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RESUMEN

La presente investigacion tiene por objetivo analizar el aporte de la practica del Neo
futurismo de Greg Allen en el entrenamiento de la escucha en escena, la misma que se analizara
de manera integral desde tres ejes: la escucha del actor con uno mismo (actor — yo), con su o sus
compaiieros (actor — actor) y con la audiencia (actor — espectador).

Para tal efecto, se realizd un laboratorio en el que se puso en practica ejercicios del neo
futurismo, corriente basada en una estética de honestidad, velocidad y brevedad, propuesta por
Greg Allen en 1988. Esta practica comprende cuatro principios basicos que la constituyen, los
cuales son: el actor es el actor, esta donde estd, el tiempo es ahora y esta haciendo algo de
verdad; de tal modo que exige al actor una apertura total en el escenario para su accionar. A su
vez, para la respectiva recoleccion de informacion, se utilizaron las técnicas de entrevista y
observacion. Finalmente, el laboratorio se desarrolld con seis participantes, entre estudiantes a
partir de sexto ciclo en adelante y egresados de la especialidad de Teatro de la Facultad de Artes

Escénicas de la PUCP. Laboratorio que culmind en una muestra final frente a un publico abierto.

PALABRAS CLAVE: escucha, escucha en escena, neo futurismo.
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INTRODUCCION

“En la vida sabemos escuchar correctamente, porque nos interesa o lo necesitamos. En
escena, en la mayoria de los casos, solo representamos la atencién, hacemos como si
estuviéramos escuchando” (Stanislavski, 2009, p. 143). Con esta reflexion, el teérico teatral
ruso Konstantin Stanislavski nos quiere dar a entender que no siempre estamos dispuestos a
prestar atencion a todo lo que nuestros sentidos pueden percibir; por lo tanto, escuchar es
estar atentos y predispuestos para reaccionar de manera orgénica a todo estimulo presente en
una determinada escena. De tal modo, el actor debe estar atento a cada hecho que esté
sucediendo en sus proximidades, pues todo lo que suceda, hasta lo mas insignificante, es de
gran relevancia para su trabajo. De esta manera, la escucha le permite ser mas verosimil en
cada funcion.

Sandford Meisner, actor y profesor teatral estadounidense, nos habla del concepto de
la escucha real (Meisner, 1987), que luego es traspuesto a escuchar de verdad, en el que
incluye el escuchar realmente al otro y para ello se debe estar atento en cada instante.
Asimismo, el director y dramaturgo inglés Declan Donnellan aterriza la idea de escucha
como “atencion” en la vida misma y sefiala que “[incluso] el arte mas estilizado trata de la
vida, y cuanta mas vida esté presente en una obra de arte, mayor sera la calidad de ese arte”
(2004, p. 15). De esa forma, la relacion con el otro, es decir, el compafiero y con el
espectador, potencia el desempefio del actor en escena, pues implica utilizar el momento a
momento para mantener una completa atencion en la accion, que no permita ni al actor ni al
espectador escapar de lo que sucede en cada instante del hecho escénico.

Para el director teatral polaco Jerzy Grotowski es esencial aclarar la idea de la
inclusion y conexion del espectador con la accidn en escena, por lo que afirma: “Hay que
tomar otra gente, confrontarla con uno mismo, con la propia experiencia y los pensamientos y

ofrecer una respuesta. En estos encuentros humanos, hasta cierta medida intimos, existe



siempre este elemento de «dar y tomar»” (1986, p. 181). Este pensamiento, a su vez, se
relaciona con un elemento importante para la creacion: el otro, el exterior, como referencia
para crear alguna pieza artistica con contenido real, producto de la atencion en el otro: el
escuchar.

A partir de lo mencionado anteriormente, adentrandonos en la investigacion, el tema
abordado consiste en el entrenamiento de la escucha en escena a partir de la practica del Neo
futurismo de Greg Allen, fundador de la corriente en el &mbito teatral. Esta investigacion
parte de la indagacion sobre un tema en el que se desarrollan ejes teatrales como la
verosimilitud, la vulnerabilidad y la honestidad en la interpretacion en escena.

Estos ejes teatrales son los que permiten que las relaciones “actor — yo”, “actor —
actor” y “actor — espectador” se desarrollen de manera conjunta en escena, porque tanto el
actor que ejecuta la accion como el compaiero que acompafia apoyando o contradiciendo tal
accion y el publico buscan creer realmente en lo que esta sucediendo en escena. Es asi como
la accion del actor es esencial al hallar un modo de trabajo para que lo real se cumpla.
Igualmente, que se pueda generar vulnerabilidad en cada uno permite que la conexion entre
ellos sea real y verdadera permitiendo el disfrute de cada uno en su rol, tanto del actor y sus
compaiiero al ejecutar sus acciones en escena como del espectador al observar y sentirse parte
de esa ejecucion en el escenario. Asimismo, al generarse este vinculo real e inmediato con la
audiencia se produce una afectacion y modificacion de la accidon de manera organica en la
que se halla esa honestidad en esa nueva ejecucion de la accion por parte del actor y su o sus
compafieros en escena.

La escucha es esencial para el desarrollo de la accion ejecutada por el actor en escena.
En ese sentido, a través del conocimiento tedrico y practico de la corriente del neo futurismo
se busca demostrar una presencia trasversal de la escucha en el trabajo del actor. Esto se debe

a que la escucha estd desarrollandose de manera integral, es decir, hay una escucha con uno



mismo, con lo que a cada persona le sucede y con su realidad que varia en el tiempo: una
escucha con su compafiero o sus compaferos, con quien o quienes comparte la accion, su
circulo cercano en escena, y con la audiencia, los espectadores con quienes se genera un
vinculo que afecta el accionar de cada individuo en escena de manera inmediata.

Sobre el aspecto recientemente mencionado, Grotowski (2009, p. 4) afirma que el
vinculo con la audiencia “No puede existir jamas sin la relacion actor-espectador, en la que se
establece la comunidn perceptual, directa y viva” (citado en Sierra, 2015, p.57). Tanto en esta
cita como en la anterior, donde Grotowski expone la relevancia de la relacion “actor —
espectador”, se confirma que la consciencia sobre presencia del espectador genera un efecto
inmediato en el accionar del actor en escena, de manera claramente organica.

Buscando un trabajo practico que desarrolle todos estos aspectos en escena - la
verosimilitud, vulnerabilidad y honestidad - se presento la oportunidad de ser espectadora de
la obra Un Intento Valiente de Representar 30 obras en una hora, en la cual notaba cuan
presente estaban los actores con total claridad en cada accion realizada. Al investigar sobre
este montaje, llegué al neo futurismo, un tipo de teatro experimental muy reciente que
destruye las convenciones teatrales de personaje (teatro de drama), escenario (teatro), trama
(aristotélico) y la separacion de la audiencia y el artista (cuarta pared) (Allen, 2012). El neo
futurismo apela a un lenguaje no ficcional, mas cercano a lo performatico, pero igualmente
teatral.

Adicionalmente, en octavo ciclo, llevé el curso de Lectura e Interpretacion de Textos
en el cual se trabajo un texto posdramético llamado Psicosis de las 4.48 de Sarah Kane. Para
poder entenderlo, el profesor brindé informacion bésica acerca de este tipo de teatro. Luego
de hacer un estudio mayor del neo futurismo, encontré que comparte una fuerte vinculacion

con lo posdramatico.



Ademas, en el 2017 formé parte del laboratorio de la Tesis de Licenciatura de Josué
Castafieda, compatfiero de la especialidad de Teatro y egresado en el 2018. Esta experiencia
termin6 de concretar el eje central de la presente investigacion: el trabajo de la escucha en
escena. El estudio realizado por Castafieda, relacionado al desarrollo de la escucha, se apoyo
de fuentes totalmente distintas a las escogidas para esta investigaciéon, como la metodologia
de Declan Donnellan, y conceptos provenientes de las ciencias cognitivas. En consecuencia,
aquella investigacion sembro6 en mi la curiosidad de indagar otros aspectos y posibilidades
del desarrollo de la escucha. Dicho término estara asociado dentro del contexto de
entrenamiento del trabajo de la escucha, es decir, la aplicacion de sus tres ejes: escucha con
uno mismo, con sus compaieros y la audiencia.

La relevancia de esta investigacion reside en sus multiples posibilidades de
aplicacion, es decir, es posible partir de distintas metodologias para estimular el desarrollo de
la escucha como tener cada vez mas consciencia de su significancia y ejecucion de modo mas
claro para su manejo en escena. Cabe resaltar que el entrenamiento de la escucha busca
generar una apertura mayor del entorno del actor para accionar de manera organica y honesta
en escena.

A partir de todo lo mencionado previamente y adentrandonos en el aspecto
académico, el presente estudio tomard como referencia a un grupo de teoricos del teatro que
se encontraran dialogando en la primera seccion de la investigacion, lo correspondiente al
marco teorico, mostrando sus acercamientos a la escucha desde sus propias bases tedricas.
Entre ellos se encuentran principalmente a Konstantin Stanislavski, Sandford Meisner y Jerzy
Grotowski. De este modo, sus puntos de vista con relacion a la escucha seran tomados como

precedentes en esta investigacion.



En cuanto a los estudios académicos hallados sobre la escucha, la mayor cantidad de
investigaciones se hallan en el area de pedagogia, centralmente en el campo de la
comunicacion y educacién como se afirma en las siguientes fuentes.

La primera es una tesis de licenciatura de Maria Elena Lopez de Paz. Su investigacion
se titula La escucha asertiva como actitud fundamental en la docencia universitaria (2013).
El estudio realiza una reflexion sobre la actitud del docente universitario y su relacién con el
alumnado. En ese sentido, presenta una variedad de posibilidades para la 6ptima relacion en
cuanto al detectar el como se podria escuchar mejor la educacion y asimismo recibir la
atencion requerida.

La segunda fuente es un articulo titulado “Escuchar: el punto de partida™ (1989),
escrito por Cecilia Beuchat, maestra chilena de literatura infantil. En este escrito, se hace
hincapié en los problemas que se hallan en las interrelaciones entre alumnos y docentes. Es
asi por lo que presenta que la solucion se hallaria en el lenguaje mismo de la comunicacion.

La tercera y tltima fuente es el articulo que lleva como titulo “Saber escuchar. Un
intangible valioso” (2004), escrito por el Dr. Alexis Codina Jiménez, director del Centro de
Estudios de Técnicas de Direccion de la Facultad de Contabilidad y Finanzas de la
Universidad La Habana. El articulo hace una sintesis acerca de lo dificil que es saber
escuchar y poder desarrollarse como buen comunicador (Codina, 2004). En el &mbito de la
educacion, esas dificultades recaen en que cada individuo en muchas circunstancias como el
estar inmerso en si mismo sin tomar atencion a lo que sucede en su entorno cuando este
puede ser esencial para el desarrollo de un vinculo y una apertura para relacionarse con los
demas naturalmente. Ese ensimismamiento y control absoluto sobre todo bloquean la
posibilidad de escuchar y atender lo externo de si mismo y confrontarse con esa realidad.

Las tres fuentes antes mencionadas sirven de apoyo en mi investigacion, ya que al

realizar un laboratorio donde se ensefian conceptos para el desarrollo de la escucha en escena



a partir de variables que entran dentro de una corriente teatral contemporanea poco conocida,
entender los modos de comunicacion y atencion acerca de la escucha en la vida cotidiana del
ser humano es un gran aporte en el aspecto pedagogico. Este mismo se desarrolla en la
ejecucion del laboratorio que esencialmente es el dictado de un taller con una muestra del
resultado final frente al publico.

El siguiente estudio es una de las fuentes de guia e inspiracion en la presente
investigacion por insertar el estudio de la escucha en otras corrientes del teatro escasamente
investigadas. Dentro del campo de las artes escénicas a nivel nacional, se hallo la tesis de
licenciatura de Josué Castafieda Campos quien investigd sobre la variable principal de este
estudio, la cual lleva por titulo “El entrenamiento de la escucha en escena usando la
metodologia de entrenamiento actoral de Declan Donnellan y conceptos provenientes de las
ciencias cognitivas”, en la cual el autor indico lo siguiente:

En el desarrollo de la investigacion se ensayan algunas definiciones sobre la
escucha en escena que distinguen la escucha como signo configurado por los
intérpretes en escena y dirigido al espectador, de la experiencia del actor

inserto en un sistema de comunicacion en el escenario (Castaneda, 2018).

Sobre el Neo futurismo se hallaron tres paginas web en las cuales se habla de su
historia, sus principios y sus discursos, asi como sus montajes y ensefianzas desde que se
fundd en 1988 hasta la actualidad. Estas son Neo Greg Allen, New York Neo-Futurists y The
Neo-Futurists Theater.

Esta investigacion se presenta como pionera por indagar en el estudio de la escucha en
un teatro de tipo no ficcional. Estudio que se analizara de manera integral, es decir,
enfocando su desarrollo desde tres ejes: la escucha con uno mismo (actor — yo), con su o sus

compaifieros (actor — actor), y con la audiencia (actor — espectador) en escena. Es asi como se



considera pertinente realizar este estudio para contribuir en la biisqueda de distintas
posibilidades de trabajo de fundamental herramienta actoral, colocandola en diferentes
enfoques del teatro y permitiendo el registro de dicho proceso.

La investigacion se centrara en la observacion de la escucha practica en el escenario.
Para ello, se realizo un laboratorio en el que se puso en practica ejercicios del neo futurismo,
corriente contemporanea basada en una estética de honestidad, velocidad y brevedad (Kuroi,
2019), fundada por Greg Allen en 1988.

Esta practica, segiin su fundador: “Muestra la vida real en escena inventando un
universo teatral que no apela a la ilusion, al abogar por la completa consciencia e inclusion
del mundo real que nos rodea” (Allen, 2012), por lo que en el escenario “el actor es el actor,
esta donde est4, el tiempo es ahora y esta haciendo algo de verdad”, principios basicos por los
que se constituye la corriente, los mismos que permiten que el actor se halle en constante
estado de presencia real, es decir, la exigencia al actor sobre una mayor atencion para hallarse
sumamente receptivo a lo que suceda a su alrededor y asi enriquecer su accionar en escena.

Desde otro angulo, en el marco conceptual se destacan cuatro conceptos importantes:
la escucha, el neo futurismo de Greg Allen, y dos conceptos del Teatro Posdramdtico de
Hans-Thies Lehmann — el “Riesgo” y la “Irrupcion de lo real” —. De estos cuatro conceptos,
“la escucha” es la variable principal que va a delimitar la esencia del presente trabajo de
investigacion. Los otros tres conceptos respectivos permitiran reforzar fundamentalmente
coémo ser consciente de la escucha en escena entendiéndola de manera conceptual y practica.
De esa forma, seran desarrollados gracias al aporte de una variedad de autores para una solida
fundamentacion de las ideas en la redaccion del estudio.

Siendo la escucha el tema esencial de la investigacion, se trabajard con fuentes
bibliograficas como el libro Sobre la actuacion de Sandford Meisner, Hacia un teatro pobre

de Jerzy Grotowski, Un actor se prepara y El arte del actor de Konstantin Stanislavski. De



esta seleccion de materiales se extraeran definiciones y aportes sobre el desarrollo de la
escucha en escena segun la dptica de cada autor dentro de lo que exponen en determinadas
secciones de sus libros. Cabe mencionar que solo se utilizard informacion enfocada a lo
referido a la escucha, mas no los libros completos.

Sobre el neo futurismo de Greg Allen, se presentara informacion acerca del fundador
de la corriente, las compaiiias New York Neo-Futurists y The Neo-Futurists Theater, su
contexto, discursos y aplicacion. Ademas, se apoyara del libro Performance and
Phenomenology: Traditions and Transformations de Maaike Bleeker, Jon Foley Sherman y
Eirini Nedelkopoulou. En este caso, se revisara toda referencia enfocada al Neo futurismo
para la fundamentacion de este tipo de teatro contemporaneo en la redaccion de la
investigacion.

En cuanto a los conceptos del libro Teatro Posdramatico de Hans-Thies Lehmann, se
tomaran Unicamente los capitulos que desarrollen el “Riesgo” y la “Irrupcion de lo real”.
Estos conceptos se utilizaran para aterrizar tedricamente los conceptos de la practica neo
futurista. Cabe resaltar que se utiliza lo expuesto por Lehmann para hablar de esta corriente
debido a que nace y se desarrolla dentro del contexto temporal y conceptual de la teoria
posdramatica en cuanto a su desarrollo de teatro no ficcional.

Respecto a la metodologia, la presente investigacion es de carécter tedrico — practico.
Asi, el método es teodrico ya que se sustenta en fuentes bibliograficas, estudios cientificos y
tesis académicas, las cuales han sido previamente revisadas. Asimismo, es practica debido a
que se sostiene en la ejecucion del laboratorio disefiado por la tesista y para su estructuracion
se apoyo en la ensefianza recibida en talleres previos. Asimismo, para aportar a la
fundamentacion de ambos aspectos de la investigacion y como demostracion del objetivo

central que persigue el estudio, se sustenta de una serie de entrevistas realizadas a algunos



miembros del elenco de Un Intento Valiente de Representar 30 obras en 1hora, enfocadas al
conocimiento de sus experiencias al montar la obra en diversas oportunidades en el pais.

A través del laboratorio donde se ejecutaron ejercicios del neo futurismo, se evalud el
desarrollo de los enfoques establecidos sobre el estudio de la escucha — la escucha con uno
mismo, con su o sus compaferos y con la audiencia — en escena. Este taller fue aplicado con
estudiantes de distintos ciclos de la especialidad de Teatro: Actuacion de la Facultad de Artes
Escénicas de la PUCP, desde sexto ciclo en adelante incluyendo egresados, con la finalidad
de observar como los conceptos y ejercicios afectan su entendimiento y practica de la escucha
en escena.

Para el recojo de informacion, se utilizaron las siguientes herramientas: la
observacion, las entrevistas y el laboratorio; esta ultima, siendo la fuente central de la
investigacion, se sirvio de las dos primeras para su elaboracion.

Para la observacion, la tesista llevo dos residencias de tres dias cada una en las cuales
conocio6 los principios del neo futurismo dictados por Sergio Maggiolo, actor, director y
miembro de la compaifiia Degenerate Fox Theatre, quienes realizan montajes neo futuristas
(Squarespace, 2019). En estas residencias, tuvo la oportunidad de ser participante y
observadora, recolectando asi los datos necesarios para el disefio del laboratorio, fuente
central de la investigacion. Ademas, asistio a la obra Un Intento Valiente de Representar 30
obras en una hora, uno de los formatos que aplica la corriente del neo futurismo, otra fuente
de referencia.

Tuvo una serie de reuniones con especialistas en los campos a desarrollar en el
laboratorio, enfocadas especificamente en el disefio de este e informacion de la corriente.
Cont6 principalmente con el apoyo de Beatriz Heredia, actriz, improvisadora y directora de

improvisacion y teatro, para el desarrollo del laboratorio, como también con Sergio



Maggiolo, actor y director teatral, para la recopilacion de material bibliografico y practico
sobre el neo futurismo.

Las entrevistas fueron realizadas a los integrantes del elenco de Un Intento Valiente
de Representar 30 obras en una hora, conformado por actores y directores peruanos quienes
bajo este formato han realizado una serie de montajes neo-futuristas en el Pert. Esta fuente
sirvio especificamente para obtener mas informacion sobre el Neo futurismo desde la practica
en el proceso y puesta en escena, asi como conocer sus experiencias y conocimientos al
respecto.

Para la fuente principal de la investigacion, el laboratorio, se desarroll6 un trabajo
desde lo tedrico y practico que contd con la participacion de seis actores'. El laboratorio se
dividi6 en tres sesiones mas una muestra final. Durante las sesiones, se trabajaron ejercicios
del neo futurismo en donde cada participante escribia, dirigiria y producia sus propias obras.
Las precisiones al respecto se especifican en el capitulo de Metodologia y Disefio de
Laboratorio.

Por ultimo, para el analisis del trabajo sobre el neo futurismo se utiliza como base los
tres ejes de la escucha — con uno mismo (actor — yo), con su o sus compaifieros (actor — actor)
y con la audiencia (actor —espectador) — en escena, ademas de los dos conceptos extraidos
del libro Teatro posdramatico de Hans-Thies Lehmann, el “Riesgo” y “la Irrupcion de lo
real”, para la argumentacion tedrica de los conceptos del neo futurismo tratados en el
laboratorio. Estos conceptos seran desarrollados de manera teorica en las secciones del
primer capitulo, el Marco Teodrico, lo que servird posteriormente para la explicacion de ellos
en el capitulo de Resultados y Andlisis de Resultados, en cuanto a su vinculo con las

dindmicas desempefiadas en el laboratorio.

! Algunos todavia en proceso de formacion, a partir del sexto ciclo, dentro de la Especialidad de Teatro
de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP. También participaron egresados de la misma especialidad.
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Preguntas

Pregunta principal

(De qué manera el Neo futurismo de Greg Allen contribuye a lograr un entrenamiento
de la escucha en escena?

Preguntas especificas

(Como se desarrolla la escucha en escena en la practica del Neo futurismo?

(Como se aborda el entrenamiento de la escucha desde la practica del Neo futurismo
de Greg Allen?

Objetivos

Objetivo principal

Analizar el aporte de la practica del Neo futurismo de Greg Allen en el entrenamiento
de la escucha en escena.

Objetivos especificos

Desarrollar de la escucha en escena en la practica del Neo futurismo.

Analizar la relacion del Riesgo e Irrupcion de lo real, conceptos del Teatro
Posdramatico de Hans-Thies Lehmann, en el Neo futurismo de Greg Allen.

Explicar la relacion entre la practica del Neo futurismo de Greg Allen y el
entrenamiento de la escucha en escena.

Hipdtesis

La practica del neo futurismo de Greg Allen realizada en el laboratorio de
experimentacion fomenta el desarrollo del entrenamiento de la escucha en escena, expresada
en tres ejes: la escucha del actor con uno mismo (actor — yo), con su o sus compaferos (actor

— actor) y con la audiencia (actor — espectador).

11



Resumen de capitulos

A continuacién, se presentara una breve descripcion de cada capitulo desarrollado en
la investigacion. Segun el indice propuesto, el proyecto se desarrollara en tres capitulos.

El primer capitulo estd enfocado en el desarrollo del marco tedrico de la investigacion,
el mismo que se encuentra dividido en dos amplios subcapitulos. El primer subcapitulo “La
Escucha en escena” contiene dos partes. La primera parte desarrolla la nocion de escucha,
presentando su definicion en la vida; luego se amplia utilizando acercamientos a la escucha
dentro de la teoria teatral, principalmente los de Konstantin Stanislavski, Sandford Meisner y
Jerzy Grotowski, quienes en sus estudios también desarrollan una idea de la escucha como la
presente investigacion postula. Este dato hace referencia al desarrollo integral de la escucha
que comprende al trabajo con uno mismo, con su o sus compafieros y la audiencia, los tres
ejes en los que se desarrolla la variable central del presente estudio. La segunda parte explica
en qué consiste cada eje de la escucha.

El segundo subcapitulo “El Neo futurismo de Greg Allen y su vinculo con la Escucha
en escena” esta orientado en el desarrollo de la corriente neo futurista desde sus inicios, su
fundador, el formato que se utilizod para la parte practica de la investigacion, la explicacion de
tal eleccion y el precursor de la corriente en Lima, Peru. A través de este recorrido, se llega a
entender cudles son los principios practicos del neo futurismo para luego observar qué lugar
se le da a la escucha en la préctica de sus postulados y asi lograr un claro entendimiento de su
desarrollo en escena.

El segundo y tercer capitulo corresponde a “Metodologia y Disefio de Laboratorio” y
“Resultados y Analisis de Resultados”, los cuales estan focalizados en el desarrollo de la
parte practica de la investigacion.

El segundo capitulo est4 dividido en cinco partes. La primera presenta el tipo de

investigacion; la segunda describe las herramientas de recoleccion de informacion - que a su
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vez se dividen en entrevistas, bitdcoras y grabaciones, segun lo propuesto por el estudio -; la
tercera desarrolla la descripcion del laboratorio, que contiene a los aspectos previos, el rol y
caracteristicas de los participantes, la preparacion del espacio; la cuarta corresponde al detalle
de las fases de las sesiones del laboratorio y la quinta y tltima parte expone los instrumentos
de analisis para desarrollar los resultados obtenidos del laboratorio en el siguiente capitulo de
la investigacion. Con la especificacion de cada detalle en este capitulo, se buscara demostrar
un entrenamiento de la escucha desde el desarrollo de los ejercicios del neo futurismo para
lograr ser un aporte como uno de los tantos modos que pueden existir del desarrollo de la
escucha en escena, de manera clara y precisa.

El tercer y tltimo capitulo se enfoca en la presentacion los resultados del proceso y la
muestra final del laboratorio. EI mismo que esta enfocado en el andlisis de los resultados
obtenidos de este, basandose en los ejes, instrumentos, de analisis propuestos en la
metodologia.

Finalmente, se procede a la recopilacion de datos con instrumentos de analisis desde
la bibliografia consultada hasta los resultados del laboratorio, que cuenta con el apoyo de un
registro por bitdcoras como audiovisual con las grabaciones de las sesiones, culminando con
las conclusiones. Es asi como se desarrolla la redaccion de la tesis para la obtencion del titulo
profesional de licenciado en la especialidad de Teatro de la Facultad de Artes Escénicas de la

PUCP.
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CAPITULO 1. MARCO TEORICO
En el presente capitulo se trata de manera mas especifica cuatro puntos importantes en
la investigacion: “la escucha en escena”, “el neo futurismo de Greg Allen”, y “los dos
conceptos del libro Teatro Posdramatico de Hans-Thies Lehmann — el Riesgo y la Irrupcion
de lo real -, este ultimo como sustento de los conceptos de la practica del neo futurismo.
Seran detallados en el orden expuesto.
1.1. LA ESCUCHA EN ESCENA
El presente subcapitulo est4 dividido en dos secciones. Una de ellas correspondiente a
la nocion de la escucha para la cual se comenzara con su definicion en la vida cotidiana,
luego en el area de la educacion, debido a que es el campo en el que se ha investigado a la
escucha mas ampliamente y se concluird con los acercamientos que tienen algunos teéricos
del teatro con la escucha en escena en sus estudios de la actuacion, los mas relevantes para
esta investigacion son: Konstantin Stanislavski, Sandford Meisner y Jerzy Grotowski. Y la
seccion que le contintia se centra en la escucha y los tres ejes de su enfoque: con uno mismo
(actor — yo), con su o sus compaifieros (actor — actor) y con la audiencia (actor — espectador),
en la que se expondra el postulado de la investigacion.
1.1.1. La nocion de la escucha
Es preciso comenzar describiendo a la escucha en la vida cotidiana. El escuchar,
esencialmente, es utilizar el sentido del oido para percibir el sonido de lo que sucede
alrededor de cada persona.
Partamos de un principio elemental: hay diferencia entre oir y escuchar. El oir
se refiere a la recepcion fisica de las ondas sonoras a través del oido. Escuchar,
en cambio, incluye ademas del ofr, la capacidad de recibir y responder al
estimulo fisico y utilizar la informacion captada a través del canal auditivo

(Beuchat, 1989, p. 2).
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La presenta cita, extraida de un articulo de la revista Escuchar — Lectura y vida
expuesto por la escritora chilena Cecilia Beuchat, profesora de Castellano en la Pontificia
Universidad Catolica de Chile, hace una concreta aclaracion sobre una gran diferencia entre
el oir y escuchar. Justamente lo que los diferencia son las perspectivas entre lo superficial y
lo profundo, en términos de percepcion de la materia.

En otro sentido, en el articulo “Dialéctica y escucha - Ideas y valores”, publicado por
la Universidad Nacional de Colombia, el autor expresa lo siguiente:

El intento de concentrarse en la respiracion se frustra en la distraccion de los
quehaceres inmediatos, de los planes y preocupaciones, de aquello en lo que
normalmente estamos y nos absorbe. Tan dificil es parar de hablar y comenzar

a escuchar (Cepeda, 2002, p. 26).

De igual modo, en el mismo articulo, Cepeda (2002) sostiene, respecto a la
respiracion como acto esencial de la vida, lo siguiente:
Todos creemos que respiramos, pero si atendemos al infinito vaivén en que
consiste la respiracidon empezaremos a captar que se trata de algo que nos
sucede sin que normalmente tengamos conciencia de ello, de un espontaneo
fluir que no estéa bajo nuestro control. Nos daremos cuenta, entonces, de que
en realidad no respiramos, de que es mas bien la vida la que respira a través de

nosotros: somos respirados, por asi decirlo, y gracias a ello vivimos, existimos

(p. 29).

Haciendo hincapié a que, al respirar, cada persona esta percibiendo todo lo que se
halla al alrededor de ella, incluso de manera inconsciente. De la misma manera, la persona

estd escuchando, esté presente.
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Desde otro angulo, el area mas investigada dentro de los estudios académicos y
cientificos acerca de la escucha es en la educacion. En el articulo “La escucha en la
educacion”, publicado por Universidad Distrital Francisco José de Caldas de Colombia, el
autor sostiene que existe un problema en la comunicacién humana, sujeta a muchos errores
de percepcion tanto en el escuchar como en el ver, lo que supone un reto al éxito de la
comunicacion en el sistema educativo (Leon, 2019). Centrando la problematica en falta la
comunicacion entre las personas al no tener presente al otro y su entorno.

Asimismo, en la tesis La escucha asertiva como actitud fundamental en la docencia
universitaria, Maria Elena Lopez enuncia lo siguiente:

Probablemente uno de los puntos mas importantes de la comunicacion asertiva
se refiere a la capacidad de escuchar a los demas, y por lo mismo, es quizas la
mas dificil de cambiar y entrenar. Escuchar no quiere decir simplemente
esperar el turno de hablar, sino que implica un compromiso. [...] Escuchar es
saber enfatizar con lo que el otro desea expresar, y estar atento de esto (2013,

p. 13-14).

Aqui, Lopez resalta el factor externo a la persona, es decir, el otro. Describe la
apertura al exterior, partiendo del afuera y como la escucha del entorno, muchas veces, es
anulada por uno al hallarse muy inmerso en su propio universo. Ello también es valido para
escuchar si, a su vez, estd presente el otro y su entorno, mas no €l solo.

