detalles sobre los cuales no tendria control si aquella accion partiera de un
impulso meramente emocional.

El momento de metamorfosis al personaje es analogo al primer momento de la etapa de
reconocimiento del cuerpo propio, pues involucra planificar como construir este cuerpo ajeno desde
la quietud tomando en cuenta las caracteristicas y tendencias naturales del Cuerpo Propio; esto desde
la quietud, para la progresiva transicion al movimiento y luego al desplazamiento en los siguientes
dos momentos.

Esta etapa, al igual que la anterior, requiere de una atencion especial al detalle de sus cuerpos
y sus movimientos para poder construir una fisicalidad que represente elementos caracteristicos que
aporten a la construccion del personaje -y, en consecuencia, a la obra-. Representar a un obrero cojo
con la espalda encorvada, la cabeza ligeramente torcida hacia un lado y la mirada perdida tiene una
carga narrativa completamente diferente a la de una representacion cuya construccion fisica no se

distingue del cuerpo y el movimiento cotidiano del actor. Esto no significa que el trabajo de
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orquestacion fisica esta hecho especificamente para el trabajo con fisicalidades no naturales y
caricaturescas, pues las particularidades mencionadas pueden ser reguladas hasta alcanzar un nivel
de sutileza cercano al naturalismo, pero que dotan la representacion de caracteristicas reconocibles

que aportan a la narrativa visual del montaje.

Figura 8. Figura 7. Figura 6.

Fotografia de la tapa de metamorfosis . . )

al personaje del proceso de Zmoﬁg{fgjedi‘; t‘;ﬁ?eii Z’feemmo’fosm Fotogmﬁa'de la tapa de metamorfosis

orquestacion fisica del segundo p : ye aelp del d al per sondje del proceso de

ensayo abierto con piiblico (1) orques aczpnﬁszca e segundo orquestaczonﬁszca del segundo ensayo
ensayo abierto con publico (2) abierto con publico (3)
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La ultima etapa, el trabajo del otro cuerpo en relacion, abarca la exploracion de las
interacciones de los personajes en contacto con los demaés personajes y con su entorno. Esta tercera
etapa sucedia inmediatamente después de la segunda, pues este flujo de reconocimiento del cuerpo
propio y construccion del otro cuerpo necesita de una apertura de la atencion de los actores hacia
aquellos con los que comparte el espacio para la composicion de escenas. En este momento los
actores deberan explorar las maneras en que las construcciones fisicas desarrolladas en la etapa
anterior se relacionan con su espacio. Es un momento para profundizar en la variedad de
desplazamientos e interacciones que estos nuevos cuerpos pueden experimentar. Luego, deberan
tomar en cuenta a los otros cuerpos que habitan este espacio y trabajar sobre las maneras en que el
personaje percibe, observa y, posteriormente, interactua con estas otras presencias. El trabajo de las

interacciones con el otro debera realizarse teniendo en cuenta las caracteristicas de las relaciones
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entre los personajes dentro del universo de la pieza, pues este ejercicio servird como un
entrenamiento previo para el proceso de composicion de escenas.

Figura 10.

Fotografia de la etapa de trabajo de relaciones durante el proceso de orquestacion fisica del
segundo ensayo abierto con publico (4)

Figura 9.

Fotografia de la etapa de trabajo de relaciones durante el
proceso de orquestacion fisica del segundo ensayo abierto con
publico (6)

Figura 11.

Fotografia de la etapa de trabajo de
relaciones durante el proceso de
orquestacion fisica del segundo ensayo
abierto con publico (5)
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A lo largo del proceso de ensayos de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?, la primera etapa del
proceso de orquestacion fisica fue desapareciendo. Esto se debe a que los actores internalizaron las
caracteristicas de las fisicalidades de sus personajes y podian llegar al ensayo, realizar un breve
calentamiento, e iniciar directamente con el proceso de induccion al personaje. Asi, el proceso de
ensayos puede dividirse en una etapa de exploracion y busqueda de los cuerpos, para luego, una vez
definidas las construcciones fisicas de los personajes, trasladar la atencion a la construccion de las
relaciones y los detalles fisicos de las construcciones desarrolladas.

El proceso de entrenamiento a través de la orquestacion fisica trajo consigo una herramienta
practica para el trabajo de creacion colaborativa con los actores. Fue una creacion orgénica colateral
del proceso de creacion de la obra como una respuesta a la necesidad de establecer un lenguaje
comun entre la direccion y los actores para el trabajo fisico. Gracias a ello, logramos establecer un
método de trabajo que permeo todo el proceso de puesta en escena y abrid las puertas a una
colaboracion eficaz y fluida. Su puesta en practica sostenida evidencio que la herramienta contribuy6
a generar un dialogo fluido entre las ideas de la direccion y las propuestas de los actores para la toma
de decisiones artisticas para la escena. Asimismo, tales decisiones contemplaron aspectos
sensoriales, creativos, discursivos y estéticos; y fueron tomadas teniendo en cuenta los objetivos del
proyecto, asi como también las inquietudes artisticas y discursivas** de los actores y la direccion. En
este proceso comprendi que, a pesar de que el trabajo de creacion escénica y, principalmente, el
trabajo actoral, es un trabajo esencialmente sensorial y emocional; por lo que es casi imposible el
restringir el porcentaje de transformacion que el actor esta permitiéndose alcanzar durante la

interpretacion. No obstante, y lo que este proceso - asi como el proceso virtual detallado en el

34 Llamo inquietud artistica a todas las necesidades o intenciones en la construccion del discurso que, en este
caso, el intérprete, pueda tener y que desea que forme parte de su interpretacion. Menciono que en este caso me
refiero al intérprete (o actor), ya que los directores, dramaturgos, vestuaristas o escenografos también tienen
inquietudes discursivas, las cuales terminan dialogando con las de los demas miembros del equipo.
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capitulo 5- permitié reconocer, es que si es posible darle tiempo al andlisis y a la reflexion del
material que cada actor construye, para poder racionalizar estos procesos sensoriales y asi poder
tomar decisiones con respecto a la composicion de los cuerpos, las interpretaciones y los
movimientos posteriormente.
4.4. El distanciamiento en el espacio

El trabajo con el espacio escénico fue uno de los aspectos con mayor evolucion durante el
proceso de creacion y ensayos de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? Fue gracias al primer ensayo con
Gabriel, durante el cual extendi6 su exploracion a todo el espacio disponible y termind
incluyéndome en el juego de creacion de su personaje que comencé a desestimar la distribucion
tradicional a la italiana para la experiencia de expectacion de la obra.

Durante los ensayos, caimos en cuenta de que hay infinitas posibilidades de realizar una
accion tan sencilla como el posicionarse debajo de una mesa. Sin embargo, cuando la accion a
realizar debe hacerse para que sea vista desde una perspectiva especifica, las posibilidades de
composicion para su realizacion se reducen significativamente. Este hecho, junto con la dindmica de
ensayos que establecimos, en la cual yo, como director, me movia alrededor de los actores y los
observaba desde diferentes partes del espacio haciéndoles acotaciones mientras ellos construian las
escenas con absoluta libertad en su movimiento y su posicion en el espacio; que opté por eliminar la
frontalidad convencional y comenzamos a explorar nuevas formas de distribuir el espacio escénico
en relacion con los espectadores. Mas adelante en el proceso de ensayos, cuando debiamos realizar
muestras de los avances de trabajo en clases, probé con una distribucion circular en la que el ptblico
rodeaba la accidn escénica. Aun asi, esta variacion mantenia una disociacion entre los espectadores y
la escena desde la cual las interacciones sucedian de manera distante y forzada. Asimismo, la
interpretacion de los actores cambiaba con la presencia de un publico estatico y alineado que, de

alguna forma, limitaba el espacio disponible para la interpretacion y requeria que se desprendan de la
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escena para establecer cualquier interaccion. Al reflexionar acerca de esta situacion descubri que esta
distribucion circular funcionaba de la misma manera que una distribucion frontal, dado que la
interpretacion de los actores sucedia con sus cuerpos en estado de exposicion. Este es un concepto
que formo parte del lenguaje para el trabajo colaborativo con los actores que hace referencia a una
interpretacion construida especificamente para ser vista por el espectador. En ella, se coloca una
atencion especial en mostrar lo que se hace -y la forma como los actores lo componen a través de sus
cuerpos- para que esto pueda ser percibido claramente por el espectador desde una perspectiva
unidireccional en la que lo que se muestra es lo tnico que hay, sin considerar capas narrativas
complementarias a través del movimiento o el uso del gesto. Esto presentaba un problema, pues en
los ensayos habiamos alcanzado una interpretacion de cuerpos en accion, otro concepto que forméd
parte del vocabulario del proceso de ensayos, el cual se refiere a una representacion organica del
personaje que contemple detalles en la composicion espacial para potenciar la narrativa fisica de la
interpretacion y que comprenda una amplia variedad de significados a la vista del espectador.

Esta busqueda por recuperar la esencia de la interpretacion que alcanzamos durante los
ensayos con el equipo de actores, me llevo a invitar a los espectadores a asumir una forma de
espectar las muestras -y eventualmente, la obra- de la misma forma como yo dirigia los ensayos:
desde cualquier lugar en el espacio y con la libertad de moverse a cualquier parte de la escena

voluntariamente.
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Figura 12.

Fotografia de la dinamica de direccion durante una exploracion fisica

Este cambio tuvo una serie de implicancias que modificaron por completo la forma cémo
concebiamos la relacion con el espectador desde la actuacion y la composicion en la escena. En
primer lugar, al dejar de estar encasillado en un punto fijo del teatro y poder tomar el espacio de
representacion libremente, el espectador asume cierta agencia en la construccion narrativa de la
escena, pues su presencia se evidencia en caso obstaculice el desplazamiento de un actor de un punto
a otro, o bloquee el acceso a un elemento que tiene que ser usado durante una escena. Esta presencia

se vuelve no solo notoria, sino relevante, pues el actor debera dirigirse a aquella persona que esta
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obstaculizando su camino y resolverlo desde el contexto de la escena y la continuidad de su texto.
Por otro lado, el hecho de que los espectadores observen la accidon escénica desde cualquier punto en
el espacio de representacion significa que existe una variedad de perspectivas, ya que cada persona,
desde el espacio que ocupa, observa las escenas desde un punto en el espacio en el cual tendrd una
serie de elementos visibles, y otros fuera de vista. Esto fue sumamente enriquecedor para el montaje
de escenas, ya que los actores debian romper con la forma de didlogo escénico tradicional en la que
el cuerpo se dirige frontalmente a aquel al que se dirige, para encontrar formas de desplazarse y abrir
el texto al publico disperso en el espacio.

Figura 13.

Integracion de los espectadores al espacio de representacion con la libertad de tomar cualquier parte del darea

En esa misma linea, los conceptos de cuerpo en exposicion y cuerpo en accion recibieron un
nuevo propodsito. Dado que la presencia de los espectadores se convirtid en un elemento fisica y
visualmente activa en la accion escénica, encontramos que algunas escenas contenian momentos que
podian ser explicitos en su intencion de ser vistos y esto podria servir para mostrar diversas facetas
de los personajes, asi como evidenciar sus intenciones y estrategias a los espectadores. En contraste,

otras escenas cargaban con una intimidad que requeria que se establezca cierta distancia con el
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publico. Es por ello que establecimos este codigo para diferenciar los momentos en los que los
personajes adoptaban una forma de expresarse mas abierta y directa hacia el reconocimiento de la
presencia de los espectadores y la forma como se dirigian a ellos -cuerpo en exposicion-; de los
momentos mas intimos e introspectivos, en los que la accion y los personajes toman distancia de los
espectadores e ignoran su presencia al enfocarse en sus propios intereses o deseos-cuerpo en accion-.

Estas exploraciones resultaron en una forma de re-interpretar el espacio escénico y las
preconcepciones de composicion heredadas del teatro frontal. Como mencioné previamente, el
blocking fue una herramienta de composicion para el movimiento de los actores y su relacion con el
espacio que sent6 las bases para el proceso de montaje inicial de escenas de la obra. Esta herramienta
consta de dibujos codificados realizados sobre una serie de planos que representan el espacio teatral,
en los que se detallan los desplazamientos y movimientos en escena. Al trabajar con el plano de la
escena, cai en cuenta de que éste recibe una serie de convenciones narrativas basadas en la
disposicion de los elementos sobre el mismo. Asi, tener a una persona observando fuera del
escenario, hacia la izquierda del publico— que en este caso estaria al frente, pues el plano de escena
teatral convencional siempre se refiere a un escenario que se encuentra frente a un grupo de

espectadores- en la seccion frontal derecha de la escena®>

, mientras que otra persona la observa
fijamente con todo su cuerpo dirigido a ella desde la esquina posterior izquierda (figura 14); tendria

una carga narrativa completamente distinta a tener a ambas personas mirandose frente a frente al

centro del escenario (ver figura 15).

35 Esta comprension de la derecha o la izquierda en escena es determinada desde la perspectiva del actor, que
esta frente al espectador sobre el escenario.
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Figura 14.

Primer ejemplo de composicion en el espacio
escénico

/
N s
S Ve
b e
N e
., e
b . K4
N ra
> e
. 7
~ /
A s
S ra
N ra
N
s 7 A
a N
s 3
e A
- Y
s S
s >,
s o
s N
s S
_/'. N
/s A
s S
s .
| % = |

Nota: Elaboracion propia

Figura 15.

Segundo ejemplo de composicion en el espacio
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Ademas, el plano teatral también codifica sus secciones al otorgarles significados
predeterminados para la narracion visual. Asi, el proscenio suele ser un espacio destinado a la
intimidad por su cercania a los espectadores y a los elementos de iluminacion. La parte
central del escenario suele ser considerado como un espacio comun en el que transcurren los
eventos cotidianos y donde suelen realizarse las escenas conformadas por dos o mas
personajes. Finalmente, el fondo del escenario suele representar la distancia, por lo que puede
usarse para salidas o para establecer lejania con los eventos que transcurren hacia el centro o
el frente del escenario (Hodge, 1971, pp. 99 — 114). Esta forma de codificar el espacio perdio
su relevancia durante la creacion de la obra, pues es una forma de comprender la composicion
escénica desde una perspectiva frontal. Al compartir el espacio de representacion con el
espectador, era necesario encontrar una nueva forma de comprender y codificar el espacio
que se acomode a las particularidades de la experiencia escénica en cuestion. Es asi como
surge la idea del espacio radial. Esta nueva concepcion del espacio integra la variedad de
perspectivas introducida a la experiencia escénica al integrar a la audiencia en el espacio de
representacion y reinterpreta las convenciones narrativas del uso del espacio. De esta manera,
el espacio radial deja de lado los cuadrantes y se sustenta en circulos que se expanden desde
un centro para marcar diferentes estratos narrativos para la composicion. Un primer circulo
central constituye el maximo espacio de intimidad de la escena, ya que es un lugar
visualmente accesible para todos los que ocupan el espacio que se puede delimitar
visualmente con el uso de la luz y la distancia. Esta primera seccion fue utilizada para la
composicion del inicio de la obra, en la que Dolos se encuentra encerrado en su basurero y en
el monologo de la tercera escena, en la que Dolos expresa sus motivaciones e intenciones mas

profundas.
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Un segundo circulo mas grande alrededor del primero, equivalente a los cuadrantes
centrales del plano tradicional, compone la zona comun. Esta seccion llama a la integracion
con el espectador, ya que es la que abarca la mayor cantidad del espacio y es donde ocurren

las escenas cotidianas o abiertas compuestas por dos o mas personajes. El uso de este

Figura 16.

Fotografia de una composicion en circulo central del espacio radial en la primera escena

segundo circulo predominé en la construccion de la segunda escena en el salon de belleza de

Vittorio Peluquini y en la quinta escena, para la mesa redonda con los espectadores.

89



Figura 17.

Fotografia de una composicion en circulo de la zona comun del espacio radial en la mesa redonda con los
espectadores de la quinta escena

Finalmente, el Gltimo circulo es el circulo de la periferia, equivalente al fondo del
escenario a la italiana; y es aquel que se usa para establecer distancia con las acciones de la
escena o la trama central. En el caso de una propuesta como la de ;Qué chucha dijo Aldo
Dolos?, en la que los espectadores comparten el espacio de representacion con los actores, el
uso de la periferia es mas compleja, dado que es una zona que puede no ser accesible
visualmente para todos los espectadores, a menos que se haga un cambio en el nivel,
elevando la accién a una altura desde la que pueda ser vista desde cualquier punto del
espacio. La periferia fue utilizada con menos frecuencia en la composicion de la obra, pero

tuvo un uso especial durante el nimero musical entre la cuarta y la quinta escena, pues los
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actores se separaron en tres puntos opuestos del espacio para interactuar con grupos de
espectadores separados que luego integrarian una gran masa.

Figura 18.

Fotografia de una composicion en circulo de la periferia durante el nimero musical entre la quinta y la
sexta escena

La idea del espacio radial brot6 luego en un ensayo de la obra en un salon de la
universidad. El ensayo habia transcurrido de forma usual, sin embargo, sentia que atun no
encontraba la forma de ilustrar la manera en la que debiamos comenzar a concebir el espacio
y el movimiento de las escenas. Una vez terminado el ensayo, sali del salon y me senté en
una de las bancas que se encuentran en la rotonda central del primer piso del pabellon Z. Con
mi bitacora en mano, traté de formular una manera de transmitirle a los actores esta vision
libre del espacio, desde la cual su actuar debia construirse teniendo en cuenta a un publico
dindmico y disperso. En eso, dirigi mi atencion al centro de la rotonda y noté que ésta tenia

un disefo de circulos hechos con ladrillos que contenian areas de cemento divididas por
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lineas. El disefio me hizo pensar en la forma como se diagrama el sistema solar, con orbitas
que se hacen cada vez mas grandes mientras se alejan del centro y relacioné la idea de orbitar
con la forma coémo estabamos componiendo los desplazamientos en escena. Efectivamente,
los actores orbitaban alrededor del centro del espacio durante la construccion de las escenas,
el cual estd constantemente marcado por un elemento escenografico®®; pero también
orbitaban alrededor de sus compaieros durante sus didlogos. Asi, este planteamiento de
movimientos circulares se materializd en una diagramacion alternativa del espacio escénico
(figura 19). El esquema del espacio radial extraido de la bitacora de direccion del proceso de
creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? contiene los circulos del centro, el medio y la
periferia; los cuales estan divididos por diagonales similares al del plano escénico tradicional,
ademads una linea vertical y una horizontal. Estas divisiones son analogas a los cuadrantes del
plano escénico tradicional y sirven para poder tener en cuenta el balance de perspectiva al
momento de componer las escenas. El balance de perspectiva hace referencia a la necesidad
de distribuir los elementos en las diferentes secciones del espacio escénico para contribuir a
que la percepcion de los espectadores no se limite a un solo elemento de la escena, sino que
se expanda a todos los elementos presentes en el espacio y la introduccion de nuevas

presencias.

36 En la primera escena es marcado por el tacho de basura que se encuentra exactamente al centro del espacio.
Luego, lo reemplazan una mesa y cuatro cubos negros de madera que sirven como extensiones a cada lado,
disposicion espacial que se mantiene hasta la quinta escena. En esta, la mesa se mantiene centrada y se
reacomodan los cubos para construir un podio.
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Figura 19.

Esquema del espacio radial

Nota: Esquema extraido de la bitacora de direccion.
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Todos los aspectos de la reformulacion del espacio escénico mencionados hasta ahora
confluyeron en la creacion del concepto de contra-distanciamiento, el cual contempla las
reacciones que generan se generan a partir de la expectacion de los eventos expuestos frente-
y al lado de- los espectadores, los cuales son curdos, violentos y cargados de una retorica
insultante y parado6jicamente entrafiable; y que han sido disefiados para atrapar al espectador
en una constante disociacion con los intereses obscuros de los personajes y el disfrute que
genera su carisma y tenacidad.