En sintesis, respecto a estos estudios mencionados, se muestra que la “escucha” es una
accion no mecanica, mientras que “oir” si lo es. Escuchar, es una actor conciente que requiere
de compromiso. Puesto que, al ejecutarse presenta determinadas caracteristicas como la
necesidad de ser asertivo al escuchar; y en cuanto a la dificultad de comunicacion desde la

educacion, se habla de un dificultad de seleccion respecto a qué se escucha.
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Se precisa de un estado y una decision en la escucha desde la vida cotidiana,
precisamente la que se encuentra mas relacionada con el tipo de teatro mediante el cual se
analiza a la escucha en la actual investigacion.

Cabe mencionar que a lo largo de la investigacion, se citard a diversos teoricos del
teatro para sustentar cada idea propuesta sobre la escucha de manera solida y clara. Pues, en
esta parte se presentaran a tres de ellos, los mas influyentes en esta investigacion. Estos
autores son Konstantin Stanislavski, Sandford Meisner y Jerzy Grotowski. Se dara a conocer
una breve introduccion de sus trayectorias en el teatro, sus propuestas pedagogicas - de
manera concisa - y sus acercamientos a la escucha en escena.

Tales acercamientos desde los estudios teatrales de los tedricos como Stanislavski y
Meisner se utilizan para mostrar al lector los estudios previos de la escucha en un teatro que
todavia mantiene los caracteres de construccion de personajes, trama aristotélica y presencia
de la cuarta pared. Sin embargo, Grotowski es el mas alejado con el cumplimiento de tales
caracteres, ya que su teoria esta mas acercada al desarrollo de la performance, entendida
como “accidén” en su trabajo en el escenario, la cual dialoga y presenta mas cercania a los
principios basicos de la corriente teatral contemporanea con la que se analiza a la escucha en
escena en esta investigacion. Por ello mismo la eleccion de presentar la teoria de Grotowski,
un tedrico no muy vinculado con los anteriores mencionados, pero, de gran aporte para el
desarrollo de la escucha en la practica del neo futurismo.
1.1.1.1. La escucha segun Stanislavski

El actor, director, pedagogo y teorico teatral ruso Konstantin Stanislavski, fue el
primer teorico en desarrollar un método de actuacion realista al que se denomina “Sistema
Stanislavski” (Sirna, 2014). Stanislavski, dispuso gran parte de su vida a elaborar estrategias

que apoyaran a actores y directores en su labor.
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Las motivaciones de Stanislavski al desarrollar su método responden a la sensacion de
que el actor no tenia una técnica apropiada para representar algo real en el escenario. Antes
de ¢l existia un estilo en el teatro muy estructurado, poco organico desarrollado para un actor
que oia sin escuchar. Por ello, Stanislavski propone partir de las acciones fisicas para formar
a un actor con motivaciones reales para que presentase una interpretacion mas honesta en
escena. Considerd como elementos fundamentales en su estudio a: las circunstancias dadas, la
imaginacion, la relajacion, la concentracion, circulos de atencidon, la memoria emocional, las
unidades, los objetivos y los superobjetivos (Gonzalez, 2018). Su propuesta, fruto de sus
largas investigaciones sobre el proceso del actor, se aplica hasta el dia de hoy en la
interpretacion teatral.

Volviendo a las motivaciones de Stanislavski, es preciso mencionar la cercania a
coOmo partiod la indagacion de este estudio sobre la escucha, orientada precisamente a
brindarle al actor un desarrollo de su accionar en escena mas orgédnico, mas real.

Especificamente con respecto a la escucha, Stanislavski desarrolla este concepto en
base al término “atencion”. El tedrico afirma que “[el] actor debe ver y escuchar todo en
escena como sinunca lo hubiera hecho” (Mufioz, 2010a). De esa forma, Stanislavski expresa
la relevancia de la escucha en el trabajo del actor para generar un vinculo profundo con su
entorno dentro del escenario, es decir, tomando plena consciencia sobre todo lo que lo rodea
a si mismo, a su espacio, a su interior para dinamizar su accion en el escenario desde si.

Acerca de la “atencion”, término estudiado por Stanislavski, dice lo siguiente:

La atencién también es el fundamento de la creatividad, cuando al fijarse en
los objetos se descubre en ellos ocultas conexiones con diferentes contextos,
descubiertas por la imaginacion. La relacion con los objetos de la escena debe
ser completamente clara. Cada objeto debe significar para el actor un conjunto

de cosas que éste debe tener resuelto. Asi como hay que establecer la relacion
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con los demas personajes, asi hay que hacerlo con los objetos. En la medida en
que esta relacion esté detalladamente construida, tanto el objeto como el

personaje tendran una presencia mas viva en escena (Canto, 2018).

En esta cita Stanislavski, nos permite reflexionar en la atencion en los objetos, los
cuales manipulan los actores en escena, y en la atencion entre los compaifieros, pues al tener
consciencia de la presencia de ambas al momento de realizar una accion esta conectaria de
manera inmediata con el espectador, sin que el actor tome foco o atencion en ellos. Se podria
decir también, que la accidn misma en esas circunstancias genera un vinculo real y honesto
con el espectador, incluso con la presencia de la cuarta pared; es decir, la completa anulacion

de la presencia del publico para el actor.

En la tesis El entrenamiento de la escucha en escena usando la metodologia de
entrenamiento actoral de Declan Donnellan y conceptos provenientes de las ciencias
cognitivas de Josué Castanieda (2019), el autor hace énfasis en un aspecto claro a tomar en
consideracion, junto con lo expuesto por Stanislavski, en relacion a la escucha:

[...] de los estudios de Constantin Stanislavski sobre la accion: los circulos de
atencion (Stanislavski, 1980, p. 79-100) conforman en si mismos la técnica
con la cual se puede lograr una plena sensacion de «soledad» en el escenario y
requieren la sistematizacion de la habilidad de ampliacion y reduccion del

rango de percepcion en el escenario (p. 4).

En esta cita alude claramente al concepto de atencidn, con lo que da a entender que es
importante que el actor sea consciente de su alrededor, que implica todo lo que esté
sucediendo en ese espacio en el que se halla. Ello deberia influenciar en su accionar en

escena para enriquecerlo de vitalidad.
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Referente con lo mencionado en el parrafo anterior, Stanislavski (2003) expresa en E/
trabajo del actor sobre si mismo en el proceso creador de las vivencias lo siguiente:
[...]. Ahora les mostraré el llamado circulo de atencidon. Ya no se trata de un
solo punto, sino de todo un sector de pequena extension y que encierra muchos
objetos independientes. La mirada va pasando de uno a otros, pero no sale de

los limites trazados por el circulo de atencion (p. 111).

Asi, explica que con “circulo de atencion” esta refiriéndose a un espacio limitado en
el que el actor deberia enfocarse para el desarrollo mas honesto de su accion. De tal modo, la
accion escénica en ese espacio se encontraria afectada por todo lo que el actor percibe, de lo
que esta sucediendo en su propio interior, dentro de ese circulo.

Respecto al término “circulo de atencion”, Stanislavski hacia referencia a la atencion
externa e interna. La primera se encontraba dirigida hacia los elementos materiales externos
del actor, y la atencion interna se hallaba en el imaginario que este creaba, denominado como
las circunstancias imaginarias segun el autor. Las cuales el actor creaba a su alrededor para
hallar una emocion verdadera; puesto que, Stanislavski estaba entrenando a actores que
creyeran fielmente en la presencia de la cuarta pared, siendo capaz de anular al publico de su
realidad.

Acotando a lo mencionado en el parrafo anterior, Stanislavski manifiesta lo siguiente:

El actor puede dirigir su atencion al exterior o al interior de si mismo; en el
exterior puede encontrarse con los objetos de la escena, el espacio y con los
otros actores que habitan el mismo espacio; y en su interior la atencion puede
centrarse ya sea en sus procesos mentales o en las circunstancias imaginarias

que ha creado (Canto, 2018).
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En conclusion, sobre lo rescatado de Stanislavski y sus acercamientos a la escucha se
toma como principal aporte su enfoque en el desarrollo del trabajo del actor en si mismo, en
su texto y proceso de sus experiencias vividas; asi como la presentacion de esas vivencias
puestas en el escenario convertidas en hechos escénicos a lo que é1 denomina encarnacion.
Centralmente, se enfoca en el primero de los tres ejes de la escucha en escena: la escucha con
uno mismo.
1.1.1.2. La escucha segiin Meisner

El actor, director y pedagogo teatral norteamericano Sandford Meisner fue uno de los
tedricos que comenz6 sus investigaciones en la actuacion enfocandose en el vinculo entre los
actores. Buscaba que se escucharan en escena.

Meisner obtuvo una beca para estudiar en el Theatre Guild. En ese lugar conocio6 a
quien seria su mentor por un par de afios Lee Strasberg, también se encontraba Harold
Clurman quienes junto con Cheryl Crawford lo seleccionaron a la par de otros veintisiete
actores, entre ellos Stella Adler y Elia Kazan, para conformar el Group Theatre. Meisner,
junto a varios de los actores de la compatfiia se resistieron a la inquietud de Strasberg acerca
de los ejercicios de Memoria Emocional y fue asi como trazo un nuevo enfoque en sus
estudios de la interpretacion (Lazaro, 2017). En 1940, luego de que desapareciera el Group
Theatre, Meisner desarroll6 su propia técnica interpretativa - basada en el trabajo de
Konstantin Stanislavski, su experiencia con Lee Strasberg y en lo descubrimientos de Stella
Adler sobre los usos de la imaginacion - la llamada Técnica Meisner (Ortalli, 2016).

Meisner apreciaba el trabajo de sus alumnos con los ojos cerrados, ya que le ayudaba
a oir mejor el trabajo de sus estudiantes y percibir los altibajos de sus interpretaciones. El
articulo de Ortalli en la revista virtual Status menciona que Meisner tom6 del sistema de

Stanislavski ciertos elementos en sus investigaciones teatrales como: vivir con verdad bajo
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circunstancias imaginarias, concentrarse en el otro actor y aprender a escuchar (2016).
Aspectos que contribuyeron a la evolucion de su técnica.

En este caso, a diferencia de los otros tedricos que se presenta en esta seccion,
Meisner baso su técnica en el trabajo de la escucha. El la describe como la percepcion de la
realidad, concepto que se extrae de su libro On Acting (1987). Esta idea es desarrollada por el
profesor y actor espainol Ifiaki Moreno.

En una entrevista sobre la Técnica Meisner, realizada en Uruguay por el foro web “El
Observador”, se recoge la siguiente afirmacion: “Ifiaki hace hincapié en que la atencion
puesta en la otra persona y el escuchar al otro son dos de los aspectos claves que debe
practicar un actor” (Nantez, 2016). Asimismo, Moreno en la misma entrevista expone:

A ti te sucede algo en tu comportamiento, eso que te sucede a ti, a mi me
modifica, te modifica a ti. De esta forma se atacan los dos problemas que tiene
el actor para Meisner: la autoconciencia en escena y, por ende, la falta de

escucha real y honesta hacia los otros compafieros y lo que los rodea (2016).

Por “autoconciencia”, Meisner se refiere a los cuestionamientos que cada actor se
plantea juzgando su trabajo, acerca de como lo ven los demas en escena. Y en cuanto a la
“falta de escucha”, justamente alude a lo que sucede en la vida cotidiana, a no tomar atencion
a la presencia del otro, quien se encuentra mas cercano a uno. Todo ello evita que el accionar
del actor sea modificado por el otro, y por tanto no realice su accidon de manera organica y
viva (Moreno, 2019).

Sobre los estudios de la Técnica Meisner, el director, dramaturgo, actor e investigador
teatral Yoska Lézaro - quien estudia la Técnica - expresa su punto de vista acerca de ella. En
una entrevista grabada, realizada en Argentina para el estudio “La Pieza Meisner: estudios de

las artes escénicas”, Lazaro (2015) sostiene que, para Meisner, el objetivo principal de su
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técnica es la vinculacion, refiriéndose a “vivir verdaderamente en circunstancias
imaginarias”.

Lazaro agrega que esto se debe a la busqueda del vinculo honesto y que, a partir del
ejercicio de la repeticion - el mas famoso de la Técnica Meisner -, el tedrico busca que la
necesidad, el ego dramatirgico quede ocupado en una simple observacion qué es lo que a uno
le llama la atencion del otro. Este ejercicio que consiste en observar al compafiero de escena,
concentrar su atencion en €l y describir lo que percibe de ¢l de manera instantanea.

Justamente, en la entrevista, Lazaro (2015) explica que, con el ejercicio de la
repeticion, el propdsito de esta atencion en el otro es que la palabra deje de tener valor y lo
fundamental sea el vinculo, la reaccion de cada uno, qué genera el otro, el compatfiero, lo que
se dice mas alla de las palabras, la forma de hablar, de mirar del otro con uno que
precisamente es lo que modifica al actor en su accion. Sostiene también que Meisner llega a
esta aseveracion cuando ¢l y Stella Adler comienzan a disentir del trabajo que elabord
Strasberg respecto a la emocion como el foco principal, ya que, para Meisner, aquel foco
principal es el vinculo honesto con el compatfiero en escena. Con ello, Meisner hace
referencia a la atencion en el otro trabajada en su ejercicio de la repeticion porque ese vinculo
honesto es lo que se generan al estar enfocados en el otro que resulta en una modificacion
organica producto del ejercicio realizado, afectando a su accidon y volviéndola viva.

En la misma entrevista, Lazaro (2015), como sintesis acerca de la Técnica de Meisner,
manifiesta que el actor logra con ella potencia y singularidad; ademas logra volverse
imprevisible; lo que quiere decir que el actor no se anticipa a lo que va a su suceder en el
desarrollo de su accion. El valor de su trabajo no esta en la palabra sino en el vinculo honesto
que se genera entre los actores en escena y en su entorno, con el aqui y el ahora a partir de la

intuicién de cada uno, con uno mismo.
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Continuando con el acercamiento de Meisner a la escucha, en “Técnica Sandford
Meisner: La actuacion honesta” (2017), articulo del libro Reflexion Académica en Diseiio y
Comunicacion’, Lazaro dice que, para Meisner la escucha es una herramienta clave, afirma
que ¢l habla referente a la escucha honesta. Explicando que Meisner desarrolla la escucha a
partir de la atencion. Su proposito es ensefiar la importancia de colocar inicialmente la
atencion en el compaifiero y asi accionar por impulso afectandose y modificandose
mutuamente. Esto tiene repercusion en una afectacion en el publico por consecuencia de ese
compartir en escena con el compaifiero (Lazaro, 2017).

Se concluye de lo expuesto sobre Meisner que, con su técnica, buscaba tomar la
realidad misma del otro, del compafiero en escena como primer impulso para el desarrollo
organico de la accion. Asimismo, se enfocaba esencialmente en la consciencia del otro, de su
entorno y como ello afecta y modifica a cada actor en su accionar en escena. Centralmente, se
enfoca en el segundo de los tres ejes de la escucha en escena: la escucha con su o sus
companeros.
1.1.1.3. La escucha segin Grotowski

El director teatral polaco, Jerzy Grotowski fue es uno de los teoricos del teatro,
después de Stanislavski, que analizo la esencia de la actuacion, estudio su fenomenologia, su
significado, la naturaleza y ciencia de sus procesos mentales, fisicos incluso emocionales de
manera conjunta, tan completo y a profundidad (Brook, 1989). En su trabajo manifestaba la
necesidad de aumentar el contacto fisico del actor con el publico, presentando asi una
experiencia para ambos y consiguiendo que el actor gracias a ello le brinde mayor naturalidad
al desarrollo de sus personajes, gracias a esta interaccion real. Ademads, queria traer

nuevamente al teatro mas austero, al llamado “teatro pobre”. Esto se debe a que:

2 Publicacion semestral editada desde el afio 2000 por el Centro de Estudios de la Facultad de Disefio y
Comunicacion de la Universidad de Palermo.
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Esta austeridad le permite actor explorar, experimentar y trabajar sobre su
propio cuerpo logrando mostrar sensaciones, imagenes y sonidos a través de
expresiones faciales, movimientos corporales, posturas, ritmos, etcétera, sin

recurrir al uso de maquillaje, vestuario o efectos de sonido (Grotowski, 2018).

Asimismo, con su teoria, el actor se vea favorecido en la creacion de nuevos espacios
escénicos que acepten una mayor interrelacion y proximidad entre €l y el espectador,
potenciando la relevancia de este vinculo. La relacion entre el actor y el espectador es
excepcional, sin embargo, el espectador no puede llegar a ser un punto exclusivo de
aprobacion para el actor, inclusive cuando se puede mantener un contacto directo e inmediato
con ¢l durante el desarrollo de su accion (Formacion Audiovisual, 2018). Si ocurriese esto, se
caeria inevitablemente, tal como lo expresa Grotowski (1986) “[es] una especie de
«prostitucion del actor hacia el espectador»” (Formacion Audiovisual, 2018).

Grotowski (1986) expone al respecto lo siguiente:

El hecho esencial es que el actor no debe actuar «para» la audiencia, sino para
confrontarse con los espectadores, con su presencia. Mejor aun, debe cumplir
un acto auténtico frente a los espectadores, un acto de sinceridad y de
autenticidad extremo aunque disciplinado. Debe darse y no retomarse, abrirse

y no encerrarse en si mismo (p. 183).

Puesto que, se caeria en la preocupacion de la estética, incluso, de lo superfluo, por lo
que el actor se estaria reprimiendo a dejarse modificar y afectar por las fluctuaciones de los

estimulos exteriores de manera organica, perjudicando asi la naturalidad de su accion.

Para desarrollar su propia técnica, Grotowski profundizé en los conocimientos de
técnicas anteriores como el sistema de Stanislavsky, los métodos de Meyerhold, Artaud,

Brecht, el teatro japonés, chino e hindu. A partir de estos principios, propone el desarrollo de
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su Laboratorio para amplificar la experimentacion teatral (Mufioz, 2010b). En Hacia un
teatro pobre Grotowski (1986) sostiene que el teatro debe distinguirse del cine como de la
television, acrecentando el contacto fisico con el publico y retornando a un arte escénico
desnudo, regresando a un teatro pobre.

Es asi también que, sobre su llamado “Laboratorio Teatral”, afirma lo siguiente: “Es
quizé el tinico teatro de vanguardia cuya pobreza no es un obstaculo, cuya carencia de dinero
no es una excusa para justificar los medios inadecuados que quebrantan automaticamente los
experimentos” (Grotowski, 1986, p. 5). Con ello expresa que, al referirse al teatro pobre, no
necesita mas que al actor y espectador para presentar una accion y establecer una
comunicacion directa por las afectaciones que se van generando mutuamente en el desarrollo
del hecho escénico. Existe, pues, en la teoria de Grotowski una busqueda por despojar el
ambiente escénico, el escenario, de todo aquello que no fuese esencialmente la performance
de la persona, su experiencia desde su cuerpo fisico y su vinculo con el espectador.

Grotowski no solo reformula las relaciones entre actor y espectador sino también, las
del texto con relacion al director y actor, tanto como la finalidad misma del teatro, la ética
como la técnica del actor. Continuando con la influencia para su Laboratorio Teatral, toma a
Brecht y a Artaud, quienes radicalizan el rechazo a lo literario en favor de lo teatral y toman
la revision de los clasicos desde la perspectiva de la actualidad. Para Grotowski, el teatro
empieza justamente desde alli, en la insuficiencia de la palabra. No agrega nada a los textos y
tampoco transforma las palabras, sin embargo, recrea las estructuras desde el interior de la
obra misma (Mufioz, 2010b).

Respecto a su acercamiento a la escucha en sus estudios del teatro la desarrolla
comprendiéndola bajo el término de presencia. Para ello, en el articulo “La técnica organica

del actor. Un camino hacia lo invisible”, sobre estudios de Grotowski, se expone que:
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El principio es tu naturaleza original, presente ahora, aqui. Tu naturaleza
original con todos sus aspectos: divinos o animales, instintivos, apasionados.
Pero, al mismo tiempo, debes mantenerte vigilante con tu conciencia. Y
cuando mas estas «en el principio», mas debes «estar de pie» (Caixach, 2009,

p. 372).

El fragmento hace énfasis en el estar presente de manera instintiva y consciente,
conectado con el trabajo de la escucha del actor. Se refiere a tomar ese presente del modo
descrito en escena y, como lo describe Grotowski en los parrafos del articulo, lograr esta
presencia del actor que mantiene al espectador atento y activo con el accionar en escena.

Para sintetizar su técnica con relacion a la escucha, Grotowski (1986) desarrolla el
concepto de “acto total”, y lo expresa asi:

Es también algo mas dificil de definir, aunque muy tangible desde el punto de
vista del trabajo; es el acto de mostrarse desnudo, de arrancar la mascara de la
vida cotidiana, de exteriorizarse. [...] Es un acto solemne y profundo de
revelacion. El actor debe prepararse para ser absolutamente sincero. Es como
un paso hacia lo mas alto del organismo del actor en el que la conciencia y los

instintos estaran unidos (p. 179).

Grotowski busca que el cuerpo del actor retorne a ser el origen de todas sus
posibilidades expresivas. Es asi como a su técnica la denomina “técnica negativa”, puesto
que, tiende a desbloquear y liberar el cuerpo del actor de sus constricciones mas no a
cultivarlo. Es un trabajo interno, mas metafisico incluso que técnico. De ese modo, se crea un
lenguaje orgénico, lejano del raciocinio; pues todo el cuerpo sostiene la palabra del actor, ya

que no hay separacion entre el cuerpo y la mente (Mufioz, 2010b).

27



De estos parrafos anteriores se concluye que el actor se debe tener presente a si mismo
en su accion y su desarrollo al estar en escena, debido a que alude a los términos mostrarse y
exteriorizarse a si mismo frente a su entorno como revelarse ante el exterior y conectarse ain
mas consigo mismo. De ese modo, permite afectar y modificar su interior para asi enriquecer
su accion de esa vitalidad. De igual manera, Grotowski hace gran énfasis en la relacion del
actor con el espectador puesto que ello permite una afectacion y modificacion organica y
honesta en el accionar del actor en escena.

Centralmente, lo rescatado sobre Grotowski y sus acercamientos a la escucha aporta al
desarrollo del primero de los tres ejes de la escucha en escena: la escucha con uno mismo.
Ademas de ser el primero en enfocarse en el tercer eje: la escucha con la audiencia, de
manera clara y amplia.

Resumiendo, cada teorico desde Stanislavski en adelante, ha sumado un aporte que
sirve como precedente de los estudios de la escucha en escena. Cada uno encontr6 inspiracion
en el anterior, y se apoyo6 en ellos para la evolucion de sus teorias y estudios. De acuerdo a lo
presentado de los estudios de Stanislavski, Meisner y Grotowski en el ambito teatral, se ha
recogido precisamente las relaciones mas claras que cada uno ha desarrollado en conexion
con la escucha en escena, presentando distintos términos como la atencion, la consciencia de
la realidad en el otro y la presencia que desarrollan respectivamente. De ese modo se
demuestra como la escucha va a ir desarrollandose de manera integral para enriquecer la
accion del actor en escena desde tres ejes, que se ejecutan de manera conjunta: la escucha del
actor con uno mismo (actor — yo), con su o sus compaifieros (actor — actor) y con la audiencia
(actor — espectador). Relaciones investigadas por estos tedricos de manera parcial, desde sus

propuestas para el desarrollo del teatro.
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1.1.2. La escuchay los tres ejes de su enfoque: Con uno mismo, con su o sus
compaiieros y con la audiencia

Estos aspectos son establecidos por influencia de los tedricos presentados en los
parrafos anteriores. Esto se da a pesar de que ninguno de los teéricos enfatiza en la relevancia
de la integridad de los tres enfoques de la escucha en sus estudios teatrales, ya que cada uno
de ellos hace énfasis en un aspecto parcial de la escucha.

El postulado de la investigacion, como se ha mencionado brevemente en la seccion
anterior de este subcapitulo, plantea que la escucha en escena es una herramienta actoral que
se desarrolla de manera integral a partir de tres ejes: la escucha con uno mismo (actor — yo),
con su o sus compafieros (actor — actor) y con la audiencia (actor — espectador), que
contribuye al actor en el desenvolvimiento mucho mas vivo y organico de su accion en
escena. Es asi como la investigacion presenta el postulado sobre el entrenamiento de la
escucha en escena que luego sera comprobado con la parte practica de la investigacion en el
desarrollo de los ejercicios de la corriente contemporanea, el neo futurismo, mediante la cual
se analiza a la escucha en escena.
1.1.2.1. La escucha con uno mismo

El primer aspecto es la relacidén con uno mismo “actor — yo”. Consiste en partir del
mundo interior del actor y recurrir a su persona, es decir a su memoria, a lo que vive para
potenciar su accion desde su propia realidad, de si mismo. En ese sentido escucharse a si
mismo significa que se hace alusion al trabajo vinculado con la historia de cada persona, la
misma que vaya a accionar en escena, tenga o no vinculo directo con lo que presentara en el
escenario.

Stanislavski (1953) manifiesta en sus estudios - en cuanto a las circunstancias
imaginarias y la verdad con la que se ejecuta una accion entorno a ellas - la meta es,

Jjustamente, encontrar esa conexion para manifestar algo y que esta tenga algun efecto claro
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con el espectador. Igualmente, el trabajo con uno mismo se desarrollaria con el entrenamiento
de las circunstancias dadas — el contexto ficticio que plantea la obra -, el si magico - la
imaginacion - y la memoria emotiva - la memoria personal -. Todo en relacion al espacio
propio del actor.

En relacion a lo mencionado, el dramaturgo, director e investigador teatral Jorge Eines
en didlogo con Stanislavski, en su libro El actor pide (2009) presenta una afirmacion muy
concreta sobre el espacio propio del actor, exponiendo lo siguiente:

La significacion que adquieren los determinantes espaciales en la
configuracion de un comportamiento no es materia discutible en lo que
respecta a la incidencia sobre la elaboracion de una conducta en situaciones de
experiencia vital ni tampoco en la importancia que esto adquiere si lo

trasladamos al trabajo del actor (p. 67).

En esta cita el director nos hace presente la importancia del entorno para el trabajo del
actor, el cual €l se crea en el escenario. Debido a que, al tenerlo presente, este potencie su
accionar de manera organica.

Segun Grotowski (1985), con su concepcion de lo que es la presencia, afirma de modo
mas especifico la relacion del actor — yo en la siguiente declaracion: “Asi que la union con el
«yo» testimonio no significard una desaparicion del «yo» actuante sino que ambos formaran
los extremos de un mismo registro y con la presencia de ambos extremos aparecerd la
plenitud del estado original” (p. 298). Con esta cita, se busca aterrizar en la idea de entender
que el “yo” como persona y actor, que ambos convergen en la escena para el desarrollo de la
accion afectada por su entorno y el universo tan amplio del “yo”, que da paso al otro y los
otros, que comprenden al compafiero, compaiieros y la audiencia. Tales categorias se

explicaran a mayor detalle en los siguientes parrafos.
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El “yo” ademads alude no solo al mundo interno del actor como persona, actante o
ejecutante de una accion en la escena, sino que también abarca su exterior, su sensorialidad,
su cuerpo y la realidad de su cuerpo. A su vez, toma consciencia de la presencia de un otro y
otros, términos explicados en lineas posteriores.
1.1.2.2. La escucha con su o sus compaiieros

El segundo aspecto es la relacion “actor — actor”. Se basa en tener conciencia de la
presencia del otro en escena y el como la interrelacion entre el actor y su acompaiante en
escena permiten enriquecer el desarrollo de su accion de vitalidad y organicidad gracias a la
afectacion que se generan mutuamente. Cabe resaltar que el otro a parte del actor también
hace referencia a un objeto en caso el actor no comparta su accidon con otra persona en
escena.

Ese “otro” se refiere al area mas cercana al que ejerce la accion, al actor, que a su vez
€s un actor mas con quien comparte una accion, ya sea apoyandola o contradiciéndola, pero
persiguiendo un objetivo propio que instintivamente afectara al otro en su desarrollo. Por
tanto, se remite al dejarse modificar por la accidn del companero tal como lo afirma Meisner
(1987) en el desarrollo de su técnica y a la reaccion propia del momento nuevamente
contribuyendo al desarrollo escénico vivo del actor. Ademas en esta relacion con el otro actor
se comparte la “realidad alternativa”, es decir la convencion.
1.1.2.3. La escucha con la audiencia

El altimo y tercer aspecto es la relacidon con la audiencia “actor — espectador”. Radica
en la afectacion entre uno y otro que permite al actor tener presente los estimulos generados
desde el exterior con todo lo que trae el publico en reaccion a lo que este recibe del accionar
del actor. Juntamente con ello, este mismo se deja modificar por lo que, de manera reciproca,

recibe del espectador, de tal modo su accidn se halla mucho mas viva gracias a esta natural
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interrelacion entre actor y espectador. De igual manera se alude a la conexion con publico y
la atencion del actor respecto a como responde la audiencia con sus accionar en escena.

Se desprende el término “los otros”, quienes incorporan al entorno compartido por un
campo mayor al que incluye “el otro”, mas cercano y reducido; por poner un ejemplo la
sociedad de cada individuo, que presenta diversidad de seres que a su vez tienen sus propios
universos y son este conjunto el que modifica de la manera mas inesperada a cualquier accion
ejercida por otro individuo. Inesperada porque se trata de un espacio muy amplio y dificil de
conocer en su totalidad.

El postulado presentado sobre la escucha en escena, es decir, su desarrollo desde sus
tres ejes influye uno en el otro de manera conjunta en la accion del actor en escena, lo que
surge principalmente de los estudios revisados en el ambito teatral. Si bien es cierto, las
propuestas de cada tedrico no parten esencialmente de investigar la escucha, a excepcion de
Meisner, sino mas bien, en el desarrollo de sus estudios teatrales han descubierto las
relaciones de actor — yo, actor — actor y actor — espectador, de manera independiente y no
conjunta como lo propone la presente investigacion. Incluso utilizando otros términos como
el trabajo de la atencion, la toma de la realidad del otro y la presencia, tratados en la primera
seccion del subcapitulo. Centralmente, esto confirma como ya existia en la propuesta de cada
teorico este desarrollo de la escucha de manera parcial.

En resumen de todo lo desarrollado en el presente subcapitulo, se concluye respecto a
los teodricos y sus acercamientos a la escucha que por un lado Stanislavski hace gran énfasis
en el trabajo del actor con uno mismo, Meisner se apoya en ello, agrega y hace mayor
hincapié en el trabajo del actor con el otro, con el o los compafieros y por otro lado
Grotowski expande y hace énfasis en el trabajo del actor con la audiencia. El trabajo con uno
mismo lo tiene muy presente, sin embargo, tiene una mirada mas amplia de lo que el actor

necesita para enriquecer su accion en escena. Finalmente, todos apuntan a que el actor cada
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vez sea mas honesto con su accionar en escena, es decir, utilice elementos ya sea partiendo de
uno, sujetandose del otro o tomando consciencia de la presencia del espectador para accionar

desde ese impulso real y desenvolverse de manera mas organica y viva en escena.
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1.2. EL NEO FUTURISMO DE GREG ALLEN Y SU VINCULO CON LA
ESCUCHA EN ESCENA
1.2.1. Neo Futurismo

Se presentaran datos del fundador, contexto, definicion, desarrollo de los principios
basicos y los discursos que promueve la corriente. También, se presentara a su precursor en el

Peru.

1.2.1.1. Greg Allen

Dramaturgo estadounidense, director y fundador de tres compaifiias de The Neo-
Futurists en Chicago (Writers Theatre, 2014). Ademas, es profesor de actuacion y
dramaturgia en diversas instituciones académicas como la Universidad de Chicago, The
Theatre School en la Universidad DePaul, Actors Theatre de Louisville, The National Theatre
Institute y en residencias en todo Norteamérica (Goodman Theatre, 2013).

En 1988, se present6 la oportunidad de realizar un espectaculo nocturno los fines de
semana en el Stage Left, Allen, con 26 afios, ide6 un concepto en el que estuvo pensando
desde que estudio futurismo italiano en el Oberlin College. El pensaba en crear un formato
perenne para un menu que siempre cambiara de obras experimentales, estas tendrian la
caracteristica particular de ser muy cortas, extraidas de la vida de cada dramaturgo e
interpretadas por ellos, cumpliendo dos valores fundamentales para €l: honestidad y libertad
artistica. Los precios de los boletos se establecerian por el lanzamiento de dados, serian
variables y comodos, para que el espectaculo sea accesible para todo publico (Isaacs, 2016).

Fue asi como cre6 To Much Light Makes The Baby Go Blind (30 plays in 60
minutes), contando con uno de los formatos mas famosos del neo futurismo que ha estado
funcionando continuamente en Chicago desde 1988 y en la ciudad de Nueva York desde el

2005 (Goodman Theatre, 2013). Es un espectaculo que se viene presentando por mas de 25
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afios (Writers Theatre, 2014). El espectaculo fue rapidamente un éxito que se trasladé de
Stage Left a Live Bait y, en 1992, al espacio de Andersonville, convirtiéndose en el mas
antiguo de la historia de Chicago. (Isaacs, 2016).

Entre las producciones de Allen, desde 1988, abrid el Neo-Futurarium y una carrera
de Brooklyn de Too Much Light con el primer grupo llamado Neo - Conjunto futurista. Desde
2005 presento ocho espectaculos en nueve meses, incluyendo Evidence, una obra de teatro de
larga duracion, en Andersonville, en la casa de la compaiiia de Chicago. Mantuvo un ritmo
muy agitado, abriendo, ademas, dos producciones en el Neo-Futurarium y una en el Festival
Humana de New American Plays en Louisville, ensefiando en Chicago y fuera de la ciudad,
reuniendo fondos para la compaiia. Asimismo, negoci6 con teatros en Cleveland, Boston y
Seattle para inaugurar nuevas franquicias neo-futuristas (Felshman, 2005).

Para el periddico alternativo estadounidense Chicago Reader Allen (2005) manifestd
lo siguiente:

Es muy extrafio estar haciendo lo mismo, basicamente, en el programa durante
16 anos. De alguna manera te quedas atascado en un salto de tiempo. Porque
todavia siento que tengo 26 afios cuando estoy haciendo el programa, pero me
doy cuenta de que la gente me mira como si fuera un viejo calvo con nifos,
generalmente soy la persona mas vieja en la habitacion® (citado en Felshman,

2005).

3 Cita original: "It's so weird to be doing the same thing, basically, in the show for 16 years," he says.
"You sort of get stuck in a time warp to a certain degree. Cause I still feel like I'm 26 when I'm doing the show,
but I realize that people are looking at me like I'm some old bald guy with kids. Sadly, I'm usually the oldest
person in the room" (Allen, 2005).

Obtenido de: https://www.chicagoreader.com/chicago/a-neo-futurist-never-looks-
back/Content?0id=918639&fbclid=IwAR1Qbw9avuQFBWUqFRkddDx40on7b8HGwWAz5{stkQ6E8SdYmRevY
QZjt6oNo

35


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=search&rurl=translate.google.com&sl=en&sp=nmt4&u=https://www.chicagoreader.com/author/jeffrey-felshman&usg=ALkJrhhK7H6N4HVJsj-hMNwyKxb2eFPO8A
https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&hl=es&prev=search&rurl=translate.google.com&sl=en&sp=nmt4&u=https://www.chicagoreader.com/author/jeffrey-felshman&usg=ALkJrhhK7H6N4HVJsj-hMNwyKxb2eFPO8A
https://www.chicagoreader.com/chicago/a-neo-futurist-never-looks-back/Content?oid=918639&fbclid=IwAR1Qbw9avuQFBWUqFRkddDx4on7b8HGwAz5fsfkQ6E8SdYmRevYQZjt6oNo
https://www.chicagoreader.com/chicago/a-neo-futurist-never-looks-back/Content?oid=918639&fbclid=IwAR1Qbw9avuQFBWUqFRkddDx4on7b8HGwAz5fsfkQ6E8SdYmRevYQZjt6oNo
https://www.chicagoreader.com/chicago/a-neo-futurist-never-looks-back/Content?oid=918639&fbclid=IwAR1Qbw9avuQFBWUqFRkddDx4on7b8HGwAz5fsfkQ6E8SdYmRevYQZjt6oNo

A pesar del éxito, en abril del 2002, Allen atraveso una crisis personal, aparecia
mucho menos en el espectaculo que cred, hasta que llegd a alejarse de la actuacion y estar
fuera del escenario por un transcurso de, aproximadamente, tres afios (Felshman, 2005).
Luego retomo sus producciones con mayor frecuencia.

Acorde con lo mencionado en el periddico Chicago Reader, el concepto de neo
futurismo era idealista, como también lo era la compaiiia, un colectivo artistico que opera
democraticamente, que formé Allen para producirlo. El fue nombrado director artistico,
segln sus alumnos, solo debido a que el grupo llegd al momento en el que necesitaban
nombrar a uno para una propuesta de subvencion. Allen no contestaba a las solicitudes de
entrevista, conforme a lo que declaraban sus ex alumnos, la toma de decisiones colectiva se
convirtié prontamente en un aspecto conflictivo (Isaacs, 2016).

De acuerdo con lo manifestado por los ex alumnos de Allen, en el 2011, luego de una
disputa sobre una obra de teatro porque Allen no queria el grupo la produjera, fue suspendido
del equipo activo. A pesar de ello, tenia la opcion de solicitar su reincorporacion al afio
siguiente (Isaacs, 2016). En 2012, Allen se retir6 de la produccion, puesto a que habia sido
retirado por los miembros de su compatfiia por diferencias y conflictos internos (Gosset,
2016). A excepcion de un evento por el aniversario 25 del conjunto de Neo-Futuristas de
Chicago en el 2013, no se ha presentado con el grupo desde entonces (Isaacs, 2016).
Actualmente, Allen continua realizando el espectaculo de Too Much Light de manera
independiente.

En cuanto a sus ideas sobre el teatro, en su pagina web Neo Greg Allen?, el director
presenta veintiséis reglas sobre crear un buen teatro, claramente bajo su punto de vista

personal. Entre las mas resaltantes expresa, textualmente, lo siguiente:

4 Pagina web Neo Greg Allen: http://www.neogregallen.com/
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Crea en el programa que haya creado. Consumir con el proceso, no con el
producto. [...] Haz que el programa sea fiel a ti mismo y a lo que tienes que
decir “ahora”. [...] Conozca su espacio de actuacion y uselo. Conozca a su
audiencia. Incluya siempre una seccion del guion donde los artistas respondan
a la verdad inmediata del momento. [...] Asegurese de que el espectaculo sea
un evento en vivo e irreproducible: esto es lo que la gente ha venido a ver y lo
que hace que una noche en el teatro cambie su vida. [...] Establecer un ritual a
través de la repeticion. [...] Dele al publico un ritual o patron repetitivo con el
cual identificarse. [...] Finalmente, haz tu propio teatro. Encuentra tu propio

camino. Crea tu propio arte’ (Allen, 2012).

Todas estas ideas sobre el teatro son lo que permitieron a Allen fundar el neo
futurismo, una propuesta cargada de honestidad, juego, riesgo y autenticidad; teniendo
presente a uno mismo, al otro y a la audiencia como parte de un conjunto. Es un teatro claro y

ludico para interactuar con el exterior e interior de cada uno constantemente en escena.

1.2.1.2. Corriente: Neo futurismo

Su antecedente fue el futurismo italiano. Un movimiento de vanguardia que se
desarrolld a comienzos del siglo XX entre el afio 1909 con la declaracion del manifiesto
futurista hasta 1916 encabezado por Filippo Tommaso Marinetti (Tibble, 2017). Comparte
con el neo futurismo algunas caracteristicas como lo son la fe incondicional, provocativa,
aguerrida casi, en la tecnologia como en su impetuoso desarrollo, ademéas hay dos ideas que
dirigen todo el futurismo y que se vincula muy claramente con el neo futurismo: la velocidad

y simultaneidad, que son completamente decisivas en el momento presente (Moreno, 2002).

3 Revisar el contenido en la pagina web de Greg Allen: http://www.neogregallen.com/
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Se define al neo futurismo como una corriente de vanguardia, un movimiento de las
artes, el disefio y la arquitectura que surgié entre finales del siglo XX y principios del siglo
XXI. Este movimiento es un replanteamiento de la estética futurista, ademas de la
funcionalidad de instantaneo crecimiento de las ciudades. Luego del final de la Segunda
Guerra Mundial, con la industrializacién que se extendi6 rapidamente por todo el mundo,
desat6 la aparicion de nuevas corrientes de pensamiento en la vida, el arte y la arquitectura,
que condujeron al posmodernismo, el neo modernismo y posteriormente al neo futurismo
(Hisour, 2019).

Respecto a las artes, seglin Amabile (2015) el neo futurismo “[toma] forma y
finalmente madura en una expresion cultural que quiere ser genuina y sobre todo real, siendo
entonces necesario realizar un paralelismo historico hecho para transformarla en algo
absolutamente objetivo y tangible”. Para el teatro, Allen tomé como referencia
al movimiento futurista italiano de principios del siglo XX.

El neo futurismo en el teatro es una propuesta para reunir y sensibilizar a la audiencia,
reanimando y enriqueciendo el pensar dialéctico. Este presenta la posibilidad de reinterpretar,
en la labor de transformar el mundo, comenzando por la musica y sonidos que se distingan
culturalmente. Asimismo promueve la unidon para una posterior reflexion colectiva en el
futuro que indague e incentive el conocimiento de la tecnologia, la optimizacion de su uso, su
consiente consumo en favor de una alta calidad de vida y que a su vez impulse a las personas
a comprenderse a si mismas, como punto de partida; de tal modo que llega a hallarse un
mayor significado a la vida cotidiana y su posibilidad de transformarla (Pulido, 2014).

El neo futurismo como corriente teatral tal como lo define su fundador Greg Allen:

Tiene como objetivo presentar la vida real en el escenario creando un mundo

en el teatro que no tenga pretensiones ni ilusiones. [...] el Neo-Futurismo
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subvierte las convenciones teatrales de caracter, escenario, trama y la

separacion de la audiencia y el artista (2012).

Por su parte, segun el grupo de artes escénicas de Chicago: The Neo-Futurists

Theater® (s.f), el neo futurismo es una estética teatral que va creciendo y transformandose,

ademas de ser multifacética, fundada en la creencia, en una comunicacion sincera y directa

entre el artista y el publico.

Sobre la ensefanza de la corriente manifiestan lo siguiente:

El programa de educacion tiene como finalidad compartir y propagar la
estética neo futurista al brindar a los estudiantes el conocimiento y la
capacidad para escribir, crear, de ese modo hacer teatro honesto e inmediato a
base de las experiencias y perspectivas personales. El grupo afirma que no se
requiere de experiencia previa en la escritura, ya que en sus sesiones se
necesita esencialmente solo del deseo de aprender e incluso de la curiosidad
sobre lo que hacen y el como cada uno puede realizarlo igualmente. Escribir y
montar una obra en dos minutos como maximo, es el objetivo central de las
clases que brindan, inicialmente al aprender sobre el neo futurismo. Este es
impartido por gran parte de los miembros de la compaiiia, y lo realizan todo el

ano (The Neo-Futurist Theater, s.f).

Asimismo, los New York Neo-Futurists’ afirman que existen tres niveles de

ensefnanza en el neo futurismo: (Anexo #2)

El nivel uno comprende la ensefianza de los fundamentos neo-futuristas

culminando con la realizacién de una funcidén en bases a lo creado. Es un taller

® Revisar el contenido en la pagina web de The Neo-Futurists Theater: https://neofuturists.org/
7 Revisar el contenido en la pagina web de los New York Neo-Futurists: http://www.nyneofuturists.org/
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introductorio de 12 horas distribuidas en tres dias, donde a los participantes se
les instruye sobre los principios de la estética neo futurista que implica en
actuar siendo uno mismo, destruir la cuarta pared, crear un teatro a base de
actividades reales y eliminar el bloqueo del escritor. Al finalizar este nivel, los
participantes ya habran escrito, interpretado y realizado obras cortas con una
duracidon maxima de 2 minutos cada una, denominadas “nano obras”, tanto

individuales como colectivas (Kuroi, 2018).

El nivel dos esta enfocado en el desarrollo del proceso artistico y la practica,
también repartido en tres dias. Este taller es un viaje mucho mas acentuado en
la estética neo futurista. Los integrantes obtendran instrucciones escritas que
los retaran a desarrollar, de manera exigente, el trabajo de su cuerpo. [...] Las
clases, ademas, se apoyaran en las habilidades de cada participante como
intérpretes de sus propias vivencias, recibiendo notas a detalle de los
instructores sobre el trabajo realizado; [...] aprenderdn a analizar de manera
critica su escritura, teniendo un material pulido y listo para realizarlo en

escena (Kuroi, 2018).

El altimo, nivel tres, se centra en la colaboracion y rendimiento, es decir,
profundiza en la mecanica de crear y colaborar colectivamente. Tiene una
duracion de tres semanas consecutivas distribuidas en tres dias por semana,
ademas de un ensayo de una hora para la presentacion final. Alli, los
participantes elaboraran piezas de movimiento, desarrollaran el trabajo de
adaptacion, y crearan juegos que transformen el espacio con su espectaculo,

éste al servicio de un ment completo de juegos y de manera equilibrada. El
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taller culmina con la creacion de un espectaculo llamado The Infinite Wrench

(Kuroi, 2018).

Este es un mecanismo que origina un aluvion de obras, cada una con una
duracion maxima de dos minutos, para un publico en vivo. [...] The Infinite
Wrench es el intento continuo y cambiante de los neo-futuristas de reformar
las convenciones de la actuacion presentada en vivo y comunicandose
constanmente con el publico, incluidos los no interesados en la cultura teatral

(Kuroi, 2018).

Centralmente, los New York Neo-Futurists sefialan su creencia en el valor de las
historias vividas por cada individuo y lo importante de compartirlas en el escenario. Por ello
mismo, sus talleres proveen de herramientas para llevar esas historias reales a la escena,
donde se profundiza en la escritura, direccion, disefio, y construccion de manera colaborativa.
Empleando la estética del neo futurismo, los participantes crean un nuevo trabajo y afilan las
habilidades posibles de aplicar en cualquier entorno profesional, sea en el campo de las artes
escénicas o en mas alla. Todos los campos de experiencia son bien recibidos.

Asimismo, los Neo-Futurist de Nueva York colaboraron con el Goodman Theater
en una exploracion global, llamada Eugene O'Neill en el siglo XXI. Son un colectivo con un
estilo experimental y auténtico, influenciado por el dinamismo de los futuristas italianos, la
felicidad dadaista de lo no previsible, la emocion surrealista por el inconsciente, asi como la
conciencia social y la determinacion de las relaciones entre el ptblico y el artista que en la
década de los sesenta inspiraron al teatro experimental (Goodman Theatre, 2009).

Los neo-futuristas, seguidores de la corriente del neo futurismo son un grupo de
creadores, escritores, directores y productores; artistas completos y desafiantes que crean un

teatro que resulta ser una mezcla entre deporte, poesia y periddico vivo. Sus performances
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son interactivas y no apelan a la ilusion. Asi transmiten experiencias y discursos de forma
directa y honesta. Sus producciones son inmediatas e irreproducibles, y brindan ademas
precios accesibles. Su trabajo, principalmente desarrolla un teatro no ficcional (The Neo-
Futurist Theater, s.f); no convencional, no hay convencion de tiempo o espacio, es decir, no
sigue una trama aristotélica, una construccion de personaje y no presenta cuarta pared. Los
neo-futuristas rompen totalmente con las estructuras del teatro realista, estudiado
tradicionalmente.
Asi pues, segun Neo-Futurists (2008):
Los Neos estan dedicados a una «actuacion interactiva no ilusoria que
transmite nuestras experiencias e ideas de la manera mas directa y honesta
posible», y no es raro que los actores, incluso los personajes interpretativos, se
refieran a cada uno por sus nombres (citado en Bleeker, Sherman y

Nedelkopoulou, 2015).

Respecto a los discursos de los seguidores y ejecutantes de la corriente realizan su
propio trabajo dedicado a la iluminacién social, politica y personal en forma de teatro
conceptual interactivo con el publico (Allen, 2012). Como Allen lo informa en su pagina web
Neo Greg Allen, los neo-futuristas se distinguen por defender cuatro ideas fundamentales:

El primero es el fortalecimiento del vinculo humano entre el artista y la
audiencia. El segundo es el abrazar una forma de teatro no ilusorio para
presentar nuestras vidas y nuestras ideas lo mas directamente posible. El
tercero el abrazar el momento a través de la interaccion con la audiencia y la
obsolescencia planificada. Y por Gltimo la presentacion de arte econdmico

para el publico en general (2012).
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Regresando a la corriente del neo futurismo, esta se caracteriza principalmente por
establecer cuatro principios basicos. Al actuar, segin lo que expresa Greg Allen en su
manifiesto neo futurista®, significa que:

Primero “t0 eres quien eres”. Lo que quiere decir es que su nombre es el suyo,
su edad es la suya, tu apariencia, aspecto fisico y modo de hablar, asi como su
historia personal y experiencias de vida son inicamente suyas. Hay que usarlo

(2012).

Segundo “‘estas donde estas”. En muchos casos, este principio se refiere a un
espacio abierto fijado como "un escenario" frente a un grupo personas que se
consideran “una audiencia". Es decir, no se esta en otro lugar, no se esta

solo. [...] Si el ambiente no el correcto, hay que cambiarlo (2012).

El tercero “el tiempo es ahora”. Es combatir con acontecimientos reales, de su
vida actual, hoy, en su mundo actual. [...] El teatro es un medio para revelar lo
que esta pasando ahora, ya que el teatro estd ocurriendo ahora, Tiene lugar en
el tiempo real y el espacio actual. Ese publico esta precisamente en frente de

uno en ese instante. Es lidiar con ello (2012).

Cuarto y ultimo “estéas haciendo algo de verdad”. Que quiere decir
precisamente que todas las acciones son desafios reales. Sino se logra realizar
algo, se debe ser fisicamente incapaz de realizarlo. [...] No se tiene que
"actuar" de cansado al entrar a escena, si tienes una maleta vacia hay que
llenarlo con piedras, correr alrededor del espacio unas tres veces, asi se estard

cansado (2012).

8 Revisar el contenido en la pagina web de Greg Allen: http://www.neogregallen.com/
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Estos principios descritos se resumen en no pretender representar a alguien que no sea
uno mismo y a no conducir al piiblico a otro espacio ni a ninguna otra circunstancia con otras
personas. Es asi, que el objetivo fundamental de la corriente del neo futurismo es combatir
con lo que sucede en el aqui y ahora.

Dentro del formato de realizar 30 obras en 60 minutos, el mas famoso - por su amplia
cantidad de presentaciones y éxito de acogimiento por el publico® - es Too Much Light Makes
the Baby Go Blind, creado por Greg Allen. Es preciso desarrollar mas informacion acerca de
este formato, ya que ha sido mencionado varias veces a inicios del subcapitulo y,
principalmente, por ser el formato tomado del neo futurismo aplicado durante la parte
practica de la investigacion.

Too Much Light Makes the Baby Go Blind fue originalmente escrita e interpretada por
un conjunto de diecisiete personas. Anunciado como "Un intento siempre cambiante de
realizar 30 jugadas en 60 minutos", fue realizado cada semana en el Neo-Futurarium
(Goodman Theatre, 2009). Actualmente, es el espectaculo mas antiguo de Chicago y el tinico
abierto de Off-Off-Broadway en Nueva York. Desde 1988, el programa ha funcionado mas
de cincuenta fines de semana al afio desde entonces. Como su mismo subtitulo lo indica, el
espectaculo consta de 30 piezas cortas escenificadas en un lapso de 60 minutos; piezas son
escritas, dirigidas e interpretadas por un pequefo conjunto denominado “Neo-futuristas”
(Allen, 2012). “Al comienzo de cada presentacion, un miembro del reparto presenta el
concepto del espectaculo a la audiencia” (Sherman, 2015, p.142). En si, las obras se inclinan
a ser una mezcla de autobiografia y performance, como lo que sucede con gran parte del

trabajo de los neo-futuristas (Allen, 2012).

® Creado en 1988 y practicado hasta el dia de hoy en diversos paises.
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Gracias al éxito de Too Much Light Makes the Baby Go Blind asi como otras obras,
The Neo-Futurists se convierte en una de las companias mas reconocidas de teatro
experimental de Estados Unidos. Por lo que se les encarg6 crear obras para organizaciones
tan distintas como el Arts Club de Chicago, el centro de Teatro Eugene O'Neill, y el Festival
Humano de New American Plays en el Actors Theatre de Louisville. En 2004 abren una
sucursal en Nueva York (Goodman Theatre, 2009). Un espectaculo de antologia que también
ha tenido éxito en otros medios registrado en CD con grabaciones en vivo y de estudio,
aparecen, ademas, en la National Public Radio. Asimismo, realizan un cortometraje de ultima
generacion animado por computadora, Bingo (2009).

En sintesis, la corriente del neo futurismo busca no fingir, no cree en “la suspension
de la incredulidad”(Allen, 2012). Pues abraza el mundo real que envuelve a cada individuo y
lo arrastra pataleando y vociferando altamente al escenario, en el que todos pueden

contemplar su terrible belleza y combatir con sus indescifrables contradicciones.

1.2.1.3. Precursor del Neo futurismo en el Pert: Sergio Maggiolo

Recibio sus estudios de actuacién con mayor ampliacion en la Atlantic Acting School
en Nueva York, ha trabajado en varias compaiiias de teatro, entre ellas Plan 9 en Lima,
Pipeline en Nueva York y Front of House en Londres. Es miembro del Colectivo Out of the
Wings como de la Compaiia de Teatro Espafiola, asi como del Degenerate Fox Theatre. Ha
desempefiado su labor en el escenario en montajes como Blood Wedding, The Bum-Guff
King y The Dark Stone (BWW News Desk, 2017).

En una entrevista a Sergio Maggiolo, realizada para el FAE Lima (Festival de Artes
Escénicas de Lima), Omar Amords a propdsito del montaje Un Intento Valiente de
Representar 30 obras en una hora, formato neo futurista traido desde Londres, expresa

textualmente en la revista virtual COKTAIL lo siguiente:
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Sergio Maggiolo, actor, director y traductor forma parte de la compaiiia que
monta este espectaculo en Londres, pero que es originaria de Chicago. Los
conoci6 en New York mientras estudiaba y tenia compaferos de escuela que
ya formaban parte de ella. Cuando ya se establecié en Londres, esos amigos le
dijeron que la compaiiia abria sus puertas por alla, audiciond y quedo.
Actualmente es miembro de la compaiiia Degenerate Fox Theatre con quienes
ha realizado el espectaculo del Intento Valiente en varias oportunidades

(Amoros, 2019).

En una entrevista realizada a Sergio Maggiolo para la presente investigacion, el
director manifesto que el 2019, ha presentado un aproximado de ocho temporadas entre
funciones sorpresas y de largas semanas, temporadas, en distintos teatros y espacios
culturales del pais con el elenco que form6 en Lima. Esto gener6 un gran furor en la
audiencia teatral peruana. Agrega, ademas, que tomara el 2020 para registrar la compafiia en
el Pert y realizar mas investigaciones de la corriente en Latinoamérica.

Recientemente, ha dictado el primer nivel de la corriente del neo futurismo,
correspondiente al conocimiento sus principios y reglas basicas de su composicion que
culmina con la presentacion del Intento Valiente de Representar 30 obras en 1 hora. Llevado
en distintas ciudades de paises de Latinoamérica como Peru, Chile y Ecuador (Anexo #2).

Asimismo, cabe resaltar que en la entrevista realizada a Sergio Maggiolo (2020) para
la presente investigacion destaco que las tres relaciones de la escucha - con uno mismo, el
otro y la audiencia — estarian vinculadas con las tres etapas con las que se desarrolla el
espectaculo de Un Intento Valiente de Representar 30 obras en 1 hora que vienen a ser:
escribir, dirigir y actuar. Las dos primeras correspondientes al proceso de taller y

agregandose la ultima en la muestra final, con un publico abierto. Es asi como, al “escribir”
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tenemos que escuchar al exterior, a los demads para colocar todo lo recibido en el papel, al
“dirigir” tenemos que escuchar al compafiero para encontrar una verdad en lo que cada uno
realiza en su pieza y al “actuar” es necesario escucharnos a nosotros mismos para tener

consciencia de como estamos en relacion a lo que sucede a nuestro alrededor (Anexo #2).

1.2.2. Relacion entre la practica del neo futurismo y la escucha en escena
1.2.2.1. Riesgo en la practica neo futurista

El investigador Hans-Thies Lehmann en Teatro Posdramatico (2013) sefiala que el
“riesgo” consiste en la busqueda de nuevas interrelaciones, tanto inmateriales como
materiales y fisicas, el hecho de poder jugar con todo limite y de sorprenderse. Esto es
precisamente lo que se desarrolla en el formato de 30 obras en 1 hora. Hay dos aspectos
claros del espectaculo en los que se manifiesta y desarrolla el riesgo: en el orden de las obras
y el tiempo marcado por el reloj. Ambos aspectos se hallan fuertemente vinculados, ya que
podemos notar un constante riesgo en el paso de obra a obra mientras el reloj marca el tiempo
restante.

Debido a que es el publico quien elige el orden de las obras, los actores deberan
hallarse sumamente atentos a los elementos como vestuario o utileria que necesitaran para
presentar el nimero de obra que el publico solicite. Ese proceso es llamado “setup” (Video 2)
que significa prepararse, durante el cual los actores se aseguran de tener todo listo al
momento de presentar su siguiente obra. En ese instante es clave el apoyo de todos los
integrantes para tener todo listo en el menor tiempo posible. Todo lo que suceda durante el
“setup” tendra consecuencias en la presentacion de cada obra. En esa fluctuacion de
actividades es que se halla el riesgo.

En cuanto al tiempo marcado por el reloj, el riesgo se halla en la consigna de lograr

interpretar en un tiempo determinado una cierta cantidad de obras establecidas, cumplir el
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objetivo y que su vez estas sean desarrolladas consistentemente, es decir que su
comunicacién con el publico sea muy clara y didactica. Esto ultimo ya de por si al desarrollar
un espectaculo con estructura y esencia de juego tendria que darse. Presentar un espectaculo
honesto afectado por este riesgo.

En ese sentido, para el estado del actor en el escenario y para su capacidad de escucha
este riesgo significa estar en constante estado de presencia para accionar con todo lo que
suceda, es decir, como me encuentre yo, mi compaiero y la audiencia. Asi, permitiendo que
todo eso modifique mi accidn y se realice como tenga que realizarse, sin predeterminar, sin
bloquear los estimulos y entregandose totalmente al aqui y ahora. Centralmente el riesgo esta
de por si en todo el espectaculo por la misma construccion de la corriente y las reglas que

plantea: soy “yo”, estoy “aqui”, “ahora”, accionando con “verdad”, que permiten desarrollar

un espectaculo completamente honesto.

1.2.2.2. TIrrupcion de lo real en la practica neo futurista
Segtin Lehmann (2013) la “irrupcion de lo real” es la exclusion de un ilusionismo
ficticio que nos cuestiona como lo real ha recaido en una estética, sin embargo, a partir de un
signo mostrado en escena, ya se esta hallando una practica completamente real aludiendo a la
realidad misma. Concretamente es el reemplazo de la ficcion por la realidad.
En adicion, de acuerdo con José Sanchez en “Practicas de lo real en la escena
contemporanea” afirma lo siguiente:
«La irrupcion de lo real» se produce sobre todo a raiz de la conciencia del
cuerpo y de las consecuencias que para la creacion escénica tuvo la aceptacion
de su centralidad. La crisis del concepto de representacion, ya presente en
Artaud, se manifestaria escénicamente en la obra del Living Theatre y en una

nueva concepcion de la actuacion, la del actor que no abandona su realidad, y
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que daria lugar a un terreno hibrido de creacion entre lo teatral y lo

performativo (2007).

De igual manera que Lehmann, Sanchez entiende el término “irrupcion de lo real” con
relacion a utilizar la realidad de la vida cotidiana como parte del hecho escénico. Lo real esta
todo el tiempo expuesto porque no existe la ficcion.

Asi, la irrupcion de lo real se manifiesta en el formato de Representar 30 obras en 1
hora a través de las “capas” y al “mostrar la maquinaria”'®, de las obras (Video 1y 2).

En una misma obra conviven diferentes niveles escénicos que generan sentido, a ello
se le denomina “capas”. Estas “capas” registran la convivencia de distintas cosas en el mismo
tiempo en una misma composicion. Son diferentes capas de informacion. En una obra o
composicion existen diferentes “capas”, una puede ser el texto, otra el cuerpo, otra el titulo y
asi empiezan a coexistir diferentes realidades o grados de varias cosas en una misma
composicion.

En el espectaculo, estas “capas” son mostradas en las obras, por ejemplo, el titulo
hace referencia a la accion. A su vez, esta accion hace referencia a lo relatado o escuchado
por un audio, por ejemplo. Asimismo, el audio acompafia a una accion fisica que determina
una significancia especifica para la cual se utiliza un detalle en el vestuario, por presentar un
caso; todo ello afecta por consecuencia a la accidon y conjuntamente estos aspectos se
relacionan entre si el desarrollo de la creacion al presentarse en escena. Esta ya seria la
estructura de una obra.