La idea de distanciamiento formulada por Brecht a lo largo de su trabajo escénico y
tedrico esta cimentada en una forma teatral especifica: el teatro frontal tradicional. EI mismo
reconoce, al hablar de los elementos escenograficos, que hay particularidades en los objetos
que llevan elementos que aportan a la construccion de sentido en si mismas, pero que no se
notan desde lejos - es decir, desde donde observa el espectador-(Brecht & Dieterich, 2004,
pp- 200-206). En ese sentido, la propuesta de distanciamiento originalmente construida por
Brecht es una construccion ideada especificamente para el teatro frontal, en el cual existe una
distanciacion fisica entre la escena y el espectador; y en la cual, la iinica forma de interaccion
con el publico es a través de rupturas de la cuarta pared mediante parlamentos dirigidos al
espectador. En contraste, el trabajo escénico de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? fue construido
con la intencion de integrar al espectador no solo al espacio escénico, sino también a la
accion escénica. Para ello, en vez de distanciar al espectador fisicamente, lo introduce al

espacio de representacion para compartir el mismo suelo que los actores y sus personajes.
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Capitulo 5. Una experiencia de distanciamiento virtual

La tnica funcioén de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? realizada el 7 de diciembre de
2019 tuvo una recepcidn positiva por parte de los espectadores, quienes rescataron la calidad
del texto, la interpretacion de los actores y las dindmicas de interaccion con el publico. Por
nuestra parte, el cuerpo de actores y yo terminamos satisfechos con el producto que habiamos
alcanzado, y también con muchas ganas de continuar trabajando la obra, pues habiamos
logrado construir una atmdsfera de trabajo comoda en la que las propuestas eran siempre
bienvenidas y en la que alentdbamos la persecucion colaborativa de las inquietudes creativas
personales de cada participante. Por mi parte, encontré un equipo abierto a la exploraciéon y
receptivo a la prueba de mis propuestas de investigacion y creacion. Es por ello que
terminamos el proceso con miras a una reunion de cierre en la cual conversariamos sobre el
proyecto, sus descubrimientos y sus dificultades; asi como también sobre la posibilidad de
continuar desarrollando el proyecto, algo realmente queriamos hacer. La reunion se aplazo
repetidas veces, pues todos estdbamos ocupados con el cierre del afio académico. Finalmente,
el 2019 llego a su fin, y esta reunion continu6 pendiente.>’

El inicio del 2020 no contribuy6 a que esta reunidn se concrete, pues realicé un viaje
de estudios al Odin Teatret en Holstebro, Dinamarca que se extendi6 hasta el mes de febrero.
A pesar de que esto puso en espera el retomar el trabajo de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?,
esta experiencia me permitid recibir herramientas para la investigacion y creacion escénica
que fueron determinantes para la forma en que se sistematizaron y organizaron los conceptos

y procesos detallados en esta tesis. Mientras estuve fuera, llevé la obra conmigo y la comparti

37 El presente capitulo cuenta con varias referencias a materiales audiovisuales a los que se puede acceder
haciendo click en los hipervinculos resaltado en el texto. Ademas, se podra encontrar un listado con todo el
material en video referenciado en este documento en el tercer anexo.
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con algunos compatfieros en las diferentes actividades que realicé en el Odin. Este
intercambio hizo que mi entusiasmo por continuar el trabajo por la obra se multiplique, pues
el texto y el discurso de la obra calo6 en la sensibilidad y gusto de artistas de diferentes partes
del mundo, quienes resaltaron su potencial y me motivaron a continuar trabajandola. Asi,
comencé a coordinar la posibilidad de poner en escena una pequefia temporada en algun
espacio disponible en Lima.

Regresé a Lima en la quincena de febrero, analizando escenarios y posibles
oportunidades para presentar ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? profesionalmente en alguna sala
o espacio de la ciudad. Durante el mes siguiente, estuve en busqueda de personas que
integrasen el equipo técnico como disefiadores graficos, productores, asistentes de direccion,
etc. Llegué a algunos acuerdos, e incluso introduje a Ricardo Bromley al equipo, con quien
trabajariamos la creacion de un nuevo personaje para la obra. Toda esta planificacion se vio
truncada con la expansion global del virus del Covid-19 y la crisis sanitaria que continua
presente hasta la fecha.

5.1. ; Qué chucha dijo Aldo Dolos? y el Covid-19

La cuarentena generalizada iniciada el 15 de marzo del 2020 a raiz de la pandemia del
coronavirus puso la planificacion de un nuevo proceso de ensayos en pausa. Para ese
entonces, todo el elenco estaba confirmado y dispuesto a comenzar un proceso de expansion
de la obra con la introduccion de un nuevo personaje y un conflicto dramatico mas complejo.
Sin embargo, la imposibilidad de tener reuniones presenciales por tiempo indefinido, asi
como el cese de toda actividad que aglomere personas en espacios cerrados, hicieron que la
posibilidad de trabajo y estreno de un montaje presencial desaparezca. Las semanas
siguientes de adaptacion al aislamiento social estaban llenas de incertidumbre y una ligera

cuota de esperanza; pues inicialmente el gobierno plante6 treinta dias de cuarentena, que
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luego se volvieron sesenta, y luego noventa. Al igual que muchos colegas y compaiieros, el
decreto de estado de emergencia nos obligo a suspender nuestros planes a mediano plazo y a
esperar. El inicio tardio de clases marco el comienzo de un cambio adaptativo sumamente
rapido y violento. La dependencia digital, que ya se habia asentado en aspectos determinantes
de la vida cotidiana como la comunicacion, se expandi6 a tal punto que el acceso a un
teléfono, un dispositivo electronico y a una conexion a internet, eran indispensables para
poder recibir educacion, realizar compras, mantener contacto con familiares o seres queridos,
o incluso recibir atencion médica. Por su lado, las artes escénicas pasaron de un estado de
suspension a un estado de introspeccion reflexiva. El aislamiento social obligatorio despojo a
los artistas escénicos de uno de los mas importantes elementos de su practica: la audiencia.
La fragmentacion y transposicion de los elementos que constituyen el arte escénico — actores,
audiencia y espacio de representacion-, unidos a la migracion forzosa al uso de plataformas
digitales como espacios de creacion y difusion; nos colocaron en una posicion de inseguridad
con respecto a la validez y supervivencia de las artes escénicas digitales en pandemia. Se
polarizaron opiniones entre aquellos que sostenian que una creacion escénica grabada y
reproducida en forma de un video o video transmitida en vivo dejaba de ser una pieza teatral
y cobraba el titulo de creacion audiovisual; y quienes se referian a las piezas concebidas
como escénicas y adaptadas a los medios de difusion posibles como “teatro virtual” o
“videoperformance”. Por mi parte, me encontré lleno de frustracion al caer en cuenta que
tendria que afrontar mi ultimo afio académico confinado en casa, a través de mi computadora,
sensacion que impregnd también el impetu creativo con el que habia iniciado el ano. Asi, dejé
de lado la posibilidad de trabajar la obra luego de revisar el texto y reformular el final para
poder resolverlo desde la practica; para poder centrarme en continuar el proceso de

investigacion para esta pesquisa.
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Durante el primer semestre del 2020 tomé solo dos cursos. Para ese entonces habia
tomado la decision de comenzar con el proceso de formulacion y planificacion de redaccion
de esta tesis para poder retomarla una vez que regresemos a las aulas, decision que, en
retrospectiva, fue muy idealista. Sin embargo, fue gracias al acompafiamiento y las
recomendaciones de mi asesora Marissa Béjar, que di el paso a un primer contacto con la
investigacion escénica virtual. Hasta ese entonces, habia decidido abandonar la posibilidad de
continuar trabajando el proyecto mientras me embarcaba en la investigacion académica del
proceso vivido durante el curso de Direccion 2, pues no encontraba relevante el desarrollo de
una creacion o exploracion virtual para el enriquecimiento de la investigacion de una
experiencia escénica creada con el propdsito explicito de entrar en contacto fisico, verbal y
espacial con el espectador. No obstante, Marissa me hizo ver que tenia un activo vigente
sumamente valioso. Hasta ese entonces mantenia contacto con los actores, quienes
manifestaron constantemente su emocion y sus ganas con respecto a continuar trabajando este
proyecto. Me recalcd que contaba con actores profundamente leales y entregados al trabajo,
que confiaban en lo que habiamos hecho juntos y que estaban dispuestos a acompafiar otro
proceso. Es por ello que me propuso elaborar un plan de trabajo para una eventual reposicion
de la obra, teniendo una esperanza sofiadora de poder ejecutarlo durante los meses siguientes,
en el caso en que las restricciones cesen. Luego de hacerlo, Marissa me invit6 a pensar, dado
que habia mantenido contacto con los actores y que no dejaban de mostrar interés en la
investigacion, en la posibilidad de pensar en las posibilidades de trabajo virtual que podrian
desprenderse de la creacion. Es asi que decidi redirigir el cronograma de trabajo planteado
para una eventual reposicion del montaje, a un plan de trabajo para un laboratorio de

exploracion y entrenamiento con los actores con el objetivo de adaptar al medio virtual las
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herramientas del trabajo de distanciacion elaborados durante el proceso creativo de la puesta
en escena.
5.2. El laboratorio digital

Me reuni con Alvaro, Gabriel y Déborah, el grupo de actores, el 07 de abril del 2020
en una sala de zoom. Era la primera vez que nos veiamos después de nuestra presentacion en
diciembre del 2019 y fue un reencuentro algo amargo. La reunion termin6 siendo un llamado
a la espera y una cancelacion de los planes que habiamos estado esbozando. Sin embargo,
Gabriel menciond su interés en reincorporarse al grupo, pues los proyectos en los que iba a
participar fueron cancelados por la coyuntura. Si bien la reunion fue principalmente
desalentadora, el entusiasmo y compromiso de los actores me hicieron ver que contaba con
un equipo humano que apreciaba el trabajo que habiamos realizado juntos y que ansiaba
retomarlo. No obstante, la reincorporacion de Gabriel dejaba a Ricardo en una posicion
complicada, ya que el nuevo actor se iba a encargar de asumir el papel protagonico en la
ausencia del primero. Pese a todo, no volvimos a reunirnos durante un mes, ya que nuestros
horarios no lo permitieron y, para ser sincero, no encontraba motivaciones para continuar
desarrollando este proceso en el espacio virtual, puesto que la principal caracteristica de la
obra era el contacto e integracion del espectador a la escena teatral, aspecto que, ademas,
hubiese recibido especial atencidon en una eventual reposicion. Durante ese periodo sin
contacto, ain dudaba en qué hacer con esta voluntad creativa del equipo. Por un lado, estaba
seguro de que no tenia sentido en canalizar esfuerzos hacia una adaptacion virtual del
montaje, ya que todo el trabajo de investigacion escénica previa se habia construido bajo
condiciones presenciales; sin embargo, los actores estaban dispuestos a explorar. Es por ello
que tomé la decision de abrir un espacio de investigacion con los actores en el cual

recapitulariamos los aprendizajes y dificultades del proceso que compartimos el 2019, para
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luego implementar aquellos elementos que trascendieron, reforzar los que flaquearon; y,
sobre todo, desde el cual pudiéramos continuar indagando en el distanciamiento como una
practica para la creacion y composicion escénica.
5.2.1. Sentar las bases

Establecimos un segundo encuentro virtual con los actores el dia 5 de mayo, en el que
retomariamos contacto luego de la suspension de nuestras actividades. Esta reunion fue
planteada como un espacio de reflexion y evaluacion conjunta del proceso creativo del que
formamos parte durante el 2019. Comenzamos con un ejercicio de memoria en el que cada
uno debia compartir el recuerdo de su primer contacto con la obra, su proceso de
convocatoria y qué impresiones les quedé de ello. Si bien esta conversacion tomo lugar casi
un afio después de que inicidaramos nuestro trabajo juntos, ellos atn recordaban algunos
detalles de nuestras primeras reuniones. Gabriel rememord nuestra primera reunion en uno de
los comedores de la universidad, asi como también aspectos puntuales de la descripcion
inicial que comparti con €l como los referentes de caricaturas y el uso del teatro en verso para
abordar el tema de la corrupcion. Déborah acotd que nuestro primer encuentro fue rapido, ya
que estabamos contra el tiempo por el calendario académico; y que, en nuestra reunion,
durante la cual realizamos una breve lectura de las primeras — y hasta el momento unicas- dos
escenas escritas de la obra, ella se imagino una interpretacion para Apate completamente
diferente a la que yo tenia en mente. Afiadi6é que su primera impresion de la obra fue que era
divertida, y que tanto el contraste de perspectivas como el caracter comico de la obra le
permitieron desarrollar la construccion del personaje que alcanz6 hacia el final de proceso.
Por su parte, Alvaro también rescat6 el aspecto caricaturesco de la obra como algo que estuvo
presente desde el inicio. Recordd que al leer por primera vez a Vittorio Peluquini, el

personaje al que interpretaria, lo relaciond inmediatamente con figuras andlogas del
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ecosistema de la fardndula local como los estilistas Carlos Cacho o los gemelos Paletazo’®; e
indico que estos individuos terminaron siendo parte de sus referentes. Afadi6 que disfruto el
proceso de construccion de dualidades que realizamos con su personaje a través de como se
presentaba publicamente y cdmo se comportaba fuera del “personaje” que el personaje en si
habia creado. También record6 que, en ese primer encuentro, les adverti que el trabajo seria
fisicamente demandante, pues la traduccion de estrategias comicas y visuales de las
caricaturas requieren de un ritmo rapido y de cambios fisicos veloces, con lo que coincidi6 al
pensar el proceso en retrospectiva.

Posteriormente, regresamos a las primeras impresiones que tuvieron sobre sus
personajes al leer la obra por primera vez y al momento de tomar al personaje y comenzar a
labrarlo sobre sus cuerpos. Gabriel se remont6 a los primeros dias de trabajo, en los cuales no
habia un texto escrito y tan solo partiamos de ideas puntuales y algunos borradores de la
primera escena. Recalco que su proceso tuvo un punto de partida mucho mas intuitivo, pues
aun no conociamos el destino final del personaje. Tomando eso en cuenta, Gabriel trajo a
colacion nuestro primer ensayo, el cual fue una larga exploracion fisica que partio de la idea
detonante de “salir”, ya que su personaje iniciaba la obra saliendo del basurero y pasa de un
estado de derrota a uno de empoderamiento. Esta exploracion origind una percepcion del
personaje a través de la cual lo asemejaba a un animal rastrero o una rata. En palabras de
Gabriel, Dolos “era mas un animal que un humano”, aspecto que, segun su testimonio, le
permitid casi no pensar cuando exploraba las formas en que el personaje se movia. Por su

parte, Déborah sefial6 que ella vio en Apate la oportunidad de desarrollar una critica a la

38 Carlos Cacho y los hermanos Juan y Miguel Barbaran, son tres estilistas que forman parte del universo de la
farandula mediatica local. Ademas de ser estilistas formados y de ser duefios de salones de belleza, manejan una
imagen publica mediante apariciones en diferentes programas de television.
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sexualizacion femenina mediante su construccion fisica del personaje. Ella consideraba a
Apate como un sujeto de analisis, pues ella toma la decision de distanciarse del espacio en el
que su sexualizacion es instrumentalizada; y que, a pesar de haber tomado las riendas del
papel sexualizado que asume en su entorno y haberse empoderado en ello, la obra evidencia
un alto grado de dependencia con su compafiero masculino. No obstante, también reconocio
que le atraia la forma en que ella toma la decision de separarse de esa relacion de
dependencia con Dolos, pues demostraba una construccion dramatica que rompia con los
estereotipos del compinche del villano. Alvaro contrast6 las ideas iniciales que tuvo ante la
primera escena de Peluquini, con las que obtuvo luego de profundizar el trabajo con el
personaje. En un inicio, pensaba que su personaje reaccionaba de forma indiferente ante la
acusacion y el desenmascaramiento perpetuado por Dolos y Apate en la tercera escena, y
también tenia la intuicion de que la relacion con ellos seria parte de un plan para traiconarlos
y que mas bien su actitud reflejaba un interés en hacerlos complices de su farsa. Pero mas
adelante en el proceso encontro que ese primer contacto con los protagonistas marca el inicio
de un proceso de enajenamiento del personaje que lo lleva a corromperse hasta alcanzar un
nivel de perversion similar al de Dolos.

Luego de esta conversacion, comparti con el equipo la idea del laboratorio, al cual les
invité a formar parte. Les expliqué que este espacio seria completamente experimental, pues
tendriamos que adaptar nuestro proceso creativo al medio audiovisual y comenzar a prestar
atencion a elementos que, en una realidad pre-pandémica de teatro presencial analogico,
escapaban de nuestro entendimiento. Pese a ello, los tres actores accedieron entusiasmados y
procedi a explicarles el sistema de trabajo. A partir de esa primera reunion, deberian cumplir
con una serie de tareas durante el lapso de una semana. Posteriormente, nos reuniriamos para

revisar y reflexionar grupalmente sobre el material que cada uno prepararia en casa, por su
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cuenta, con los medios disponibles. A través de esta dinamica, ellos tendrian la posibilidad de
abordar aquellas inquietudes pendientes del trabajo con sus personajes, asi como también
podrian experimentar con las diferentes maneras de componer la escena para la virtualidad.

La primera tarea consistio en que cada actor ensamble una base de datos visual de sus
personajes. Para ello, debian recolectar imagenes que les remitan sus personajes, estas podian
evocar elementos como el vestuario, la apariencia fisica, la personalidad, o aspectos mas
abstractos como las sensaciones o emociones que les evocaban. La entrega de estas imagenes
seria a través de una carpeta compartida en Google Drive, en la cual podrian compartirlas en
el formato que consideren.

Esta primera sesion de reintegracion virtual termind con un nuevo proceso de
exploracion por delante y con Gabriel de vuelta en el equipo. Sin embargo, el regreso de
Gabriel me coloco en una encrucijada, pues ya contaba con la confirmacion de Ricardo para
asumir el papel de Dolos en su ausencia. Tomé la decision de mantener a ambos actores y de
darle la posibilidad a Ricardo de integrarse al laboratorio virtual para experimentar la
creacion de un nuevo personaje. El acepté muy amablemente y, acto seguido, comparti con ¢l
la asignatura que le habia encargado al resto de actores y le pedi que haga lo mismo con su
personaje.

Para ese entonces, habia esbozado una ruta para el proposito de este nuevo personaje
en la obra y el desarrollo de su participacion. Propuse que seria un mafioso de alto rango que,
a diferencia de Dolos, estaria posicionado dentro de los mas relevantes e influyentes
criminales en el contexto de la obra. Este capo seria introducido en el texto hacia el final de
la cuarta escena, luego de que Apate, Dolos y Peluquini expongan sus intenciones a los
espectadores en el foro de recoleccion de firmas. Su intervencion se sustentaria en una

especie de imposicion de jerarquia ante el intento de Dolos de recobrar notoriedad como una
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figura publica, intento que este nuevo personaje trataria de impedir. Le planteé que la
construccion del personaje debia ser alterna a la de Dolos. Debiamos crear un criminal que
tenga carisma y sea atractivo de ver, pero que a diferencia de Dolos, no sea tan agradable.
Esta construccion debia ser grotesca, despreciable y desagradable, un sujeto que apele a la
verglienza ajena y a la aversion del espectador, en contraste a la atraccion culposa que
generaba Dolos.
5.2.2. Reabastecer el imaginario

La primera sesion del laboratorio virtual consistio en la revision y discusion del
material visual que los actores habian recopilado. En un inicio, le dimos la bienvenida a
Ricardo, y tuvimos un espacio breve en el que sus nuevos compaiieros de investigacion
compartieron con €l algunos detalles del trabajo escénico que habiamos realizado
anteriormente. Luego, cada uno de los actores expuso el material que componia su base de

datos visual y explicaron por qué habian escogido cada imagen.
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5.2.2.1. Peluquini. Alvaro compartioé ocho imagenes, las cuales podrian dividirse en
tres conjuntos tematicos. Un primer conjunto seria el del mundo de la cosmética y la moda
conceptual, la cual evoco a través de tres imagenes referenciales. La primera (figura 20.), una
compilacién de cinco fotografias en las cuales se retratan a tres mujeres y dos hombres con el
rostro maquillado. Todas las personas que figuran en la imagen llevan una gran cantidad de
maquillaje que erradica por completo la naturalidad de sus facciones y les asemeja mas a una
escultura con narices resplandecientes y pomulos perfectamente ruborizados. La segunda
imagen (figura 21) es un fotograma de la pelicula E/ quinto elemento (1997) que muestra un
primer plano del presentador radiofénico Ruby Rhod, el cual se caracteriza por su
excentricidad y exotica forma de vestir. La tltima foto que conforma el primer conjunto de
imagenes (figura 22) fue otra referencia filmica, esta vez un fotograma de Zoolander (2001),
que muestra al antagonista de la cinta Mugatu, un estrambotico disefiador de modas, rodeado
por otros personajes vestidos con la misma paleta de colores que él. Alvaro acoto que este
primer conjunto de imagenes ilustraba la apariencia fisica y el entorno del personaje, asi
como también servia como un vistazo a la faceta social que este individuo presenta en su vida
publica.

Figura 20.

Fotografias de personas con los rostros maquillados.