Son elementos que se toman de la realidad para la composicion de las obras en el neo
futurismo. Otras “capas” también pueden ser el texto que el actor enuncia en escena, un video

proyectado en escena, una imagen estatica o en movimiento que acompafa una accion

10 Términos del formato del neo futurismo: Representar 30 obras en 1 hora.
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ejercida por el actor en escena, etc. Todas estas “capas” son piezas reales, es decir, materiales
no ficticios que permiten tener una lectura amplia de lo que sucede en la obra en el aqui y el
ahora.

En cuanto a “mostrar la maquinaria” es hacer énfasis en que estamos representando,
anulando la ilusion del espectador al entrar en convencion de un nuestro espacio o mundo
ficticio.

Lo usamos para definir la relacion horizontal que nosotros tenemos con el
publico, en la que ellos saben que lo que estamos haciendo en escena siempre
es verdad. Entonces, en los momentos que nosotros queremos usar lenguajes
teatrales como efectos, coreografias que sale del naturalismo, el término
“mostrar la maquinaria” significa exacerbar ese signo o simbolo que usamos

en escena (Maggiolo, 2020).

Es exponer la construccion. Evidenciar que estoy interpretando algo.

En sintesis, los conceptos de “riesgo” e “irrupcion de lo real” son factores claves en el
neo futurismo. Convergen con la propuesta del trabajo de la escucha en su desarrollo con uno
mismo, con su o sus compaiieros y la audiencia, porque los aplica para presentar la accion en
escena y que esta logre estar viva y presente, ya que los aspectos de la escucha se afectan
entre si, de manera conjunta, lo que permiten presentar un hecho escénico lleno de vida.

En resumen de todo lo desarrollado en el presente subcapitulo, se concluye en que
este rompimiento con la ilusion del realismo tiene que ver con hallar una forma de estar en el
escenario que no es ni la convencion del realismo en el que la escucha estd mas presente en
uno mismo y en su o sus compatfieros, el otro, ni tampoco el estar en la vida cotidiana en la
cual la escucha esta activa en el entorno, ya que alli no tenemos el espacio para escucharnos a

nosotros mismos. Existe un punto medio que es el que se establece con el neo futurismo, en
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el que la escucha se manifiesta y desarrolla de manera integral en estos tres espacios - con
uno, el otro y la audiencia - puestos en funcionamiento al mismo tiempo. Y esto es
ocasionado gracias los principios basicos del neo futurismo que permiten desarrollar un

entrenamiento de la escucha en escena.
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CAPITULO 2. METODOLOGIA Y DISENO DE LABORATORIO

2.1. Tipo de investigacion

El presente estudio de caracter tedrico - practico sigue la ruta de investigacion desde
las artes y cumple con ser de tipo participativa y exploratoria. Esto se debe a que su fuente
principal se halla en la realizacion de un laboratorio mediante el cual se pondré a prueba el
objeto central de estudio, la escucha en escena. El lugar de enunciacion de la investigadora
fue el de asistente de direccion y observadora del laboratorio. Ello debido a que era necesario
tener un guia de apoyo para los participantes que también tuviera claras las indicaciones para
la realizacion de las dinamicas, las cuales la tesista estudid de manera practica y tedrica de
manera previa. A su vez, se requeria de un ojo externo para la recopilacion de datos para un
posterior analisis de las dindmicas, desde la observacion sobre el desenvolvimiento de los
participantes al ejecutar cada dindmica de manera particular. Este analisis fue registrado
mediante bitacoras de los participantes y grabaciones de cada sesion y la muestra final.
2.2. Herramientas de recoleccion de informacion

Entrevistas: Se realizaron entrevistas a tres miembros del elenco de la obra Un
Intento Valiente de Representar 30 obras en una hora, quienes vienen realizando desde fines
del 2018 una serie de puestas en escena neo-futuristas bajo ese titulo en la ciudad de Lima.
Las entrevistas fueron de tipo semiestructurada porque si se tenia un esquema de preguntas
para tener una guia, sin embargo, se prefirié dar paso a nuevas segiin los comentarios de los
entrevistados que derivaron en nuevos hallazgos sobre el tema abordado.
Asimismo, el desarrollo de ellas tiene como propdsito conocer las experiencias vividas por
cada miembro del elenco al realizar la puesta en escena en varias oportunidades para

comprobar el objetivo general de la investigacion, ademds de recopilar mas informacion
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sobre la corriente que fue recibida de lo conversado con el director de la obra, Sergio
Maggiolo (Anexo #2).

Bitacoras: Fueron completadas por los participantes al término de cada sesion. Estas
fueron divididas en dos partes. En la primera seccion se debia describir su experiencia del
dia. En la segunda seccion, dependiendo del dia, debian contestar una o dos preguntas. Este
formato de documento fue realizado por la investigadora via drive para una facilidad en el
recojo de informacion (Anexo #1).

Grabaciones: Se tomo el registro de cada sesidon como soporte para la descripcion del
proceso de cada participante y apoyo audiovisual de los resultados detallados en el siguiente
capitulo.

2.3. Descripcion del laboratorio

Aspectos previos: Reunion con Beatriz Heredia, la improvisadora y directora teatral,
quien tomo el rol de directora en el proceso de laboratorio y muestra final. Junto con ella, la
investigadora evalu6 los criterios y dindmicas escogidas de la practica neo futurista ademas
de un breve material tedrico que se utilizaron en el desarrollo del taller, necesarios para el
claro entendimiento de los ejercicios que fueron ejecutados por los participantes.

Participantes: El taller cont6 con seis participantes, entre estudiantes y egresados de
la carrera de actuacion. Se tuvieron en cuenta ciertos criterios para la eleccion. Lo
indispensable era que ellos debian ser actores de la especialidad de Teatro de la Facultad de
Artes Escénicas de la PUCP, tanto en proceso de formacion - desde el sexto ciclo en adelante
- como egresados.

La eleccion de la etapa formativa para los participantes estudiantes se debid al nivel
de preparacion de sus habilidades interpretativas y de manejo de escena. En el caso de los
egresados se busco entre los que se encontraran activos en la profesion, es decir, contando

con tal aspecto mencionado.
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Los dos siguientes criterios eran opcionales. Eran posibilidades extras que podian
enriquecer el desarrollo de la corriente, mas no obligatorias por tratarse de un laboratorio de
experimentacion.

Entre ellas se podia contar con participantes con habilidades en la escritura creativa,
es decir, ya sea poética, narrativa/literaria, dramatirgica o corporal. Y por tltimo, era posible
contar con participantes con alguna o algunas habilidades extras a la actoral, tales como la
danza, musica, circo y otras dentro del marco escénico. Respecto a estos puntos opcionales se
logré formar un grupo muy variado, cumpliendo y no cumpliendo con los aspectos descritos.

Se concretaron compromisos muy precisos con los participantes. Estos consistian en
llegar puntualmente a cada sesion, contar con ropa comoda para desenvolverse
tranquilamente por el espacio, llevar cualquier elemento que les sea comodo para escribir y,
al final de cada sesion, llenar la bitacora colgada en la plataforma drive del laboratorio.

Preparacion del espacio: El laboratorio tuvo lugar en las aulas de la Facultad de
Artes Escénicas de la PUCP. Para el acondicionamiento del espacio solo era necesario contar
con el espacio limpio, libre de escenografia y utileria, vacio, y contando con los equipos de
radio y parlantes para la reproduccion de audio. Durante el desarrollo del laboratorio fueron
implementandose objetos en el espacio; conseguidos tanto por la investigadora a cargo del
estudio, como también brindados por los participantes para sus creaciones.

2.4. Fases del laboratorio

El laboratorio contd con dos fases: el proceso y la muestra final. La primera se
encontraba dividida en tres sesiones, realizadas en dias consecutivos, con una duracion total
de 12 horas - 4 horas por sesion - tomando de referencia los talleres que se dictan en las
compaiiias neo-futuristas de Chicago y New York. Y la segunda, la muestra final cont6 con

una duracion aproximada de 1 hora.
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Proceso: Durante este se ejecutaron determinados ejercicios del neo futurismo. Este
fue dividido en las actividades descritas a continuacion:

Primer dia: Bienvenida y explicacion general de la practica neo futurista.
Presentacion entre los participantes. El objetivo es asentar los principios basicos la corriente
del neo futurismo.

En esta sesion se desarrollaron los siguientes ejercicios:

- EJERCICIOS DE PROMPT (Impulsos): Es el punto de partida, el impulso para
crear - ESCUCHARSE A UNO

1) Senalar cada parte del cuerpo, contar algo de eso y lo que se estd pensando de eso
ahora.

2) El gesto: Responder a como me levanté esta mafiana con un movimiento fisico.

3) Levantar una silla dos veces y asignarles dos acciones, distintas por vez:
ficcion/realidad.

*La primera accion es de ficcion: se le dice al participante que nos deba hacer creer
que su silla pesa 1500kg.

*La segunda accion es de verdad: se le pide al participante cargar la silla y sostenerla
con los brazos extendidos frente a ¢l mientras responde a una serie de serie de preguntas
realizadas por la directora.

-INTRODUCCION DEL NEOFUTURISMO COMO CONCEPTO EN EL
DESARROLLO DEL LABORATORIO

4) Lectura del manifiesto, respecto a las 4 reglas (principios basicos de la corriente del
neo futurismo) y a las 3 acciones que se realizardn en el proceso de laboratorio (escribir,

dirigir y producir su propia obra).
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5) Silla (Meisner): El objetivo es estar presente y realizar una lectura del espectador,
dramaturgia del espectador. Escuchar con el espectador. Estar en el momento perceptivo a lo
que sucede. El cuerpo en escena ya es portador de algo percé.

Sujetarse estrictamente a la aplicacion de estas cuatro premisas muy concretas:
encontrase fuera del escenario antes de realizarlas.

-Entrar al escenario y pararse detrés de la silla.

-Sentarse en la silla.

-Volverse a parar detras de la silla.

-Salir del escenario.

-EJERCICIOS DE MOSTRAR LA MAQUINARIA: Consciencia del uso de la
ficcion.

6) 100 maneras de cruzar el escenario: Contestar los siguientes cuestionamientos en el
hacer.

*Cuéntas maneras distintas puedo encontrar para hacer una misma accion?

*Cuanto registro que estoy interpretando o no? (Tengo que ser consciente y hacer
consciente mi accion)

-EJERCICIO DE CAPAS: En una misma obra conviven diferentes niveles escénicos.
Asi, se busca registrar la convivencia de distintas cosas para componer. Se ejecutan acciones
realmente posibles de realizar en escena.

7) Piezas de vocabulario: Se realizan estas 4 acciones concretas sin esperar a otro, es
posible salir a ejecutarlas a escena cuantas veces se quiera. Se busca coincidir varias acciones
a la vez. Por lo que se tiene por objetivo lograr una composicion a base de estas especificas
premisas.

-Llenar un vaso.

-Vaciar un vaso.
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-Mover una silla y hacer una pregunta.

-Sentarse y responder un pregunta.

(Acciones concretas y amplias para el desarrollo de la creatividad de manera
personal).

-EJERCICIO DE ESCRITURA LIBRE

8) Chorro de escritura: Escribir algo que me pas6 esta semana por 7 minutos sin parar.

9) Tres momentos que me cambiaron la vida:

*Se escriben tres frases:

-Encerrar el momento mas reciente.

-Subrayar el siguiente que me interesa.

-El que me queda se utiliza para hacer un chorro de palabras: Escribir por 8 minutos
sin parar.

-INTRODUCIR EL “VA” Y “TELON”

10) Sandwich: Union de ciertas partes seleccionadas de cada ejercicio realizado
anteriormente. La creacion y ensayo tiene una duracion de 4 minutos.

Prompt: La historia de mi vida en tres dias, este hecho impulsa a la creacion de la
obra.

*Juntar estas premisas para la creacion:

-Elegir una o dos formas de ingresar al escenario.

-Tres frases de “La historia de mi vida en tres dias”.

-Tomar un gesto del primer juego.

-Ponerle un titulo de su obra.

Muestran su primera obra personal. Empiezan en un extremo del escenario dicen su
titulo y la palabra “VA”, muestran su obra con una o dos de las maneras de ingresar al

escenario que escogieron, en algin momento dicen sus tres frases escogidas del chorro de
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palabras anterior, utilizan el gesto seleccionado, una vez que llegan al otro extremo del
escenario terminan su accion y dicen “TELON”. El orden de las acciones a excepcion del
“VA” y “TELON” es decision propia.

-TAREA

11) Ejercicio con Wikihow: Con el material generado en los ejercicios 8 y 9 se creara
una segunda obra personal que no involucra a mas personas.

Wikihow es un pagina web que presenta manuales, pasos a seguir de actividades muy
diversas. En esta oportunidad las directoras seleccionaron una instruccion del WikiHow para
cada participante. Este ejercicio tiene como finalidad vincular procesos.

12) Obra regalo: Escribir para el otro.

Para ello los participantes realizan una lista de:

-3 cosas que siempre has querido hacer sobre el escenario.

-3 cosas en las que eres muy buena/bueno (ser especifico).

-3 cosas que afectan tu vida todos los dias.

Luego intercambian sus listas con el compafiero del lado y con esa informacion crean
una obra para su compafiero, asi, para la presentacion en escena pueden estar los dos, solo a
quien se le regala la obra o sus demas compaiieros, decision personal. Esto se debe a que cada
participante es escritor, director y productor de su propia obra.

Segundo dia: Escritura y presentacion de las obras creadas por cada participante en
cada ejercicio.

1) Papelografos: El ejercicio consiste en entrar al espacio habiendo leido un
comunicado con instrucciones precisas sobre lo que se debe realizar al ingresar. Este advierte
que cada uno entrara a un espacio sagrado que al ingresar deberan tomar un fajo de post — it
de distintos colores y un plumodn para rellenar de informacion cada papeldgrafo que se

encuentra pegado en las paredes del espacio con las premisas que solicita cada uno. Se
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colocaron 6 papeldgrafos con las siguientes premisas: tareas humanamente posibles, temas
relevantes para mi (discursos), juegos que me encantan jugar, cuerpos en movimiento
(dibujo) y mi ciudad es...

-ESCRITURA PARA UNO, PARA EL OTRO Y TODOS.

2) Presentacion la obra personal creada a partir de las instrucciones del WikiHow
asignadas.

3) Muestra de la obra regalo: Creada a partir de la lista realizada por cada participante
y que intercambi6 con el compaiero hacia el final de la primera sesion. Ejecutada por dos o
mas participantes en escena. Presentacion de la obra para el otro.

4) Obra con consignas: Pueden presentar la obra uno, dos, mas o todos los
participantes en escena. Este ejercicio tiene una duracion de 10 minutos para su creacion.

-TAREA:

5) Escribir una obra de 20 a 30 segundos. Contando con la participacion de varias
personas en escena. Los participantes pueden incluir la participacion del publico en su
creacion.

Tercer dia: Se realizo el proceso del “pitching”, en el que cada participante “vende”
su creacion, es decir, propone la que quiera que entre al ment y se presente en la muestra.
Cada uno presenta el desarrollo de la obra que creé y que desea que entre al menu de obras
para ponerla en escena; es decir, les dan opciones a sus compafieros para el proceso de
seleccion. Este proceso dura aproximadamente la mitad de la sesion, ya que la otra mitad esté
dirigida al ensayo de las obras elegidas para la muestra final. Ensayo con su respectivo
elenco, en el que cada participante es escritor, director y productor de su propia creacion.

En sintesis, cabe mencionar que luego de cada ejercicio realizado en cada sesion del
laboratorio se brindaban notas y comentarios de parte de la directora y asistente de direccion

del laboratorio (la investigadora) sobre lo recogido de cada ejecucion. Conjuntamente se
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brind¢é el espacio para que los participantes compartieran opiniones y apreciaciones sobre su
propio trabajo y el de sus compafieros para fortalecer la comprension y claridad de los cuatro
principios del neo futurismo: “nosotros”, “aqui”, “ahora”, “verdad”, trabajados durante las 3

sesiones del laboratorio mediante una variedad de dinamicas practicas.

Asimismo, es importante mencionar que, para la creacion de las obras, se les recuerda
a los participantes escribir el libreto de cada una de sus obras, ya que serdn estrenadas en una
funcién, como en cualquier obra ensayada y puesta en escena. En este caso fueron
presentadas en la muestra final del laboratorio de tesis.

Muestra final: Se realiz6 la demostracion de las piezas creadas bajo el formato de
Representar 15 obras en 30 minutos, en el que el publico decide el orden de las obras, es
decir, gritan el nimero que quieren ver al escuchar la palabra “TELON”. Esta se llevo a cabo
en el local de El Galpon Espacio con el proposito de comprobar las relaciones propuestas

29 €6

sobre la escucha en escena - “actor — yo”, “actor — actor” y esencialmente la ultima “actor —
espectador”, ya que en el proceso de laboratorio habia mayor atencion al desarrollo de los dos

primeros. Ademas, este espectaculo fue presentado frente a un publico abierto.
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TABLA
En la siguiente tabla se muestra el contenido del laboratorio. El disefio fue realizado
por la investigadora para el trabajo de la escucha en escena desde lo practico y teorico

mediante el desarrollo de determinados ejercicios del neo futurismo.

FASE 1 FASE 2
NEO FUTURISMO ENSAYO DEL
DE GREG ALLEN RESULTADO DEL PROCESO Y
(EJERCICIOS) MUESTRA FINAL
[3 sesiones: 4 horas c/dia] [1 sesion: 4 horas]
Direccion del laboratorio: Beatriz Heredia [Muestra Final: 1hora]

e Prompt: Punto de partida/inspiracién para la e Ensayo de los directores con su
creacion. respectivo elenco.

e Trabajo de Capas: distintas actividades reales | ® Ensayo con la direccion general:

que logran una composicion. Reforzando lo trabajado en el
e View Points: Respuesta kinestésica proceso anterior. A cargo de

(escucha), velocidad, duracion, repeticion. Beatriz Heredia y Alejandra
e Escritura libre: No necesariamente tener un Chavez.

sentido, liberar el sensor del filtro.

e Composicion: Creacion de las obras.

e Pitching: Presentacion de las obras de cada
participante.

e Seleccion de las obras.
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2.5. Instrumentos de analisis
Escucha: Detallar la manifestacion del desarrollo de los tres ejes de la escucha — con

uno mismo, con sus compafieros y con la audiencia — y sus respectivas relaciones —

9911

99 ¢

“actor —yo”, “actor — actor” y “actor — espectador”’' — en las dindmicas del proceso de
laboratorio y muestra final.

El riesgo y la irrupcion de lo real: Lo que se pretende en el andlisis es detallar la
manifestacion de estos conceptos en cada sesion del laboratorio como en la muestra final.
Conceptos extraidos del libro Teatro posdramatico de Hans-Thies Lehmann, reconocidos en
la aplicacion de los cuatro principios basicos de la corriente del neo futurismo y en los
términos que se presentan en la ejecucion de las dinamicas del laboratorio y la puesta en
escena en la muestra final. Estos términos vienen a ser “el “tiempo”, el proceso del “set up”,

las “capas” y el “mostrar la maquinaria”!?.

! Términos explicados en el punto 1.1.2 del primer capitulo.
12 Términos explicados en el punto 1.3.2 del primer capitulo.
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CAPITULO 3. RESULTADOS Y ANALISIS DE RESULTADOS

3.1. Ejes de Analisis

El estudio de la variable central: la escucha en escena, se enfoca en tres aspectos para
su analisis especifico. Estos conciernen al trabajo de la escucha con uno mismo (actor - yo),
con su o sus compaferos (actor - actor) y con la audiencia (actor - espectador), ejes que
fueron observados y desarrollados en el proceso de laboratorio y muestra final.

En este mismo, se pusieron en practica dinamicas del neo futurismo cumpliendo con
los cuatro principios que lo construyen: ti eres quien eres (nosotros), estas donde estas (aqui),
el tiempo es ahora (ahora) y estas haciendo algo de verdad (verdad), que a su vez deben
confluir con dos conceptos extraidos del libro Teatro posdramdtico de Hans-Thies Lehmann:
“Riesgo e Irrupcion de lo real” como soporte teorico de los términos tratados de la practica
del neo futurismo. A partir de ellos se comprobara el desarrollo de la escucha de manera
integral, es decir, cumpliendo con el desarrollo de las tres relaciones mencionadas en el
parrafo inicial.

Por consiguiente, la informacion recopilada del laboratorio se analizard a partir de dos
etapas: el proceso de taller y la muestra final. Con el resultado del desarrollo de la escucha a
través de ejercicios del neo futurismo aplicados en el laboratorio, se busca lograr un
entrenamiento de la escucha en escena, enfocado en observar como sucede el desarrollo de
los ejes de la escucha y la influencia que tiene en el entrenamiento. El laboratorio fue
realizado con estudiantes y egresados de la Facultad de Artes Escénicas de la PUCP.

3.1.1. Proceso

Los participantes ejecutaran ejercicios de la practica del neo futurismo cumpliendo

con sus cuatro principios béasicos para el desarrollo de las tres relaciones establecidas de la

9% ¢¢

escucha en escena - “actor — yo”, “actor — actor” y “actor — espectador” -. Principalmente, se
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busca hallar el desarrollo de los ejes de la escucha — con uno mismo, con su o sus
compaifieros y con la audiencia —, cémo aparecen y en qué momentos de los ejercicios
realizados.

En cuanto a los conceptos el “Riesgo” y la “Irrupcion de lo real”, se analizaran por
sesion en el proceso del laboratorio y en la muestra final como apoyo en el desarrollo de los
cuatro principios basicos del neo futurismo de Greg Allen — ta eres quien eres (nosotros),
estas donde estds (aqui), el tiempo es ahora (ahora) y estas haciendo algo de verdad (verdad)
—, proceso por el cual los ejes de la escucha son cada vez mas visibles a medida que avanzan
las sesiones.

Este andlisis se realizard inicamente en las primeras dos sesiones debido a que son
netamente practicas (Video 1 y 2). No se realiza de la ultima sesion debido a que se encuentra
enfocada a la seleccion de obras para la muestra final, donde se discute qué obras estan
cumpliendo con los cuatro principios del neo futurismo y cudles no, por lo que esta sesidn no
esta centrada en la observacion de la escucha. A pesar de ello, igualmente se describird su
desarrollo (Video 3).

Es importante mencionar que para desarrollar de manera dinamica lo descrito en el
presente capitulo se apoya principalmente del registro audiovisual como también de las
bitacoras presentadas en el Anexo #1 y la entrevistas al elenco de Un Intento Valiente de
Representar 30 obras en 1 hora, basadas en sus experiencias realizando el espectaculo,

presentadas en el Anexo #2.
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Instrumentos de Analisis:

e Escucha con uno mismo:

Se presentara una serie de ejemplos de los ejercicios mas relevantes de las sesiones de
laboratorio donde se evidencia el desarrollo del primer eje de la escucha en escena: la

escucha con uno mismo.

El ejercicio 1 de la sesion 1 consistia en sefialar cada parte del cuerpo, contar algo de
ello y lo que se estaba pensando sobre ello en ese instante. En este ejercicio fue evidente
como la escucha con uno mismo se iba a desarrollando poco a poco. Al verbalizar lo que
pensaban en el momento, estaban totalmente conscientes y atentos de su propia presencia en
escena en relacion con el espacio y lo que sucedia a su alrededor modificando su accion
naturalmente.

El ejercicio 3 de la sesion 1 consistia en levantar una silla dos veces y asignarles dos
acciones, distintas por vez, colocando a los participantes en una situacion ficcional y otra
real. En la primera situacion, se le decia al participante que nos hiciera creer que su silla
pesaba 1500 kg y en la segunda situacion se le pedia al participante que cargara una silla y
sostuviera con los brazos extendidos frente a ¢l mientras respondia a una serie de preguntas
realizadas por la directora.

En la primera parte del ejercicio, era notorio coémo se desarrollaba la escucha con uno
mismo cuando la persona que se encontraba en escena creaba esta accion ficcional. Esto se
demostraba al estar enfocado en encontrar el modo de cumplir con la accidon de realmente
imaginar que esa silla pesaba bastante; creer en esa realidad construida y ejecutarla con total
verdad. En la segunda parte del ejercicio, el participante comenzaba sosteniendo la silla con

total tranquilidad. Al pasar los minutos, empezaba a sudar y finalmente estaba totalmente
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cansado de sostener la silla en posicion de 90 grados, pues ya no construia una realidad para
gjecutar su accion, sino que la ejercia al mismo tiempo que pasaba realmente por ella, es
decir, la realidad estaba por si misma sucediendo sin necesidad de construirla.

El ejercicio 8 de la sesion 1, llamado “chorro de escritura”, consistia en escribir sobre
algo que les haya pasado a los participantes en la semana. Contaba con una duracion de 7
minutos sin parar. Este ejercicio es bastante personal, ya que cada uno tomo un espacio, el
que le era mas coémodo, para crear una obra desde el papel para luego mostrarla en escena;
por ello, la escucha con uno mismo, con su universo y el espacio en el que sea haya son
factores esenciales para su creacion. Es asi como este primer eje de la escucha se desarrolla
mas en este proceso intimo, pero a la vez externo, por reaccionar a su entorno tomandolo
como primer motor para comenzar su creacion. También, aparecen discursos y filosofias
propias que conscientemente forman parte de lo cada uno va creando para luego presentarlo
en escena.

El ejercicio 9 de la sesion 1 consistia en escribir tres momentos que le cambiaron la
vida a cada participante en tres frases. Una vez realizado se les daba tres consignas: encerrar
el momento mas reciente; luego, subrayar el siguiente momento que consideraran interesante
y por ultimo, con el que quedaba, utilizarlo para hacer un chorro de palabras. A partir de alli,
el ejercicio durd 8 minutos sin parar.

Este ejercicio, al igual que el anterior, era un proceso mas intimo. Nuevamente, se vio
un desarrollo de la escucha con uno mismo, con el mundo interno de cada participante, para
aflorar ideas en el papel y construir una composicion, lo que fue muy notorio en el trabajo de
ejecucion del ejercicio. Esta escucha interna se evidenciaba y se hacia presente en lo escrito
en el papel, producto de su sentir, pensar y accionar como seres humanos en su cotidiano.

Finalmente, el ejercicio 2 de la sesion 2 consistia en la presentacion de una obra

personal creada a partir de las instrucciones de WikiHow. Esta es una pagina web que
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presenta manuales; pasos a seguir de actividades muy diversas. Para esta ocasion, las
directoras seleccionaron una instruccion de esta pagina de manera arbitraria para cada
participante. Este ejercicio tiene la finalidad de vincular procesos.

En este ejercicio, la escucha con uno mismo se desarroll6 notoriamente, debido a que
para su creacion cada participante utiliz6 elementos de sus experiencias de vida como
materiales armados por si mismos en relacion con ellos y a las consignas del WikiHow. En
muchos casos, se veia como el contar sus historias de maneras tan diversas en la composicion
les generaba diversas emociones como risas, melancolia, nervios e intimidacion, los cuales
aparecian en escena de manera muy genuina. Era la primera vez que mostraban una obra con
mayor contenido al no haber indicado un limite de tiempo en la presentacion de estas fueron
bastante amplias. Sin embargo, era un modo de ver como cada participante habia
comprendido y asimilado los principios basicos del neo futurismo aprendidos el dia anterior.
Por ello, el hecho de que las obras sean largas permitia que haya una evolucion y mayor
claridad de la ejecucion y consciencia de la aplicacion de estos principios en las siguientes
creaciones.

e Escucha con su o sus compaiieros

Se presentara una serie de ejemplos de los ejercicios mas relevantes de las sesiones de
laboratorio donde se evidencia el desarrollo del segundo eje de la escucha en escena: la

escucha con su o sus compaﬁeros.

El ejercicio 6 de la sesion 1, llamado “100 manera de cruzar el escenario”, consistia
en contestar los siguientes cuestionamientos en el ejercicio mismo, tomar cada pregunta
como motor para la accion: ;Cudntas maneras distintas puedo encontrar para hacer una
misma accion? y ;Cuanto registro que estoy interpretando o no? La premisa era tener que ser

consciente y hacer consciente su accion en escena.
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En este ejercicio, por la particularidad de la velocidad de que cada accion se iba
realizando conjuntamente con otra y en un momento se ejecutaban varias a la vez, llevo a los
participantes a no dejar de crear e incluso, partiendo de hacer lo mismo que ya habian hecho
ellos o sus compafieros, logré que en su avance transformaran esa accion y encontraran
distintas formas de cruzar el escenario, siendo cada vez mas diversas. La premisa les permitia
desarrollar muchas posibilidades de accion sin juzgarse ni detenerse a pensarlas por el
limitado tiempo que tenian para ejecutarlo, por lo que exclusivamente se enfocaban en
hacerlo. Es asi como la escucha con el compaiiero es lo que se desarrolla con mayor potencia
en este ejercicio al compartir las diversas acciones que van creando cada uno paralela a la
creada por el otro. La presencia del compaiiero en esta dindmica inspiraba y generaba en cada
participante un impacto particular como tomarse de la manos, repetir un mismo sonido,
cargarse entre ellos y de alguna manera los acercaba para seguir creando mas posibilidades de
accionar en escena y cumplir la premisa del ejercicio. Asi, se evidenciaba una afectacion en
la accidon de cada participante al escuchar al compafiero en escena.

El ejercicio 7 de la sesion 1, llamado “piezas de vocabulario”, consistia en realizar
cuatro acciones concretas sin esperar a otro, es decir, era posible salir a ejecutarlas a escena
cuantas veces se quiera, llegando a encontrase con sus compafieros en escena en varias
oportunidades. Se buscaba coincidir con varias acciones a la vez. Por ello, el objetivo de esta
dindmica era lograr una composicion a base de las siguientes premisas especificas: llenar un
vaso, vaciar un vaso, mover una silla y hacer una pregunta (una sola accion) y sentarse y
responder una pregunta (una sola accion). Estas eran acciones concretas y amplias de
posibilidades en el modo de ejecutarlas para el desarrollo de su creatividad.

En este ejercicio, el desarrollo de la escucha con el compaiiero era evidente en todo
momento e incluso necesaria para la creacion desde estas particulares premisas. Este eje de la

escucha se evidenciaba al ver al compafiero y compartir una accioén con él, confrontarlo,
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provocarlo, apoyarlo, acompanarlo, por lo que las acciones realizadas por cada uno de los
participantes, muchas de manera paralela, contribuian a una composicion en la que su
contenido construia por si misma un sentido. Precisamente, el trabajo de las “capas”, de
poder realizar distintas acciones a la vez, cosas que pasan en simultdneo y en diferentes
niveles, les brindaba distintas informaciones que justamente potencio6 el desarrollo de la
escucha con el compafiero, la cual resulta ser necesaria para la creacion.