Nota: Estas fotografias fueron utilizadas por Alvaro para el ejercicio de composicion de la base de datos visual
de su personaje y conforman el primer grupo de imagenes del ejercicio. Recuperada desde Google Imagenes
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Figura 21.
Fotografia de Ruby Rhod, personaje de la pelicula El quinto elemento (1997)

Nota: Fotografia utilizada por Alvaro para el ejercicio de composicién de la base de datos visual de su personaje
que conforma el primer grupo de imagenes del ejercicio. Recuperada desde Google Imagenes.

Figura 22.
Fotograma de la pelicula Zoolander (2001)

Nota: Fotograma utilizado por Alvaro para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje que conforma el primer grupo de imagenes del ejercicio. Recuperada desde Google Imagenes.
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Un segundo conjunto consisti6é en dos fotogramas de dos peliculas dramaticamente
diferentes, pero que, a pesar de sus diferencias, cuentan con algunos elementos, estéticos y
narrativos, muy especificos en comun. Una de ellas (figura 24) es una imagen del
largometraje ;Quién engaiio a Roger Rabbit? (1988), que narra la investigacion de un
detective privado al caso del protagonista de cortometrajes animados Roger Rabbit, quien ha
sido falsamente acusado de homicidio. Este filme combina elementos de la novela negra con
el universo narrativo de las caricaturas y las integra mediante el uso de comedia fisica y
suspenso; y consigue una integracion entre el universo de las caricaturas animadas
bidimensionales y la realidad humana, sin precedentes. La otra imagen del conjunto (figura
25) es un fotograma que muestra a Jimmy Hoffa, interpretado por Al Paccino; a Robbert
DeNiro interpretando a Frank Sheeran; y a Ray Romano como Bill Bufalino; en la pelicula
The Irishman (2019). Un filme que cuenta los pormenores del asesinato del sindicalista
norteamericano Jimmy Hoffa; la relacion entre el lider sindical norteamericano y su asesino;
y la complicada intervencion del crimen organizado italo-norteamericano en la politica
estadounidense de los afios 60. Estas dos imagenes engloban la aproximacion de la obra a
aspectos historicos y reales de nuestro entorno inmediato. Hechos historicos que entrelazan
elementos politicos, criminalisticos y antiéticos; los cuales reciben un tratamiento comico que

alterna entre una ficcidn caricaturizada y una realidad concreta y dificil.
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Figura 23.
Imagen de la pelicula ;Quién engaiio a Roger Rabbit? (1988)

Nota: Fotografia utilizada por Alvaro para el ejercicio de composicién de la base de datos visual de su personaje
que conforma el segundo grupo de imagenes del ejercicio. Recuperada desde Google Imagenes.

Figura 24.
Fotograma del largometraje The Irishman (2019)

Nota: Fotograma utilizado por Alvaro para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje que conforma el segundo grupo de imagenes del ejercicio. Recuperada desde Google Imagenes.
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El ultimo conjunto de iméagenes hizo referencia a aspectos sensoriales y analogos al
personaje. Por un lado, una imagen (figura 26) muestra un campo montafioso cubierto por
una neblina espesa, y, en el horizonte, tres figuras antropomorfas gigantes emanan luz desde
sus 0jos y bocas, y dotan la ilustracion de un misterio tenebroso. La segunda imagen (figura
27) es una ilustracion digital de una mancha de tinta de la cual emerge un rostro que muestra
los dientes y saca la lengua con el cefio fruncido. Finalmente, incluyo6 una fotografia de una
carta del tarot que lleva el titulo de “Politica” (figura 28) y contiene una caricatura de un
sujeto que viste una camisa verde y lleva una serpiente de cascabel amarrada al cuello como
una corbata, la cual sostiene una careta blanca y sonriente de labios rojos. Este ultimo
conjunto de imagenes hace referencia al mundo interior del personaje, el cual Alvaro
identificaba con la idea de nubosidad, pues es un personaje que no tiene una identidad propia
definida, sino que carga con una identidad social, desde la cual opera con el mundo que le
rodea, sin que ésta sea representativa de quien es realmente. Durante su anélisis, Alvaro
recalco la presencia de una perversion innata en el interior indefinido de su personaje, a la

cual adjudica la rapida integracion de Peluquini a la agenda maligna de Dolos.
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Figura 25.

Hlustracion de gigantes siniestros

Nota: Imagen utilizada por Alvaro para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su personaje
que conforma el tercer grupo del ejercicio. Recuperada desde Google Imagenes.
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Figura 26.

Ilustracion de una mancha de tinta con un rostro amenazante.

Nota: Tmagen utilizada por Alvaro que constituye el tercer grupo del ejercicio de composicion de la base de
datos visual para su personaje. Recuperada desde Google Imagenes.

Figura 27.

Fotografia de una carta del tarot con el arquetipo “Politica”

Nota: Esta carta forma parte de una baraja de cartas del tarot que le pertenece a Alvaro y fue utilizada como
parte del tercer grupo de imagenes para la composicion de la base de datos visual de su personaje.
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5.2.2.2. Apate. La base de datos visual de Déborah consisti6 de cuatro imagenes. La
primera (figura 28) es una fotografia de una peluca negra de pelo corto al estilo de Liza
Minnelli en la pelicula Cabaret (1972), muy similar a la peluca que utilizamos en el montaje
del 2019, curiosamente acompafiada por marcas de agua de la tienda de cosplay*”® virtual que
la comercializaba. Déborah mencion6 que esta imagen le evocaba un tipo de sensualidad
misteriosa, similar a la que observaba en las ilustraciones publicitarias de mujeres de los afios
20. Para ella, este estilo representaba un tipo de sensualidad recatada pero atrevida, que
queria abordar en las exploraciones de su personaje. También incluy6 dos fotografias de
peliculas protagonizadas por Cate Blanchett. Una de ellas (figura 29) es una imagen de la
pelicula Manifesto (2015), en la que Blanchett representa trece papeles distintos mientras
interpreta una serie de manifiestos artisticos. La imagen seleccionada muestra a una persona
muy elegante afrontando un luto, con la mirada fija hacia la cdmara y corresponde al quinto
cuadro de la pelicula, en el que la actriz enuncia varios manifiestos relacionados a la corriente
artistica del Dadd, mientras encarna a una mujer que esta dando un discurso en un funeral.
En la otra (figura 30) podemos apreciar a una mujer observando algo con una expresion de
angustia, y podriamos intuir, con cierto rechazo — por la posicion de su cuerpo-. Esta imagen
pertenece a la pelicula Where'd you go, Bernadette (2019), que cuenta la historia de una
arquitecta que huye de su familia y desaparece en la vispera de un viaje familiar a la
Antartida. Para Déborah, la seleccion de estas dos imégenes respondia a la sensacion que le
generaba la tltima etapa de la obra, en la cual Apate toma distancia de Dolos y su plan para
recobrar su fama al notar que su compafiero no tiene limites éticos al trazar vias para alcanzar
sus objetivos.

Por ultimo, Déborah coloco una imagen de Harley Quinn (figura 31), interpretada por

Margot Robbie en la pelicula Birds of Prey (2020). Déborah selecciono este personaje pues
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consideraba que sintetizaba la relacion entre Apate y Dolos, pues Harley Quinn es, en la
ficcidn, la novia del principal enemigo de Batman, El Guasén; con quien tiene una relacion
enfermizamente codependiente y abusiva, en la cual en villano se aprovecha de la obsesion
que ella tiene por €1, y la utiliza constantemente como una distraccion para sus estratagemas
criminales.

Con estas imagenes, Déborah sintetizo su interés por profundizar en la exploracion de
los matices en la instrumentalizacion de la sensualidad por parte de su personaje, un elemento
que marcd6 su construccion desde el principio; por encontrar los diferentes niveles en los que
se desarrolla la relacion de su personaje con el protagonista Aldo Dolos; y por ahondar en el

proceso de disociacion con el mismo durante el Gltimo acto de la obra.

3 El cosplay es una practica que consiste en disfrazarse € interpretar a un personaje ficcional. La palabra es una
abreviacion de la frase anglosajona costume (disfraz) play (representar, interpretar), y suele ser practicado por
fanaticos de productos literarios, filmicos o televisivos. Ver Yein Jee. (2008) Origino of the Word Cosplay.
https://web.archive.org/web/20120705013049/http://yeinjee.com/tag/nobuyuki-nov-takahashi/
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Figura 28.

Fotografia de una peluca comercializada por una tienda de articulos de cosplay en linea.

Nota: Imagen utilizada por Déborah para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su personaje.
Recuperada desde Google Imagenes.

Figura 29.
Fotograma del filme Manifesto (2015)

Nota: Fotograma utilizado por Déborah para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Pertenece al sexto segmento de la pelicula. Recuperado desde Google Imagenes.
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Figura 30.
Fotograma de la pelicula Where'd you go Bernadette? (2019)

Nota: Fotograma utilizado por Déborah para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imagenes.

Figura 31.

Fotografia de la actriz Margot Robbie caracterizada como Harley Quinn.

Nota: Esta fotografia es parte del material de registro de la pelicula Birds of Prey y fue utilizado por Déborah
para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su personaje. Recuperado desde Google Imagenes.
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5.2.2.3. Dolos. Gabriel present6 una coleccion de trece imagenes que apelaban a
diferentes aspectos del personaje. Propuso dos imagenes de erizos (figuras 32 y 33), e indico
que éstas le recordaban al peinado que ide6 para Dolos, para el cual utilizaba una gran
cantidad de cera para el cabello para que quede parado y espinoso. Anadio que el erizo es un
animal visualmente agradable, pero que hace dafio con sus espinas si es que no se maneja con
cuidado, algo que relaciond con la naturaleza hipndtica del personaje, que atrae a los demas
con su encanto y los hiere cuando los tiene cerca. También coloco la imagen de un condor
con las alas extendidas (figura 34), la foto de un jerbo pigmeo (figura 35), que es un roedor
muy agil y rapido que se moviliza solo con dos patas traseras; la imagen de una serpiente azul
(figura 36), y la imagen de un velocirraptor (figura 37). Este bestiario referencial evoca a
aspectos puntuales del personaje que Gabriel explico a través de un documento en el que
explicaba una serie de caracteristicas del personaje en sus palabras. *° En una descripcion casi
poética, Gabriel relaciona sus imagenes con partes del cuerpo de su personaje, o con la
manera en que éste interactila con otros en escena. Al igual que Déborah y Alvaro, cit6
personajes de la cultura popular como la Pantera Rosa (figura 38) o Willy Wonka para
ilustrar la actitud o los movimientos de su personaje. Entre sus referencias también se
encontraba Venom (figura 39), uno de los tantos enemigos de Spider-Man en el universo de
las historietas de Marvel, un alienigena que se adhiere al cuerpo de seres vivos y los dota de
superpoderes; caracteristica que relaciond a la forma en que Dolos corrompia a aquellos con
los que entraba en contacto. Lo interesante del documento que Gabriel adjunt6 a sus
imagenes es que no solo se limita a reflexionar sobre la relevancia de las imagenes en la
investigacion de su personaje, sino que también incluye pensamientos sobre la relacion entre
el personaje y los otros participantes del drama, con los elementos de la obra y con las

actividades que realiza. Asi, podemos encontrar frases como “El basurero es parte de Dolos.
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Es su hogar y su atrio. “ (Gil, 2020), o “La relacion de Dolos y Apate, es como de madre a
hijo, esposo esposa. Mas te pego, mas te quiero. Una relacion sadomasoquista. (...) La
relacién con Peluquini, es de jefe a empleado, entra a mi negocio Fuxion, socio a socio. Es
como atrapar al gato, si no quiere venir se eriza y se hace gigante, asi que hay que traerlo con

comidita. (...)” (2020).

Figura 32.

Fotografia de un erizo envuelto en una toalla

Nota: Fotografia utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imagenes.

40 Ver anexo 6
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Figura 33.

Fotografia de un erizo sonriendo

Nota: Fotografia utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imagenes.

Figura 34.

Fotografia de la espalda de un condor con las alas extendidas

Nota: Fotografia utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imégenes.
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Figura 35.
Fotografia de un jerbo pigmeo

Nota: Fotografia utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imagenes.

Figura 36.

Fotografia de una serpiente de tonalidades azules y celestes

Nota: Fotografia utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imégenes.
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Figura 37.

Hlustracion paleontologica de un velocirraptor

Nota: Tlustracion utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imagenes.

Figura 38.

Imagen del personaje de caricaturas animadas La Pantera Rosa

Nota: Fotografia utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imégenes.
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Figura 39.

Hlustracion digital de una escena de batalla entre Venom y Spiderman, personajes ficticios del universo de
historietas y peliculas de Marvel

Nota: Tlustracion digital utilizada por Gabriel para el ejercicio de composicion de la base de datos visual de su
personaje. Recuperado desde Google Imagenes.

5.2.2.4. Creacion de un personaje en un laboratorio escénico — virtual: Yuri. La
integracion de Ricardo a la dindmica de exploracidon presentd un nuevo e interesante desafio
tanto para ¢l como actor, para el equipo, y para mi como el director/facilitador del
laboratorio. Su adhesion al proceso no solo significaba el tener que construir un nuevo
personaje, pues la introduccion de este nuevo personaje debia responder al desarrollo
dramatico del lienzo inicial de la obra, y a su vez, debia expandir el universo establecido en la
obra de manera orgénica a la narracion. Con ello en mente, establecimos algunas
caracteristicas especificas para el personaje, y Ricardo se embarcé en el ensamblado de la
base de datos visual para el nuevo personaje.

El resultado fue una recopilacion de referentes enteramente audiovisuales compuesta
por diez videos que comprendian declaraciones de figuras politicas locales en medios de
comunicacion, testimonios de investigados en tribunales, personajes comicos y caricaturas.
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El primer video de la base de datos de Ricardo fue una declaracion del ex congresista
fujimorista Héctor Becerril en la que confronta a un grupo de reporteros por sefialar
incongruencias en otras declaraciones suyas, en las que esclarecia detalles sobre su relacion
con un trabajador suyo que habia sido recientemente asesinado. Ricardo sostuvo que esta
declaracion le parecia terrorificamente irdnica, ya que, en ella, Becerril indica que era una
persona absolutamente transparente con la prensa; sin embargo, en esa misma declaracion,
cambia su version de los hechos repetidas veces, hasta el punto en el que ya no existia una
secuencia logica en su relato. Tomar a Becerril como un referente fue un elemento que ayudo
a conceptualizar la naturaleza de este nuevo personaje, el cual queriamos que se presente
como un villano de mayor categoria que Dolos, y su incorporacién en la historia sucederia a
través de un esfuerzo por su soberania ante la posibilidad de que el protagonista recupere
poder y notoriedad. Esta decision parte de la idea de que esta oportunidad de expandir el
universo de la obra, nos podria permitir el trabajar la figura de un mal mayor, un villano que
espante al villano y que cuente con aun mas poder y mas recursos para alcanzar sus objetivos
que el protagonista del montaje. En ese sentido, tomamos la decision de que este nuevo
integrante del relato sea completamente diferente a Dolos en todo sentido. Planteamos que
este personaje tenga una construccion fisica opuesta a la de Dolos y que piense y actie de
forma diferente al protagonista, para que estas diferencias permitan establecer un camino
narrativo explotable. En ese sentido, la figura del ex congresista Becerril representaba un
perfil politico interesante, pues es una persona que se integra a una organizacion politica que
cuenta con una serie de acusaciones graves y que, incluso, es constantemente investigada
como una organizacion criminal. A su vez, el ex congresista como individuo tiene también un

pasado relacionado al crimen organizado, la extorsion y el lavado de activos.
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El siguiente video que trajo fue un fragmento del interrogatorio del congreso de la
republica a Vladimiro Montesinos en diciembre del 2001, en el cual explicadetalladamente su
relacién con Martha Chavez. En la videograbacion, el ex asesor presidencial niega que la
relacion con la ex congresista haya sido distante y procede a narrar como ella formaba parte
de diferentes estrategias de visibilizacion y trafico de influencias, las cuales fueron practicas
cotidianas durante el gobierno Fujimontesinista. Esta declaracion demuestra una forma de
pensar y ejercer el poder sumamente metodica y practica que, a su vez, devela la forma en
que construye sus relaciones y la claridad con la que reconoce cémo explota a aquellas
figuras que constituyen su entorno politico laboral. Encontramos que esa forma sistematizada
de ejercer poder podria ser un elemento interesante para la construccion del personaje de
Ricardo. Luego, nos mostrd fragmentos de secuencias memorables de la television peruana e
internacional. Nos mostr6 la primera aparicion televisiva de los hermanos Juan y Miguel
Barbaran en el programa de Magaly Medina*!; una coreografia interpretada por otro
personaje de la television local, Andrés Hurtado, para la cual viste un top, una falda y lazos
en el cabello, haciendo referencia a una de sus primeras apariciones en television nacional; y
unas notas sobre una mujer transexual espafiola llamada Carmen Mairena, video en el que
enfatiz6 su humor grosero y subido de tono. Todos estos referentes compartian el exceso
como una caracteristica transversal. Por un lado, tanto el personaje de Carmen Mairena como
los gemelos Barbaran presentaban una construccion fisica particular, determinada por el

exceso de procedimientos quirurgicos estéticos. Sus rostros son, hasta cierto punto,

41 Magaly Medina es una conductora de television que encabeza programas de cotilleo sobre la farandula local
desde los afios 90. Es una de las personalidades televisivas con mayores indices de sintonizacion y la encargada
de introducir diversos personajes extravagantes y carismaticos al ambito televisivo. También se ha visto
involucrada en conflictos legales con diversas personalidades del mundo del espectaculo por acciones de
intromision y espionaje en su vida privada.
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artificiales, pues tanto sus cejas como sus pomulos, sus labios y su frente han sido
reemplazados por tatuajes permanentes o reconstruidos por el botox. Por otro lado, la
coreografia de Hurtado aporta un despliegue de energia excesivo que también esta
acompafiado de una ridiculizacion del cuerpo propio en funcion a estimular la burla y la risa
del espectador. No obstante, aunque todas las caracteristicas previamente mencionadas
pueden ser consideradas como elementos negativos, €stas terminan siendo parte del atractivo
de estos personajes y ademas, son por ellas por las cuales €stos espacios televisivos les dan
espacio y atencion, pues generan un fuerte magnetismo con la audiencia y apelan a un tipo de
entretenimiento determinado, principalmente motivado por un morbo hacia lo excesivo y lo
grotesco. Al tomar estos referentes como punto de partida, Ricardo dio paso a la construccion
de un personaje que tomaba lo grotesco de estos espacios televisivos y el maquiavelismo
corrupto y metddico del mismo Vladimiro Montesinos para reconocer y reproducir estas
manifestaciones en una figura desagradable y apatica que contrastase con la delicadeza y el
carisma de Dolos.
5.2.3. Alzar vuelo

El cierre del segundo encuentro virtual fue, a su vez, el cierre de una etapa de
reencuentro con los personajes y sus imaginarios simbolicos. Luego de haber vuelto a visitar
conceptualmente a estos personajes, era momento de iniciar las exploraciones fisicas. La
premisa era sencilla. En el lapso de una semana, cada actor debia dedicar dos horas en tres
dias distintos, para retomar el trabajo de orquestacion fisica de manera personal. Una vez que
hayan pasado por el proceso de reconocer el movimiento natural de su cuerpo y luego de
haber reconstruido la fisicalidad de sus personajes en sus cuerpos, debian grabar una
exploracion de cinco minutos en la que aborden aquellos aspectos que quisieran desarrollar

de sus personajes, para luego mostrar y explicar los resultados en una siguiente sesion.
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A partir de nuestro tercer encuentro, todas las sesiones estuvieron enfocadas en revisar
y comentar los resultados de las exposiciones personales que cada actor y actriz habia
desarrollado durante el transcurso de una semana. Para ello, nos conectabamos todos a una
sala de Zoom y veiamos uno por uno los videos que cada uno habia compartido a través de
una carpeta de Google Drive o a través de Whatsapp. Luego de las visualizaciones, abriamos
un espacio para que el autor explique qué estuvo explorando en su videograbacion y, luego,
el resto podia comentar acerca de lo que vio y qué sensaciones le produjo.