El ejercicio 3 de la sesidon 2 consistia en la presentacion de la obra regalo. Esta fue
creada a partir de la lista realizada por cada participante y que intercambid con el compafero
hacia el final de la primera sesion ejecutada por dos o mas participantes en escena. Se le
llama obra regalo porque es una creacion para el companero.

Este ejercicio se componia de dos partes: ensayo y muestra. En el ensayo previo a
presentar las obras, precisamente como las creaciones requerian a mas de un actor en escena,
se notd un mayor desarrollo en la escucha con el companero. Esto se hizo evidente al tomar
atencion en la presencia del otro y en el desarrollo de la accion que realizaria ya que podia ser
complementaria o contradictoria a la de uno. De todos modos, ambas generaban una
modificacion en la accion del otro de manera inmediata y conciente. También, se evidenciaba
la importancia de la figura del companero al compartir distintas opiniones entre ellos sobre lo
que ejecutarian en escena, sobre el qué usar y como apoyar en su creacion.

En el proceso de ejecucion, al mostrar las obras en escena, la relacion con el
compaiero comenzo a potenciarse. Esto se afirmaba en la modificacion de la accion del actor
que se daba de manera orgénica e inmediata. Ademas, este vinculo se demostraba también en
los cambios de estados de los participantes por la complicidad entre los participantes al
accionar y al permitirse agregar algo nuevo a escena con la responsabilidad de luego afiadirlo

al papel y mantener todo en el guion.
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e Escucha con la audiencia

Se presentard un ejemplo amplio de uno de los ejercicios mas relevantes de las
sesiones de laboratorio donde se reflexiond de manera profunda sobre la importancia de la
presencia del espectador. Es asi también como se evidencia el desarrollo del tercer eje de la

escucha en escena: la escucha con la audiencia.

El ejercicio 5 de la sesion 1, llamado “Silla (Meisner)”, consistia en comenzar la
dindmica fuera del escenario y sujetarse estrictamente a la aplicacion de estas cuatro premisas
muy concretas: entrar al escenario y pararse detras de la silla (una sola accién), sentarse en la
silla, volverse a parar detras de la silla y salir del escenario. El objetivo era inicamente estar
presente.

En el laboratorio, la directora Beatriz Heredia (2020) respecto a la reflexion que se
hacia con los participantes, luego de realizar el ejercicio decia: “El cuerpo en escena ya es
portador de algo percé” (Video 1), puesto que esta dinamica permitia realizar una lectura del
espectador, mostrando la dramaturgia del espectador y escuchando al espectador. Con este
gjercicio, se buscaba estar en el momento, perceptivo a lo que sucedia en ese instante.
Asimismo, por el hecho de solo tener que estar presente surgieron muchos cuestionamientos
sobre la representacion, hablando en términos de construir de alguna manera un personaje.
Como actores, es parte de nuestra formacion crear universos alternativos a nuestra realidad
generando nuevas realidades imaginarias, por lo que al presentarse un ejercicio como este nos
confronta a nosotros actores, y a la vez personas, a despojarnos de esa idea y simplemente
estar. Ademas, las premisas indicadas al comienzo de la dindmica suman a ese objetivo, mas
no restringen ningun tipo de ejecucion de él. Son acciones cotidianas que buscan que cada

participante se permita estar presente sin realizar ningtn tipo de construccion extra de alguna
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realidad porque de por si ya se encuentra en una, en la que esta viviendo en ese preciso

instante. Respecto a ello, la directora exponia lo siguiente:
El espectador ya esta creando historia a partir de lo que ve, en ese sentido
puedo relajarme también de tener la responsabilidad de crear o interpretar todo
el tiempo porque ya mi cuerpo aporta sentido. Simplemente, si nos paramos
unos tres va a ser diferente se paren otras tres personas mas en el escenario. El
publico vera a tres mujeres con esta estatura con este color de piel, con esta
mirada, ya el espectador va a leer algo, todo empieza a tener sentido porque
hay una dramaturgia del espectador. El cuerpo ya es portador en si mismo de

informacion (Heredia, 2019). (Video 1)

Gracias a esta reflexion, la presencia del publico generé mayor influencia en el estado
de cada uno de los participantes al pasar por el escenario y realizar las cuatro simples
acciones que indicaba la dinamica. En este ejercicio, en la relacion actor — espectador la
escucha con la audiencia se desarrolld notoriamente, lo que era evidente en los distintos
estados por los que pasaba cada actor al entrar a escena y ejecutar su accion que se veia
modificada cada vez por lo que el publico generaba en ellos, es decir, risas, miedo,
nerviosismo, ansiedad, melancolia, posiblemente intimidacion, diversos momentos que vivia
cada uno tan solo al dejarse estar presentes.

Por ejemplo, este ejercicio se realizo dos veces debido a que la primera vez los
participantes recién se enfrentaban al simple hecho de estar presentes sin tener que hacer algo
extra. Fue en la segunda vez, luego de que se les diera notas de lo que se observo, que hubo
mayor cambio en sus reacciones como se describid en el parrafo anterior. La escucha con la

audiencia era tomada mas en cuenta y desarrollada por los participantes.
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En la primera pasada, varios de los participantes esquivaban la mirada, puesto que se
percibia cierta intimidacion al no realizar accion alguna, mas que la de sentarse o pararse
frente a sus compafieros. Unos miraban al techo, otros a la pared y en un momento algunos
miraban al frente, muy enfocados en un punto especifico sin mirar a sus compafieros que
tenian enfrente. Por ello, este ejercicio fue muy corto.

Al comentarles a los participantes sobre esta observacion, en la segunda pasada cada
uno de ellos se permitid tomarse mas tiempo entre accidn y accion para que asi, su
confrontacion con sus compaieros, que tomaban el rol de espectadores en esta dindmica, les
permitiese afectarse honestamente. Es asi como hubo un cambio muy notorio en el proceso
de esta pasada. Uno de los participantes comenz¢ a reir al cruzar su mirada con una de sus
compaifieras. Con otra participante hubo una conexion de ternura al mirarse, otra tomé en
cuenta el ruido de un avion, una de ellas demostrd sensibilidad al cruzar su mirada con una de
sus compaiieras y otra se encontr6 aliviada al mirar a cada uno. Por momentos, los
participantes soltaban su respiracion, algunos con y otros sin sonido, como si en algin
instante la hubiesen retenido por nerviosismo, miedo o alguna sensacion descrita por ellos.
Fue con alguien de los espectadores con quien pudo sentirse contenido al mirarse entre si.
Una ocasion muy interesante fue cuando uno de los participantes fijo su mirada en una de sus
compafieras y fue ella quien reacciond ante eso con una sonrisa por haber captado algo que
este participante le decia tan solo al mirarla. Se dio una especie de conversacion a través de
sus ojos. El espectador pasd a ser un actor mas en escena, ya no era solo la persona que
observaba sino que a su vez era observado. Finalizando esta pasada, se converso al respecto
de lo sucedido y manifestaron que se conocian hace mucho tiempo, lo que fue muy claro por
la complicidad que se genero en pleno desarrollo del ejercicio de manera muy genuina. Es asi
como la escucha con la audiencia en esta dindmica fue muy fina y claramente evidente por

los detalles descritos.
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El ejercicio daba una sensacion de estar desnudo en escena, ya que habia que dejarse
ver ante el otro, tan solo al estar presente. Este estado de presencia es lo que generaba
distintas reacciones muy concretas entre el vinculo del actor con el espectador, asi también
como la presencia de la escucha con uno mismo, el compafero y la audiencia. Cada
participante era el mismo, teniendo en cuenta el espacio en el que se encontraba,
permitiéndose estar en el tiempo actual, presente, acompafniado de sus compafieros y
ejecutando una accion real, cumpliendo asi los cuatro principios de la corriente del neo
futurismo. Es mediante esta consciencia de ponerlo en practica en la accion lo que permitia
evidenciar el desarrollo de la escucha en el entrenamiento en escena. Asimismo, se demuestra
también la integracion de tres ejes de la escucha.

En conclusion, para fines de una mayor claridad en el analisis del proceso de
laboratorio, se decidié dividirlo por cada eje de la escucha rescatando lo observado de como
se han ido desarrollando en momentos precisos del taller. Sin embargo, la integracion entre
los tres ejes se dio a lo largo de las sesiones. Al principio fue poco notorio, pero a medida que
los participantes realizaban mas dindmicas tenian cada vez mas presente la escucha en la
realizacion de sus creaciones. Como lo indicaban en sus bitacoras, las cuales seran
mencionadas mas adelante, resultaban ser conscientes de la importancia de tomar en cuenta a

la escucha al realizar una accidén en escena.

e Conceptos: Riesgo e Irrupcion de lo real

En la primera sesion, el “riesgo” estuvo en las nuevas relaciones que se generaron en
los compaifieros no todos conocidos, en el reducido tiempo que tenian para ejecutar una
accion o al escribir y crear por primera vez una obra en 5 minutos o menos. Asimismo, hubo
un riesgo en cumplir el objetivo de cada dindmica al recibir un material tan diverso para crear

y componer. Mientras que la “irrupcion de lo real” se hall6 en ese romper con la ficcion y
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accionar desde lo que sucede en el aqui y el ahora, y cuando si se hace uso de la ficcion, este
rompimiento estd en evidenciar esta utilizacion como parte de su creacion sin salir de la
realidad misma en la que todos nos encontramos en ese momento. Tanto el “riesgo” como “la
irrupcion de lo real” son componentes claves para la creacion y en esta primera sesion han
estado presentes en las dinamicas dirigidas. En la siguiente sesion, se iran desarrollando en
las creaciones propias de cada participante del taller.

En este proceso, los conceptos “riesgo” e “irrupcion de lo real” han estado presentes
en el desarrollo de los términos de neo futurismo trabajados en las distintas dinamicas, en el
trabajo con el “prompt”, las “capas” y el “mostrar la maquinaria”. Esto ha sido evidente al
crear obras con un contenido propio, entregando momentos suyos, pensamientos y discursos
propios unidos con premisas totalmente diversas para enriquecer la creacion de otros factores
fuera de lo propio.

En la segunda sesion, el “riesgo” ha estado presente en todo momento en relacion con
el tiempo en el que presentaban cada obra. Si bien es cierto que por ser la primera vez que los
participantes comenzaban a mostrar, llegaron a pasar del tiempo limite de duracion por obra -
2 minutos - lo que se debia a que cada uno aun estaba reconociendo cuanto estaba
cumpliendo y cuanto no con los principios del neo futurismo en su creacion. No obstante, en
el proceso de escritura si era esencial que crearan sus obras en el tiempo requerido para
entregarle esa cuota de presion, para que orgdnicamente cada uno de los participantes
mostrase su creacion alimentada de todo lo que le sucedia a cada uno en el momento de
escribirlas. Es como agregarle una capa a la accion de escribir. Esto quiere decir que, para
componer, no solo se parte de uno y su mundo interno, sino que se agrega lo que le sucede a
uno en relacion a lo que esta sucediendo al alrededor en ese instante. En esa presion y

circunstancias vividas por ello se halla el “riesgo”.
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En cuanto a la “irrupcion de lo real”, ha estado presente con mayor notoriedad en las
capas que cada participante utilizo6 en sus creaciones. Nuevamente, por ser la primera vez que
comenzaban a mostrar sus creaciones, en un inicio estuvieron muy amplias y no carecian de
variedad de capas, de distintos niveles de informacion en sus obras, lo mismo que apoyaba a
que sean muy largas. A lo largo del dia, con las notas que se brindaron de parte de la
direccion del taller, las obras fueron tomando mas consistencia y sentido en su contenido tan
diverso por tener mas claro el uso de las capas para la composicion. Eran mas conscientes
cuando estaban interpretando como exponer la maquina, al hacer evidente que estaban
presentando ficcidon en su creacion y que al hacer evidente esto ya no se veia una ficcion en si
misma, se le quitaba ese peso de representacion - hablando en términos de construccion de
personaje, presencia de una cuarta pared y trama aristotélico -. En el evidenciar esta ficcion,
al “mostrar la maquinaria” esta presente la “irrupcion de lo real”. En este proceso, tanto el
“riesgo” como “la irrupcion de lo real”, se han presentado notoriamente en cada composicion.

Conclusiones sobre el desarrollo de los ejes de la escucha por sesion:

Sesion 1

Esta sesion ha abarcado gran cantidad de ejercicios para acercar de manera practica
los principios del neo futurismo a cada participante y lograr su entendimiento mediante cada
ejercicio realizado. A través de este conocimiento, se observd como poco a poco se iba
evidenciando la presencia y desarrollo de los ejes de la escucha. En este primer encuentro.
con los participantes del laboratorio, se percibian la escucha de modo no tan claro ni tan
presente. Sin embargo, por la naturaleza de los ejercicios, los conducian a tomarla en cuenta
paulatinamente.

Sesion 2

Esta sesion ha estado dirigida esencialmente a la creacion. Los participantes

estuvieron inmersos en la escritura y presentacion de sus obras a lo largo del dia. En este
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segundo encuentro, el desarrollo de los ejes de la escucha desde el entrenamiento en escena
cada vez se hacia mas evidente. Los participantes necesitaban escucharse a si mismos y al
otro, en algunos casos compafieros de escena y en otros ellos mismos convertidos en
espectadores, para que su accion en escena sea cada vez mas honesta. En los momentos de
feedback, las notas que las directoras les brindaban a los participantes sobre sus
presentaciones, cada uno tenia mas en cuenta que al cumplir con los cuatro principios del neo
futurismo su desenvolvimiento en escena permitiria una mayor conexion entre ellos mismos y
sus compaiieros espectadores por lo que la accidn en escena era cada vez mas viva.

Sesion 3

Esta sesion estuvo enfocada al proceso de “pitching” y seleccidon, momento para que
cada participante “venda” su obra y finalmente se arme el menu de las obras que se
presentaran en el espectaculo de Representar 15 obras en 30 minutos. Se busc6 que haya una
diversidad en la obras que se fueran a presentar en la muestra a ptblico abierto, equilibrar
entre las obras personales, de dos, de tres y de todos como en las tematicas de cada una para
presentar un espectaculo que mostrara la esencia de todo este proceso de taller realizado,
lleno de diversidad de creacion. También, se realiz6 una division equitativa en el cast para
cada obra, asi como se hizo énfasis en las caracteristicas principales de la corriente cada uno
escribe, dirige y produce su propia obra en la que se toma responsabilidad absoluta de su
creacion. De todas maneras, la colaboracion y apoyo de todos siempre estuvo presente. Es un
ideal que siempre se espera obtener. En este caso, fue un logro desde el primer momento.

En relacion al andlisis de la escucha, de parte de la direccion, se tenia presente una
evolucion en el desarrollado estos tres ejes de la escucha - con uno mismo, con el compafiero
y con la audiencia - de las obras seleccionadas, que se harian mucho mas evidentes en el

momento de la muestra.
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En resumen, a partir de lo realizado en el proceso, cabe resaltar que en ningun
momento del taller se les menciond a los participantes la pieza central del estudio: la escucha
en escena, debido a que no se queria condicionarlos, sino mas bien en todo ese proceso
observar como en cada dindmica y creacion se iban desarrollando estos tres ejes de la
escucha. Precisamente, por tratarse de un laboratorio de experimentacion, podria
desarrollarse o no este postulado de la escucha y habia que analizarla sin previas
informaciones al respecto. Por lo menos, no desde el inicio.

3.1.2. Muestra Final

En esta etapa se mostrara lo generado en el proceso frente a un publico externo a los
que acompanaron las sesiones, contando con la particularidad de que el publico es quien
escoge el orden de presentacion de cada pieza.

En el andlisis de esta muestra, tal como al proceso, se prestara suma atencion al
cumplimiento del desarrollo de las tres relaciones de la escucha: con uno mismo (actor — yo),
con su o sus compafieros (actor — actor) y con la audiencia (actor — espectador), con mayor
énfasis en esta ultima que es un factor recién presente en este laboratorio. Esto se veria
afianzado ya que al presentar cada creacion, cada actor debera conectarse consigo mismo
para reconocerse (nosotros), ser consciente sobre el lugar donde se encuentra (aqui), en qué
momento del dia y en qué situacion esta (ahora) y, finalmente, realizar su accion sin ninguna
simulacion o convencion sin haberla anunciado previamente al publico (verdad), aplicando
los principios basicos del neo futurismo.

En cuanto a los conceptos del “riesgo e irrupcion de lo real”, seran analizados tanto en
el tiempo de pase entre la preparacion de obra a obra, proceso de “set up” y el modo en como
los participantes afrontan la ejecucion de cada obra con la influencia del “tiempo” marcado

por el reloj durante todo el espectaculo.
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Se necesita del “yo” para contar y mostrar su creacion, del “otro” para potenciar o
ampliar su creacion y de los “otros”, el publico para apoyar a la vitalidad de tal creacion
como para dirigir su performance, es decir, al escuchar qué numero pedira el publico ya esta
afectando y modificando el desarrollo del accionar del actor en escena.

Muestra

Fue presentada frente a un publico abierto en un espacio distinto de donde se realizo
el proceso de laboratorio para dar lugar a los espectadores. Tuvo por nombre Un intento
Académico de Representar 15 obras en 30 minutos, tomando de referencia al formato
realizado en el Perti Un Intento Valiente de Representar 30 obras en una hora. Debido a que
se trata de un proyecto de investigacion como finalizacion del estudio académico de la carrera
de Teatro: Actuacion, la investigadora decidi6 acortar el formato manteniendo el resto sus
caracteristicas (Video 4).

El formato mediante el cual se presentaron las 15 obras consistia en tener un cordel en
el cual se encontraban 15 papelitos enumerados por la cara que da al ptblico y por detrés
tenia escrito el nombre de cada obra para que los participantes lo mencionaran en voz alta
para luego decir con la misma intensidad la palabra “VA”, lo que daba inicio a la
presentacion de cada obra. A los lados, se encontraba su utileria, vestuario y todo lo necesario
para la ejecucion de cada obra; muy cerca al publico se hallaba el crondmetro que marcaba el
tiempo de duracion. Este se encontraba en cuenta regresiva ya que el espectaculo debia
realizarse en el transcurso de 30 minutos. Si los actores se pasaban de ese tiempo, no
lograrian el objetivo del show que era Representar 15 obras en 30 minutos, y de culminar a
las justas o antes de ese tiempo se celebraba con mucha alegria junto al ptblico.

En este formato, el publico, al tener que elegir qué obra queria ir viendo, tenia que
estar muy atento a la palabra “TELON”, la cuél era pronunciada en voz alta por los actores en

escena al término de cada obra. Con esta indicacion, se le avisaba al ptblico que
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inmediatamente al oir esta palabra debian gritar un niumero, desde sus asientos, de la obra que
les interesaba ver a continuacion. Estas indicaciones fueron dadas al inicio del espectaculo
para generar una complicidad entre los codigos de comunicacién con el publico en pleno
desarrollo de este.

El desarrollo de los tres ejes y relaciones de la escucha en escena — la escucha con uno
mismo (actor — yo), con su 0 sus compaifieros (actor — actor) y con la audiencia (actor —
espectador) — fueron altamente evidenciados en todo el proceso de la muestra final (Video 4).

A continuacion, de manera dindmica, se utilizard de ejemplo el desarrollo de tres
obras presentadas en la muestra. De esta manera, se demostrara el desempefio de la
integracion de los tres ejes de la escucha puestos en practica por los actores en escena.

En una de las obras llamada “Se va a enfermar” se requeria jugar charada con el
publico. Una de las actrices daba las indicaciones del juego y sobre el reto que tenia que
cumplir. Consistia en adivinar las palabras presentadas en los carteles de sus compafieros: en
total eran 4 palabras y el publico podia apoyarla sin pronunciar una sola palabra. Si no
lograba cumplirlo, recibiria un baldazo de agua. El publico, al recibir esa informacion,
inmediatamente hizo todo lo humanamente posible por ayudar a la actriz a cumplir el desafio,
hacian muecas, sefialaban cosas, emitian sonidos relacionados a las palabras de los carteles,
se movian desde sus asientos y lo mas impresionante fue cuando un grupo de espectadores
salieron de sus asientos para hacer una pirdmide humana entre ellos y apoyar a que la actriz
adivinase lo que se encontraba escrito en el cartel. Aun asi, la actriz no logré adivinar la
palabra y recibio el castigo por haber perdido. En todo ese proceso la accion y reaccion de los
actores en escena y el publico era totalmente dindmica, tanto ellos se ocupaban y daban todo
de si por apoyar a la actriz como ella y sus compafieros en escena recibian de manera
inmediata ese apoyo. Esto era demostrado por el sudor y caras de sorpresa de los actores por

coémo el publico accionaba y nerviosismo de la actriz que llevaba a cabo el desafio,
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evidenciado en sus gritos y movimientos temblorosos por tratar de seguir al publico teniendo
muy presente que podria recibir el baldazo en pleno frio. Entonces, la escucha con uno
mismo la veiamos en la preocupacion de cada actor en escena para que no recibir el castigo y
hacer todo lo posible por cumplir con la consigna. La escucha con el compaiiero se hallaba en
ese compartir de emociones desde los nervios, sudor y risas que se daba por todo lo que
sucedia en escena cuando la actriz adivinaba una palabra; cuando no y siempre se accionaba
organicamente reaccionando a la accion del otro. Finalmente, la escucha con la audiencia era
evidenciada este comunicacion constante entre el actor y espectador, era muy clara la
afectacion de los actores al accionar en escena por lo que recibian del accionar del
espectador. Por ejemplo, cuando un grupo de personas hicieron una piramide humana en
pleno desarrollo de la obra, la cara de los actores que sostenian los carteles era un total
asombro por lo que estaban viendo, de realmente no imaginarse que el publico podia accionar
asiy a su vez le transmitian a la actriz que cumplia el desafio la misma sorpresa sefialandole
lo que hacian para que descubriese la siguiente palabra. Queda demostrado que los tres ejes
de la escucha se desarrollaron conjuntamente y estaban totalmente integrados en el
desempefio de una misma pieza.

En otra de las obras se contaba una historia muy personal que tenia por titulo “Si
volviera a tener a mi mama”. Fue muy sorprendente el inicio de esta obra por la reaccion tan
genuina del publico como de la actriz que leyo el titulo. Puesto que previamente a esta obra,
la energia, tanto de los actores como de los espectadores era muy alta, llena de diversion y
gritos por lo sucedido en escena y al pasar a esta siguiente obra la energia subitamente cayo
en un estado melancolico a penas se dijo y se oyo el nombre de la obra. Esto se demuestra
con los sonidos emitidos por los espectadores, murmuraciones al respecto y por una frase en
concreto que se escuchd del publico “Ay no”; la afectacion del publico era muy clara.

Asimismo, para la actriz que presentaba esta pieza fue evidente su afectacion al comienzo. La
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escucha con uno mismo se reflejaba en su estado acongojado y voz temblorosa resistiendo el
llanto por lo que presentaria a continuacion. Luego aparecia un actor mas en escena para
apoyar la accion de la actriz. El rostro de este compafiero era cubierto con la imagen de la
madre fallecida que fue creado de ese modo para mostrarle al piblico que por tan solo por ese
instante ella tendria a su mama de vuelta. En el transcurso de la pieza, ellos bailaban un
bolero que era la cancidon que su mama le cantaba de nifia. La conexion entre la actriz y su
compaifiero fue sumamente intima y cargada de emocion, el desarrollo de la escucha con el
compaiiero fue reflejado en un largo abrazo, luego de haber bailado la pieza juntos, que se dio
de manera natural y necesaria por lo realizado en escena. Ademas, el publico, al enterarse de
la significancia de la cancion y al ver el baile frente a ellos, reaccionaron de manera tierna,
asintiendo la cabeza algunos, quedandose en silencio y otros en un estado melancoélico,
demostrado en los sonidos que realizaban por lo que se vivia en el escenario, lo que generd
que la actriz se aferrara a los brazos de su compafiero fuertemente recordando a su madre por
unos segundos. Es asi como la escucha con la audiencia era evidenciada por esa afectacion de
la actriz en su accion y, al finalizar la pieza, le responde a su compatfiero, escuchandose a si
misma y a ¢él, con un contundente “voy a estar bien”, repuesta de la situacion vivida gracias el
cobijo recibido por parte de su compafiero y del publico.

Como tultimo ejemplo, esté la obra llamada “Privilegios”. En ella, se requeria de la
participacion de algunas personas del publico que acompanaran a los actores en el escenario.
Se brindaba una lista de afirmaciones en la que cada persona daria un paso adelante o hacia
atras, segun cudl sea verdadera para cada uno; para que esta accion sucediera, debian ser
totalmente honestos. Todos comenzaban en fila tomados de la mano. Alli hubo una reaccion
inmediata por parte del publico que gener6é una modificacion en los actores. La actriz que
daba las indicaciones al decir que tomen la mano del compafiero generd que uno de los

participantes del publico, que se encontraba en escena, se percatara de que su compafiero de
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al lado, uno de los actores del espectaculo, habia sido recientemente banado en aceite, es asi
como el participante, para seguir la consigna dada por la actriz, sin tener que embarrarse la
mano de aceite, con un papel en la mano le pidi6 al actor de manera muy genuina que lo
tomara para asi unir sus manos por medio de ese elemento. El publico al instante solto risas
inaguantables por este acontecimiento. El actor tuvo que modificar su accion por las
circunstancias reales en las que se encontraba y seguir realizando lo que la actriz iba
indicando a lo largo del desarrollo de la obra. Aqui, la escucha con uno mismo es reflejada al
percatarse de este incidente. A su vez la escucha con su compafiero es notoria al acomodarse
a la situacion y tomar de manera inmediata el papel para continuar y seguidamente la escucha
con la audiencia es evidenciada por la reaccion de sorpresa del actor y su compaiiero por las
risas de los espectadores haciendo visible la situacion de la mano aceitosa, que a su vez ellos
lo encontraban bastante gracioso. Continuando con el desarrollo de la obra, la actriz iba
dando las indicaciones y su vez iba recibiendo la respuesta de los participantes que la
acompanaban en escena como la del publico en reaccion a esas respuestas. Esta actividad
constante de accion y reaccion a lo largo del desarrollo de la pieza generaba afectaciones
auténticas y naturales en los actores al ejecutar su accion en escena. Era evidente el desarrollo
de la escucha con la audiencia, era de manera muy activa por lo mencionado recientemente y
debido a que el publico se reia, se sorprendia, celebraba con aplausos y asi para cada una de
las respuestas de los actores, por lo que proponia la obra, los espectadores reaccionaban y se
generaba complicidad entre ambos. Sobre el desarrollo de la escucha con uno mismo, este se
manifestaba al pensar en las respuestas a las afirmaciones dichas por la actriz, que llevaban a
cada actor a un &mbito més personal y demostrarlo al ir hacia adelante o atras segin sus
propias realidades. Respecto al desarrollo de la escucha con el compatfiero, hacia el final de la
pieza, se encontraba visible en la reaccion inmediata desde la mirada de complicidad o

atencion y en la velocidad en sus movimientos también hacia ir adelante o atrds como
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respuesta a las afirmaciones dadas por la actriz y por el vinculo que se generaba entre
compaifieros, momentos de risas, de seriedad, sorpresa por las respuestas ejercidas desde el
movimiento. Ademas, se mostraba la afectacidon de uno con otro, evidenciado aun mas
especificamente, en el modo de caminar mas lento o mas rapido al escucharse a si mismo
también. Al mismo tiempo estaba presente la escucha con el otro y con la audiencia, por
ejemplo, en un momento muy claro cuando la actriz que enunciaba las afirmaciones dijo “Si
eres blanco da un paso adelante” y solo uno de los actores lo hizo, inmediatamente los
compaiieros y el publico rieron por lo sucedido y generd que el actor respondiera a esta
reaccion riéndose también afirmando corporalmente que esa era su realidad, era el Gnico
blando del grupo de personas que se encontraba en escena. Finalmente, al culminar el
espectaculo es muy claro la integracion del desempeiio de los tres ejes de la escucha ejercidos
por el actor al verse a ellos mismos, a sus compafieros y teniendo presente a la audiencia al
realmente mirar en qué lugar quedé cada uno de haber comenzado todos juntos, ver a los
privilegiados. Esta escucha integral y las relaciones de vinculo entre actores, compafieros y
espectadores se reflejo en el silencio absoluto por parte de todos al finalizar la obra a modo
de reflexion de lo sucedido.

Cabe resaltar ante todo lo descrito, que cada obra tenia un guidon que cada actor
respeto en el desarrollo del espectaculo. Es el desempefio de este lo que permitia que los
actores se afectaran y modificaran sus acciones de manera organica y honesta, pero sin salirse
de los lineamientos y estructura creada por ellos mismos para cada obra. En sintesis, el
accionar de los actores era totalmente genuino, lo que potenciaba a que su accion esté
totalmente viva y sea vivida como si fuera la primera vez que la llevaban a cabo. Es alli
donde los tres ejes de la escucha cobran sentido en generar que el desarrollo del espectaculo
al ser tan honesto en su accidon ocasione una conexion entre los actores y espectadores muy

real, auténtica, verdadera.
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Conclusion:

Lo que postula la presente investigacion es confirmar el desarrollo de los tres ejes de
la escucha: la escucha con uno mismo (actor — yo), la escucha con su o sus compafieros (actor
— actor) y con la audiencia (actor — espectador) las cuales se hacen evidentes con mas claridad
mediante la practica del neo futurismo y los ejercicios propuestos para este laboratorio.
Precisamente, el estudio hace énfasis en el andlisis de una escucha integral, es decir, en el
desarrollo de los tres ejes de la escucha de manera conjunta que tendrian que evidenciarse
precisamente en «escenay, en una funcion frente a un publico externo para tener consciencia
de la presencia e interaccion entre las tres aristas. Al presentar un montaje, estoy “yo”, esta
mi “companero” y esta el “publico” externo al circulo cercano con quienes se comparte un
proceso de ensayo y creacion.

Es en esta muestra, se esperaba que ese postulado se afirmara y estos espacios,
mundos, universos - yo mismo, el otro y la audiencia - generaran un vinculo de manera tal
que afectaran la ejecucion de la accion del actor para que esta se realizara de manera organica
y honesta. Gracias a la realizacion del laboratorio que culminé en esta muestra final se obtuvo
el resultado esperado. Finalmente, los ejercicios de neo futurismo fueron el aporte para la
confirmacion de este desarrollo de la escucha llegando a lograr esa honestidad en el accionar
en escena.

De todo lo mencionado en el capitulo, este laboratorio, desde que inici6 hasta la
muestra final, es un claro ejemplo de lo que se entiende por proceso, es decir, al comienzo del
taller, ya que inici6 ensefidndose los cuatro principios'? del neo futurismo mediante
dindmicas concretas y a partir de alli cada participante fue realizando una variedad de

creaciones presentadas hacia el final de este. Ningtn participante tenia muy claro lo que

13 “T0 eres quien eres” (nosotros), “estis donde estas” (aqui), “el tiempo es ahora” (ahora) y “estds
haciendo algo de verdad” (verdad).
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significaba cada principio y mas atin como desarrollarlo en la préctica. Fue gracias a los
ejercicios dirigidos que solo en el hacer fueron colocando a prueba lo minimo que iban
comprendiendo. Al dia siguiente, se vio un avance en su comprension, Esto se evidenciaba en
coémo llevaban a cabo los ejercicios y las anotaciones de su desenvolvimiento eran mas
especificas y menores a las del dia anterior. Hacia el tercer dia al presentar sus obras para
realizar la seleccion de las que serian presentadas en la muestra final, el entendimiento del
grupo crecid y nos presentaban propuestas que se alineaban con mayor claridad a los
principios del neo futurismo, la evolucion era claramente notoria. Todos estos aspectos son
descritos en el analisis por dindmicas de cada sesion en las paginas anteriores, era necesario
presentar la vision del investigador frente a este crecimiento y dejar en claro que la aplicacion
de lo aprendido y lo creado en el laboratorio no fue logrado desde un inicio sino de a pocos,
tomando en cuenta que este fue de muy corta duracion. En tres sesiones lograron mucho y
con esto se hace referencia al cumplimiento de los principios del neo futurismo en la creacion
de sus obras, a pesar de que aun no ser muy conscientes de lo que estaban logrando.
Finalmente, fue en la muestra final que todo lo aprendido se concreto, el hecho de que
los participantes se confrontaran con un publico externo a diferencia de las sesiones de
laboratorio en el que ellos mismos eran su propio publico, incluyendo a la directora y
asistente de direccion, les fue mucho mas claro en dicha muestra aplicar los principios del
neo futurismo en la ejecucion de las obras. Gracias a esto, el vinculo entre todo el elenco y
los espectadores contribuyo a que la accidn en escena fuera orgéanica y honesta. Tanto los
actores en escena como el publico, se emocionaban, se reian, gritaban incluso habia
momentos melancdlicos y todo pasaba realmente asi (Video 4). La reaccion y accion entre
actores y espectadores era inmediata e imprescindible, lo que permitia que el desarrollo de los
tres ejes de la escucha — con uno mismo, con su o sus compafieros y con la audiencia — que la

investigacion perseguia y buscaba encontrar mediante la préctica de esta corriente del neo
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futurismo sea lograda desde esa realidad con la que se ejecutaba. Fue recién al término de
todo este proceso, incluso luego de la muestra que los participantes fueron conscientes de este
vinculo logrado, ya que en plena acciéon no era mas que la vivencia y disfrute de todo lo
generado. Esta consciencia y percepcion narrada se demuestra en las bitacoras llenadas por
cada participante que se encuentra dividida entre sus experiencias de cada sesion de
laboratorio como en la muestra final y las respuestas a preguntas asignadas por la tesista. Este
consolidado de material se halla en el Anexo #1.

A continuacion, se tomara de ejemplo fragmentos de las bitdcoras de los participantes
del laboratorio, segiin lo expresado sobre el desarrollo del proceso y muestra final de lo
aplicado en el taller. De este modo, se demostrara la integracion y presencia de los tres ejes
de la escucha desarrollados por los actores y la consciencia de ellos en este entrenamiento.

e Ante la pregunta: ;Como fue trabajar con tus historias personales? Los participantes
respondieron:
Nuevo, siempre conecto con mi vida personal en las obras que hago, pero esta
vez fue aterrador porque nunca me habia expuesto de esa forma. Si paso,
siempre ha sido con una persona en la intimidad y no en una sala y que sea tan

expuesto porque es mi vida y vulnerabilidad real (Ureta, 2019).

Retador, porque no deja de ser personal e intimo. En mi caso no fue tan
directo a través de una obra, pero si cuando salia a verbalizar lo que pasaba
por mi mente dentro de la dindmica que mi “obra regalo” desarrollaba.
Trabajar con la verdad, es decir ser honesto en escena y verbalizar para mi

siempre ha sido un reto conmigo mismo (Pinto, 2019).
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Creo que lograba conectar rapidamente los hilos, construir y recordar al
momento de generar el material ya que venia desde mi experiencia personal

(Ramos, 2019).

Tengo comodidad para trabajar con mis historias personales, pero creo que se
pudo haber conversado mas detalladamente sobre qué tan abiertos podemos
ser acerca de nuestras historias; sobre si pueden ser las mas ridiculas o las mas

depresivas o las mas honestas (Huamani, 2019).

[...] la idea de trabajar solo con lo que puedas dar o lo que te permite la
escena, pues debes hacerte cargo ya que todo desencadena una consecuencia,

me parecio la clave perfecta para crear (Vera, 2019).

Con esta primera pregunta se buscaba acercar a los participantes a la reflexion sobre el
desarrollo del primer eje de la escucha: la escucha con uno mismo. El hecho de que cada uno
repiense sobre afrontar el trabajo, de contar sus propias historias como motor para
posteriormente construir y aportar al potencial de la creacion de sus obras era de suma
importancia para conocer como era evidente en ellos la escucha consigo mismos, si se lo
permitian, qué sentian con ello y cémo lo utilizaban para su creacion. Segtn lo expresado,
para unos existia miedo, confusion por no saber cuanto compartir, en qué medida o de qué
manera, otros se encontraban mas comodos y para otros resultaba ser un desafio.

Precisamente, la premisa de las dindmicas que permitian que ellos contaran sus
propias historias como primer impulso para crear una obra daba el espacio de tener multiples
posibilidades para llevarlo a cabo. De tal manera, no se les limitaba a una forma o modo de
presentar y realizar su creacion, lo cual podria prestarse como lo manifiesta una de las
participantes a no saber o tener muy claro los lineamientos al utilizar alguna historia de sus

vivencias personales para realizar algiin ejercicio con esa indicacion. Sin embargo, era lo que
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se buscaba con las dindmicas de ese tipo, considerando importante la libertad de posibilidades

para su creacion, para darles lugar a hurgar todo lo que puedan en ellos mismos tanto que asi

reaccionaran sus confusiones, temores o sorpresas de manera espontanea y honesta al ejecutar

su accion en escena dentro del proceso de laboratorio.

En cuanto a la pregunta: ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se

generaba en las dindmicas con los demas y lo que tu realizabas?, los participantes

contestaron:

Totalmente, era indispensable. Dentro de las dindmicas el tiempo es un factor
primordial y para aprovecharlo tenia que estar atento y receptivo (Pinto,

2019).

Con los demas si trato de estar presente, pero conmigo es bastante complicado
por el poco tiempo que hay. Sin embargo, el impulso es lo que me ayuda a

seguir (Tasso, 2019).

La relacion de nuestra corporalidad liviana con la pesadez de un texto hacia

que la escena se complejice, por lo tanto, potenciaba la escena (Huamani,

2019).

Creo que, al momento de crear, en una improvisacion, la escucha viene sola,
es como un juego de voley o futbol, tienes que estar atento a la jugada que
hace tu compaifiero, para completarla, rematar o terminarla. [...] justamente es
otra premisa de este estilo, “estar presente en el aqui y el ahora” y “eres ta”,
esto ultimo me resulta crucial, pues tus compafieros también son ellos mismos
[...] Esto alimenta a que tu atencidn se encuentre mucho mas activa, se podria
decir que existe una presion que hace trabajar mas rapido a tu cerebro, vuelvo

a compararlo con el “estar en un juego” (Vera, 2019).
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Con esta segunda pregunta, se buscaba seguir acercando a los participantes a la
reflexion sobre el desarrollo del primer eje de la escucha: la escucha con uno mismo, asi
como la conexiodn de esta con el segundo eje de la escucha: la escucha con su o sus
compaifieros. Para este momento, los participantes ya habian pasado por su primer dia de
taller, por lo que era muy valioso que reconocieran el tenerse presentes a si mismos como al
otro, sus compaiieros, para su desempeiio en el desarrollo de las dindmicas de entrenamiento
para llegar a los ejercicios enfocados netamente a la creacion de obras. Como manifiestan en
sus bitacoras, para unos era muy claro e importante escuchar y escucharse para su
desenvolvimiento en los distintos ejercicios, también exponen acerca de la inconsciencia de
esta escucha en el acto mismo que luego la hacian consciente en la reflexion de esta, una vez
culminado la sesion, y para otros como es el caso de una de las participantes que exponia que
para ella en primera instancia se le complicaba trabajar consigo misma y le era mucho mas
comodo el tener presente a sus compaifieros. Es asi como se demuestra, que la consciencia
sobre el desarrollo de los ejes de la escucha para cada uno de ellos no era tan claro ni
inmediato desde la primera sesion. No obstante, ya existia una reflexion al respecto de su

importancia para encontrase mas presentes y vivos en escena al ejecutar su accion.

e Respecto a la pregunta: ;Como describirias tu relacién con el otro? La respuesta de
los participantes fue la siguiente:
Estaba atenta a cualquier estimulo que provocara hacer algo o que respondiera
a algo para seguir contando. Definitivamente utilizaba lo que mi compaiiero
ofrecia, cualquier gesto, respiro, accion fisica, palabra. Todo esta vivo. Todo

era un estimulo para reaccionar (Ureta, 2019).
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Considero que en escena yo me valgo muchisimo de la otra persona para
poder accionar, me senti muy estimulada dentro y fuera, jugando con ellos y

observando sus propuestas, cada uno detonaba en impulsos (Ramos, 2019).

[...] en lo personal se me hacia un poco dificil llegar a la otra persona, en el

ejercicio de la obra regalo (Vera, 2019).

Con esta tercera pregunta se buscaba seguir acercando a los participantes a la
reflexion del desarrollo de la escucha en esta instancia solo enfocandose en el segundo y
tercer eje: la escucha con su o sus compafieros y con la audiencia, que en este caso eran ellos
mismos tomando el rol de espectadores cuando les tocaba ir presentando uno por uno o por
grupos, las obras que crearon para la segunda sesion. Para este momento, los participantes ya
habian pasado por su primer y segundo dia de taller. Habia una coincidencia en los
participantes en tomar al compafero de impulso para sus creaciones y vitalidad en el
desarrollo de su accion en escena, pero, en uno de los casos, una de las participantes expresé
su dificultad para conectar con el compafiero, por la experiencia misma de realizar cada
dindmica con mucha velocidad. Esto se debia a que a las premisas que propone la corriente
del neo futurismo induce a que puedan darse estas dificultades en primera instancia. Sin
embargo, a lo largo del proceso, esa velocidad es mas asimilada por los participantes y por
tanto su conexién con uno mismo y con el otro, el compafiero y al convertirse este en
espectador por momentos en la sesion es mas inmediata y consciente luego de la experiencia
misma. En ese momento, la escucha con el compafiero no le aportaba a la participante en su
desarrollo en escena, en cuanto a la comodidad y libertad al desempefiar una accidon, mas si
era consciente del potencial que aportaria tomar y apoyarse de la presencia de sus

compafieros para el desarrollo vivo de su accionar en escena. Es asi como se va demostrando
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el proceso gradual que tenian los participantes para asimilar el desarrollo de los tres ejes de la
escucha.
¢ Finalmente sobre la pregunta: ;jPercibiste la escucha contigo mismo al contar tus
historias y con tu o tus compatfieras y el publico en cada actividad que realizaste en
escena? ;En qué momento fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la
escucha en escena?, los participantes contestaron lo siguiente:
Percibi la escucha, porque como repito tienes que solucionar, inmediatamente.
Creo que todo el tiempo era consciente. O percibia la realidad de una forma

muy viva. Me parece que es la adrenalina del momento (Ureta, 2019).

En mis escenas estuve consciente, en los momentos en donde otras personas
tenian que hacer sus escenas también, salvo los primeros segundos donde el
publico tenia que decir los nimeros me costaba recordar que titulo era y eso
hacia que no pudiera reaccionar a saltar para ir a sacar el papel colgado,

ademas del piso mojado que estuvo presente todo el momento y me tuvo en

alerta todo el tiempo por mi y mis compaiieros (Tasso, 2019).

Creo que senti escucha y entrega desde el calentamiento hasta el final. Generé
una relacion que dependia tanto de mis companeros como del publico para

poder avanzar. Me senti muy atenta (Ramos, 2019).

Con esta cuarta pregunta se buscaba seguir acercando a los participantes a la reflexion
del desarrollo de la escucha y para esta instancia de manera integral, es decir, tomando
consciencia de los tres ejes: la escucha con uno mismo, con su o sus compafieros y con la
audiencia, de manera conjunta en su desenvolvimiento en escena. Para este momento los

participantes ya habian pasado por su primer, segundo y tercer dia de taller, asi como por la

91



experiencia de la muestra final. Luego de toda la experiencia de ensefianza y praxis que
vivieron los participantes. demostraron en sus palabras y reflexion sobre todo el proceso que
habia una exigencia en estar presentes en el momento a momento para realizar el objetivo del
formato: lograr realizar 15 obras en 30 minutos que se traduce en el desarrollo vital de su
accion en escena. Coinciden en su estado de alerta en todo momento, en como habia una
necesidad de tenerse presentes a si mismos, aceptar lo que les sucedia en el trascurso de cada
obra y tomarlo para el desarrollo de la siguiente de manera muy honesta y real que a su vez
era expuesta frente al publico, un factor clave para su desempefio en escena, como también la
presencia de sus compafieros, al apoyarse en todo momento. Por ejemplo, en este caso, una
de las participantes hablaba de como se encontraba el espacio, que al estar mojado ella no
podia dejar de cuidar y estar atenta a sus compaiieros y que estén cuidados para su siguiente
presentacion, ya que eran varias obras las que realizaban en un tiempo determinado. Con ese
caso en especifico del sentir y accionar de la participante como lo expresado por los demas,
demuestran lo importante y conscientes que eran ellos sobre “el aqui y el ahora”, el vivir
momento, el presente que permitia que disfrutaran y conectaran casi de manera inconsciente e
inmediata con el accionar del publico, generando que la actividad de accion y reaccion entre
actores y espectadores sea honesta y real. Queda también demostrado como el desarrollo
integral de los ejes de la escucha y sus respectivas relaciones - la escucha con uno mismo
(actor — yo), con su o sus compaifieros (actor — actor) y con la audiencia (actor — espectador) —
a través de poner en practica los principios del neo futurismo — ti eres quien eres (nosotros),
estas donde estas (aqui), el tiempo es ahora (ahora) y estas haciendo algo de verdad (verdad)
— logroé que los actores en pleno entrenamiento realizaran su accion siendo honestos,
encontrandose vulnerables y su desempefio sea vivo y orgénico en escena.

Resumiendo todo lo descrito respecto a las bitacoras, se demuestra que el desarrollo

de la escucha en los tres ejes propuestos en la investigacion fue asimilado por los
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participantes paulatinamente. Para algunos, el escucharse a si mismo, al compaifiero y al
publico era mas sencillo, inmediato, le aportaba mas para el desarrollo de sus obras y para
otros fue dandose en el proceso. Asimismo, queda probado por lo expresado por los
participantes que en la muestra final las relaciones de “actor — yo”, “actor — actor” y “actor —
espectador” estuvieron mucho mas presentes como la integracion de estos vinculos en el
desarrollo de su accion en escena una vez culminado el proceso de laboratorio y vivido la
experiencia frente al publico asistente.

Es preciso mencionar que el tratar el hecho del desempeiio gradual tiene gran
concordancia con las entrevistas realizadas a algunos miembros del elenco de Un Intento
Valiente de Representar 30 obras en I hora, las cuales se encuentran en el Anexo #2 ya que,
al comentar sobre sus experiencias en las reiteradas veces que montaron el espectaculo, hacen
referencia al gran valor del proceso y como es que a lo largo de poner en practica los
principios del neo futurismo, les permitia tener mas consciencia de la ejecucion de cada uno
de ellos de manera conjunta en escena y a su vez la conexion que se generaba tanto con sus
compaifieros como con el publico era mas evidente. Eso mismo sucedia con la consciencia de
la escucha que es una herramienta actoral que la tienen muy presente a lo largo de su
desarrollo en el espectaculo y confirmaban el desarrollo de estos tres ejes propuestos en la
investigacion de manera clara, presente y precisa al realizar esta préctica en escena.

A continuacion, se tomara de ejemplo fragmentos de la entrevista realizada a algunos
participantes del elenco de Un Intento Valiente de Representar 30 obras en 1 Hora, seglin lo
expresado sobre el desarrollo de los ejes de la escucha y la implicancia en la experiencia del
espectaculo neo futurista.

Exclusivamente, respecto a la integracion de los ejes de la escucha en el

entrenamiento en escena Fernando Castro y Sergio Maggiolo exponen lo siguiente:
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Efectivamente hay una escucha hacia uno mismo, que tiene que ver con esta
capacidad de sorprenderte o de sorprender al otro, hay una escucha de los
compaifieros, del espacio, a nivel de ensayo implica mucha escucha porque
puede estar no todo claro y tienes que resolver varias cosas en escena y
finalmente hay un reaccion también con el publico porque el publico es
distinto cada funcion, la obra es distinta cada funcidn y eso implica que ta
también te estés reconociendo que tan atento o no esta el publico y
dependiendo de eso también tener la capacidad de modificarte para relanzar
los periodos de atencion o el nivel de energia o la locura del juego para que se

vuelva a enganchar al publico (Castro, 2019).

Hay una escucha del mundo del alrededor, para que sea relevante en el Intento
Valiente tienes que escuchar que esta pasando al costado, qué hay en el
imaginario de la gente, qué se escucha para escribir. Luego esta la escucha uno
a uno en escena, entre nosotros y una escucha de uno mismo claramente. Yo
creo es una escucha del mundo exterior al mundo interior de la obra y al
mundo de cada uno. Donde cada aspecto del desarrollo de la escucha se puede
relacionar con las tres etapas de hacer el show que es escribir, dirigir y actuar

(Maggiolo, 2020).

En este caso, los actores al haber tenido varios procesos de creacion para las distintas
temporadas del espectaculo neo futurista realizadas frente a un publico que se iba renovando
funcion a funcidn, rescataron la importancia de la escucha en tres &mbitos relevantes para la
accion honesta y real en escena. En estos espacios se hallan: uno mismo, el o los compafieros
y el piiblico. Al generarse una conexion entre ellos, logran estar compartiendo la accion en

escena volviéndola viva, sintiéndose cada uno tanto actores como espectadores parte

94



importante de todo el desarrollo del espectaculo. Es asi como las emociones y reacciones son

tan espontaneas y reales que se reflejan tal cual en escena.

En cuanto a la relacion de los ejes de la escucha con la experiencia al realizar el
espectaculo de Representar 30 obras en 1 Hora, formato neo futurista, Fernando Castro y

Oscar Meza, exponen lo siguiente:

Para mi lo divertido de esa experiencia fue como actor: encontrar, el lugar o el
espacio o el estado desde el cual enfrentas la obra como espectaculo y desde
doénde te comunicas con el publico; como lenguaje tan abierto, como es esta
relacion con el publico, como es esta relacidon emocional con las cosas que
estas haciendo, sin que deje de ser interesante pero tampoco se vea que estas
entrando en un lugar que no es importante, que no es: real o que no parece que

estuviera sucediendo en ese momento (Castro, 2019).

Creo que es como mas que nunca un trabajo en el presente, creo que donde
mas fuerte he sentido que estoy todo el tiempo en el presente que no me estoy
adelantando. [...] Hay mucha energia, desde siempre estar ahi, esperando,
escuchando, prestando atencion. Como si escuchar fuera estar dispuesto a
entender lo que me estan dando, a traducirlo, a aceptarlo y a partir de eso dar
algo. Recibir lo que sea que me den y transformar mi accién acorde a lo que
recibo. Es como estar un poco en estado de alerta todo el tiempo, pero tratando
de quitarle a esa alerta demasiada energia, estar atentos pero estar tranquilos

(Meza, 2020).

En este caso los actores manifiestan como vivieron la experiencia al realizar la obra de

Un Intento Valiente de Representar 30 obras en I Hora, exponiendo como el formato les
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exigia una presencia absoluta en escena, real, es decir sin dejar de tomar lo que precisamente
sucedia en escena, accionando en relacion a lo que recibian tanto de sus compaieros, del
publico y de lo que ellos mismos iban sintiendo en esos instantes. Gracias a esta entrevista,
también se recoge la afirmacion del aporte del neo futurismo en el desarrollo de los tres ejes

de la escucha.

Continuando con lo rescatado del laboratorio, este fue disefiado para tener un
desarrollo en conjunto. Por ello, mas que resaltar una mayor comprension y entendimiento
del desarrollo de la escucha entre uno con otro participante, se buscaba en el analisis, a partir
de la observacion, detectar este desempefio. Precisamente, la comprension desde la ejecucion
practica de las dindmicas del neo futurismo, centrandose netamente en el hacer, permitidé que
su avance y entendimiento sea paulatino y se dé de manera conjunta; es decir cada
participante avanzaba al mismo nivel que el otro, en relacion al cumplimiento de los
principios de la corriente, el inico conocimiento impartido en el laboratorio y desarrollo de la
muestra final (Video 4).

Luego en las bitacoras, como se menciono anteriormente, se demostraba lo evidente
que era para ellos el desarrollo progresivo de los tres ejes de la escucha en todo su proceso
(Anexo #1). Asimismo, gracias a las reflexiones que realizaron los participantes del
laboratorio en sus bitadcoras se demuestra que la practica del neo futurismo precisamente es
un medio que aporta y apoya al desarrollo de la escucha como lo propone el estudio. Es asi
como uno de ellos participantes hace hincapié precisamente en esta afirmacion, exponiendo
lo siguiente:

No tenia idea de lo que era Neo futurismo, me parecio stiper importante tener
una introduccion tedrica breve de lo que abarca esta corriente. Sobre todo, si

se trata de un laboratorio académico de investigacion. En cuanto a la praxis de
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este, fue interesante entrar a la dindmica porque exige bastante atencion,
agilidad y lucidez para trabajar desde uno mismo y a su vez en colectivo

(Pinto, 2019).

En sintesis, como se manifestd en paginas anteriores en ningun momento del
laboratorio ni en la muestra final se les hablo a los participantes sobre la escucha ni su
desarrollo en los tres ejes mencionados a lo largo de la redaccion, debido a que por decision
de la tesista era preferible no mencionarselos para no condicionarlos en su expresion o
ejecucion en el desarrollo de las dinamicas trabajadas, ni en su presentacion final. De igual
manera, el hecho de que se realizara un laboratorio en esta investigacion era para poner a
prueba si efectivamente mediante la aplicacion de la practica del neo futurismo se lograria
evidenciar el desarrollo de los tres ejes de la escucha, en el entrenamiento de la practica
misma de cada participante. Puede generarse la duda de si realmente cada participante logro
escucharse a si mismo, a su compafiero o a la audiencia a lo largo del desarrollo del
laboratorio y muestra, pues como se mencion6 en lineas anteriores fue un proceso gradual, ya
que en la muestra final se termind de concretizar este desarrollo de los ejes de la escucha. De
haber tenido mas funciones como lo mencionaba parte del elenco entrevistado de Un Intento
de Representar 30 obras en 1 hora (Anexo #2), era muy seguro que esta consciencia de la
escucha habria estado mucho mas presente en los participantes, en la accion misma, mas que
luego de haber acabado el proceso. En este caso, el desarrollo de la escucha fue mas
evidenciado desde la observacion, asi como queda demostrado en las particularidades por la
afectacion y modificacion de la accion de cada participante, descritos en el andlisis de la

muestra final que son muy claros y precisos.
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CONCLUSIONES
Las conclusiones de la presente investigacion son el resultado de una amplia
indagacion teodrica sobre estudios previos de la escucha en la escena teatral tratando
inicialmente a Stanislavski, Meisner y Grotowski. Luego, la informacion recolectada sobre la
corriente del neo futurismo. Y finalmente del laboratorio de experimentacion realizado con
estudiantes y egresados de la carrera de actuacion de la Especialidad de Teatro de la FARES

PUCP. El mismo que esta enfocado exclusivamente a la aplicacion de determinados

ejercicios de la corriente del neo futurismo para el desarrollo de la escucha en escena, dentro

del contexto de entrenamiento. Laboratorio que tiene como finalidad observar cémo los
conceptos y ejercicios afectan su entendimiento y practica de la escucha en el accionar del
actor.

Por todo lo mencionado, no se postulan estas conclusiones como absolutas sino, mas

bien, como observaciones cuya aplicacion tendrd que ser puesta a prueba en cada momento y

en realidades especificas. Asimismo, las siguientes conclusiones también estaran sujetas a los

objetivos planteados en la investigacion:

1. La practica del neo futurismo es una corriente que exige ser siempre uno mismo,
permanecer en el lugar en el que se estd, hacer algo de verdad y situarse en el tiempo
actual, en el ahora. Estos aspectos son considerados como los cuatro principios basicos
del neo futurismo. Es asi como el actor al involucrar la realidad misma para el desarrollo
de su accidn en escena ha conseguido volverla “viva” gracias al desarrollo de los
criterios de esta corriente, los cuales conllevan a conectarse con “uno”, el “otro” y la
“audiencia”.

2. Se ha encontrado un vinculo tedrico - practico entre el neo futurismo de Greg Allen y la

escucha en escena. Esto se debe a que la investigacion postuld que el trabajo de la
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escucha en escena se desarrolla desde tres ejes: con uno mismo, con su o sus compafieros
y con la audiencia. A partir de ello genera tres relaciones “actor — yo”, “actor — actor” y
“actor — espectador”. Y es la integridad de estas tres relaciones de la escucha la que
genera honestidad, vulnerabilidad y verosimilitud en la ejecucion de la accion en escena.
Se ha encontrado un vinculo entre la practica del neo futurismo de Greg Allen y los
términos del “Riesgo” y la “Irrupcion de lo real” desarrollados por Hans-Thies Lehmann.
Esto es demostrado al analizar tales conceptos en los términos desarrollados en los
ejercicios del neo futurismo como lo son el “tiempo”, el “setup”, las “capas” y el
“mostrar la maquinaria”. Los mismos aplicados en el laboratorio de experimentacion.
Finalmente, con la ejecucion de los ejercicios del neo futurismo realizados en el
laboratorio de experimentacion, se ha alcanzado un vinculo entre la practica del neo
futurismo y el entrenamiento de la escucha en escena. Cumpliendo asi con el objetivo
central de la investigacion y la afirmacion de la hipdtesis respecto a que la puesta en
practica como el conocimiento tedrico de estos ejercicios efectivamente aportan a lograr
un entrenamiento de la escucha en escena. Esto es demostrado por la actividad de accion
y reaccion que se fue generando paulatinamente en el proceso de laboratorio y mucho
mas notorio en la muestra final, manifestada en la afectacion y modificacion del accionar
de los participantes en escena de manera organica. Para este andlisis se utiliz6 de apoyo

el registro audiovisual presentado en los videos y lo recolectado de las bitacoras de los

participantes (Anexo #1).
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ANEXO #1 — CONSOLIDADO DE BITACORAS
PARTICIPANTE 1: Beatriz Ureta Hurtado
SESION 1:
e EXPERIENCIA DEL DiA:

No sé si la palabra sea miedo. Habia un temor a que lo que creara no fuese lo
suficientemente interesante. Cuando me explicaron la dindmica suena facil, pero al crearlo,
creo que no lo es o tal vez pienso en ser muy exigente con lo que me piden. Sentia nervios
porque no sabia a qué era lo que me habia metido, y no sabia como iba a terminar. Me gusto
la forma en como entrabamos en confianza para crear. Por como me conozco sé que me toma
tiempo poder entrar en confianza.

e PREGUNTAS:

PREGUNTA 1:

(Como fue trabajar con tus historias personales? ;Te sorprendiste entre conectar lo
tuyo con una accion muy contraste o te bloqueaste? ;Te pareceria importante usar como
motor a este sorprender o este bloqueo para crear?

Nuevo, siempre conecto con mi vida personal en las obras que hago, pero esta vez fue
aterrador porque nunca me habia expuesto de esa forma. Si paso, siempre ha sido con una
persona en la intimidad y no en una sala y que sea tan expuesto porque es mi vida y
vulnerabilidad real. Me bloquea contar, pero no me bloquea sentir. Cuando me siento agotada
emocionalmente no me gusta usar cosas personales, me gusta usar mas cosas fisicas.

PREGUNTA 2:

(Como describirias la relacion de las historias que contaste con lo que realizaste en las
dindmicas? ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se generaba en las
dindmicas con los demads y lo que ti realizabas? ;Utilizaste lo que tu compafiera o

compafieras realizaban como motor para proponer?
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Diferentes, arriesgadas, porque seguia siendo yo misma, estaba contando, narrando
otra cosa, pero seguia demostrando mi personalidad o caracter a partir de un presente.
Siempre esta presente la escucha, ya que todo lo que estd pasando estd pasando en el hoy y
ahora. Qué mas que usar a mi compafiera para poder realmente reaccionar a lo que me esta

dando.

SESION 2:

e EXPERIENCIA DEL DiA:

Temerosa aun, pero con mas confianza de las miles de posibilidades de crear era
grandioso, pero también complejo, como puedo decir lo que realmente quiero deciren2 o 1
minuto. Es interesante como crean mis compaiierxs. Siempre lo que esta en escena es un
motivo para crear y responder para que algo esté vivo. Asi que si, particularmente esta
propuesta del neo futurismo siempre va a responder

e PREGUNTA:

En tu accionar en escena ;Como describirias tu relacion con el otro? ;Utilizabas lo
que ¢l otro te entregaba para accionar con relacion a ello?

Estaba atenta a cualquier estimulo que provocara hacer algo o que respondiera a algo
para seguir contando. Definitivamente utilizaba lo que mi companero ofrecia, cualquier gesto,

respiro, accion fisica, palabra. Todo esta vivo. Todo era un estimulo para reaccionar.

MUESTRA:
e EXPERIENCIA:
La experiencia fue algo de otro mundo. Inigualable a cualquier otra funcion en una
temporada regular. Si bien he llegado a temporadas sin ensayo general, creo que podia

guardar la calma en este formato. Adrenalinico, no estaba segura si queria repetir un formato

108



asi, pero al final de la funcidn definitivamente quieres volver a hacerlo y eso me sorprendi6
totalmente. Me gustaria que fuera con mas tiempo y con mas calma.
e PREGUNTA:

(Qué te pareci6? ;Percibiste la escucha contigo mismo al contar tus historias y con tu
o tus compafieras y el publico en cada actividad que realizaste en escena? ;En qué momento
fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la escucha en escena?