En la primera semana revisamos videos de Gabriel y Déborah, quienes presentaron
dos videos cada uno. El primer video de Déborah (ver anexo 3, Acceso 2) es una
improvisacion a partir de la primera interaccion entre Apate y Dolos en la primera escena de
la obra, en la cual Apate persuade a su jefe de salir de su encierro dentro del bote de basura.
El video inicia con un recuadro negro y se escucha la voz de Apate — Déborah- llamando a
Aldo Dolos. A estos llamados se le suma un juego de percusion con las uias de sus dedos y
luego, repentinamente, se destapa la imagen oscura y vemos los ojos de la lugarteniente. El
resto del video juega con un plano contrapicado cerrado del cual la actriz se vale para mostrar
partes de su rostro y que emula la vision del protagonista desde dentro del basurero. El
segundo video de Déborah (ver anexo 3, Acceso 3) es un poco mas largo y es una
exploracion fisica del personaje acompafiada por una de las piezas musicales que
conformaban nuestra lista entrenamiento. Fue filmado en un plano busto y muestra como
Déborah emula que el personaje recibe un golpe, frente al cual reacciona desamparada
inicialmente. Luego se reincorpora, con rencor en los ojos, para recoger su orgullo y
recompone su postura. Las dos video-exploraciones de Déborah contienen una serie de
elementos que se convirtieron en aspectos centrales para nuestro proceso de exploracion

virtual. Uno de estos fue el uso de la camara.
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Antes de tomar la decision de iniciar un laboratorio de exploracion escénica virtual
frente a la imposibilidad de llevar un proceso de creacion escénica tradicional, me encontraba
renuente ante la alternativa de la virtualizacion del proceso. Nuestros hallazgos sobre el
distanciamiento en la creacidon escénica tenian sustento en la presencialidad del hecho
escénico que habiamos creado, razon por la cual desarrollé cierta adversidad a concebir la
investigacion de esta pieza sin un espectador fisicamente presente con el cual se pudiera
establecer alguna forma de relacion. Sin embargo, los primeros videos de Déborah nos
permitieron reconocer que la perspectiva del espectador en un producto escénico-audiovisual
era la perspectiva que se construia a través del uso de la cdmara. Pues el espectador solo ve
aquello que ha sido grabado y colocado en las secuencias planteadas por medio de la edicion.
Comprendimos que el uso de la camara en el primer video que muestra el punto de vista de
Dolos desde dentro del basurero tiene un efecto narrativo completamente diferente al plano
busto frontal con el que presentd su segundo video; pues la relacion entre la perspectiva
desde la cual se ven los cuerpos y las actividades que estos realizan varian a causa de lo que
el punto de vista de la cdmara representa. A su vez, notamos que el uso de la musica influyo
directamente en la construccion fisica que Déborah adopt6 en el segundo video. Esta
influencia podia observarse en la manera en que el movimiento del su cuerpo respondia al
flujo ritmico de la cancion con cambios en la postura de su espalda o cambios en el gesto que
calzaban en pulsaciones ritmicas especificas.

Las dos filmaciones de Gabriel fueron las exploraciones mas tradicionalmente
escénicas, por llamarlas de alguna forma. La primera (ver anexo 3, Acceso 4) fue el claro
ejemplo de una exploracion fisica filmada. En un plano general, se observa el cuerpo
completo de Gabriel a lo largo de los ocho minutos de video. La grabacion inicia con Gabriel

encogido en suelo, colgando de sus rodillas y rebuznando entre refunfufios. Desde el inicio se
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puede notar que lleva puesto un traje negro y camisa. Al poco tiempo levanta la con
dificultad y se ve que tiene el saco del traje puesto sobre la cabeza, como si fuese una tortuga
escondida en su caparazon, o un nifio tapandose la cabeza con una manta. Luego de unos
cuantos intentos, logra liberar su cabeza del saco y podemos observar que también trae puesta
una corbata. Gabriel continua rebufando mientras se esfuerza por salir de la posicion en la
que se encuentra, agachado de cuclillas. Para este esfuerzo se vale solo de su cabeza, pues sus
piernas y sus brazos estan funcionando como un peso que lo tira hacia abajo. Su esfuerzo
luego se extiende a su torso, que se expande hacia arriba e incluso integra a la corbata
mordiéndola y utilizdndola como un ancla que arroja hacia arriba. Este esfuerzo se extiende
por unos minutos hasta que logra desprenderse del saco, el cual poco a poco se ha ido
cayendo de sus hombros por el esfuerzo. Al liberarse del saco comienza a explorar diferentes
estados emocionales y fisicos del personaje. En un inicio reconoce la libertad que le da
desprenderse del saco y luego comienza a expandir sus extremidades y a mostrar una actitud
impositiva. En un momento vuelve a relacionarse con la corbata y la fuma, como si fuese un
cigarro y mima el hacer aparecer dinero del humo que bota. En otro momento emula una
situacion parecida a la relacion fisica que construimos la cuarta escena, en la que Dolos
seduce a Peluquini con un monologo en el que revela su naturaleza embustera y avariciosa,
desde la cual cambia repentinamente a un estado de extasis. Hacia el final de la exploracion,
Gabriel entra en un estado de terror y desesperacion al cual trata de imponerse con gritos y
fuerza, pero que lo termina reduciendo hasta regresar al estado en el que se encontraba antes;
agachado y cubierto con el saco de su traje.

En su segundo video (ver anexo 3, Acceso 5), Gabriel integra otros elementos ademas
de su propio cuerpo y su vestimenta a la experimentacion, lo que aport6 a la variedad de

estrategias narrativas a tener en cuenta al momento de realizar estas exploraciones grabadas.
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En un inicio, Gabriel inicia fuera del encuadre de la cdmara, y solo podemos observar una
pared blanca. Sobre la pared, se proyecta la sombra de un mueble, posiblemente en el que
estd apoyado el dispositivo con el que se esta filmando. Sobre esta imagen se escucha la
respiracion de Gabriel, la cual carga notas de agitacion. La respiracion aumenta el volumen y
se escucha un gruiiido seguido de un golpe acompanado por un quejido de esfuerzo,
balbuceos y rebufos. Acto seguido, cambia la calidad de su voz y llama el nombre de su
personaje “Dolos... Dolos...”, a lo que responde con otro golpe y gruilidos. Este ultimo golpe
entra en escena a través de su sombra, y vemos tomar impulso el brazo de Gabriel
sosteniendo lo que parece ser un zapato. Luego de esto, contintia improvisando con el libreto
mientras su sombra se proyecta en la pared. La sombra refleja un cuerpo encorvado y se
puede apreciar con mayor claridad, que aquello que lleva en su mano derecha es,
efectivamente, un zapato que mueve mientras habla en un tono suave y persuasivo, como si
estuviese manejando un titere con el que se encuentra dialogando. El zapato-titere le habla y,
con un golpe, la sombra desaparece de la pared. Después de unos minutos de silencio, Gabriel
entra al encuadre de la camara y contintia explorando con el texto y con la presencia que
representa su brazo encabezado por el zapato. Su exploracion lo lleva a encontrar diferentes
maneras de relacionarse con este titere, el cual representa a su compaiiera de escena. Pasa por
momentos en los que se pueden distinguir vestigios de admiracidon y compaierismo o
violencia y desprecio. En este juego de relaciones también integra la sandalia que cargaba en
la otra mano, como un elemento que asume diferentes identidades. En algunos momentos era
una pistola, en otros una fusta, o en otros una flor.

A diferencia de las exploraciones de Déborah, los videos de Gabriel no incursionaron
en la exploracion de alternativas en el uso de la camara y el encuadre, debido a que, en este

caso, la cdmara cumplia la precisa labor de registrar una exploracion. No obstante,
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encontramos un nuevo entendimiento del espacio de representacion dentro de este uso
tradicional del nuevo componente escénico. Durante las pruebas para su exploracion, Gabriel
cayo en cuenta de que la camara delimitaba su espacio escénico, pues el espectador no puede
observar aquello que no esta dentro de su rango de vision. Por lo que €l debid aprender a
reconocer los limites visuales de la cdmara para poder componer su creacion dentro de los
margenes que esta herramienta establecia. Por otro lado, el empleo de las sombras en su
segundo video demuestra una exploracion de recursos para llenar este espacio con otros
elementos diferentes al cuerpo del actor. En este caso, la sombra inicial funciona como una
introduccion a la convencion que plantea Gabriel con sus elementos y ayuda a comprender la
relacion que tiene con estos una vez que entra fisicamente al encuadre. Todo esto nos
permitio caer en cuenta de que la grabacion no solo es una serie de estimulos visuales, sino
que estos estimulos visuales cooperan con estimulos sonoros. En ese sentido, la perspectiva
del espectador no solo estd compuesta de lo que la camara puede ver, sino también de lo que
la grabacion de audio recoge.

En suma, la primera ola de filmaciones tuvo como resultado que todos en el equipo
podamos identificar aspectos del trabajo audiovisual que no conociamos hasta que nos
afrontamos a ello. Por un lado, el papel de la musica no solo en la exploracion fisica como tal
-pues esto ya lo habiamos trabajado durante el proceso de ensayos de la obra-; sino también
como capa narrativa adicional que aporta al discurso visual de la creacion escénico-
audiovisual. En segundo lugar, encontramos que la nueva perspectiva del espectador estaba
delimitada por aquello captado por la cdmara — el espacio y los elementos que contiene- y por
la grabacion sonora o la pista de audio que le acompana. En esa linea de pensamiento,
comprendimos que la posicion, el &ngulo y -en caso hubiese- el movimiento de la camara

eran determinantes para la construccion de un discurso visual que dota cada fragmento de
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significado. Finalmente, gracias al uso de la oscuridad y el sonido en la primera exploracion
de Déborah y gracias a las sombras de Gabriel, comprendimos que también existian otras
maneras de introducir presencias y llenar el espacio narrativo de las grabaciones. Todo esto
nos llevo a concluir que el nuevo punto de partida para la interaccion con el espectador y su
integracion al discurso y a la convencion de la pieza era a través de la camara; y que los
actores podrian experimentar jugando con la posicion de la misma, con las relaciones que
podrian establecer con ella y con las diversas maneras de abordar el espacio que su encuadre
delimita.

Al culminar esa sesion, el equipo recibio las indicaciones para las grabaciones que
presentarian en nuestro siguiente encuentro. Para elaborar estas pautas, cai en cuenta que no
podia hacer extenderme con explicaciones muy largas ni muy procedimentales, ya que las
grabaciones captaban el desarrollo de investigaciones a partir de premisas especificas que los
actores se planteaban desde el inicio; y, a diferencia de un ensayo presencial tradicional, no
contaban con una voz externa que guie esa exploracion. Con eso en cuenta, elaboré una
premisa base para la siguiente asignatura, la cual se basaba en la exploracion de una situacion
especifica. En ese sentido, podia pedirles que aborden esa situacion determinada, teniendo en
cuenta los nuevos elementos de composicion que surgieron en las exploraciones anteriores.

La indicacion fue la siguiente (ver figura 40):
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Figura 40. Captura de las indicaciones para el segundo ejercicio de video-exploracién.

Nota: Este mensaje fue enviado al grupo de Whatsapp que utilizamos para mantenernos en contacto con el
equipo. El grupo fue creado para coordinar los ensayos durante la puesta en escena del 2019 y sigue activo hasta

la fecha.

Esta indicacion fue formulada para que los actores tomen distancia del texto, el cual
estuvo muy presenten en las exploraciones anteriores, y para que se permitan fisicalizar el
trabajo de las situaciones planteadas. De esta manera, podrian explorar las varias formas en
que el personaje puede afrontar dichas circunstancias. A su vez, traslada la atencion a detalles
fisicos como la direccion o posicion de la mirada; y hace un llamado a continuar con la
exploracion de la sonoridad para la composicion de la atmosfera de las situaciones. En otras
palabras, invita a los actores a experimentar como el sonido que sus acciones y movimientos
emiten pueden aportan a una construccion narrativa que no deja de ser relevante en la
composicion audiovisual de sus ejercicios.

Dedicamos el siguiente encuentro a revisar y analizar la exploracion realizada por
Ricardo (Anexo 3, Acceso 6), que improvis6 una escena que mas adelante tomariamos como

el punto de partida para estructurar sus ejercicios posteriores. Antes de mostrar su trabajo,
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nuestro nuevo integrante nos explicé que su aproximacion al personaje partia de una
concepcion del mismo como un antagonista del antagonista. Si bien Dolos es el personaje
principal de la obra, el personaje no es presentado como un sujeto virtuoso, ni mucho menos
como un héore. En ese sentido, Ricardo coment6 que tomo la figura de Dolos como un
antagonista de la audiencia, ya que tanto las acciones como los parlamentos del personaje
revelan una intencion de ejercer poder a través de la limitacion de las libertades de aquellos
que le rodean; en consiguiente, las libertades de los otros personajes y, en efecto, el publico.
Esta explicacion por parte de Ricardo fue un primer indicio de su rdpida comprension y
aplicacion del razonamiento distanciado que habiamos desarrollado junto con Alvaro,
Déborah y Gabriel, con quienes aprendimos en la marcha a observar a los personajes como
individuos que ejercer un rol dentro del contexto en el que se desarrollan, y su actuar esta
condicionado por necesidades y motivaciones establecidos por este contexto y por su propia
naturaleza.

La exploracion inicia con la cara de Ricardo hablando frente a la camara. Desde un
inicio, establece la convencion de que esta en una videollamada a través de su interaccion con
el dispositivo de grabacion, que es evidentemente un teléfono. A lo largo del video juega con
diferentes imagenes vocales y balbucea en un lenguaje inventado compuesto por frases en
inglés e incoherencias en espafiol. Tiene puestos unos lentes de sol oscuros grandes y
redondos, y una camisa blanca abierta hasta el pecho y amarrada a la altura de la boca del
estobmago. Al jugar con la idea de estar en una videollamada, pasa por diferentes estrategias
para abordar a su interlocutor como el celebrarlo o adularlo. Una vez terminada la
videollamada, se sienta en una cama y se acomoda con una computadora portatil mientras
contintia utilizando la cdmara, pero esta vez solo como si fuese un elemento, el cual coloca

sobre el teclado de tal manera que puede continuar dentro del encuadre. Contintia con el
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balbuceo y deja entender que esta revisando asuntos de trabajo en la computadora y luego
procede a adoptar una postura sospechosa y comienza a mirar alrededor suyo, como
constatando que nadie lo esté viendo. Una vez que confirma que estd solo y que nadie esta
pendiente de €1, hace unos movimientos en la computadora y ello da paso a que se escuchen
unos jadeos y gemidos pornograficos, mientras que Ricardo mima el estarse masturbando.
Esta situacion se da por un momento breve hasta que se detiene al recibir una llamada, la cual
recibe incobmodo. Su recepcion de la llamada es hostil y el progreso de la misma da a
entender que la informacion que esta recibiendo de esta no le es agradable. Ricardo estalla en
gritos de ira y pronuncia el nombre Dolos y su balbuceo se transforma en insultos y
maldiciones completamente claras. Luego, procede a terminar la llamada y a colocar el
teléfono de forma opuesta a como la habia colocado previamente, dejando ver una habitacion
y un armario. Se aleja de la camara y comienza a desvestirse, mientras refunfuiia insultos y
quejas sobre el atrevimiento de Dolos de tratar de regresar al ojo publico. Se quita la camisa y
los lentes y procede a colocarse un abrigo largo, que le cubre todo el cuerpo hasta las rodillas.
También se coloca un gorro tejido y una nariz falsa, larga y puntiaguda. Una vez vestido, se
coloca frente a un espejo y comienza a experimentar con el tono de su voz y con su
gesticulacion, como si estuviera practicando la interpretacion de un personaje. Contintia con
esta dindmica por unos tres intentos, en los que prueba con alterar el tono y la cadencia de su
voz hasta que encuentra una que, a juzgar por su reaccion, le parece algo aceptable. En ese
momento, toma el celular y lo acerca a su rostro y repite la frase “Estoy harto de esta mierda,
por qué no pueden simplemente seguir ordenes. (...)” antes de finalizar la grabacion.

El uso de la cdmara en la videograbacion de Ricardo marca una gran diferencia en la
forma en que fue utilizada por sus compaifieros. Tanto en el caso de los videos de Déborah y

Gabriel, el dispositivo de filmacion se mantenia estatico en un punto y ellos realizaban su
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exploracion frente a €l o en funcion al punto donde estaba colocado. Sin embargo, Ricardo
introduce el uso de la camara como un elemento movil, de hecho, la utiliza como lo que es:
un smartphone con camara integrada. Esta dindmica de grabacion se integra a la capa
narrativa que se introduce con el uso de la camara y tifie la exploracion con cierto grado de
intimidad, pues es un tipo de registro propio del uso personal cotidiano que le damos a la
camara de los dispositivos celulares que hoy en dia forman parte de nuestra vida social y
laboral diaria. Es por ese uso del dispositivo que esta grabacion en particular esta dotada de
un movimiento que no estuvo presente en las otras grabaciones, pues Ricardo mueve
constantemente la posicion de la cdmara y alterna los dngulos que usa acercandola muy cerca
de su rostro, o dejandola en algiin lugar del espacio desde el cual pueda enfocar todo su
cuerpo. Por otro lado, la exploracion con el vestuario que introduce en el video introdujo una
idea de adaptabilidad del personaje que no teniamos prevista. En su exploracion, Ricardo
plantea que su personaje adopta una nueva identidad paralela para hacerse cargo del
problema que representa el auge de Dolos en sus operaciones. Esto fue algo a lo que
decidimos prestarle atencion pues, en la obra, Dolos y Apate pasan por una pequefia
transformacion visual durante la transicion de la tercera a la cuarta escena; en la que realizan
una serie de alteraciones a su vestuario para mimetizarse con el estilo estrambotico de
Peluquini para la conferencia y recoleccion de firmas con los espectadores.

La conversacion sobre la primera grabacion de Ricardo nos permitio depurar las
caracteristicas y particularidades necesarias para continuar con la investigacion y exploracion
de su nuevo personaje. A través de los comentarios de sus compaferos, caimos en cuenta de
que esta nueva construccion podria desarrollarse a partir de la identificacion de diferencias en
la personalidad, fiiscalidad y psiquis del protagonista del montaje. Esta decision surgio a

partir de que encontramos que la escena de masturbacion que Ricardo introdujo llegaba a ser
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muy explicita y hasta innecesaria, pero concluimos que esta respondia a una construccion que
tentaba los limites de lo grotesco para jugar con lo desagradable. Como dijo Déborah
mientras cada uno exponia lo que pensaba con respecto a las exploraciones de Ricardo:
“Dolos, aunque sea, es elegante, este [el personaje de Ricardo] podria ser todo lo contrario”.
La idea de polarizar la construccion de estos personajes tomaba sentido al pensar en que tanto
el protagonista como esta nueva adicion podrian representar arquetipos criminales diferentes,
con codigos morales e ideales diferentes que, no obstante, terminan encontrando un punto en
comun por sus intereses compartidos. En esa misma linea, Ricardo explico que la primera
parte de su video- en la que su personaje realizaba videollamadas con su teléfono movil-
tomaba como inspiracion los audios que inculpaban a diversas figuras politicas como
miembros de la Corte Suprema de Justicia, ministros o congresistas. Ricardo tomo algunos
elementos discursivos y planted que la forma en que su personaje ejercia su poder era a través
de presionar y amedrentar por el teléfono. Con esto en cuenta, reformulé el encargo para los
siguientes videos y les pedi que se desprendan del texto y que exploren la sonoridad de sus
personajes a través del gibberish?’, de esta manera, podrian enfocarse en desarrollar un
discurso fisico y sonoro para sus personajes sin la presion de generar sentido narrativo o
dramaético en sus exploraciones. Asi, les encargué elaborar una secuencia fisica que se
desprenda de una actividad especifica desde la cual pudiesen pasar por diferentes estados
fisicos o emocionales. Estas actividades podrian ser, por ejemplo, ponerle dentifrico a un
cepillo dental una mafiana antes de salir a trabajar, o contestar el teléfono. Dicha secuencia

debia poder ser repetida, pues luego de establecer los diferentes momentos que la

42 El gibberish es un término en inglés que hace referencia a un discurso sin sentido compuesto por sonidos que
emulan palabras, pero que no necesariamente tienen un significado determinado ni pertenecen a un idioma
especifico.
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compongan, debian agudizar la investigacion de los detalles en las decisiones de composicion
y las convenciones de sus investigaciones.

Al cabo de un mes de exploraciones, revisiones, indicaciones y ajustes, cada actor
desarroll6 una secuencia fisica que reflejaba un trabajo de entrenamiento e investigacion de
las posibilidades de creacion a partir de la orquestacion fisica en contexto de aislamiento.
Cada proceso fue particularmente interesante y cada uno de ellos dirigid sus creaciones en
funcion de sus propias interrogantes y busquedas creativas. Desde mi labor de director, me
encargué de dirigir su atencion a las variables que cada propuesta desprendia, asi como
también de plantearles limitaciones que les permitan abordar su investigacion con mayor
atencion a los detalles. De esta forma, Gabriel introdujo nuevos elementos al espacio en el
que se desarrollaba su exploracion, los cuales le permitieron relacionarse con el espacio y con
elementos externos a su propio cuerpo o a su vestimenta (Anexo 3, Acceso 7). Incluy6 una
pequefia escalera de plastico y una tabla de madera, las cuales se convertian en pequenos
refugios, podios, armas o planchas de barcos pirata. Sin embargo, llegdé un punto en el que la
exploracion de Gabriel se volvio profundamente introspectiva, pues el tnico objetivo que
tenia era el de construir la imagen fisica del personaje en su cuerpo. Es por ello que le
propuse introducir una accion cotidiana a la exploracion. Dentro de su secuencia, Gabriel
debia preparar una taza de café. Esta actividad simple se convirtié en una herramienta para
que Gabriel pueda relacionarse con presencias externas a la suya en su espacio de
representacion, ya que, durante su exploracion, ofrecia la taza que habia preparado a su
alrededor, y, a partir de ello, desarrollaba las diferentes formas en las que podia acercarse a
alguien y ofrecerle una taza de café.

Por otro lado, el trabajo de Déborah tuvo un caracter mas compositivo. En sus

primeras exploraciones, jugaba con el movimiento de su cuerpo en relacion a la musica y
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dirigi6 especial atencion al sufrimiento y a la explosividad de su personaje. Luego, llevo la
exploracion a otros espacios de su casa y grabo exploraciones en su sala (Anexo 3, Acceso 8),
en las cuales alternaba entre una fisicalidad retorcida y contenida; y otra mas cargada de una
sensualidad hipnoética. Posteriormente profundizo en el didlogo entre las dos fisicalidades
opuestas, las cuales termino relacionando a la fisicalidad de un gato, algo que se hace
evidente al momento de ver las exploraciones. También integro a su investigacion elementos
de su casa como sillas (ver anexo 3, Accesos 9 y 10) o columnas pertenecientes a la
arquitectura del espacio, las cuales permitieron que tome conciencia sobre el entorno fisico en
el que se desarrollaba la investigacion. En un momento, mostr6 una exploracion que hizo
mientras lavaba los platos en casa (ver anexo 3, Acceso 11). Coloco la cdmara en un lugar del
lavabo desde el cual se podia apreciar su torso superior y su cara. En esa exploracion lavaba
un juego de cuchillos que luego colocaba en un pequefio organizador que le permitia
deslizarlos como en una funda. El juego que plante6 con este elemento tenia cierta relevancia
con el ejercicio de introducir el café en el caso de Gabriel, sin embargo, en este caso abrio la
posibilidad de aislar una seccion fisica del cuerpo compuesta por el torso, los brazos y la
cabeza; y poder profundizar en los detalles de los mismos. Finalmente, Déborah dividié su
exploracion en dos espacios: la fisicalidad superior, a través de la exploracion con los
cuchillos; y la fisicalidad de todo el cuerpo, a través de la exploracion con sillas y la
arquitectura del espacio.

Por ultimo, realizamos un trabajo de reorganizacion de la exploracion de Ricardo para
poder darle una ruta narrativa clara con la que pudiese trabajar. Buscamos diversas maneras
desde las que su personaje podria pasar a la accidon de construir una nueva identidad al
enterarse del resurgimiento de Dolos, y encontramos la posibilidad de que lo lea en el

periodico. Asi, establecimos una primera etapa de exploracion en la que Ricardo leeria el
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periddico mientras pasaba por diferentes reacciones y acciones frente a las noticias que
encontraba, hasta encontrar aquella que lo hace detener esa actividad y cambiar su identidad.
Luego, establecimos que seria interesante plantear un cambio visual drastico entre la primera
presentacion del personaje mientras lee el periddico y la construccion ficcional que realiza
hacia el final de su transformacion. Por ello, Ricardo propuso que el personaje inicie en ropa
interior, con lentes de sol y una camisa abierta hasta el pecho, que llenaria de otras prendas
que hagan parecer que tiene una amplia barriga. Esta propuesta de vestuario inicial funciond
perfectamente para que el personaje muestre una transformacion radical luego de probar
diferentes estilos y aspectos hacia el final de su exploracion. Este concepto tan sencillo, nos
dio todo lo que necesitdbamos saber del personaje. Era alguien que se mantenia al tanto de
los acontecimientos actuales y que constantemente monitoreaba su influencia en ellos.
Ademas, tenia la capacidad de cambiar su apariencia fisica y su presentacion en cuestion de
segundos, algo que lo diferenciaba por completo con los demads personajes y le otorgaba una
cierta ventaja ante la inflexibilidad de los demas (ver anexo 3, Acceso 12).
5.3. El distanciamiento distanciado

La experiencia del laboratorio virtual de investigacion actoral que se desarroll6 entre
las ultimas semanas de mayo y los primeros dias de julio del 2020, nos permiti6 reconocer el
valor y el alcance de las herramientas de creacion y exploracion desarrolladas durante el
proceso de puesta en escena de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? durante el contexto de
aislamiento y distanciamiento social producidos por la pandemia del COVID-19. Por un lado,
permitié que, como equipo, retomemos un proceso que habia quedado, hasta cierto punto,
inconcluso, pues la puesta en escena de la obra se desarrollé muy répidamente y dejo en
nosotros ganas de continuar labrando sus creaciones. En ese sentido, el laboratorio virtual

funcion6é como un espacio para retomar y ahondar en los impulsos creativos que tanto yo
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como director y el equipo de actores teniamos pendientes. Asimismo, nos permitié afrontar la
exclusion del espectador del espacio escénico propio de la modalidad de creacion escénica
virtual; y asi, pudimos expandir nuestra concepcion sobre su integracion en la escena al
comprender los alcances del uso de la cdmara en las dindmicas de narracion visual durante
una creacion audiovisual. Este periodo fue sustancialmente diferente a nuestra colaboracion
inicial, pues cada actor tuvo que afrontarse a su exploracion de manera personal, sin la
intervencion inmediata del director durante las exploraciones, ni la presencia de otros cuerpos
con los cuales relacionarse en el espacio. Esta situacion dio paso a que desarrollen
exploraciones mucho mas introspectivas que aquellas realizadas en nuestros ensayos
presenciales, ya que la atencion del actor se desplazo casi exclusivamente a las
construcciones fisicas que lograba en su propio cuerpo mediante la exploracion y a las formas
en que se empleaban los dispositivos de grabacion para sus ejercicios. En este contexto, la
camara asumio un protagonismo central, pues se convirtié en un elemento clave para la
construccion narrativa y dramatica de los ejercicios de exploracion personal de cada actor.
Esta transformacion en la dindmica creativa nos invita a retomar la nocion de composicion
propuesta por Eisenstein, que, hasta antes de pasar la experiencia virtual y de que los
dispositivos de videograbacidn se conviertan en una herramienta imprescindible, habia sido
interpretada y adaptada a la experiencia escénico-teatral. Asi, exploraciones como las de
Déborah o las de Ricardo, incorporan las propiedades de refuerzo emotivo y direccion
narrativa de la cdmara al bagaje de herramientas de composicion fisicas y espaciales
trabajadas previamente.

No obstante, el gran reto de este espacio virtual fue el mantener el enfoque del
distanciamiento como practica durante los procesos de investigacion. Si bien la orquestacion

fisica fue un punto de partida transversal para las exploraciones de cada actor, este método de
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creacion es el resultado de una colaboracion que se sostuvo mediante un aspecto que
considero determinante para la practica del distanciamiento: la socializacion. Si consideramos
que el distanciamiento es el arte — o la practica- de volver extrafio aquello que se considera
normal o cotidiano, es necesario establecer qué es lo normal o lo cotidiano para poder
extrafarlo. Por ello, la socializacion de ideas, pensamientos y concepciones personales de
cada miembro del equipo con el resto era fundamental para poder llegar a decisiones
artisticas que reflejaran nuestras posturas frente a los aspectos tematicos que queriamos
abordar con el discurso narrativo y visual de la obra. Al redactar esta seccion de la
investigacion y acercarme nuevamente al trabajo virtual de Gabriel, Déborah, Ricardo y
Alvaro; podria decir que el distanciamiento como proceso de reflexion creativa asumi6 un
segundo plano, pues sus investigaciones estan cargadas de una introspeccion y sensibilidad
sensorial notorias; elementos que no desvalorizan estas creaciones, sino que mas bien reflejan
la relevancia de la emocién y la subjetividad en el quehacer actoral, aspectos cuya
importancia es reconocida por Brecht, quien llama a su uso cauteloso y medido para el
trabajo del distanciamiento. Sin embargo, la integracion de Ricardo y la investigacion que
realizo para la construccion de su personaje demostraron que - a pesar de la distancia fisica
factual de este proceso y la imposibilidad de tener un didlogo orgénico fisico, como lo
tuvimos con Alvaro, Gabriel y Déborah en la creacion de la obra- la ruta creativa de
investigacion y exploracion establecida desde la conceptualizacion del proyecto y adaptada
para la investigacion virtual, permitié que el actor pueda asimilar las premisas discursivas y
estéticas del proyecto para reconocer las problematicas que la obra aborda y, de esta manera,
elaborar un banco de referentes para la construccion de un personaje. Este proceso dejo en
claro que la mediacion virtual de las artes escénicas no elimina la socializacion del proceso

creativo, sino que mas bien la reorganiza y segmenta. En el caso especifico de como se
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desarroll6 este laboratorio, cada actor fue responsable de la conceptualizacion, ejecucion y
filmacion de su propio material. Solo ellos decidian como emplear la cdmara, qué vestir para
su exploracion, qué hacer en ella y como hacerla. La agencia de la direccion entraba a
colacion una vez que el material ya habia sido construido y su labor fue el darle forma con
indicaciones, las cuales partian de los comentarios de los demas actores y de la sustentacion
que cada actor daba a su propia exploracion. En ese sentido, la socializacion de ideas,
pensamientos y concepciones personales de cada miembro del equipo en relacion a su trabajo
no desaparecen, sino que se convierten en una especie de epigrafe para las exploraciones, las
cuales sirven de guia conceptual para las piezas.

La culminacion del laboratorio virtual dejo algunas reflexiones entre los actores
participantes que sobrepasan los alcances de esta investigacion, sin embargo, considero que
estas ofrecen una comprension mas extensa de la aplicacion de las herramientas de creacion
derivadas de la practica del distanciamiento en este contexto virtual. Hacia la segunda sesion
del laboratorio, Gabriel mencion6 que llevaria el registro de sus pensamientos y sensaciones
en un documento que compartiria con nosotros junto con sus videos, en los cuales narraria las
condiciones en las que ejecutaria sus exploraciones y reflexionaria sobre sus proesos.
Déborah se sumo a esta iniciativa y, hacia el final, caimos en cuenta de que esta iniciativa
funcion6 también como un espacio terapéutico en el cual ellos dejaban a un lado las
dificultades o tribulaciones de la realidad tan compleja que estdbamos viviendo para
enfocarse en entrenar y crear. Para Gabriel fue tanto un escape como un espacio de
celebracion*®’; y para Déborah, un espacio para afrontar sus frustraciones y volcarlas en su

creacion*. Por otro lado, Ricardo sefiald que encontraba muy util y productivo el método de

4 Ver anexo 6, pagina 2.
* Ver anexo 7, paginas 1-2.
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induccion creativa que habiamos desarrollado y que, a pesar de no pasar por una experiencia
de exploracion grupal como las que habiamos tenido presencialmente el 2019, lleg6 a sentirse
parte del equipo y a establecer un lenguaje comun con los demas actores y con la direccion.
Por mi parte, considero que este espacio me permitio reconocer el valor de la voluntad
creativa en un equipo artistico, pues cada uno de los actores puso de su parte para llevar a
cabo este espacio de la mejor manera, incluso a pesar de mi duda y resistencia inicial.
Ademas, pude establecer un primer contacto con la cdmara, el elemento de mediacion con el
espectador, delimitacion del espacio y narracion por excelencia del medio virtual;
herramienta con la que nunca habia explorado previamente y que ahora, luego de haberla
introducido en esta investigacion, la considero una actriz mas; pues ademas de ser los ojos del
espectador, puede tomar la forma de un espejo, de otro personaje, de un dispositivo de
vigilancia o de un transetnte inadvertido. La nueva capa narrativa que introdujo la caimara a
esta exploracion determiné la comprension del distanciamiento distanciado; pues es a través
de ésta que podemos encontrar alternativas visuales para hacer extrafio lo normal y alienar lo

cotidiano.
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Conclusiones

A lo largo de esta investigacion, he abordado el distanciamiento como un elemento
constitutivo de la teoria del teatro épico brechtiano; y también como un fenémeno teatral que
comprende el proceso de creacion de un montaje, la dramaturgia, la interpretacion actoral y la
composicion escénica. Un analisis a profundidad del concepto me permitié reconocer el
distanciamiento como un conjunto de estrategias de razonamiento creativo y composicion
escénica que, de formar parte del proceso, se integran a la forma en que el proyecto se
percibe y se desarrolla. Del mismo modo, la investigacion sobre el concepto y sus
antecedentes demostraron que el distanciamiento es una practica que ya existia antes de la
teorizacion de Brecht, y que su aplicacion es identificable en diversas practicas escénicas
globales.

El distanciamiento entendido como el uso de las diversas capas de construccion de
sentido del aparato teatral para representar lo cotidiano de forma extraordinaria, me llevo a
establecer una ruta de trabajo enfocada en la construccion de una convencién actoral no
naturalista que oscilaba entre lo grotesco y lo caricaturesco, a través de la cual los actores
pudieron establecer una diferenciacion clara entre su identidad propia y la identidad del
personaje; aspecto que logro que las decisiones de composicion fisica de los personajes
puedan ser analizadas detalladamente, pues se realizo un esfuerzo por alcanzar cuerpos
distorsionados y no cotidianos. Esto fue potenciado junto al trabajo dramatirgico de la pieza,
en el cual uni las estrategias narrativas episodicas de la dramatica épico-brechtiana, el uso del
verso y la discursividad poética, con referencias directas a enunciados de funcionarios
publicos que demostraban la crisis ética del panorama politico de nuestra realidad inmediata.
Este proceso ejemplifica como opera el caracter fenomenologico del distanciamiento

planteado lineas arriba, pues este responde a la naturaleza civica del teatro, arte que Brecht
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considera una forma de manifestacion publica, y que requiere de un tratamiento narrativo
critico y consciente para la creacion de determinados discursos.

Esta propuesta tedrica, asi como la sistematizacion practica expuesta durante esta
investigacion, concibe el teatro como un espacio para la construccion y el andlisis de
discursos politicos. No obstante, lo politico y lo discursivo va mas alla de la critica al
funcionario publico, o la oposicion al gobierno o régimen de facto. Lo discursivo y lo politico
para el teatro épico y para la implementacion del distanciamiento abarca las estructuras
ideoldgicas, sociales y econdmicas desde las cuales se piensa el hacer teatro, en las cuales se
piensa escenificar la obra; y sobre las cuales se piensa trabajar la obra. En ese sentido, el
distanciamiento como practica funciona como un espejo que distorsiona la realidad, pues
presenta elementos que existen fuera del teatro de manera tal que el espectador pueda
identificarlas, pero las distorsiona a través de la evidenciacion de las contradicciones
presentes en la realidad para que no puedan ser percibidas como naturales o cotidianas.

Por otra parte, se entiende que el distanciamiento antecede el trabajo escénico y
establece un inventario de elementos que es importante tener en cuenta para el analisis y
reflexion propios del proceso de la representacion, los cuales deberan, hasta cierto punto,
enmarcar la creacion y definir las problematicas o contradicciones que la pieza mostrara al
espectador. Esta caracteristica guarda cierta similitud con las siete preguntas del actor del
método de Konstantin Stanislavski, ya que también apunta a una delimitacion de las
circunstancias en las que se desarrolla la accion escénica; pero difiere en tanto también
requiere de un autoandlisis, para la identificacion de las condicionantes y las contradicciones
que radican en el contexto y la mentalidad propia. Es por ello, que mientras la perspectiva
naturalista persigue un entendimiento de la accion escénica desde el quién, donde, cuando,

qué, por qué, codmo y ante qué (obstaculo o conflicto); la perspectiva del distanciamiento se
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vale de las mismas interrogantes, pero extiende el rango de las preguntas para que el creador
escénico analice al creador escénico, y asi, pueda elaborar un discurso dramatico y estético en
la puesta en escena, que revele no solo las contradicciones que encuentra en la sociedad que
habita, sino también aquellas presentes en su propia experiencia humana. En ese sentido,
mientras que las preguntas del director ruso apuntan a una mayor comprension del personaje
para alcanzar una interpretacion mas precisa, la perspectiva distanciada toma las preguntas
para enfocarse en comprender a profundidad la naturaleza del personaje y la naturaleza los
mecanismos del contexto que le rodean y condicionan, y, con este conocimiento, poder
desarrollar un discurso narrativo determinado a través de los diferentes elementos que
constituyen la puesta en escena.

La experiencia de creacion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? trajo consigo la
formulacion de un método practico de trabajo enfocado en la construccion fisica de
personajes mediante la exploracion corporal de los actores ante estimulos musicales
denominada “orquestacion fisica”. Este proceso de investigacion escénica se construyo a lo
largo de la fase de ensayos del montaje y funcion6 como una extension desde la practica del
llamado “procedimiento inductivo” planteado por Brecht, nombre con el que se refiere al
trabajo de lectura y analisis previo a los ensayos para la puesta en escena. Como resultado,
este método induce al actor a desarrollar una construccion fisica para su personaje, en un
primer momento, a través del reconocimiento del movimiento orgénico de su cuerpo, para
luego construir la identidad fisica de su personaje. Luego de haber explorado las
posibilidades del movimiento del personaje, el actor pasard a explorar las relaciones fisicas
que puede establecer con los demds personajes (actores) y con el espacio que le rodea. De
esta manera, se establece una especie de boceto de las relaciones fisicas entre los personajes,

que posteriormente podran ser utilizadas para la construccioén de escenas.
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Otro aspecto determinante para el fendmeno del distanciamiento es la experiencia del
espectador y su posicion en la puesta en escena. Brecht es sumamente enfatico al momento de
hablar del proposito de su teatro. Si bien todas las teorizaciones teatrales anteriores a la suya
hablan del efecto que se quiere ejercer sobre el espectador; el teatro épico es uno de los pocos
que se define a si mismo como un teatro de entretenimiento. El cardcter popular del teatro
épico le otorga un grado de horizontalidad frente al espectador, que se hace mas evidente
cuando el autor establece la necesidad de que la accion escénica debe ser interrumpida para
que los actores se dirijan explicitamente a los espectadores y les den sermones o les
encomienden la tarea de establecer el final mas adecuado para la obra que acaban de ver®. El
espectador del teatro épico es considerado como la pieza mas importante de la maquinaria de
generacion de sentido de la obra, pues es €l quien finalmente podra hacer algo al respecto en
su vida cotidiana luego de haber confrontado y reconocido las contradicciones e injusticias
representadas en escena. A su vez, desde la perspectiva tedrica del distanciamiento, Brecht
llega a tratar de plantear los procesos racionales con los que el espectador recibe sus obras.
Tanto es asi, que como muestran sus esquemas comparativos entre los espectadores del teatro
dramaético y el teatro épico, lista una serie de enunciados y cuestionamientos propios del
espectador épico ideal. Con eso en mente, la formulacion del espacio radial a lo largo de la
creacion de la obra teatral analizada en este estudio, responde a la necesidad de integrar al
espectador al espacio escénico de representacion y, de esta manera, dar un paso mas allé de la
ruptura de la cuarta pared y la confrontacion que esta involucra; para convertir al espectador

en un complice de los acontecimientos de la escena. En ese sentido, se genera lo que

4 Ejemplos de esto son el final de El alma buena de Sezuan y de La resistible ascension de Arturo Ui.
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denomino un contra-distanciamiento, pues el espacio radial elimina por completo la distancia
fisica entre el espectador y la accion escénica; y los coloca en un mismo espacio en el que el
espectador puede tomar cualquier lugar del espacio de representacion y estar frente a frente
con los actores. Asi, las acciones no son representadas frente al espectador, sino al lado; pero
su agencia se mantiene siendo nula, pues cualquier intervencion por parte del publico seria
integrada al didlogo por parte de los actores, sin variar el curso de la accion escénica. Esta
propuesta pretende ser una confrontacién y una analogia a la forma en que ejercemos nuestra
ciudadania desde una pasividad politica indiferente, desde la que somos testigos de como
nuestros representantes socavan la institucionalidad de nuestro pais diariamente, mientras que
nos quejamos, pero a la vez lo normalizamos, o somos incluso, parte de ello.