Alucinante. Muy distinto a los ensayos. No saber qué va a venir y solo tienes que
“hacer”. Algo que siempre nos repiten en clases o ensayos. Haces y no piensas tanto. Percibi
la escucha, porque como repito tienes que solucionar, inmediatamente. Creo que todo el
tiempo era consciente. O percibia la realidad de una forma muy viva. Me parece que es la

adrenalina del momento.
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PARTICIPANTE 2: Brayan Pinto Guillen

SESION 1

« EXPERIENCIA DEL DiA:

No tenia idea de lo que era Neo futurismo, me parecio super importante tener una
introduccion tedrica breve de lo que abarca esta corriente. Sobre todo, si se trata de un
laboratorio académico de investigacion.

En cuanto a la praxis de este, fue interesante entrar a la dindmica porque exige
bastante atencion, agilidad y lucidez para trabajar desde uno mismo y a su vez en colectivo.

e PREGUNTAS:

PREGUNTA 1:

(Como fue trabajar con tus historias personales? ;Te sorprendiste entre conectar lo
tuyo con una accion muy contraste o te bloqueaste? ;Te pareceria importante usar como
motor a este sorprender o este bloqueo para crear?

Retador, porque no deja de ser personal e intimo. En mi caso no fue tan directo a
través de una obra, pero si cuando salia a verbalizar lo que pasaba por mi mente dentro de la
dindmica que mi “obra regalo” desarrollaba. Trabajar con la verdad, es decir ser honesto en
escena y verbalizar para mi siempre ha sido un reto conmigo mismo.

No me bloquee, pero definitivamente a veces la sorpresa me suspendia por segundos
como un baldazo de agua fria. Creo que nunca llegué a usarlo conscientemente mas alla de
hacer de esta sorpresa parte de lo que realmente sucedia en ese momento.

PREGUNTA 2:

(Como describirias la relacion de las historias que contaste con lo que realizaste en las
dindmicas? ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se generaba en las
dindmicas con los demads y lo que tl realizabas? ;Utilizaste lo que tu companera o

compafieras realizaban como motor para proponer?
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Que uno suma a lo otro, no consideré otra opcion por lo inmediato de la situacion.
Totalmente, era indispensable. Dentro de las dindmicas el tiempo es un factor primordial y
para aprovecharlo tenia que estar atento y receptivo. Claro, recuerdo que la dindmica misma
de mover las sillas para preguntar y responder las preguntas invitaba a que de por si suceda,
ademas de algunos momentos como el hecho de servir agua y la eventual necesidad de

limpiar el charco mojado.

SESION 2:

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Escribir nunca me ha afanado tanto como actuar, por lo tanto, al principio no me senti
tan motivado con la idea de escribir, pero luego conforme se iban desarrollando las ideas fue
bravazo volver a hacerlo. Recordé que mi letra a pufio es algo que no me enorgullece mucho.
Rescato la capacidad de plasmar y fijar las ideas en papel como punto de partida.

e PREGUNTA:

En tu accionar en escena ;Como describirias tu relacion con el otro? ;Utilizabas lo
que ¢l otro te entregaba para accionar con relacion a ello?

Divertidisimo. Me encanto sorprenderme por el hecho de vivir lo que habia escrito
previamente, y de la misma manera con los textos de mis compaiieros. Claro, creo que eso es

parte del proposito de trabajar con alguien mas.

MUESTRA:
o EXPERIENCIA:
Una descarga inmensa de energia potente desde los performers e incluso desde el
publico. Habitar un espacio escénico con interaccion directa al publico hace que la

experiencia tenga una carga energética bastante particular. Asumo que de todas formas esta
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hubiese variado si se hubiera desarrollado una temporada con mas de una funcion, pero en
general, fue una experiencia inolvidable.
e PREGUNTA:

(Qué te pareci6? ;Percibiste la escucha contigo mismo al contar tus historias y con tu
o tus compafieras y el publico en cada actividad que realizaste en escena? ;En qué momento
fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la escucha en escena?

Bravazo. Si, pero para mi, era tentador querer avanzar las obras rapido por la presion
del publico y el tiempo corriendo en contra. En general la mayoria del tiempo lo fui, pero si
me acuerdo de que durante mi obra regalo hacia Beatriz, se me escapd una cachetada que no
correspondia en ese momento. Tal vez fue un reflejo por querer ganar el juego, ganarle al

tiempo y ganarle a mi compafiera.

112



PARTICIPANTE 3: Claudia Tasso Arista

SESION 1

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Inicié con mucha intriga porque no sabia qué iba a pasar, sin embargo, desde el
comienzo me senti comoda porque las dos personas encargadas de explicar el proceso me
hicieron sentir comoda para iniciar el proceso. Durante toda la sesion me quedé con muchas
cosas en la cabeza sobre todo informacion y preguntas ya que, no conocia nada sobre el neo
futurismo. Me hizo recordar cuando llevé un taller de improvisacion, y al comienzo me
confundia un poco con este. Me gusto aprender nuevos ejercicios que no conocia. Y descubrir
que se pueden generar nuevas formas de ejecutar una misma accion tan simple como “entrar
al escenario”. El ambiente fue grato y calido eso fue algo que también me hizo sentir comoda,
muchas veces para trabajar de forma creativa ayuda el ambiente y la energia de las personas.
Creo que, en este caso, Ale se encargd que todos tuviéramos lo necesario para poder sentirnos
a gusto. Hacia el final me quedé contenta con conocer una nueva experiencia, pero a la vez,
con un poco de miedo porque me di cuenta de que quiza no tendriamos mas tiempo para
ensayar las escenas, al menos no las cantidades de veces que he solido hacerlo anteriormente
en un proceso creativo. Es mi primera experiencia asi. Y ain me queda el miedo, pero a la
vez es un reto personal arriesgarme a eso.

e PREGUNTAS:

PREGUNTA 1:

(Como fue trabajar con tus historias personales? ;Te sorprendiste entre conectar lo
tuyo con una accion muy contraste o te bloqueaste? ;Te pareceria importante usar como
motor a este sorprender o este bloqueo para crear?

Normal, creo que en este momento de mi vida puedo hacerlo sin que me afecte. Me

bloquee en hacer acciones fisicas al usar “100 formas de entrar al escenario” y contar las
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frases que describian mi vida porque fue algo raro entre conectar lo que decia, sentia y hacia.
Todo sin pensarlo y a la vez pensandolo. Tal vez para mi que estoy acostumbrada a planificar
todo me ayudaria el reto de ambos.

PREGUNTA 2:

(COomo describirias la relacion de las historias que contaste con lo que realizaste en las
dindmicas? ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se generaba en las
dindmicas con los demds y lo que tl realizabas? ;Utilizaste lo que tu compaiiera o
compafieras realizaban como motor para proponer?

Mal, definitivamente cuando alguien tiene algo en la cabeza y lo piensa y solo tiene
poco tiempo para plasmarlo es complicado porque en escena te olvidas lo que querias hacer.
Con los demas si trato de estar presente, pero conmigo es bastante complicado por el poco
tiempo que hay. Sin embargo, el impulso es lo que me ayuda a seguir.

Si, como digo con los demas se me hace mas facil que trabajar sola porque me genera

mas comodidad trabajar con alguien.

SESION 2:

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Hoy me senti un poco mas libre y enganchada con la idea sin embargo siguen las
preguntas todo el tiempo de que si lo que hago es neo futurista o no. Me siento a gusto con
las acotaciones que se dan porque me ayuda a sentirme mas segura de que mi idea pueda
funcionar.

e PREGUNTA:
En tu accionar en escena ;Como describirias tu relacion con el otro? ¢ Utilizabas lo

que €l otro te entregaba para accionar en relacion con ello?
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Si, cuando trabajé con mi companera definitivamente lo poco que hablamos horas
antes no sali6 como se planed por cuestion de tiempo, sin embargo se gener6 una idea que
s6lo se propuso de forma escrita. Hubo algunos inconvenientes porque no se marcaron
tiempos ni nada mas, y el tiempo de escena se me hizo infinito y no tuve mas que cortarla sin
realizar una accion que se propuso o no de forma tan clara (bailar una cancién de rock).

Aun se me hace complicado hacer algo que se crea en tan poco tiempo.

MUESTRA:

e EXPERIENCIA:

Fue una experiencia increible, diferente a todo lo que ya habia hecho antes. Fue mi
primer acercamiento con un proceso de pocos dias, y de una solo muestra, también la primera
vez haciendo y aprendiendo algo del neo futurismo, a su vez con personas las cuales habian
sido mis alumnos de hace algunos afios atras y fue interesante trabajar con ellos. El mismo
dia fisicamente me sentia agotada por mi labor previa desde muy temprano, sin embargo,
minutos antes de dar sala ya tenia toda la energia posicionada y lista. El mismo encuentro con
el publico fue alucinante, el reto de cumplir las 15 obras en 30 minutos hacia que mi corazén
se acelerara mas que de costumbre. La escucha constante y la rapidez con que se dieron las
cosas me hizo estar en pleno estado de alerta y conexion. Se disfrutd mucho de hacer esto, al
menos para mi fue una experiencia nueva y alucinante. Lastima que el tiempo al final haya
sido muy poco ya que, me hubiese gustado seguir en un proceso de mas dias.

o PREGUNTA:

(Qué te parecid? ;Percibiste la escucha contigo mismo al contar tus historias y con tu

o tus compaiieras y el publico en cada actividad que realizaste en escena? (En qué momento

fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la escucha en escena?
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En mis escenas estuve consciente, en los momentos en donde otras personas tenian
que hacer sus escenas también, salvo los primeros segundos donde el ptblico tenia que decir
los mimeros me costaba recordar que titulo era y eso hacia que no pudiera reaccionar a saltar
para ir a sacar el papel colgado, ademas del piso mojado que estuvo presente todo el
momento y me tuvo en alerta todo el tiempo por mi y mis compaiieros. El caos en el
escenario también me mantenia alerta para caminar con cuidado y estar viendo los pies de
mis colegas para que no se cayeran o algo asi. El espacio fundamentalmente, mas la
consciencia de que teniamos que lograr las escenas fue un reto pero que se logro hacer bien y

creo que fue porque estuve concentrada todo el tiempo.
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PARTICIPANTE 4: Maria Guadalupe Ramos Mendoza

SESION 1

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Fue muy divertido y retador, los ejercicios eran super lidicos y era curioso sentirme
tan emocionada o nerviosas con consignas que a simple vista parecen sencillas pero que en
realidad demandaban mucho de ti y te hacian reflexionar.

Todos los compafierxs tuvieron mucha apertura y entrega en el juego y las sesiones
fueron muy bien guiadas.

Me sorprendia la velocidad con la que pasabamos de juego en juego y de consigna en
consigna. Cuando recién estaba entendiendo una ya estabamos por pasar a otra. jMuy loco!

e PREGUNTAS:

PREGUNTA 1:

(Como fue trabajar con tus historias personales? ;Te sorprendiste entre conectar lo
tuyo con una accion muy contraste o te bloqueaste? ;Te pareceria importante usar como
motor a este sorprender o este bloqueo para crear?

Creo que lograba conectar rapidamente los hilos, construir y recordar al momento de
generar el material ya que venia desde mi experiencia personal. No me sorprendid, creo que
se volvid una dificultad porque a veces sentia que no encontraba una logica a las acciones y
eso no me generaba placer. Totalmente, considero que la incertidumbre debe ser un factor en
la creacion, encontrarse en ese lugar de sorpresa te lleva a la creacion.

PREGUNTA 2:

(Como describirias la relacion de las historias que contaste con lo que realizaste en las
dindmicas? ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se generaba en las
dindmicas con los demas y lo que t realizabas? ;Utilizaste lo que tu compafiera o

compafieras realizaban como motor para proponer?
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Como un esfuerzo por tratar de comprenderme, uniendo imagenes o estimulos.

Considero que si lo tuve muy presente. Si, en muchas ocasiones.

SESION 2:

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Fue maés retadora porque senti que empezabamos a entender como funcionaba la
dramaturgia de las obras dentro del neo futurismo.

A pensar nuestras propuestas y ver como podiamos repotenciarla. Fue muy
satisfactoria la seguridad que nos brindaba Bea cuando recibiamos comentarios, el entender
que toda idea es trabajable, depende que como lo veamos, todo es mucha chamba y requiere
de planificacion. Estar prestos al cambio para hacer llegar nuestro mensaje con cada obra.

e PREGUNTA:

En tu accionar en escena ;Como describirias tu relacion con el otro? ;Utilizabas lo
que ¢l otro te entregaba para accionar en relacion con ello?

Considero que en escena yo me valgo muchisimo de la otra persona para poder
accionar, me senti muy estimulada dentro y fuera, jugando con ellos y observando sus

propuestas, cada uno detonaba en impulsos.

MUESTRA:
o EXPERIENCIA:
Fue una locura, senti muchisima adrenalina, no pens¢ recibir tanta energia del
publico. Creo que todos estuvimos muy dispuestos y entregados al momento, atentos a
cualquier cosa. Me senti en riesgo. El nivel de juego entre el espectador y los artistas era

alucinante.
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e PREGUNTA:
(Qué te pareci6? ;Percibiste la escucha contigo mismo al contar tus historias y con tu
o tus compafieras y el publico en cada actividad que realizaste en escena? ;En qué momento
fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la escucha en escena?
Creo que senti escucha y entrega desde el calentamiento hasta el final. Generé una
relacion que dependia tanto de mis compafieros como del publico para poder avanzar. Me

senti muy atenta.
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PARTICIPANTE 5: Marcia Huamani Servellon

SESION 1

« EXPERIENCIA DEL DiA:

La experiencia del dia uno fue un poco rapida ya que comenzamos tarde, me hubiera
gustado saber un poco mas de mis compaferos ya que no los conozco mucho y no sé con qué
puedo jugar. Fueron ejercicios introductorios que permitieron abrir la imaginacion. Me cuesta
recordar momentos detallados de mi vida, prefiero partir de uno y crear una nueva historia
debido a mi falta de memoria o en todo caso escribir a partir de otro.

e PREGUNTAS:

PREGUNTA 1:

(Como fue trabajar con tus historias personales? ; Te sorprendiste entre conectar lo
tuyo con una accion muy contraste o te bloqueaste? ;Te pareceria importante usar como
motor a este sorprender o este bloqueo para crear?

Tengo comodidad para trabajar con mis historias personales, pero creo que se pudo
haber conversado mas detalladamente sobre qué tan abiertos podemos ser acerca de nuestras
historias; sobre si pueden ser las mas ridiculas o las mas depresivas o las mas honestas. Me
bloquea el recordar un poco mi historia ya que tengo una mala memoria, es frustrante saber
que necesito ayuda de alguien mas para recordar cosas. Me pareceria importante usar como
motor este bloqueo, pero de una manera fisica, ya que la mental de sentarme y escribir me
bloquea mas.

PREGUNTA 2:

(Como describirias la relacion de las historias que contaste con lo que realizaste en las
dindmicas? ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se generaba en las
dindmicas con los demas y lo que ti realizabas? ;Utilizaste lo que tu compafiera o

compafieras realizaban como motor para proponer?
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Creo que usar las historias junto con las dindmicas organizaba un poco la ansiedad de
comenzar a armar obras y nos obligaba a entender primero. La relacién de nuestra
corporalidad liviana con la pesadez de un texto hacia que la escena se complejice, por lo
tanto, potenciaba la escena. No sé si los primeros ejercicios realizados sean los mas éptimos

para sacar una primera obra, pero cumpli6 el objetivo de calmar la ansiedad.

SESION 2:

« EXPERIENCIA DEL DiA:

La experiencia se enriquecid bastante con la tarea que dejaron para casa ya que tenia
mas ejes con los cuales jugar. La tarea del “WikiHow” fue interesante en términos de como
juntar mi historia con la accion sin embargo el apunte de la directora hizo que la escena se
potencie y pueda ser mejor en un futuro. Creo que se trabaja bastante con el ensayo-error y
eso es importante de recalcar para todos los integrantes. No juzgar nuestras propuestas para
esperar que sea grandiosa, sino botar material para pulirlo en conjunto. Se sintié mas
honestidad con lo que se hacia.

e PREGUNTA:

En tu accionar en escena ;Como describirias tu relacion con el otro? ;Utilizabas lo
que ¢l otro te entregaba para accionar en relacion con ello?

Si, intentaba improvisar un poco en escena ya que siento que la dramaturgia en tiempo
real me favorece mas que la dramaturgia escrita. Al ayudar a mis compafieros en sus escenas
se me ocurren mejores soluciones para que sus escenas tengan riesgo a que sentada

escribiéndolas.
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MUESTRA:

e EXPERIENCIA:

La experiencia ha sido muy enriquecedora, definitivamente la energia del publico
potencia el espectaculo y a los actores. Me doy cuenta de que pude haber pulido mejor
algunas de mis obras para que se hayan desarrollado mejor. Creo que hubo bastante escucha
de parte de todos lo cual hizo que podamos llegar a realizar las 15 obras. Considero
importante recalcar el disfrute que todos tenemos al hacer las obras, al formato, al jugar. He
sentido a mis compaifieros juguetones, proponiendo, arriesgando y eso ha hecho que el
publico esté con nosotros los 30 minutos.

Algo que rescato de la experiencia es que es necesario realizar teatro de distintas
formas y salir de lo convencional. Hay mil formas de contar historias y también es bueno
atraer a publico nuevo de esa forma.

e PREGUNTA:

(Que te parecio? ;Percibiste la escucha contigo mismo al contar tus historias y con tu
o tus compafieras y el publico en cada actividad que realizaste en escena? ;En qué momento
fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la escucha en escena?

Creo que la escucha estuvo presente porque todos sabiamos qué hacer lo cual

despertaba nuestros sentidos y permitia un timing correcto.
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PARTCIPANTE 6: Shantall Vera Basan.

SESION 1

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Sentia mucho miedo, al comienzo, de tal vez verme obligada a hacer algo que luego
me podria arrepentir. Creo que el teatro puede ser muy liberador, pero también es un arma de
doble filo que, si no la usas con cautela, te pasa factura, sin embargo, parte de este juego, era
permitirte también soltar lo que quieres soltar, ya que bajo la premisa de “ser quien eres” en
este momento, se encuentra tu estado fisico y mental, asi que sigo siendo sincera con mis
compaiieros, con el piblico y conmigo misma.

De esa manera me pude sentir a salvo y estar atenta en las dindmicas.

e PREGUNTAS:

PREGUNTA 1:

(Como fue trabajar con tus historias personales? ;Te sorprendiste entre conectar lo
tuyo con una accion muy contraste o te bloqueaste? ;Te pareceria importante usar como
motor a este sorprender o este bloqueo para crear?

Al comienzo, al escuchar la premisa de que lo que haras en escena, lo haras de verdad,
y pensar que esto se refiere, también a comprometer todo lo personal, me asusté6 mucho, sin
embargo, la idea de trabajar solo con lo que puedas dar o lo que te permite la escena, pues
debes hacerte cargo ya que todo desencadena una consecuencia, me parecio la clave perfecta
para crear, adios al bloqueo creativo, simplemente es usar los estimulos que nos rodean y
convertirlos en dramaturgia.

Creo que al hacer dos acciones que contrastaban, no me bloqueo, al contrario, me
suponia un obstaculo al cual me podria oponer a base de estrategias o en su defecto me

dejaba afectar, en cualquiera de los casos, le aportaba intenciones a mi texto instantaneo.
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PREGUNTA 2:

(COomo describirias la relacion de las historias que contaste con lo que realizaste en las
dindmicas? ;Tuviste presente la escucha con relacion a todo lo que se generaba en las
dindmicas con los demas y lo que ti realizabas? ;Utilizaste lo que tu compafiera o
compafieras realizaban como motor para proponer?

La relacidon aparentemente no guardaba mayor relacion, por el contrario, algunas era
muy alejadas entre si, pero como comprobamos en la sesion, es claro que existe la
dramaturgia del espectador pues este también se encarga de darle un sentido a todo lo que ve
y busca identificarse con lo que pasa en escena, hay una necesidad de encontrar simbolos o
signos en lo que est4 enfrente, asi que eso es otro punto a favor para no preocuparnos mucho
de antemano en la relacion que podria guardar los movimientos y la historia.

Creo que, al momento de crear, en una improvisacion, la escucha viene sola, es como
un juego de voley o futbol, tienes que estar atento a la jugada que hace tu compaifiero, para
completarla, rematar o terminarla. Sino seria imposible estar presente, y justamente es otra
premisa de este estilo, “estar presente en el aqui y el ahora” y “eres ti”, esto ultimo me
resulta crucial, pues tus compaiieros también son ellos mismos y no te van a contar la vida de
otro personaje escrito previamente en la historia, sino sus propios estimulos de ese momento,
lo que pasa por su mente y como se conecta o estimula, lo que pasa por tu mente. Esto
alimenta a que tu atencion se encuentre mucho mas activa, se podria decir que existe una
presion que hace trabajar mas rapido a tu cerebro, vuelvo a compararlo con el “estar en un

juego”.
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SESION 2:

« EXPERIENCIA DEL DiA:

Empecé a sentir la urgencia del tiempo, lo cual me bloqueaba en escena, y al ser una
escena de dos, lo sentia cuando yo estaba a cargo, pero cuando era la escena de alguien mas,
me liberaba de toda esa responsabilidad.

e PREGUNTA:

En tu accionar en escena ;Como describirias tu relacion con el otro? ;Utilizabas lo
que ¢l otro te entregaba para accionar con relacion a ello?

Si, aunque en lo personal se me hacia un poco dificil llegar a la otra persona, en el

ejercicio de la obra regalo, luego en las otras improvisaciones, estuve sola.

MUESTRA:

o EXPERIENCIA:

En mi caso, por temas de tiempos, no pude ser parte de los tres dias de laboratorio, si
ya de por si me parecia una locura lograr un producto y mostrarlo con tan solo tres dias, el
solo poder estar en dos dias, me parecia un suicidio artistico.

El dia de la muestra sentia mucho miedo, habia cabos sueltos atin en mi comprension
de la dinamica, pero de alguna manera sentia que mis compaiieras lo tenian mas claro, y me
toco confiar en todos. Me tocd confiar en mi propuesta lanzada a ultimo minuto en la cual mi
mayor temor era el tiempo de no lograrlo o de ponerme mucho mas nerviosa y bloquearme en
escena.

Pero paso lo que describi anteriormente “todos jugamos” para un mismo equipo, si
bien eran todos compaifieros de la facultad nunca habia trabajados con ellos, tan solo cruzado
algunas palabras, creo que ese factor hizo que mi riesgo de confiar en ellos sea mas grande y

a la vez menor, porque como no los conocia, tampoco conocia malas experiencias con ellos.
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Asi que finalmente fuimos un equipo que activo sus 20 sentidos tanto humanos como
actorales y se mantuvieron alerta los 30 minutos en escena.

Luego de la funcidn sentia que me habia pasado 30 camiones por encima, el desgaste
fisico fue impresionante, aiin no sé bien porqué, pero tal vez tenga que ver con lo que decia
Bea sobre cuando uno tiene practica, uno tiene mucho mayor control de todo.

e PREGUNTA:

(Que te parecio? ;Percibiste la escucha contigo mismo al contar tus historias y con tu
o tus compatfieras y el publico en cada actividad que realizaste en escena? ;En qué momento
fuiste consciente y en cudles inconscientes del uso de la escucha en escena?

Otra consigna era que no existia la cuarta pared, por lo tanto, el publico que tienes es
totalmente activo, y lograr llegar a ellos es mucho mas facil, lo complicado podria ser el
abrirte, abrir tu intimidad, pero como lo mencioné anteriormente, es mejor tener la seguridad
de seleccionar qué es lo que a uno le conviene y qué no.

Creo que uno no es consciente de la escucha en ese momento, sino después, pero en
general, como habia mencionado, también, anteriormente la escucha es totalmente necesaria,

sino no se podria construir.
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ANEXO #2 — ENTREVISTAS
ENTREVISTADO 1

Nombre Completo:  Fernando Castro Medina.

Fecha: Lunes 2 de diciembre del 2019.

Preguntas Genéricas

1. (Hace cuanto tiempo te desempeiias en el teatro? ;En qué rubro o rubros?

Hace 18 afios. Comencé estudiando en Pataclaun como contaba, luego me fui a
Argentina, estudi¢ la metodologia de Lecoq por alla, en paralelo estudié¢ danza
contemporanea en la Universidad Catolica del Pert luego formé la compaiiia de Teatro Fisico
y soy docente, productor, director y actor.

2. (En qué lugar o lugares te formaste como actor/director/ambos? ;Qué métodos de
trabajo primaban en tu formacién? (Trabajo a partir de Stanislavski, Grotowski,

Barba, Brecht, Meisner, Meyerhold, Lecoq, etc.)

En Pataclaun y en Argentina donde estudi¢ la pedagogia de Lecoq. Prima la
improvisacion teatral que desarrollé en ambos estudios.

3. Dentro de la escuela, de la formacion que has tenido: ;Como se acerco a ti? ;Qué es
lo que entendiste del concepto de la escucha?

En la pedagogia de Lecoq el medio para el aprendizaje es la improvisacion, es decir,
la 16gica del aprendizaje estd basada en la experiencia cinestésica, sensorial o haptica del
practicante, se recibe la informacion haciendo y el camino para eso es la improvisacion.
Entonces para poder improvisar, recibir esta informacion y aprender a aplicarla lo que uno
hace es desarrollar las herramientas de la improvisacion y una de ellas es la escucha, pero
entendida no solo en términos del oido sino como una percepcion de todos los estimulos que
el presente esta brindando y frente al cual el actor todo el tiempo se esta readaptando o

modificando como respuesta a como cambian esos estimulos de afuera. Tiene que ver con el
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espacio, con la cantidad de energia, la dindmica el ritmo de uno, de los otros y ademas de los
espectadores. Todos esos componentes son parte de la escucha en la pedagogia de Lecoq y es
como lo primero que tienes que percibir y desarrollar para después sobre eso comenzar a

trabajar la informacion que plantea.

Experiencia en el neo futurismo desarrollado en la obra Un Intento Valiente de

Representar 30 obras en 1 Hora
4. (Cbémo conociste el neo futurismo? ;Qué fue lo qué te llamo la atencidon como artista?

Fue una invitacion de Checho, Sergio Maggiolo. Fue mi alumno. El estuvo trabajando
el formato primero en Inglaterra, entonces estuvo por aca; ellos, los del elenco de Intento
Valiente, hicieron una primera temporada en la Casa Amaru, el cudl pude verlo y luego me
invitaron para su segunda temporada que es donde yo empece en el Cine Olaya. La primera
vez que entré no entendia nada por no pude estar en la primera capacitacion que Checho
dict6, entré mas como un intérprete y a medida que fui pasando, porque el formato lo permite
ademas; y fue pasando el tiempo recién fui entendiendo y adquiriendo, en las funciones, cual
es el concepto neo futurista, cudl es el estilo, las reglas sobre las cuales se construye como
genero.

Después de esa primera experiencia, ya fui parte de las diversas actividades que hay
dentro del neo futurismo que son el pitching, la escritura, los ensayos ademads de las
funciones.

Como artista lo que mas me interesa es el registro del actor en ese espacio, cual es el
tono, el lenguaje desde el cual el actor se dispone a enfrentarse a cada una de las distintas
obras y como el orden aleatorio de las obras modifica cada funcién y como el artista tiene que
entrar y salir de cada una de estas obras para poder dejarse afectar por lo que estd pasando y

por el orden en que han pasado las obras que se estan presentando. Es lo mas chévere que me

128



parecio. Tiene que ver con la escucha definitivamente y tiene que ver con esta capacidad de
estar disponible a lo que estd pasando; como el que las obras cambien de orden modifica en
coémo las interpretas porque lo que estd pauteado es lo que tienes que hacer, pero, no lo que
tienes que sentir o decir porque mas bien en el estilo del neo futurismo no tienes que
interpretar nada. Entonces, ese rol, ese estado de disponibilidad que estd muy relacionado, yo
lo entiendo desde dos lados: lo entiende desde clown como disponibilidad pero también lo
entiendo desde comedia del arte porque tienes que atacar cada obra, son solo dos minutos no
puedes tomarte un tiempo para sentir no; tienes que entrar en el sentido de comedia del arte
que el nivel de energia y el compromiso fisico tiene que ser tan grande que haga que llame la
atencion, del publico. El actor se tiene que poner en ese nivel de compromiso para que el
publico también se sienta en ese nivel de compromiso. Esto tiene que ver con el sef up de las
obras, el armado rapido previo a cada obra.
¢ Proceso

5. (Como fue tu experiencia en el proceso de entender los conceptos y de creacion?

Entre la primera experiencia y en el trascurso de ellas en los distintos espacios en los

que se presentaron.

En la tercera temporada, fui parte de todo el proceso de como se escribe, pitchea, todo
ese procedimiento. Fue bien interesante ademas, ahi recién terminé de comprender el estilo
del neo futurismo, también me hacia preguntas y comprendi sobre qué planteaba este estilo
del teatro; esta logica de creacion grupal, de direccion descentrada, de espiritu de
colaboracion de grupo, en una tradicion de trabajo de grupo esta dimension del teatro de
truppé’®, eso por un lado. Y por otro lado la aplicacion de las reglas y como si tiene que haber

alguien que esté preocupado porque el género se respete, desde los titulos de las obras,

14" Compatiia, en italiano. Circense (Diario Twilight, 2011).
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cumpliendo una serie de reglas como la no representacion, la no mentira y luego adecuarse a
los espacios de cada funcion desde la comprension de los conceptos que plantea el estilo.

e Resultado

6. (Coémo fue tu experiencia realizando el formato de Representar 30 obras en 1 hora?

Entre la primera experiencia y en el trascurso de ellas en los distintos espacios en los

que se presentaron.

El adecuarse a los espacios entre temporadas. Por ejemplo, cuando se cambi6 del
espacio de las canchas como era en el Cine Olaya al pasar al Teatro Julieta que tenia un
escenario, frontal se tom6 una serie de decisiones de evidenciar, por mas que estemos en un
teatro con un escenario y todo, todos los procesos que estaban pasando detras armar el
espacio, poner los nimeros y todo lo demds que plantea el formato.