Finalmente, el laboratorio virtual, establecido como un espacio para la profundizacién
de las inquietudes creativas pendientes del equipo durante el estado de emergencia decretado
en respuesta a la pandemia del covid-19, fue la demostracion de que las herramientas
desarrolladas durante el proceso de ensayos y montaje de la pieza cumplieron su propdsito
como un lenguaje comun entre la direccion y el cuerpo actoral; y a su vez, comprobo que
estas herramientas fueron utiles para el bagaje actoral de cada miembro del elenco. Por otro
lado, la integracion de Ricardo Bromley al laboratorio virtual, demostrd que la orquestacion
fisica puede ser aplicada en el trabajo con cualquier actor o actriz, ya que fue comprendida y
rapidamente asimilada en su proceso de exploracion virtual.

A manera de sintesis, el distanciamiento como practica escénica implica una reflexion
y una consciencia critica constante. Su aplicacion en el trabajo de composicion escénica
requiere de una atencion minuciosa a las posibilidades discursivas que aporta cada elemento
que constituye la escena, asi como también a cada aspecto fisico del cuerpo del actor y sus

relaciones.
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Anexos

Anexo 1: Extractos de la bitdcora de Direccion.
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Anexo 2: Formulacion metodoldgica preliminar.

Inicio la descripcion metodolégica con la definicion de distanciamiento que rige la
investigacion:

Distanciamiento: Proceso de creacion artistica compuesto por un conjunto de
estrategias de analisis y composicion escénica que complejiza la creacién teatral
mediante la racionalizacién exhaustiva de las condicionantes sociales y contextuales
que definen los procesos cognitivos de los creadores. Se caracteriza por la constante
formulacion de una postura frente a una lectura objetiva de cada emocién, idea o
impresion que el trabajo de creacion artistica suscita; la cual concluye en la toma de
decisiones estéticas y compositivas en la creacion.

Bajo este marco, la aplicacién del distanciamiento en este proceso de direccion se

desarrollara en tres dimensiones:

1. El trabajo del texto.
2. El trabajo del cuerpo.
3. El trabajo de la escena.

Dimension primera, El trabajo del Texto:

El trabajo del texto abarca dos etapas. La primera es la unica etapa unipersonal del
proceso y concierne a las inclinaciones creativas que desarrolla el director en la
primera lectura y el analisis personal del texto; y la segunda corresponde al trabajo
de analisis colectivo del texto en conjunto con el equipo artistico.

La primera etapa esta compuesta por tres pasos, los cuales tendran como resultado

el planteamiento inicial del concepto del montaje desde el cual la direccién
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establecera las pautas de trabajo iniciales que presentara al elenco. Los pasos que
constituyen esta etapa resultaran en una serie de decisiones que se veran
necesariamente alteradas a lo largo del proceso de creacion y tendran una
repercusion en la siguiente etapa.

- Etapa 1: La labor del director:

i.Lectura y recojo de primeras impresiones.

ii.Reflexion de primeras impresiones y toma de postura.

iii.Desarrollo de “moodboard” de personajes y sustento.

iv.Planteamiento de principales elementos de contradiccién.
El planteamiento del primer paso surge a partir de una de las vias para generar
distanciamiento entre el actor y el personaje que plantea Brecht. El sostiene que las
primeras impresiones que obtenemos del texto son un material sumamente
importante porque nos permite trabajar desde una posicidbn cercana a la del
espectador, cuya experiencia con respecto a la obra es una primera impresién
constante. Posteriormente, estas primeras impresiones pasan por un proceso de
reflexion y analisis, en el cual se ha de reconocer qué sensaciones y reacciones
surgieron en cada momento, y asi rastrear de donde vienen esas sensaciones o
sentimientos. Este paso requiere de un ejercicio de cuestionamiento de la subjetividad
propia y juicio sobre los esquemas dentro de los cuales percibimos la obra. La toma
de postura consiste en trasladar las conclusiones del juicio interno realizado al
analizar las primeras impresiones, hacia un juicio contra las circunstancias de la obra
en si. Consiste en identificar qué se considera valido, invalido, noble, cuestionable o

deplorable en la obra
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El desarrollo del moodboard es una estrategia que tomo del disefo grafico y que fue
un ejercicio que introdujo Berta Pancorvo en el Taller de actuacién 2. Consiste en
crear un collage que resuma visualmente el concepto de un personaje, o escena o
ambiente. Es a través de esta herramienta que se exponen los referentes que plantea
la direccion para la construccion de cada personaje, y sirve como estimulo sensorial
para los actores. El sustento es esencial para que el moodboard no solo sea un
estimulo sensorial. Cada elemento que compone el moodboard ha sido escogido
mediante la toma de postura y el andlisis objetivo del texto realizado en el paso
anterior.

Finalmente, con una lectura y toma de posicién frente al texto; y un primer esbozo de
conceptualizacion a través del moodboard, se proponen ejes de contradiccion, es
decir, los elementos narrativos que significan un aspecto clave para la construccion
del discurso de la obra. Estos pueden estar explicitos o implicitos en el texto, y se
identifican tanto en la construccién de los personajes, como también en las tematicas

de la obra.

La segunda etapa del trabajo del texto corresponde al trabajo de mesa con los
actores. Esta etapa es crucial, dado que en ella se realiza el intercambio de
impresiones y toma de posturas de todo el equipo de trabajo, cuyo consenso
establece el discurso final de la obra. Los pasos de la segunda etapa son:

ii.Etapa 2: Trabajo de Mesa.

i.Primera Lectura del equipo y recojo de primeras Impresiones
ii.Reflexion colectiva de primeras impresiones y toma de postura.

iii.Presentacion de moodboards de direccion.
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iv.Desarrollo y Exposicién de Moodboard y sustento de actores
v.Consenso de posturas.

Esta etapa inicia en la primera lectura del texto con todo el equipo artistico. Para esto,
idealmente, deberan estar presentes todos los miembros del equipo involucrados, ya
qgue es en esta primera sesion en la que se estableceran los conceptos basicos del
montaje, los cuales guiaran el proceso en cuestion de tematica, estética y analisis. Al
igual que el director en la primera etapa, cada miembro debera registrar sus primeras
impresiones a lo largo de la lectura. Deberan registrar qué sintieron en los momentos
que mas les impactaron, qué dudas surgen en qué momentos; si es que son actores,
deberan estar atentos a sus propios personajes y registrar las impresiones que les
deja, las cosas que le conflictuan con respecto a su personaje y sus acciones, y estar
también atentos a los otros personajes. Posteriormente se procede a compartir este
registro, cada uno debera compartir qué surgié de si, en qué momentos, y en grupo,
problematizaremos estas percepciones. Para esto, se debera adoptar una postura
critica frente a las reacciones de uno mismo y del otro, tendremos que hacernos
preguntas como: ¢ por qué me senti de esta forma frente a esta situacion? ; por qué
no me senti de esta otra manera? ;qué tendria que sucederme, qué tendria que
pensar, qué tendria que haber vivido para que esta situacion me genere otro tipo de
reaccion? Todas estas preguntas atafien a un proceso de racionalizacién en el cual
podamos identificar las variables que condicionan nuestro sentir y pensar, para tomar
una postura frente a ello.

Este ejercicio didactico parte de la siguiente reflexion de Brecht en sus “Escritos sobre

Teatro™:
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“(...) La pieza didactica, produce los efectos mas emocionales. Yo hablaria (...) en una
gran parte de las obras de arte contemporaneas, de un deterioro del efecto emocional
debido a su alejamiento de la razon.

Las emociones siempre tienen un fundamento de clase muy determinado; la forma en
la que aparecen es, en cada caso, histérica, especifica, limitada y condicionada.”
(Brecht 21, 2006)

En respuesta a una emocionalidad instintiva, este procedimiento busca increpar
nuestros reflejos emocionales para identificar su trasfondo en una serie de variables
objetivas, desde las cuales podemos realizar un juicio que sustente nuestra toma de
decisiones para a la creacion. De esta manera, si es que nos vemos asqueados por
el machismo de Stanley en un Tranvia llamado Deseo, podriamos decir que este asco
es producto de nuestro razonamiento dentro de esta época; en la cual la lucha por la
erradicacion de la opresién de la mujer, de la cual somos participes, nos lleva a
repudiar este tipo de actitudes y a verlas extranas, ya que no forman parte de nuestro
trato cotidiano. Pero este es el espacio para preguntarnos, ¢y cOmo reaccionaria ante
esto si este tipo de actitudes fuesen parte de mi cotidiano, o incluso, de mi forma de
actuar? Esto no solo nos permite observar una diversa posibilidad de interpretaciones,
sino que nos permitira extraer de estas interpretaciones, caracteristicas que nutran la
creacion. Por ejemplo, frente a la mencionada sensaciéon de asco, podria decidirse
que la construccion del personaje de Stanley se centrara en resaltar estas actitudes
que nos dan asco. Esta toma de postura repercute posteriormente en la dimensién
del trabajo con el cuerpo, en la que se exploran las posibilidades de encarnar esta

toma de posicion.
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No se puede pretender acabar esta discusion en una sola sesion, y es importante que
las decisiones y posturas sean vistas como premisas creativas, que operan como un
hilo conductor en la construccién de la obra.

A continuacion, la direccion realizara la exposicion de los moodboards.elaborados en
la etapa previa. Deberan ser sustentados de una forma en la que el elenco pueda
captar cada postura y decision que sostiene cada elemento escogido. La discusion
de este moodboard, junto con las posturas desarrolladas en la reflexion colectiva de
las primeras impresiones serviran como impulso para la creacion de un moodboard
(o moodboards) personales de cada actor. En estos moodboards, los actores deberan
expresar la postura propia que cada uno otorga al personaje que encarna, y es libre
de hacer mas moodboards o traer sugerencias para las propuestas de otros. Estos
seran expuestos en una siguiente sesion, en la cual se procedera a ejecutar la ultima
parte de esta segunda etapa: el consenso de posturas.

El universo personal de cada miembro del equipo dotara este espacio de un sinfin de
posibilidades y aproximaciones a los personajes, las escenas y la obra en general.
Este ultimo paso consiste en aterrizar todas ellas y seleccionar aquellas que seran
transversales en el montaje y regiran el concepto general. De esta manera, el proceso
estara cimentado en decisiones conceptuales que abarcan el aporte de todos los
involucrados y, por ende, todos las conocen y manejan.

Dimension sequnda: El trabajo del cuerpo.

La segunda dimension, el trabajo del cuerpo, atafie directamente al trabajo de
direccion actoral y abarca todo el proceso de ensayo. Esta compuesta por tres
aspectos, los cuales parten de las posturas trabajadas en la etapa anterior.

2.1. El cuerpo dialéctico.
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2.2. La Voz

2.3. Las relaciones

2.1. El Cuerpo Dialéctico

El primer aspecto sera trabajado durante la primera etapa del proceso de ensayo.
Consiste en un proceso de entrenamiento y exploracion corporal para la construccion
del Gestus- la corporalidad- de sus personajes, partiendo de las posturas adoptadas
en el proceso de analisis. Para ello, se trabajara a partir de la exploracién en el cuerpo
de los conceptos extraidos de la toma de postura.
Continuando con el ejemplo del personaje de Stanley, si es que una de las posturas
es que la interpretacion quiere generar “asco”, el primer paso es encontrar como
manifestar lo asqueroso en el cuerpo del personaje. Para ello, la exploracién fisica
debera desarrollar:
- La Postura: El cuerpo en reposo del personaje, sus rasgos, Sus
condicionantes.
- El desplazamiento: La caminata, los impulsos, la atencion de la mirada.
- La expresion: Facial, corporal, gestualidad.
Las posibilidades son infinitas, pero teniendo las posturas como objetivos discursivos,
esta exploraciéon se enmarca en la busqueda de imagenes corporales que doten al

personaje de las caracteristicas que nuestra postura le otorga.

2.2. La Voz
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La imagen vocal del personaje debe partir también de la claridad de la postura
adoptada para el personaje. El principal recurso para trabajar este aspecto es recurrir
a referentes de voces que se alineen con la postura que se asume frente al personaje.
2.3. Las Relaciones:

Una vez constituidos los elementos fisicos caracteristicos de los personajes, se
pasara a desarrollar las convenciones de relacién, en primer lugar, entre los
personajes mismos; y posteriormente, con el publico.

El analisis que devino en la toma de posturas frente a los personajes nos coloca en
una posicion en la que podemos observar de forma objetiva los elementos de la
realidad que condicionan nuestra percepcién y reaccién ante los elementos del texto
teatral. Para este momento es necesario identificar aquellos elementos de la realidad
que condicionan la conducta del personaje dentro del universo de la obra y encontrar
en ellos elementos de contradiccion que puedan revelarse en la interaccion con otros
personajes y con la audiencia. En ese sentido, una representacion del rey Lear en el
que la postura detras de la construccion del personaje es reforzar su conflicto paternal
podria desarrollar una forma de relacionarse con sus hijas en escena desde la
arrogancia y la indiferencia, pero en sus apartes, demostrar al publico una fragilidad
oculta.

Dimensioén Tercera: El trabajo de la escena.

Contando ya con una construccién solida de personajes sustentada en un analisis
cabal del texto y un cédigo actoral unificado, damos paso a la composicion escénica.
Esta ultima dimension involucra la aplicacion de las posturas asimiladas al uso del

espacio, la caracterizacion y la musicalizacion de la puesta en escena; y la
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participacion del equipo artistico técnico (disefiadores, escendgrafos, vestuaristas,
musicos).
1. Uso del espacio:

El distanciamiento en el uso del espacio involucra la creacion del gestus espacial,
este abarca la propuesta escenografica y de utileria y la integracion de elementos
visuales iconograficos en escena. La composicion escénica partira de la distorsién de
acepciones basicas de espacios cotidianos, el juego con sus interpretaciones
comunes y la distorsion iconografica. La distorsion de los espacios cotidianos
involucra un analisis detallado de las caracteristicas de arquetipos de espacios, con
esto me refiero a, en caso una escena ocurre en una oficina, la pregunta que debe
guiar el concepto de nuestra propuesta seria_ ;de qué manera se representan las
oficinas usualmente? Al encontrar un patrén, podemos luego determinar qué
elementos de estos arquetipos mantendremos y qué elementos distorsionaremos.
Integrar un reclinatorio de iglesia a la oficina de un alcalde afiade no solo una
presencia simbdlica importante, sino también otra dimensién a la construccion del
personaje. Luego, los elementos iconograficos visuales corresponden a la
construccion de una serie de sefaléticas que constituyan el universo visual de la obra,
que partan de la simbologia de nuestra realidad cotidiana e integre sus significados
de formas que relacionen sus conceptos, pero generen un impacto critico.

Un ejemplo que me permite ilustrar el uso de elementos visuales iconograficos es la
bandera que oculta Gordon en el comic V for Vendetta de Allan Moore (fig. 1). Esta
es una variacion de la bandera de Inglaterra a la cual se le integra una esvastica nazi
y las estrellas de la bandera de Estados Unidos; esta pieza forma parte de una

iconografia de insurreccion en la realidad del comic. Ahora bien, este tipo de

162



iconografia mezcla elementos de la realidad para ilustrar las caracteristicas de un

mundo ficcional basado en una realidad sumamente cercana.

Fig. 1

2. Caracterizacion:

La caracterizacion involucra el disefio del vestuario y maquillaje de los personajes.
Esta parte de un proceso similar al de la composicién espacial, dado que involucra
desglosar los arquetipos visuales detras de los personajes y encontrar elementos de
disociacion que generen una interpretacion vinculada a otros conceptos. Son
relevantes las preguntas ¢;Quién es el personaje? ;Qué o a quien simboliza/
representa el personaje?

Aplicando estas preguntas, por ejemplo, a Arturo Ui, podriamos concluir que Ui es, un
gangster. ;Como es la caracterizacion de un Gangster? Pero también, Ui es una
representacion de Hitler, que fue un jefe de estado que marca un momento en la
historia de Alemania y el mundo. En ese sentido, una caracterizacién actual de Arturo
Ui podria enfocarse en representar la estética de un jefe de estado-gangster

contemporaneo.
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3. Musicalizacion.
Finalmente, la musicalizacion del montaje evitara en todo momento el
“acompafamiento” musical. La musica acorde a esta propuesta de distanciamiento
debe enfatizar las posturas adoptadas en cada momento en que intercede. En ese
sentido, el uso de canciones o melodias populares puede introducirse en momentos
especificos de la obra en los que aporten a la construccion del discurso de la escena.
La musica debe ser interpretable, en el sentido de que debe responder a las
convenciones musicales populares del momento, pero no debe colocarse de manera
gratuita. En este proceso se integraran convenciones musicales de la coyuntura
politica peruana, tomando como ejemplo el uso de la marsellesa en el himno del
APRA, la cumbia en la campana presidencial de Fujimori del 2000, y otras

composiciones musicales con cargos politicos.
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Anexo 3: Material Audiovisual.

Acceso 1: Registro de la funcion de ;Qué chucha dijo Aldo Dolos? del 07 de diciembre del

2019.

Acceso 2: Primera video-exploracion de Déborah en el laboratorio virtual.

Acceso 3: Segunda video-exploracion de Déborah en el laboratorio virtual.

Acceso 4: Primera video-exploracion de Gabriel en el laboratorio virtual.
Acceso 5: Segunda video-exploracion de Gabriel en el laboratorio virtual.
Acceso 6: Primera video-exploracion de Ricardo en el laboratorio virtual.
Acceso 7: Ultima video-exploracion de Gabriel en el laboratorio virtual.
Acceso 8: Video-exploracion de Déborah con la arquitectura de su sala.
Acceso 9: Primera parte de la video-exploracion de Déborah con sillas.
Acceso 10: Segunda parte de la video-exploracion de Déborah con sillas.
Acceso 11: Video-exploracion de Déborah con cuchillos.

Acceso 12: Ultima video-exploracion de Ricardo.
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Anexo 4: Cuadro de sistematizacion del proceso de Orquestacion Fisica.

personaje.

ETAPAS DEL
PROCESO DE a. Cuerpo Propio |b. Otro Cuerpo ¢. Otro cuerpo en
ORQUESTACION relacion
FiSICA
Reconocim Inicio de la Realizar el
iento de impulsos | metamorfosis al proceso de
sSonoros y personaje. induccidn al otro
Momento 1 .
reacciones en el cuerpo. (3
cuerpo propio momentos de la
desde la quietud. etapab.)
Apropiacién Reconocimig Reconocer
fisica de impulsos | nto de impulsos y explorar las
sonoros en sonoros y posibilidades de
transicion al reacciones en el relacion con el
Momento 2 o - .
movimiento. movimiento del espacio desde el
nuevo cuerpo cuerpo y el
(cuerpo del movimiento del
personaje). personaje.
Reconocimi Exploracién, Observar
ento del identificacion y las propuestas de
movimiento reconocimiento de | los demas actores
organico en impulsos sonoros y | y proponer e
reaccion a los reacciones en las investigar
impulsos sonoros. | posibilidades de posibilidades de
Momento 3 movimiento del interaccion y

relacionamiento
fisico con los
demas desde el
cuerpo y el
movimiento del

personaje.
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Anexo 5: Cuadro de sistematizacion de las etapas del proceso de composicion.

ETAPAS DEL
PROCESO DE a. Analisis de Textos b. Otro Cuerpo en Accion
COMPOSICION
Momento 1 Analizar la escena Realizar el proceso
a trabajar de induccion al otro
cuerpo. (3 momentos de
la etapa b.)
Momento 2 Identificar los Explorar, identificar
eventos de la escena y reconocer los momentos
previos, durante y
posteriores al evento a
través del cuerpo del
personaje
Momento 3 Analizar e Sintetizar los

identificar los momentos
previas y posteriores a los
eventos, las estrategias
de cada personaje
involucrado y las
transformaciones
(consecuencias) que los
eventos generan.

momentos en secuencias
fisicas reconocibles
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Anexo 6: Diario de creacion y reflexion de Gabriel durante el laboratorio virtual.

Aldo Dolos

e Lengua larga de sapo con aguijon, cabello de erizo, cabello de fuego, piernas de

velociraptor, ojos alerta, brazos que abrazan y manos que acarician.

Adicto al movimiento del cuerpo de Apate.

Agua para endulzar, engatuzar y fuego para atacar y comer.

Su corbata es una serpiente y un pene.

Al principio huele billetes, en el proceso le va gustando mas el poder.

Empieza como una rata y termina como Venom, se adhiere a todo, lo tiene todo.

Se contornea, como si tuviera algun liquido adentro o como si se hiciera pichi.