Para mi lo divertido de esa experiencia fue como actor: encontrar, el lugar o el espacio
o el estado desde el cual enfrentas la obra como espectaculo y desde donde te comunicas con
el publico; como lenguaje tan abierto, como es esta relacion con el ptblico, como es esta
relacion emocional con las cosas que estas haciendo, sin que deje de ser interesante pero
tampoco se vea que estas entrando en un lugar que no es importante, que no es: real o que no
parece que estuviera sucediendo en ese momento. Es una pregunta que te haces con cualquier
obra, pero en esta en particular porque la improvisacion esta de por medio, es bien importante
ese tono actoral, que creo nos faltaba ese proceso fuera de la obra, en el proceso de creacion.

En funcién hay, la obra, el espectaculo, te pide una presencia que hace que el publico

le de verdad le dé o no el valor.
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Nocion de Escucha
7. (Coédmo percibes que se manifiesta el trabajo de la escucha tanto en el proceso de
creacion como en el montaje?

Desde el trabajo de creacion, es un trabajo de creacion colectiva totalmente que es la
propuesta de Lecoq, bueno es el espiritu detrds de esta propuesta pedagdgica: la creacion
colectiva de este espacio donde todos tienen la oportunidad de ser parte del proceso de
creacion con distintas responsabilidades, en distintos momentos pero hay una responsabilidad
compartida en la firma del resultado, del espectaculo. Es mas dificil pensar en la idea de
intercambiar actores o piezas porque no funciona asi la creacion funciona mas como un
cuerpo con diferentes cabezas, brazos o piernas; eso por el lado de creacion. Por el lado de las
funciones tiene que ver mas con el tono del intérprete, de como se enfrenta a la obra y como
eso hace que seas mas cercano o mas lejano al publico.

8. En continuacién con ello ;Con relacion al trabajo con uno mismo, con el compaiero y
con el publico? A raiz de tantas experiencias en el formato del Intento Valiente.

Tiene que ver para mi con el concepto de mascara neutra, es “la” herramienta de la
pedagogia de Lecoq, es la que inicia el proceso, la disponibilidad de esta mascara tiene que
ver con convertir al cuerpo humano en lienzo, en pura energia disponible al juego, juego
como actuacion. Y ese es el estado de la mascara que no oculta al contrario revela.

Desde Lecoq tiene que ver con esta capacidad del actor de estar presente, consciente
de todo lo que esté sucediendo y delante de €L, estd su presencia en escena, la situacion y lo
que le toca hacer. Efectivamente hay una escucha hacia uno mismo, que tiene que ver con
esta capacidad de sorprenderte o de sorprender al otro, hay una escucha de los compatfieros,
del espacio, a nivel de ensayo implica mucha escucha porque puede estar no todo claro y
tienes que resolver varias cosas en escena y finalmente hay un reaccion también con el

publico porque el publico es distinto cada funcidn, la obra es distinta cada funcién y eso
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implica que ti también te estés reconociendo que tan atento o no esta el publico y
dependiendo de eso también tener la capacidad de modificarte para relanzar los periodos de

atencion o el nivel de energia o la locura del juego para que se vuelva a enganchar al publico.

La escucha en otro tipo de teatro y en el formato del neo futurismo

9. (Encuentras una diferencia entre tu escucha en las obras de teatro en las que se
encarna un personaje, se sigue una trama aristotélica y se tiene presente a la cuarta
pared en comparacion con tu escucha en el montaje de Un Intento Valiente de

Representar 30 obras en 1 hora?

Como yo entiendo el teatro, puedo entender que en términos estilisticos si. La idea de
la improvisacion tiene una carga mayor en la actuacion norteamericana Lee Strasberg, de
negacion de la improvisacion, porque ademas esta es popular y lo que hace la pedagogia de
Lecoq es recuperar lo popular para el teatro, entonces hay una especie entre este teatro de
interpretacion que dice que no existe la improvisacion. Pero desde el lugar desde el que yo la
entiendo la improvisacion, la improvisacion es hacer cada funcion. Tu tienes una estructura,
tienes puntos fijos, pero, cada noche es distinto como ti conectas esos puntos porque siempre
es uno es una persona distinta, siempre el publico es distinto, siempre la temperatura o el
estado de cada uno es distinto.

No implica cambiar las cosas, sino implica jugarlas como si fuera la primera vez cada

vez. Eso hace que un actor esté presente y sea interesante.

Conclusion
10. ;Cual fue el aporte del neo futurismo en tu carrera como actor/director de teatro?
Me parece muy divertido, me rio mucho de la idea o desde el lugar del cual se anuncia
como género porque para mi es otro estilo es otra posibilidad de hacer teatro. Me permite

reconectarme con ese entrenamiento de improvisacion; pero también con esa necesidad mia
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de volver a actuar, me ha devuelto el placer de actuar que es algo que hace tiempo que no
hacia, solo para una obra de la Compatfiia de Teatro Fisico. Yo me dedico a dirigir sobre todo
desde hace unos 10 afios aproximadamente solo actué en esta obra de la compaiiia; pero,
hacer el espectaculo del Intento Valiente me devuelto este espiritu de “qué rico el escenario y

el peligro y la adrenalina”.
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ENTREVISTADO 2

Nombre Completo:  Sergio Maggiolo Bogino.

Fecha: Viernes 20 de diciembre del 2019.

Preguntas Genéricas

1. (Hace cuanto tiempo te desempefias en el teatro? ;En qué rubro o rubros?

Hace 13 afios profesionalmente. Estudi€ teatro toda mi vida escolar con profesores
como Frida Hurtado, Julio Marcone, Harry Chavez y Paco Solis. Luego me formé en las
escuelas de Bruno Odar, Alberto fsola y Roberto Angeles. Afios mas tarde estudié en el
Atlantic Acting School en Nueva York donde llevaba cursos de voz, cuerpo, analisis,
performance y estilos.

Dentro del teatro diria que definitivamente como actor, profesor de improvisacion
teatral y luego como director. Comencé dirigiendo unas escenas con mis compaieros de mi
escuela de Nueva York que fueron presentadas en el s6tano del Drama Book Shop de Nueva
York. Después, la primera obra profesional que dirigi fue Una Historia de (Poli)amor en el
2016, luego en Londres en el Teatro Cervantes y ahi conoci el neo futurismo. Actualmente la
obra que llevo dirigiendo es Un Intento Valiente de Representar 30 obras en 1 hora que traje
de la compaiiia neo futurista Degenerate Fox Theatre de Londres, de la cual soy miembro. Y
productor desde que ensefi¢ en Imprologia, un colectivo de improvisacion teatral que fundé
con Bea Heredia, improvisadora y directora teatral.

2. Dentro de la escuela, de la formacion que has tenido: ;Como se acerco a ti? ;Qué es

lo que entendiste del concepto de la escucha?

Desde mi formacion sobre Stanislavski y Meisner, yo la entiendo la escucha desde
una apertura que creo uno tiene y yo he tenido que entrenar desde el cuerpo, también la

entiendo como empatia y una necesidad que parte desde el deseo. El deseo que se origina por
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nuestra consciencia de nuestra propia mortalidad, justamente el deseo es el motor principal de
la accion. En ese sentido la escucha es la tinica manera de obtener la realizacion de tu escena,
ya que la otra persona te da lo que necesitas o lo que quieres, que pueden ser cosas diferentes
o las mismas. Para mi la escucha viene a ser un termdémetro, es que tan cerca estoy yo de
obtener mi accion. Un termometro que tienes que entrenar.

Experiencia en el neo futurismo desarrollado en la obra Un Intento Valiente de
Representar 30 obras en 1 Hora y conocimiento sobre la corriente

3. (Como conociste el neo futurismo? ;Donde y con quién lo estudiaste? Respecto a la

corriente, ;Donde y por quién comenzo su ensefianza y hasta donde y por quienes se

ha extendido?

Lo conoci porque Kate Jones y Desiree Burch son miembros de la compaiia de los
New York Neo-Futurist que hacen un show que se llama 7The Infinite Wrench, en esa época se
llamaba Too Much Light Makes the Baby Go Blind y se mudaron a Londres y decidieron traer
al elenco neoyorquino o a parte de €l para hacer un tour en el Festival de Edimburgo, un
festival muy grande. Hicieron una funcioén y estuvieron un mes alli, luego fueron a Londres
donde hicieron temporada y en ambos les fue tan bien que a Kate y Desiree se les ocurrid
abrir la rama del neo futurismo en Londres. Y ahi en esa época cuando ellas deciden hacer
audiciones, a mi me llega un correo de una amiga que ya era parte de la compafia de Nueva
York avisandome sobre ello. Asi indagé en la pagina, mand¢ el correo, fui a un taller gratis
que dictaron, audicioné y quedé. Por ello soy parte de la compaiia Degenerate Fox Theater,
conformada por los neo-futuristas de Londres. Todo ello ocurri6 en el 2016.

El término neo futurismo es acuiado cuando Greg Allen est4d en Chicago con su
compaiiia de Teatro de Chicago y se ponen el nombre Neo-Futuristas, porque crean el
manifiesto neo futurista que es un como un rebote al manifiesto futurista italiano que trae los

aspectos de velocidad, maquina, contra reloj, violencia. El dirige el espectaculo Too Much
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Light Makes the Baby Go Blind que crea con su compatfiia que culmina siendo un creacion
colectiva. Actualmente su compaiia Neo-Futurist de Chicago tiene alrededor de 30 afios de
existencia y sigue activa. Greg Allen ya no forma parte de ella pero los otros miembros
continuan funcionado, mas bien ¢l sigue realizando el espectaculo de Too Much Light en
otras ciudades de Estados Unidos y Australia de forma independiente.

Naci6 en Chicago por Greg Allen, luego el mismo lo llevé a Nueva York, donde
fund¢ alli también una compaiia hace 15 afios, de ella se extendid a San Francisco, después a
Montreal, posteriormente llegd a Londres y ahora estd desarrollandose en el Pert que mas
adelante se busca formar un compaiiia neo futurista aqui también.

4. A parte del Intento Valiente ;Existen otros formatos? ;Qué otros formatos del neo
futurismo se han desarrollado hasta ahora?

Las compaiiias Neo-Futurist Chicago y Neo-Futurist New York tienen un programa
de formacion del neo futurismo, Londres empieza este afio y se espera que en Latinoamérica
entre el 2021-2022 cuente con uno, de igual manera siguiendo con la curricula. Yo todo lo
que he dictado en el 2019 tanto en Lima y Arequipa, en Pert como en Loja, en Ecuador, ha
sido lo correspondiente al nivel uno.

Existen tres niveles. Primer nivel consiste en conocer los principios del neo futurismo,
el segundo corresponde a desarrollar estilos dentro del estilo del neo futurismo y el tercero ya
es laboratorio enfocado en la creacion de formatos.

5. La obra UIV ha resonado mucho en este tltimo tiempo: ;Coémo fue la conformacion
del elenco en el pais? ;Cuando fue su primera temporada y las siguientes? ;Como has
visto la evolucion entre la primera temporada a la Gltima? ;Cudles han sido los
factores determinantes para este crecimiento?

Honestamente en esa época fue principalmente por impulso con quienes queria

trabajar y quienes creia que podrian captar la idea mas rapido. De todas maneras pensaba acé
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hay una combinacidn entre improvisadores, actores, directores y escritores amigos que van a
funcionar. Y bueno funciono.

Comenzamos presentandonos en la Casa Amaru en febrero del 2018 y de ahi tuvimos
muchas mas funciones casi sin parar. Cuando pasamos al Cine Olaya fue masivo, agotamos y
extendimos funciones, incluso ampliamos aforo. Luego nos presentamos en el FAE 2019. En
la Plazuela de las Artes. Seguido tuvimos temporada en el Teatro Julieta. Estuvimos en Sala
de Parto que fueron Grandes éxitos. Después viajé a Loja, Ecuador, en seguida a Arequipa
donde también se hicieron funciones solo que otro elenco y ahora ultimo hicimos funciéon por
con el elenco en Teatro La Plaza que fue Especial de Navidad. En Lima en total tuvimos
como siete eventos. Entre Uinicas funciones y temporadas.

Yo creo hemos encontrado una buena manera de trabajar, adaptada a quienes somos
nosotros. Seguimos tomando mas riesgos, también he notado que seguimos repitiendo
algunas formulas también. Lo genial de cémo ha evolucionado es darnos cuenta de que si
podemos seguir creando. Nosotros cambiamos y nuestro trabajo cambia con nosotros. Por
ejemplo, antes yo era un poco mas estricto en regirme a la ensefianza que llevé en Londres
porque esas eran mis herramientas al haber llegado aca, pero poco a poco Lima ha ido
evolucionando en su propio show, por tanto, yo también he ido cambiando mi manera de
dirigir y de aceptar algunas cosas que en Londres no me aceptan a mi, pero es por darme
cuenta de que bueno Aqui se trabaja asi, hay que cambiar la manera de trabajar.

Hay una manera mas colaborativa aqui, en Londres y Nueva York es un poco mas
individual el trabajo, también por la trayectoria que tiene el show. Por ejemplo, en Nueva
York hay personas que audiciona 5 veces, 5 afios para entrar a la compaifiia y una vez que
entran la luchan fuerte en el trabajo alli. Aqui es un poco mas laxo, en general toda la
industria es mucho mas laxa. Entonces como adaptar esa manera de trabajo aqui y hacerla

brillar también por lo que es.
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Algo que como elenco hemos notado nos hace muy bien es tener un ensayo extra -
que no sucede ni en Londres ni en Nueva York — para relajarnos y charlar, compartiendo
ideas para las creaciones de la obras, en un ambiente mas informal.

Nocion de Escucha

6. (Coémo percibes que se manifiesta el trabajo de la escucha tanto en el proceso de
creacion como en el montaje? ;Con relacion al trabajo con uno mismo, con el
compaifiero y con el publico? A raiz de tantas experiencias en el formato del Intento

Valiente.

Hay una escucha del mundo del alrededor, para que sea relevante en el Intento
Valiente tienes que escuchar que esta pasando al costado, qué hay en el imaginario de la
gente, qué se escucha para escribir. Luego esta la escucha uno a uno en escena, entre nosotros
y una escucha de uno mismo claramente. Yo creo es una escucha del mundo exterior, al
mundo interior de la obra y al mundo de cada uno. Donde cada aspecto del desarrollo de la
escucha se puede relacionar con las tres etapas de hacer el show que es escribir, dirigir y
actuar. Cuando escribes escuchas al mundo exterior para ponerlo en el papel, cuando diriges
escuchas a los otros compaifieros para ver como generar verdad entre nosotros y cuando
actuas te escuchas a ti para saber como te encuentras, en relacion a lo que pasa alrededor. La
escucha es lo principal, ti no eres ti de verdad si no estas en el lugar donde estés, al costado
de las personas de las que estés. Una escucha global.

La escucha en otro tipo de teatro y en el formato del neo futurismo

7. ¢Encuentras una diferencia entre tu escucha en las obras de teatro en las que se
encarna un personaje, se sigue una trama aristotélica y se tiene presente a la cuarta
pared en comparacion con tu escucha en el montaje de Un Intento Valiente de

Representar 30 obras en 1 hora?
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Yo creo es una herramienta genérica. En el teatro convencional lo que uno hace es
jugar un juego con otras reglas. Esta jugando en circunstancias imaginarias. Y es la mayor
diferencia que noto en el desarrollo en este tipo de teatro. Que tengo que crear una relacion
con alguien que en la vida real no es verdadera, crear un deseo que no es un deseo verdadero.
En mi proceso de trabajo me invento que necesito algo, que no necesito como persona. Por
ejemplo en una obra en la que recientemente me toco interpretar un personaje yo jugaba a que
necesitaba algo, poniéndole peso a esa accidon que no tiene en la vida real. Esa creacion
ficticia de necesidad no la tiene el neo futurismo, pero eso no significa que la ejecucion de mi
accion no tenga la misma verdad, porque en mi estilo de trabajo en ningin momento dejo de
ser Sergio. Para mi el personaje estd en la mente del publico, el piblico ve en las personas
que estan en escena una relacion de personajes porque eso lo dicen los actores con sus
palabras y lo dice la obra; sin embargo, yo simplemente estoy jugando una accién con un
texto inventando, generando una necesidad que no existe, pero yo soy yo y mi compafiero en
escena es mi compafiero en escena. En ningun momento me creo que soy tal personaje pero si
mi cuerpo por esa generacion de necesidad que pasa por estados que yo estoy produciendo
conscientemente y que luego los dejo ir, que ocurren y si existe una necesidad que yo
considero real. Y para esto la imaginacion puede ser verdad, se juntan estas realidades para
generar ficcion, verdad, teatro.

En ese sentido la escucha se puede desarrollar, desde este modo de trabajo, en estas
tres relaciones: con uno mismo, con el compafiero y con la audiencia, conjuntamente, en los
distintos estilos teatrales en los que claramente se juegan los diversos cddigos teatrales de

manera particular. Pero definitivamente se da.
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Conclusion
8. (Cuadl fue el aporte del neo futurismo en tu carrera como actor/director de teatro?

El ser yo mismo, desde un aspecto personal pero que rebota mucho en el trabajo que
es que «yo soy suficiente, utilizar tu mundo interior para crear dramaturgia también es
empoderador, desde la creacion de material, de contenido. Y como performer, el neo
futurismo me dado como calma, sabiendo que no tengo que inventarme nada y poder aplicar
eso al teatro convencional ha sido muy importante también. De poder decir ya en el neo
futurismo funciona peor también en la representatividad, el ser yo mismo, decir las palabras
que estan escritas en el texto peor «ser yo mismo», enfrentando un personaje desde mi
mismo, yo voy a ser el personaje, no hay una manera de hacer el personaje, es mi manera
porque es mi cuerpo. Permitirme cambiar, ser honesto conmigo mismo y si en algin
momento no funciona lo que he pretendido hacer no hacerlo, porque habra otra manera de

hacerlo. En cuestion personal, también la confianza en uno mismo.
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ENTREVISTADO 3
Nombre Completo:  Oscar Meza.
Fecha: Jueves 30 de enero del 2020.
Preguntas Genéricas
1. (En qué rubro o rubros del teatro te desempenas? ;En qué lugar o lugares te formaste
como actor? ;Qué métodos de trabajo primaban en tu formacion? (Trabajo a partir de

Stanislavski, Grotowski, Barba, Brecht, Meisner, Meyerhold, Lecoq, etc)

Principalmente solo como actor. En el colegio estudi¢ con Paco Solis, quien encendi6
mi curiosidad por el teatro y luego mi primer maestro y el que me abri6 las puertas al mundo
profesional fue David Carrillo quien me ensefid desde lo mas basicos, las herramientas que
yo tenia a la mano para trabajar profesionalmente como actor. Me formé con su ensefianza en
la que trabaja con Stanislavski. Mi formacioén ha sido muy clasica, de mucho trabajo de texto.
Estudié también con Roberto Angeles y Alberto Isola.

Cada uno me dio un aporte en especifico. David me trajo la teoria de manera muy
detallada y a sus alumnos los va llevando de la mano para aprendan muy bien cémo
funcionan las herramientas. Roberto aporta autoconocimiento, es decir, ¢l te deja muy libre
para que el actor aprenda a resolver, aprenda a sacar adelante una obra casi sin la necesidad
de un director, no porque no se necesite a uno sino que estas preparado para sacar a flote algo
y hace que sus alumnos lo logren dejandolos trabajar y dejandolos que ellos mismo tomen
conciencia de cudl es su propio método de aprendizaje, cuél es su forma de hallar el
personaje, cudl es su forma de ensayar, cudl es su forma de abordar artisticamente la obra,
que cada quien se conozca a si mismo. Ademads te hace entrenar mucho, actuas absolutamente
todos los dias. Y Alberto es un universo de estimulos creativos, el viene a corregir detalles a

profundizar, es como estar jugando profesionalmente y tener un entrenador al lado que te da
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notas muy detalladas de tu desarrollo, es muy técnico y a la vez muy estimulante porque te
trae imagenes, poemas, formas, libertad para probar. Finalmente alguien con quien entrené
por 6 meses en un proyecto de teatro fue Fernando Castro donde el trabajo era partir de
improvisaciones con el cuerpo, tuvimos un laboratorio de 2 meses entrenando el cuerpo,
explorando y Fernando desde afuera guidandonos como una especia de Chaman y haciendo
que esas exploraciones de cuerpo terminaran liberando texto y creando escenas puntuales, €l
iba creando los escenarios y todo esto a partir de las herramientas de Lecoq.

Experiencia en el neo futurismo desarrollado en la obra Un Intento Valiente de
Representar 30 obras en 1 Hora

¢ Proceso

2. (Coémo fue tu experiencia en el proceso de entender los conceptos del neo futurismo y
en la creacion de las obras? Entre la primera experiencia y en el trascurso de ellas en
los distintos espacios en los que se presentaron.

Tuvimos un taller en el 2018 para aprender cual era la dinamica. Fue muy extrafio al
principio porque creo que no lo captamos tan rapido o al menos yo no, pero creo que al
principio incluso pudo haber sido un poco incomodo curiosamente porque habia muchas
reglas que cumplir. Conocimos las reglas y entrenamos hasta que encontramos un lugar
donde nosotros nos empezamos a sentir comodos. Tuvimos esas sesiones de taller con Sergio
Maggiolo quien trajo la corriente al pais. Nosotros empezamos a hacer pruebas, a presentar
obras que muchas eran un fracaso absoluto. Muchas veces era describir que no
presentadbamos, muchas veces salian cosas que considerdbamos interesantes y muchas veces
no tanto o este juego que estas planteando sirve pero se podria cambiar el contenido. Creo
que sin querer ese taller permitio ir determinando cudl iba a ser la dindmica grupal que es la
que hacemos hasta ahora, alguien presenta una obra y la compartimos para ir afinandolas. En

estas clases nos ibamos dando cuenta, sobre todo por las intervenciones de Sergio quien nos
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hacia las sugerencias en la mayoria de los casos, que asi iba a funcionar el equipo. Sergio
empezo a trabajar ya desde la clases, digamos como una curaduria del proyecto, es decir, €l
mismo iba a diciendo hacia donde podia girar el sentido de algunas obras en pos de un
proyecto que finalmente fuera critico, irreverente, que tocara temas de actualidad y que no
fuera necesariamente tan clasico, que no todo el tiempo todo tuviera sentido. Y te digo
curaduria porque Sergio estaba apuntando hacia ese lado por eso nos daba determinados
feedbacks para que las obras vayan en ese sentido.

e Resultado

3. (Como fue tu experiencia realizando el formato de Representar 30 obras en 1 hora?
Entre la primera experiencia y en el trascurso de ellas en los distintos espacios en los

que se presentaron.

Para mi la primera vez fue muy dificil porque me costaba mucho liberarme de lo
aristotélico, de mis propias estructuras clasicas. El empezar a escribir cuando yo lo habia
hecho muy poquitas veces. Sin embargo, fue muy divertido hacerlo, en ese caso mi rol como
performer era muy placentero porque yo escuchaba tu idea y desde el escenario proponia
algo, que era una propuesta que tenia que ver con lo que pasaba en los 5 o 10 minutos que
teniamos de ensayo por obra. Alguien escribia algo, se aprobaba, se votaba y pasabamos a
ensayarla y el ensayo era brevisimo, te decian donde tenias que ponerte, lo que te tenias que
aprender y cada quien por su cuenta lo hacia. En ese momento es que surgen muchas
propuestas, cada quien propone si puede utilizar tal o cual cosa, si puede poner en la escena
esto o lo otro. Esa parte para mi fue mas entretenida y disfruté muchisimo el proceso de
plasmarlo todo.

Y la primera experiencia fue muy positiva a pesar de todo, y fue como un gran

descubrimiento de lo que teniamos al frente, teniamos algo que en potencia podia y puede ser

143



maravilloso. Esa primera temporada nos dimos cuenta de que mientras mas jugamos,
mientras mas irreverente, o absurdo, o crudo, o desnudo, o simple y complejamente
verdadero mas éxito tiene, mejor respuesta del publico, mas incomodidad, méas risas, o mas
dolor o mas silencios, lo que sea pero respuestas contundentes y que viajan de extremo a
extremo. Entonces para todos, supongo que Sergio ya lo sabia pero para el resto, fue
confirmar que el proyecto tiene una potencia muy grande. Fue revelador, liberdndonos para
nuestras siguientes temporadas para ir mas alld. Yo he estado en absolutamente todas las
funciones salvo la ultima. He visto el proyecto evolucionar al cien por ciento.

Para mi ha sido un proceso cada vez mas placentero, cada vez me siento mas comodo
para crear y aportar, me considero una persona lenta en sus procesos por multiples razones.
Por perfeccionista, por ansioso, por nervios, por miedo al error, etc y con el tiempo me ido
sintiendo mas comodo y me he ido liberando de que el error es malo, me he metido mas a
crear. Es muy entretenido proponer nuevas obras, creo que nos ha entrenado esto a tener un
ojo creativo sobre lo que sucede, creo los del elenco leemos la coyuntura con un lente
especialmente creativo, puede ser comico, tragico y estamos buscandole capas todo el
tiempo, capas distintas, buscando el juego, simbolos. Me parece interesante que desde ese
momento hasta ahora estamos tratando siempre de absorber esa informacion para trasladarlo
a un nuevo lenguaje, hacer algo valioso. Eso hace por ejemplo que cuando llegamos y ha
pasado algo, algiin hecho concreto en la politica, llegamos con un chiste o con una denuncia o
con algo, con una lectura ya particular; eso me parece entretenido. Nos mantiene en actividad
y hace que en los procesos de cambiar las obras, reponer una nueva, estamos atentos a los

detalles con el otro también; ahi es cuando mds se nota el equipo, el trabajo en equipo.
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Nocion de Escucha

4. (Coémo percibes que se manifiesta el trabajo de la escucha tanto en el proceso de
creacion como en el montaje? ;Con relacion al trabajo con uno mismo, con el
compafiero y con el publico? A raiz de tantas experiencias en el formato del Intento

Valiente.

Creo que es como mas que nunca un trabajo en el presente, creo que donde mas fuerte
he sentido que estoy todo el tiempo en el presente que no me estoy adelantando. En el teatro
mas convencional a veces nos pasa que hay una estructura y sabemos lo que viene y
queremos llegar a tal lugar o queremos graficar tal cosa, queremos que el ptblico entienda tal
cosa y perdemos mas bien verdad, escucha, nuestra cabeza se va para otro lado y nuestro
cuerpo en consecuencia también. Aqui la naturaleza del proyecto exige que estés todo el
tiempo ahi, desde el momento en el que hacemos el pitching, esta rueda en la que
proponemos obras y estamos tratando de descifrar qué es lo que t quieres decir para tratar de
ayudarte a que lo comuniques de la mejor manera con las herramientas que tenemos. De
pronto tu tienes una idea y yo te digo — “Yo tengo tal cosa que te puede servir, tengo este
elemento o tengo esta idea ;Te ayuda, te sirve?”, sino es no esta bien, sin embargo estamos
en constante comunicacion ya desde ahi estamos todo el tiempo en escucha.

Igual en el escenario previo a la funcidon estamos en escucha porque es un montaje
particular, la gente llega sobre la hora. Por ejemplo en la Gltima temporada yo tenia funcion
hasta las 10 y 50 pm en otro lado, y la funcioén del Intento Valiente en teoria deberia empezar
alas I11pm, alas 11 y 10 pm a mas tardar, yo llegaba y se daba tercera llamada. Entonces hay
escucha, en el sentido en el que hay un compafiero que esta contra el tiempo y las
circunstancia que se generan a raiz de ello, estamos todo el tiempo muy atentos. Eso hace que

también ya una vez empezada la funcion estamos atentos, por ejemplo tal compafiero se ha
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reincorporado al proyecto después de mucho tiempo, no se acuerda, en el caso de Fernando
Castro, hace tiempo que no esta y de pronto podria haberse olvidado de que tiene que decir el
numero de la obra en voz alta y que el técnico tiene que escuchar para que pueda poner tal
pista para comenzar tal obra, otro companero del elenco que tal vez no se da cuenta que esta
siendo demasiado estridente, de pronto alguien se estd dejando llevar por la adrenalina del
momento.

Estamos todo el tiempo pasandonos la voz, igual con el publico, hacemos una obra y
por ejemplo notamos que el sonido esta muy alto y mas que incomodar puede que no se esté
entiendo lo que estamos diciendo y se haya cortado un canal de comunicacion, estar atentos a
€s0, a todo, y cdmo convences al publico cuando se ha planteado que participe en
determinada obra. Ahi hay cien por ciento escucha, el publico estd incomodo, esta
reaccionando bien, le parece gracioso o estd incrédulo. Hay mucha energia, desde siempre
estar ahi, esperando, escuchando, prestando atencion. Como si escuchar fuera estar dispuesto
a entender lo que me estan dando, a traducirlo, a aceptarlo y a partir de eso dar algo. Recibir
lo que sea que me den y transformar mi accién acorde a lo que recibo. Es como estar un poco
en estado de alerta todo el tiempo, pero tratando de quitarle a esa alerta demasiada energia,
estar atentos pero estar tranquilos.

Conclusion

5. (Cuadl fue el aporte del neo futurismo en tu carrera como actor de teatro?

En cuestiones practicas seria no pensar mucho y resolver rapido. Luego me ha dado la
confianza para desarrollarme como autor, no creo de obras largas pero en todo caso mi
busqueda teatral va ahora hacia emprender algiin proyecto personal, como realizar un
unipersonal; por ejemplo, tengo algunos temas flotando hace bastante tiempo y este proyecto

es importante en la medida en que puedo probar algunas cosas y puedo darme cuenta de que
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soy capaz de escribir algo contundente de lo que estoy sintiendo y quiero exponer en el
escenario. Y lo mds importante es que me hace entender y es algo que se agradece mucho
tener diferentes herramientas y estar preparado no solo para actuar sino crear, escribir,
corregir, para encontrarle mas capas de sentido a las cosas, ser plastico. Es una explosion de
estimulos que yo me llevo a mis experiencias personales, como ahora cuando voy a ensayar
quiero probar mas cosas, quiero traer mas elementos o en todo caso los pienso si quiera, o
hago mas asociaciones con personajes o situaciones, €s como si mi universo sensible se
hubiera expandido.

Estoy pensando todo el tiempo en formas de crear significado, buscando lo abstracto
también, por ejemplo tengo un texto que me da informacion concreta sobre el personaje, sé
como es, pero me pregunto donde esta el desorden, la incoherencia que es cien por ciento
intuicion, probar. Y eso es parte del ejercicio del Intento Valiente, escribir sin pensar,
proponer, te quita barrera de pensamientos, dudas. Esto me ayuda a despejar, a hacer sin

juzgar, si no funciona no funciona.
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