Esta como ansioso a conseguir dinero o poder.

Trata de ser valiente porque se siente una ratita chiquita. Apate es un gran motor para

poder hacerse gigante.

e Larelacién de Dolos y Apate, es como de madre a hijo, esposo esposa. Mas te pego,
mas te quiero. Una relacién sadomasoquista.

e La relacién con Peluquini, es de jefe a empleado, entra a mi negocio Fuxion, socio a
socio. Es como atrapar al gato, si no quiere venir se eriza y se hace gigante, asi que
hay que traerlo con comidita. (Anécdota Botas, mi gato) Al final se va convirtiendo en
Su esposa.

e La relacion con este nuevo Yuri que se creara, es de jefe a jefaso, mafioso a

mafiosaso,

El basurero es parte de Dolos. Es su hogar y su atrio.

Brrrrr, mmmmm!

A veces es un perro rabioso y a veces la pantera rosa o Willy Wonka.

Voz rasposa y tensa/que acaricia y seduce.

Se esconde, ataca, seduce, contempla, engana, se victimiza, mata, pisotea, escala
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Ensayos

29 de junio 11 pm

Mi cuello lo siento tenso, es algo que tengo que mejorar, siempre lucho con eso.

Hubo unos pequefios momentos en los que senti que use la voz por las puras, lo
bueno es que esos momento sin sentido fueron menos a los del anterior ensayo.

Creo que he tratado de tener mas claras las acciones que estoy tomando para poder
profundizar en ellas. Hoy encontré: traer, invocar, luchar, seducir, encarar, enfrentar,
esconder, huir, alentar. Creo que he encontrado cosas nuevas en algunas acciones, por lo
gue me anima a seguir profundizando en ellas para descubrir que mas tienen esas acciones.

El objetivo de Salir sigue funcionando.

No tuve problema con que mis gatos hayan estado a mi costado, sin embargo en un
momento se acercaron mucho y los percibi, asi que me desconcentré por un momento pero
me alegra haber vuelto rapidamente y usarlos como elementos de entorno en cuanto a la
estructura.

Creo que esta vez manejé mas mi respiracion para no botar energia por las puras,
pero me doy cuenta que necesito mas practica en ella para no tener que pensar
conscientemente en ella mientras ensayo.

El encontrar un significado vital a darle granitos de café en una cucharita a Vittorio me
ayuddé mucho a mantener el conflicto.

Creo que resignificar estos elementos cotidianos me da la posibilidad de

transformarlos en auténticos y necesarios.

Me siento feliz. Me siento muy activo. Después de haber terminado de escribir algo de
la parte técnica del ensayo, recién siento un poco de suefo y cansancio. He tratado de no

hacer mucha bulla porque es muy tarde y puedo molestar a mi familia y a los vecinos. Recién
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siento el frio que hace. Me alegra poder ensayar solo, a pesar de todas las dificultades como
irme por otro lado que no me lleva al trabajo en la escena o solo quedarme jugando sin un
objetivo. Creo que esto me ayuda a confiar en la técnica que va con el ensayo, el esfuerzo y
la disciplina.

Me voy feliz a dormir porque, aunque siento que no ha sido un muy buen ensayo, he

trabajado.

Al inicio, disfruté mas el momento de oler el dinero y ver a Vittorio, asi como salir del
saco. Creo que he anticipado menos en esa parte.

Esta vez fume la corbata sin ningin sentido y cuando me acordé, lo justifiqué. Tengo
gue mejorar en €so.

Encontré nuevas formas de seducir.

Cada vez que paso por las acciones siento que descubro algo nuevo, pero a veces
también lo hago solo por hacer. Tengo que mejorar en €so0.

Compliqué mas el momento de llevar la taza y la cuchara hacia Vittorio, eso me ayudé
a mantener el conflicto.

Tengo que romper mas la estructura que he construido para ver si hay nuevas
acciones, es decir mover los cimientos.

Puedo controlar mas mi respiracion.

He encontrado un nuevo camino en la transformacion al Rey de la Basura.

Encontré la risa para seducir a Vittorio.

30 de junio 12 am

Acabo de terminar el ensayo y siento mucha adrenalina, hasta tengo calor a pesar del

frio.
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Ahora que acabo de escribir la parte técnica, empiezo de nuevo a sentir frio como la
vez pasada y mi respiracién vuelve a la normalidad. También empiezo a sentir suefio y
hambre. Ensayar a esta hora de la noche no es recomendable para mi porque pierdo horas
de sueio y puedo hacer poco sonido. Es dificil tener que tomar la iniciativa para ponerme el
vestuario, los elementos y el celular en un buen lugar. A pesar de esto, cuando empiezo el
ensayo y a grabarme recobro todas las ganas del mundo. Me voy a comer, un poco

preocupado porque tengo que terminar unos trabajos pero feliz por el trabajo.

30 de junio 1 pm

Compliqué mas el momento de la carga pesada del saco y traté de resolver los
obstaculos sin una mano por mas tiempo.

Encontré que ademas de usar la fuerza bruta para salir del saco y sacarme la mano,
podia resbalarme y cantar para poder salir.

Encontré que la madera podia ser una extensién de mi brazo o una cuchara gigante
gue sostiene una pequeia.

Descubri unos sonidos diferentes con mi voz, especialmente en los agudos. Ademas
de encontrar una cadencia en la voz para convencer como la de un italiano.

Esta vez transformé la corbata en dos cigarros, después en un elemento anti-gritos
para no ser escuchado por Vittorio.

Tengo que seguir trabajando en no perder la accion cuando "converso", pienso que
me pongo a conversar cuando dejo de convencer o seducir a Vittorio.

En la parte que se me cae todo hay muy poca progresiéon para lo que viene despues.
Tengo que encontrar un camino con significado, sin tener que cortar abruptamente sin
sentido.

En el transcurso de estos ensayos he encontrado nuevas caminatas y construcciones

corporales, pero he perdido algunas como la del Velociraptor elegante o en algunos casos de
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ha visto pero muy poco. En este ensayo recuperé un poco a ese Velociraptor y un poco La

Pantera Rosa. Algo asi como una elegancia monstruosa.

Antes de empezar el ensayo me he sentido apurado porque tuve una hora para
hacerlo. Lo bueno es que en el momento del ensayo puedo "olvidar" algunas cosas de afuera
para disfrutar el presente.

Lo malo es que después de grabar por tratar de subir los videos muy apurado, no me
dejé tiempo para reflexionar sobre el ensayo y descansar para disfrutar lo que viene después.

Asi que me voy con una leccién de no hacer las cosas apurado, hay que tomarse el

tiempo necesario, disfrutar el antes y después, y por supuesto el presente.
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Anexo 7: Diario de creacion y reflexion de Déborah durante el laboratorio virtual.

Martes 16 de Junio

1.-adiestramiento / sometimiento

2.-inicio de la sensualidad

3.- Toma de riendas

3.- enamoramiento / ilusién

Debs:

Frustracion en exploracion grabada.

Aprender nueva manera de ensayar? Si. Hasta que el teatro vuelva a despertar.

La presencia de una camara y el uso de esta vs. el espacio de ensayo con gente en

vivo sudando contigo.

Gestos llevados al cuerpo. Toma de riendas (con objeto?)
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Martes 23 de Junio

Quise probar la idea de mayor peso, denso y al finalizar la pérdida de control (cémo
Jenny trata de que “las sillas” no se separen o mantener el control en estas) esto sin perder
la sexualidad aunque esta no es la base de la exploracion.

Ideas que tuve durante la exploracién: elongar los brazos para encontrar fuerza para
TRAER Y COGER y no solo como extremidad de gata / Beetlejuice (mas por lo sonoro-

ademas de la imagen de ganster)

Emilio: Apate-estado normal siempre erizada / Segundo 14. / La sensualidad como

arma.

Conversar con estas dos posturas.

Lunes 29 de Junio

18:20

En la mafiana tuve una idea que me ha parecido interesante de grabar para Apate,
algo corto. Tuve un dia largo (otra vez) donde hago mas de lo que deberia pero como creo
qgue tengo la energia lo hago. Estoy mucho menos cansada que la semana pasada. Probaré
con secar y guardar cuchillo enfocando el torso a ver si puedo capturar el movimiento de la
columna superior de Apate. Y si, nuevamente no sé qué dia es y los dias pasan volando sin

gue yo me de cuenta ni de qué hora es.

Después de grabar:
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La idea de un columna flexible donde el estado “encorvado” sea la base. La imagen
de un columna en constante ondulacién (como serpiente). Ondas “anchas” a veces lenta, a

veces rapida.

Martes 30 de Junio
10:20am

Con frio, con una mala noticia. Quiero probar otra vez la espalda

Después:

Las extremidades de los brazos no tienen mucho peso en el video pero he
enttrendido un poco mas la evolucién o cambio constante de columna con ayuda de
acompanarlo con todo el cuerpo. Se me vino a la mente la imagen de la mosca cuando se
rasca las patas y como el uso de la mano podria ser de esa forma o también morderlo. Creo
qgue en adelante la busqueda sera la combinacion y precision de la columna junto con la

creacion de imagenes/poses establecidas base..

Martes 07 de Julio

10 am

Utilizar la columna como medio de desarrollar/quebrar las partes del cuerpo, ver
cdmo se mueven los brazos y piernas y el eje que Apate puede usar, siempre con una

nocion de su columna mutable.

Emilio (notas):
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Volver a la accién de lavar/secar. Que se sigan viendo cerca los cuchillos.
Bien la sensacion y el peso. Gusto el juego lengua/boca con cuchillos.
Seguir explorando con la arquitectura. Checar los desplazamientos usando mayor

espacio. El aparecer y desaparecer le da onda escurridiza.
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Anexo 8: Libreto de la obra teatral ;Qué chucha dijo Aldo Dolos?

;Qué chucha dijo Aldo Dolos?

Parabola escénica basada en La Resistible Ascension de Arturo Ui de Bertolt
Brecht.

Emilio Aguirre

177



Personajes:

Aldo Dolos- Un oportunista.

Yeni Apate- Su Lugarteniente

Vitorio Peluquini--Un estilista
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ESCENA |

En escena, un tacho de basura, dentro de él Aldo Dolos medita y conspira. Yeni

Apate ingresa y observa el escondite de Dolos.

Apate: Aldo.. Vamos Dolos, sal de ahi. Ya es hora de que salgas de este oscuro sofiar
melancélico que te tiene detenido. Todo el pueblo esta hablando..

Dolos: ;jHablando?! ;Quién en este pueblo desmemoriado habla? ;Y de mi? jJa! La
fama tiene la esperanza de vida de una mosca en este lugar. Dos semanas sin un
escandalo, sin un robo, un asesinato, o un buen paleteo y a uno lo arrojan a las garras
del olvido.

Apate: jLlevas 10 meses ahi metidol... Pero, ;Qué carajo haces ahi? jEres Aldo Dolos
por todos los cielos! El conde del peculado, el gangster juridico, el falsario influyente...
Tu entre todos podrias.. (repiensa su frase) No, no podrias, jDeberias estar en un
lugar mas digno! Si querias esconderte, jpor qué no huiste a una embajada? Hasta
un tanque de agua seria mas dignificante que esta pocilga. (Golpea el tacho)

Dolos: (Emerge de un salto del interior del tacho de basura) jOye! Un poco de cuidado
y respeto con esta bella reliquia. jAcaso no has visto lo escasas que son ahora en la
ciudad? (Atezorandolo) Estos valiosos santuarios en los cuales uno arroja aquello
que ya no tiene utilidad en sus manos o bolsillos.T Oh Yeni.. Estoy hundido. Todos
me han dado la espalda... Merezco estar aqui. Soy como la basura, querida Apate. Si
la ves bien, puedes reconocer de donde viene. Pero anda tu a saber donde diablos ira
a parar después.

Apate: ;Cual es el siguiente paso jefe? ;Qué haremos? Llevo diez meses calmando

los animos de la pandilla..
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Dolos: No lo sé.. Ya no sé qué es lo que quieren de mi. Antes era mas facil,
(recuerdas? Con cuatro tipos bien armados y un par de granadas bien plantadas;
abriamos cada puerta que se nos ponia por delante. Todos conocian a Aldo Dolos,
todos temian a Aldo Dolos. Pero ahora, jlas armas y los pufios son mercancia
obsoletal Ahora todos quieren “su tajada”. Ya no sirven de nada los logros, todo
depende de cuantos palos verdes uno ponga sobre la mesa.
Apate: jPero tanto tiempo ahi dentro debe haberle generado algo jefel... ;Ni una idea?
(Qué paso con el plan de volver a la usurpacion de inmuebles..?
Dolos: j;Volver?! ;Cémo quieres que vuelva Apate? Si las influencias son lo que vale,
y éstas se miden con tu cuenta bancaria - y en mayor medida si es una offshore-.
(iComo “volveré™?\... El vaticano se ha vuelto a la droga - y al césar lo que es del
césar, puedo consumirla pero la logistica del trafico es insufrible-, y mis chicos en el
juzgado ya no quieren ni hablarme desde que se me levanto el proceso por trata..
iMe quisieron procesar! Solo porque no quise dejar que el malnacido del juez me
eleve la cuota..
Apate: La audiencia lo soporta todo... pero la trata de personas es un arte que pocos
entienden...
Dolos: La audiencia... jMaldita sea la audiencia! jMatar a la gente en vez de traficarla
te da mejor reputacion! Pero ya no les gusta la sangre.. se estd deslegitimando
nuestro antiguo quehacer..

(Pausa)
Apate: No podemos seguir asi Aldo. Es insostenible. La pandilla tiene hambre. Los
chicos estan comenzado a asaltar ancianitas indefensas. A secuestrar nifios... Si no

les damos algo que hacer no sé qué mas haran por un par de billetes..
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Dolos: ;Qué importan un par de viejas? Y esos nifios tendran una gran historia que
contar cuando sean grandes. Necesitamos algo seguro Apate.. Un mal movimiento
puede lanzarnos mas al fondo del abismo en el que ya estamos. Sé que hay algo Yeni...
puedo sentirlo.. puedo olerlo...

Apate: ;jAlgo seguro? jQué puede ser seguro ahoral Con esta situacion que tiene a
todos al borde de su asiento...

Dolos: ;Cual situacion?

Apate: ;Que no lo has visto? jEsta por todos lados! Es posible que todo caiga. Que los
cambios que estos veganos ambientalistas, libre eleccionistas, educadores, hippie,
pansexuales plantean retenga la inversion y que todos los que tengan algo de dinero
en el bolsillo terminen en la miserial

Dolos: jLa Inversion?

Apate: Lo Unico de lo que se habla en los periddicos, en la radio, en la tele..

Dolos: (pensativo) La inversion... ;Y qué tiene que ver la inversion con la miseria?
Apate: Bueno.. La retirada de la inversién extranjera en un pueblo como este es un
sindnimo inmediato de crisis!

Dolos: (escuchar esa ultima palabra ilumina su rostro con esperanza y malicia)
iCRISIS!

Apate: Si Dolos, acabo de decirlo, crisis.

Dolos: jESO ES! ;Que acaso no lo ves? jLa Crisis! Historicamente el momento perfecto
para jugar al Robbin Hood y aliarse con el rico para robarle al pobre - y por qué no,
al rico también-. jOh Apate! Dulce alimafia, jme has hecho ver la luz! Te dije que olia
algo...

Apate: Tienes el mejor olfato para la mierda Dolos..

Dolos: jComo un cerdo rastreando trufas!
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Apate: Entonces... jqué haremos?
Dolos: Iremos por aquello que incendia la conciencia colectiva mas que nada en esta
tierra.
Apate: jEl reclamo de derechos de personas que se aman?
Dolos: No.
Apate: ;Que las mujeres tengan la potestad de decidir sobre su propio cuerpo?
Dolos: No...
Apate: Que... ;Que eliminen a Nicola de Esto es Combate?
Dolos: (sintiendo la punzada de ese recuerdo en una vena muy fina) Inaudito. No
Apate.. ;Qué hace que las masas se alcen en armas y derroquen a un lider? ;Qué
hace que un hermano maldiga a su hermano? ;Qué impulsa al ser humano a afilar
sus garras para salir a destripar a sus vecinos? Sus privilegios. Ningun incentivo
impulsa la voluntad humana como cuando sus privilegios se ven amenazados.
Apate: jEntonces... hago correr la voz de que nos alzaremos contra el hombre blanco?
Dolos: Ehjem! jNo Apate, No! (entre risas excusantes) Es algo mas grande que eso. Y
esta estrategia llega gracias a la estandarizacion, persecucion y monetizacion de las
aspiraciones paraddjicas tan propias de nuestra especie..
Apate: jEscipelo!
Dolos: Piénsalo.. La Mujer. Esta magnifica criatura en toda su multidimensionalidad.
Tiene en la cabeza a los hijos, a la mama, las cuentas, la casa, el planchar Y recoger
la ropa.. Y luego, ;Y luego qué le queda? ;Donde puede refugiarse para olvidar
momentaneamente todas estas responsabilidades, que le hemos (fose) obligado
(tose) a ejercer?

iPues en la peluqueria! jEl Unico lugar donde puede relajarse realmente!

Alejado del amoroso y opresivo hogar yace un oasis de tranquilidad y desconexion...
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(se transforma a una malicia ensimismada, relamiendose) valorizado en los millones
que necesito...

Respiro
Apate: Pues justo he escuchado algo de un estilista.. embarrado hasta el cuello en
testaferros... Un tal...
Ambos: Peluquini

Dolos: Si Apate... Desde aqui he podido oler esa mugre... Estoy muy al tanto...
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Escenall
Maison Rascuacci, la Peluqueria de Vittorio Peluquini. Peluquini esta aplicandole un
tratamiento estrambdtico a un cliente que incluye alguna mascarilla con extractos de algun

animal, cuchillos y quizds fuego. Apate y dolos se aproximan a él.

- Dolos: jVittorio! jPero qué lugar tienes aqui montado eh!

- Peluquini: No. Por favor espere su turno.

- Dolos: No vengo precisamente por un... tratamiento

- Peluquini: Las depilaciones inguinales son los martes y jueves

- Apate: Tampoco venimos por una depilacién.

- Peluquini: jLos blanqueamientos anales son a partir de las 7!

- Dolos: Esperaba poder compartir unas palabras con usted, seior Peluquini..

- Peluquini: jTienen cita?

- Apate: No.

- Peluquini: Uy.. Estamos copados hasta... (Mira su smartphone) marzo del 2023..

- Dolos: Permitame presentarme, Aldo Dolos, a su servicio.

- Peluquini: ;Dolos?

- Apate: El mismo, y yo soy..

- Peluquini: Dolos... el...

- Dolos: El exterminador de memorias, el ejecutor de inocentes...

- Apate: El fiscal del vicio, el allanador del consentimiento...

- Dolos: No me gusta regodearme de mis tantos titulos sefior Peluquini, me parece de
muy mal gusto, pues no nos conocemos. Pero seguramente usted ha escuchado

hablar de mi. Déjeme decirle algo: Muy probablemente todo lo que ha escuchado no
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solo es verdad, sino que -con toda seguridad- fue peor. Pero hay algo mas que debe
saber. No solo he hecho todas las villanias de las que se me acusan -y las que aun
no han sido reportadas también- sino que yo realmente disfruté groseramente de
hacerlas.

Peluquini: Eso quiere decir que usted.. (mima alguna cosa horrible que escuché de
segunda mano).

Apate: Si.

Peluquini: Y también...(otro gesto que mima otra fechoria)

Dolos: Oh claro que si.

Peluquini: (Aterrado, pero morboseando) Entonces también... (otro gesto,mas largo y
extrafiamente mas detallado)

Apate: Bueno, basta de andar echandonos flores. Venimos a hablar de negocios
Peluquini.

Peluquini: Y qué clase de negocios podria yo, tricampedon mundial de depilacion
sobacal. Yo, invicto ganador del rulero de oro por trece ediciones seguidas. jYO!
Director de la mas grande cadena de centros de belleza de este inmundo pais, Le
Maison Rascuacci...

Dolos: Co-Director Vittorio.. Y tu hermano?... Acaso no esta por aqui? me encantaria
poder presentarle a ambos el plan.

Peluquini: (visiblemente nervioso) Oh.. Yuri.. esta.. En Brasil..en el Amazonas...
estudiando un tratamiento de renovacion de cutis.. A partir de hojas de palma
calcinadas...

Apate: Este es el plan. 3 muchachos por cada establecimiento. Cada uno con una
calibre 55 y una semi-automatica resguardando cada entrada y salida. Cualquier

fisgon, graciosito o moroso saldra sin dientes o en una bolsa de basura a la mafiana
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siguiente. Todo por el mddico 20% de lo que te entre por cada local y un espacio junto
a ti frente a las camaras. (Saca un contrato)

Dolos: Apate... Querida.. A lo mejor Vittorio necesita ganar algo de confianza antes.
Peluquini: jArmas? jArmas! jQuieren llenar mis palacios de belleza con armas!Y ;por
qué? ;Qué necesidad tengo de traer a sus mugrosos maleantes a mis locales?
Chicos.. Realmente pensé que eran mas inteligentes que eso..

Dolos: Vittorio, no sabes lo que es bueno para ti.

Peluquini: ;Y por qué tu lo sabrias?

Apate: Porque la ciudad esta en crisis..

Peluquini: Cri... Crisis?

Apate: Si, Crisis..

Dolos: Oooooh si.. Ese leviatan informe que descansa en los abismos de nuestro
sistema econdmico... Esa calamidad que se activa cuando se les agota la pendejada a
los pendejos, o cuando se adormecen los vivos.. Oh Vittorio.. ;Acaso no lo ves?
iCuantas seforas, fieles clientes, han dejado de venir para esconder esas canas y
llenar de botox su cuero cabelludo?.. ;Hace cuanto que no vienen esas muchachas a
colocarse esas horridas ufias largas con incrustaciones que definitivamente
dificultan limpiarse el culo?

Peluquini: Han disminuido las ventas... es verdad.

Apate: Eso es completamente explicable, dado que también luchamos porque cada
vez mas las personas ganen menos en sus empleos; y que los servicios basicos
cuesten mas... -La salud ha dejado de ser un derecho en esta ciudad hace poco mas

de veinte anos...-
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Dolos: ;Cuanto tiempo crees que falte para que surjan las alimafas, Vitty? ;Cuanto
tiempo hasta que algin malnacido decida desfogar su furia contra los opresores, o
contra uno de los hermosos vitrales que adornan cada entrada de tus locales?
Apate: ;Cuanto tiempo hasta que alguno de tus empleados se de cuenta de esos
recortes que aplicas a sus salarios, y termines con una tijera clavada en la Yugular?
Peluquini: ;Como saben eso?

Apate: Nos parecid escucharselo a una ratita...

Dolos: Asiduas amistades.. Pues bien Vittorio, jjqué dices?! ;Socios? jJuntos de
nuevo, por primera vezl.. Seremos grandes juntos. Incluso, por un 5% adicional puedo
enviar algunos muchachos a eliminar paulatinamente a la competencia..

Apate: Calculamos alcanzar un monopolio en cuestién de diez meses.

Vlittorio: jNo! jNo, no, no, no y NO! jUstedes no son mas que unos maleantes, unos
cochinos estafadores! No pienso manchar mi nombre aliandome con ustedes..
Apate: Vittorio.. Yo conozco la desgracia y debo advertirte que se avecina una gran
tormenta sobre el negocio de la belleza.. Nosotros podemos ayudarte..

Vittorio: jVayanse!

Dolos: Pero Vittorio..

Vittorio: jVayanse por favor o llamaré a la policia!

Dolos: Vittorio.. Vittorio escichame por favor. Te pido por favor que cooperes
conmigo.. Debes ayudarme Vittorio, estoy perdido. Las cdmaras pasan ya por mi
costado y ni se detienen a preguntarse si es que soy yo... Ya no tengo valor, no tengo
importancia.. Cada semana debo luchar por alimentar a los chicos de la pandilla... jEn
el mercado todos me han abandonadoj !Si vas los martes puedes encontrarme a mi
vendiendo fruta, vendiendo huevos! Vittorio.. clemencia.. ayudame... como la buena

alma que eres..
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Vittorio: jLargo!

Apate: ;No te ves conmovido maldito?

Vittorio: NO, vayanse.

Dolos: ;Y qué diria tu hermano?

Vittorio: Qu- ;Qué?

Apate: Si, claro, tu hermano... A lo mejor Yuri no se escandalizara tanto por nuestra
oferta...

Vittorio: (en jaque) D-dejen a mi hermano en paz..Yuri es un tipo limpio y
completamente correcto. El no admitiria que criminales como ustedes se involucren
en nuestro hermoso negocio.

Dolos: Una lastima que no esté... hubiera sido un placer conocerlo por fin.. Es gracioso
que nunca los haya visto juntos..(Pausa) En fin... jme ayudaras como una buena alma
Vittorio?...

Vittorio: No

Apate: jEntonces nos ayudaras como un criminall

Vittorio: (indignado) j;Como?!

Dolos: No nos vengas con tu cu-cu-ru-cu-cd de santa paloma Vittorio.. Conveniente
fue que aparezca un hermano gemelo perdido luego de que se apruebe la ley de
beneficios tributarios a las empresas familiares.

Apate: Debié ser necesaria mucha suerte para que tu pequefio cuchitril de corte de
pelo se convierta en un emporio naciona en cuestion de meses.

Dolos: Que comiencen a abrir locales cada mes.

Apate: Que los servicios comiencen a costar mas.

Dolos: Y los empleados a ganar menos.
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Apate: Y Aldo, ;no es extrafio que nunca se les haya visto juntos en television en vivo?
Porque luego del boom, la fama llego sin preguntar.

Dolos: Uno podria decir que Yuri no es muy amigo de la cdmara, pero no veo que
falten fotos de ustedes dos juntos.

Apate: 0 videos- producidos por ustedes mismos- en los que no se tocan...

Vittorio: jFueral! jRatas! jCarroneros!

Apate: j{LLAMA A TU HERMANO!

Peluquini: jNo va a contestar!

Apate: jPorque no existe!

Peluquini: jDéjenme, Largo!

Dolos: jNo Vittorio! No nos vamos a ningun lado. T4 tomaras nuestra propuesta ya
que nada en este recinto ni en ninguno de los construidos por tu marca estan limpios.
Tienes un emporio construido sobre mentiras y -por alguna extrafia razon- hemos
sido los Unicos en descifrarlo. Tenemos pruebas, y vamos a usarlas. Te lo advierto...
Vittorio: Nadie les creera.

Dolos: Nos creeran.. Si que nos creeran. Y luego tu acabaras encerrado en una
mazmorra humeda y mohosa como tu conciencia. Si alguien puede hacer algo para
sacarte de ahi y abrirte el camino a la grandeza soy yo jYO! jALDO DOLOS! jDéjame
salvarte! Si alguien se atreve a levantar una sola injuria contra ti luego de tenerme
de tu lado, amanecera en una fosa fileteado al dia siguiente.. Vamos Vitty.. dame la

mano... cerremos este asunto de una vez (le extiende la mano)
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Escena lll

Dolos: jCierren las Puertas! jLas ventanas!
Apate: jAseguren las entradas!
Dolos: jQuiero este sitio tan hermético como un pyrex, Carajo!

El espacio comienza a cerrarse, las puertas se golpean y las ventanas se
bloquean. Han tomado el establecimiento.

Aﬁate y Dolos se miran y celebran.
Dolos: jLo tenemos!
Apate: Te lo dije, embarrado hasta las narices.
Dolos: Hacia tiempo no sentia el hermoso peso de un par de fragiles huevos en el
bolsillo.
Apate: Y ahoraaa..
Dolos: Y ahoraaa... No.. lo... sé
Apate: ;Como que no lo sabes, maldita sea?
Dolos: No lo sé, Apate. jNo lo sé! Sé que este es el camino..
Apate: Aldo... Te sigo desde el golpe en Chiicupa.. ;Recuerdas? Cuando tan solo eras
un matoncillo con algo de carisma pero muchisima ambicion. T me diste un lugar
cuando todos me lo negaron. Me diste una voz cuando nadie mas me queria oir. Y no
solo fui yo Aldo, todos y cada uno de los chicos de la pandilla saben que este es su
lugar, saben que td nos llevaras a reclamar ese lugar que nos pertenece. Miranos
ahora... si, vinieron tiempos duros, jpero por fin volvemos a tener algo entre manos!
Ya llegara la idea jefe.. y sé que serd beneficiosa para todos nosotros..Eres Aldo
Dolos.El conde del peculado, El gangster juridico, El falsario influyente. T4 entre
todos podrias.. Todo. Como siempre.

Apate Sale.
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Dolos: Una gran ambicion... Si, mi ambicion es grande..jpero mi cerebro a veces no
le alcanza! Nunca fui el mas brillante. Ni el mas honrado para ser sincero - aunque
sea por una vez-. Basto alcanzar la secundaria para darme cuenta de que mi futuro
estaba en la extorsion y el contrabando, y no detras de un pupitre o un escritorio
cargado de papeleo. Mi madre nunca estuvo de acuerdo. Ella queria que fuera un
profesional.. Pero para qué demonios querria yo un trabajo estable.. un sueldo fijo
con reducciones tributarias, un aguinaldo ocasional y un perro de mierda que se
anda cagando en la sala; si tengo un grupo de muchachos dispuestos a dar la vida
por mi. Si con un par de trabajos bien hechos puedo protagonizar todas las
portadas de los diarios e invadir los noticieros. “Balacera deja tres muertos”,
“Encuentran granada en la puerta del colegio de hija de fiscal”, “Dolos ataca de
nuevo”.

La fama me sobrepasa. Y el poder.. me deshorda. No sé hacer nada mas
que mandar y dominar a aquellos que tienen mas o menos que yo; y eso es lo que
haré. Puedo sonreir y asesinar mientras sonrio, puedo inundar un pafiuelo de
lagrimas y mocos hipdcritas y acomodar mi cara, mi voz, mi cuerpo y mi voluntad a
las circunstancias. Ahogaré mas marinos que las sirenas, mataré mas mirones que
el basilisco, engafiaré mejor que Ulises a los Troyanos y tomaré lo que me
proponga a costa de todo lo que se me ponga por delante. Acusare a otros de mis
delitos si es necesario, heriré a quien lo demande y apufialaré por la espalda a
todas las Apates, y Peluquinis, Amigos o familiares que me plazcan cuando me
dejen de ser Utiles. Supero en matices al camaledn y soy capaz de escuelear al
mismo Maquiavelo. Si todo esto fue tan sencillo.. ;Qué es avasallar a la industria de

la belleza?
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Escena IV

Dolos: jAmigos! jEstilistas! jCompradores! jConciudadanos! Préstenme su atencion.
Estoy hoy aqui para informarles sobre una situacion que nos compete a todos...
Apate: Una inminente debacle que puede acabar con su negocio..

Dolos: La ley mordaza. Lo sé, suena fuerte.. suena duro; pero no se emocionen..
jHaga cada uno lo que quiera con sus tendencias sexuales, no los juzgo! Pero el
mercado es conservador.. Sus puritanas preferencias encuentran placer Gnicamente
en la reproduccion.

Apate: Esta ley, despiadada como sus redactores, quiere colocarse como un sucio y
efectivo preservativo sobre sus ventas.

Dolos: Un preservativo en forma de sticker. Un mugroso sticker que quiere advertir
a sus compradores de los posibles dafios al cuero cabelludo y a la produccion capilar
que los petrolatos, sulfatos y sodios generan.

Apate: jLos petrolatos! jEstan en todos lados! Su crema de afeitar, su crema de
peinar, la crema de styling, su crema para la piel, para las arrugas, para los -pies..
Dolos: jLos animalistas ya nos quitaron el aceite de palmal Yo les digo.. ;Qué mal
hace un par de orangutanes muertos por un cutis reluciente?

Apate: ;Dejaremos que nos quiten nuestros petrolatos?

Dolos: Pero mas alla del aceite de palma, mas alla de los petrolatos.. Mas aca..
(sefialandose al bolsillo) Son sus ventas quienes corren el mas grande riesgo..
ilmaginense! Los consumidores con acceso a la informacion de toda la porqueria que
tienen sus productos... jCualquiera con esa informacion no seria tan estupido como

para meterse toda esa mierda que le venden al cuerpo!
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Apate: Lo que el sr. Dolos estd queriendo decir es que los tecnicismos de sus
productos pueden generar desconfianza en algunos compradores..

Dolos: jTonterias! jUn consumidor informado es un consumidor pensante! Y si piensa
pues tiene voluntad. Y la voluntad aliada con el pensamiento es la mas grande
amenaza de la ilusion.

Apate: Y nosotros somos acérrimos defensores de la ilusion de la belleza.

Dolos: Créanme cuando les digo que un buen empaque -a un buen precio- puede
doblegar cualquier voluntad. Y no solo me refiero a un cuerpo con proporciones
perfectamente siliconeadas...

Apate: Amigos... estos son tiempos dificiles. La ciudad estd en crisis. ;Qué hacer

frente a una crisis que se viene trayendo abajo a los verduleros, a los carniceros, a

los jugueteros?

Dolos: La gente podra no comer, pero ni en joda se quedaran sin camuflar sus canas,
sin lus laciados brasileros o sus depilaciones arabes...

Apate: ;Y qué haran cuando estos “defensores de la transparencia” les arrebaten el
altimo misero cliente para entregarselo a un ecologista que huele a sobaco?
(Esperaran que les pase lo mismo que a nuestros gloriosos amigos los lecheros?
Dolos: jEra un derivado lacteo! Esa industria no se cayd... se desplomo.

Apate: jPlantémosle cara a la tormenta! Nosotros estamos con ustedes. Luchemos
juntos contra la crisis.

Dolos: Y para demostrarles el compromiso que tenemos nosotros con su causa,
nuestra causa, esta aqui con nosotros una eminencia del laciado. Un coloso de la

rinoplastia. El zar del peeling, Vittorio Peluquini.
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Apate saca a Pelugquini hecho basura de debajo de la mesa. Le acomoda un
velo negro frente a la cara y lo arroja sobre la mesa. Peluguini parece drogado,
extasiado. A duras penas levanta la cabeza y la mano para saludar
Peluquini: Hola, buenasss, buenas.

Dolos: Se ha dicho mucho del buen Vittorio. Bueno pero qué bocas no abre la envidia.
Apate: Dicen por ahi que es un estafador, que sus tratamientos se realizan con los
mas baratos y corrientes insumos y sus costos exorbitantes solo se mantienen por
la publicidad que le traen las amistades famosas que se atienden en sus salones.
Dolos: Pero yo doy fe, amigos mios, de que Vittorio Peluquini es un hombre honrado
y trabajador que construyd un imperio con sus propias manos, trabajando espalda a
espalda con su hermano... Con el buen Yuri.. (se quita el sombrero y saca unas gotas
que se pone para simular lagrimas) Lamento ser el portador de malas noticias.. Y me
pesa mucho contarles que Yuri falleci6 anoche en su retorno a la ciudad. Se
descarrilo el avion interprovincial en el que viajaba de regreso del...

Peluquini: Amazonas

Apate: El sefior Dolos, siempre tan generoso, ofrecié su apoyo inmediato al deudo
apenas recibio las noticias.

Dolosi: Y cdmo no habria de hacerlo. Yo, un hijo de la nada comprende mas que nadie
lo que es perder a quien se quiere.. Cuantos hermanos amigos, hermanos; han
partido de esta tierra por mi causa -y culpa-. Y ahi estuve para llorarles.

Peluquini: Dolos ha cuidado de mi y me ha acompafado durante este momento de
luto.

Dolos: Y puedes dar fe...

194



Peluquini: Y puedo dar fe de que sus intenciones son las mejores, y sus estrategias

las mas acertadas para afrontar esta crisis y los intentos de nuestros enemigos de

hundirnos en ella.

Dolos: Sefiorita Apate: ;Y cudles son nuestras intenciones?

Apate: Muchas gracias por preguntar Aldo. Nosotros podemos ayudarles a mantener
el buen estatus que tienen y a evitar que esta ley pase. Sabemos que la belleza es un
bien de primera necesidad.

Peluquini: Porque no hay nada peor que andar trinchudo y pezufiento por ahi...
Apate: Es por eso que necesitamos que se unan a nosotros. No podran hacer lo que
quieran con nuestros negocios si todos nos unimos para impedir que nos regulen.
Peluquini: Llevo mas de veinte afios en este negocio. He desarrollado y sintetizado
formulas, con la ayuda de algunos quimicos profundamente dafinos para la salud,
que me han permitido crear los mas maravillosos productos. Cremas para las
arrugas que oscurecen la piel; cremas para aclarar la piel que resecan y aceleran el
crecimiento de bozo. He estigmatizado el vello facial femenino y gracias a estas
cremas, vendo y depilo...

Dolos: Y es que piénsenlo sefiores... La belleza lo puede todo. Y la definimos tan solo
colocando el foco sobre aquello que necesitaremos legitimar. Podriamos seguir
adelgazando a las modelos, estigmatizando la naturaleza del cuerpo. Podriamos
erradicar el pelo crespo y criminalizar las expresiones culturales que se alejen de
los estandares que planteamos en nuestras revistas, en nuestros comerciales, en
nuestros instagrams y carteles.. Podriamos.. Pero primero debemos reclamar
nuestra libertad de vender lo que carajo queremos vender, y que el consumidor

compre ciegamente lo que queramos darles.
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Peluquini: ;Y acaso saben quienes son los que impulsan esa ley? Son los mismos que
quieren que le paguemos mas a nuestros empleados. Los mismos que quieren
eliminar la caballerosidad, las buenas costumbres del piropeo y el cortejo. Son esos
que quieren homosexualizar a nuestros hijos.
Dolos: El primer paso es regularizar el mercado; Yo pregunto jy luego qué? ;Nos
quitaran nuestras casas? ;Tendremos que darle parte de nuestros ingresos, que
tanto nos cuestan, a esos mugrosos pobres que no trabajan? jBasta de atropellos!
Cortémos la mano antes de que se vaya al codo.

Podemos silenciarlos.
Peluquini: Podemos suprimirlos
Dolos: Si colaboran con nosotros con tan solo una firma, nos ayudaran a dar el primer
paso para asegurar el bloqueo de esta ley, y asi..
Peluquini: Asegurar nuestro crecimiento. jUna firma!
Dolos: Tan solo una firmita.

Dolos y Peluquini asedian al publico en busca de firmas. Usan todos los
medios posibles. Los sobornan, los seducen, los fuerzan y finalmente, las falsifican.

Apate observa y colabora dudosa, un poco asqueada.
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Escena V

Dolos Vuelve
Ustedes, tu y yo somos responsables
De cémo otros pueden masacrar
De que algunos tengan liendres y piojos

Mientras que otros se cagan en caviar.

Todos necesitan algo de alguien mas
todos podemos ir a hacer el mal
Tan solo transformar algo de informacion

Mientes, los cagas v listo, se acabé-o

Vean si asi nomas, tenemos firmas

Pero esta mierda acaba asi con raticidas

Y es que la humanidad ha renunciado
a hacerse cargo de su propia humanidad
Ha decidido esclavizar y cotizar
a todo aquel que pueda someter
Y entonces tu, huevon, jqué vas a hacer?

iSi todo aqui lo voy a corromper!
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Escena VI
Dolos y Peluguini envuelven al publico, Apate participa de la estrategia dudosa,
escuchando con resistencia.

- Dolos: Y entonces... ;Qué van a hacer?

- Peluquini: ;Qué van a hacer?

- Dolos: Cuando penda de mi dedo ese hilo que defina el manana

- Peluquini: Cuando supure esa herida mal curada

- Dolos: Cuando hiervan los polos, cuando crujan sus huesos. Cuando dejen de
escuchar el tremor de sus amigos, porque los mios los observan.

- Peluquini: Cuando se retuerzan sus pestanas por el rimel, cuando su propio reflejo
les asquee de verlo embalsamado en base.

- Los dos: Cuando el frio de la incertidumbre planificada envuelva sus talones

- Apate: Y suavemente comiencen a sentirla trepar por sus pantorrillas hasta que rose
sus dedos.

- Peluquini: Y bese sus orejitas.

- Dolos: Desviaré rios y construiré muros altos, impenetrables.

- Peluquini: jAlargaré penes y acortaré nucas!

- Dolos: Duplicaré los metros cuadrados solo para cobrar el minuto de estadia.

- Reduciré los tiempos de renovacion y acapararé los espacios tefidos de zafiro.

- Los tres:Y en cuanto a sus libertades.

- Dolos: Nos las pasaremos una por una, de mano en mano, moldéandolas,
ampliandolas y reduciéndolas a favor de su lucro.

- Peluquini: iTengo derecho a verme bien!

- Dolos: jCien francos!; Tengo derecho a sentirme bien!

- Peluquini: jDiez mil marcos!
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- Apate: jTengo derecho a opinar!
Dolos y Peluquini hacen una expresion de sorpresa. Silencio. Ambos se miran...
ofean al publico sorprendidos.

El final se encontrard en la practica.
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