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Presentacion

El Encuentro Teorico Teatral Internacional Ensad (ETTIEN 2024)
es un espacio de dialogo v reflexion entre artistas investigadores vy
académicos del arte y la cultura del Perti vy el mundo. En su sexta edi-
cion, se propuso enfocar los vinculos entre comunidad, subjetivacion
y artes escénicas a través de tres ejes: las dialécticas entre artistas y
espectadores; los limites y liminalidades de la creatividad vy las nue-
vas tecnologias; vy las problematicas economicas en los procesos de
produccion, creacion y expectacion escénica.

El primer eje propone explorar la interaccion entre artistas y espec-
tadores desde distintas perspectivas: la construccion y negociacion
de significados del trabajo artistico en contextos especificos, la for-
macion de publicos como accion pedagogicay las nuevas tecnologias
como un tercer elemento en la relacion entre artistas y espectadores.

El segundo eje se enfoca en la creacion y sus encuentros —limites
v liminalidades— con la pedagogia v las nuevas tecnologias. ;Qué
posibilidades v condicionamientos establecen estas ultimas sobre las
primeras? ¢Qué tensiones y transformaciones incorpora la tecnolo-
giay sus formas expresivas al teatro y a la educacion artistica?

El tercer eje se centra en las complejas relaciones economicas que
ocurren en los procesos de las artes escénicas: creacion, produccion
y expectacion artistica. Las limitaciones financieras, a veces conver-
tidas en oportunidades v otras veces en condiciones negativas para
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el desarrollo de las propuestas escénicas o educativas. Estas condi-
ciones se trasladan al publico, vulneran sus derechos a participar del
teatro v la educacion artistica de calidad v consecuentemente afec-
tan el valor que las artes escénicas puedan formar en una sociedad o
comunidad latinoamericana.

ETTIEN construye su agenda tematica a través del dialogo que lleva
a cabo su comité organizador. La motivacion principal que orienta
esta agenda es observar y discutir las situaciones diversas en que las
artes escénicas latinoamericanas se expanden, se estresan o se limi-
tan. Bajo esta mirada se han seleccionado los trabajos reunidos en
este volumen, todos ellos postulados como ponencias de la edicion
2024 de ETTIEN. El comité cientifico, conformado por especialistas
de las artes escénicas nacionales e internacionales, evaluo con rigor
las ponencias presentadas, priorizando la calidad, la originalidad v la
relevancia de las investigaciones.
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La relacion performer-espectador
en la performance testimonial
jVamos a jugar!

Giomira Espinoza
Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico

Resumen

Este articulo presentay exploraladialécticaentre espectadory perfor-
mer en la performance testimonial ;Vamos a jugar!, puesta en escena,
producto de un trabajo de investigacion teorico-practica, centrada en
el abuso sexual infantil en el nucleo familiar. Utilizando la teoria del
espectador emancipado, de Jacques Ranciere; la teoria de los rituales,
de Victor Turner; v la teoria de los enunciados performativos, de J.
L. Austin, se analiza como la participacion del publico puede gene-
rar un cambio en la relacion entre el espectador vy el performer. La
investigacion combina elementos teoricos v practicos para examinar
esta dialéctica, destacando como la performance testimonial ;Vamos
a jugar! transforma al espectador en cocreador de la narrativa, tras-
cendiendo su rol tradicional de mero observador. De este modo, se
subraya la importancia de la participacion activa del publico en la
creacion de un espacio de reflexion y conciencia social. Esta inves-
tigacion contribuye a la comprension de la performance testimonial
;Vamos a jugar! como una forma de intervencion social y cultural.

Palabras clave: dialéctica, espectador, performer, performance les-
timonial, participacion activa, espectador cocreador, enunciados
performativos.
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Introduccion

La performance ;Vamos a jugar! nace de un proyecto de investigacion
teorico-practica orientado a indagar la conexion entre el actor vy el
publico dentro de una propuesta escénica testimonial. Este proyecto
se ocupa de un problema complicado y profundamente arraigado
en la sociedad: el abuso sexual a menores dentro de la familia. Desde
sus comienzos, este estudio tenia como objetivo no solo hacer visible
este tipo de violencia, sino también motivar a los espectadores a invo-
lucrarse de manera activa en la denuncia y la reflexion mediante la
performance.

El objetivo principal de ;Vamos a jugar! es generar un ambiente de
participacion en el que el espectador no se convierte en un especta-
dor pasivo, sino en un componente esencial que completa la narrativa
escénica. La relacion entre el actor v el espectador se manifiesta
mediante un aparato de representacion donde este ultimo juega
diversos roles en un ritual cotidiano: el cumpleanos de una nina. Esto
funciona como el contexto donde las declaraciones acerca del abuso
sexual infantil se incorporan y se ponen en duda mediante las accio-
nes de los actores v los espectadores.

En este articulo, se analiza la manera en que ;Vamos a jugar! modifica
la interaccion entre el actor y el publico, incorporando a este ultimo
como actor activo en un ritual escénico que revela las dinamicas de
poder, silencio y complicidad con relacion al abuso sexual infantil
dentro del ntcleo familiar. Mediante una estructura de roles asigna-
dos, indicaciones directas y un juego performativo, los espectadores
se transforman en actores indirectos de la narrativa, reconfigurando
las fronteras convencionales entre los actores y los espectadores.
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Desarrollo

Para clarificar el proceso de elaboracion de este proyecto de investiga-
cion se explicalamanera en que el ritual se ha empleado como marco
estructurador en la performance testimonial, facilitando la conexion
entre la teoria de Victor Turner y la accion performativa en ;Vamos a
jugar! Este enfoque se basa en la definicion de ritual de Turner, quien
lo describe como una estructura performativa con el poder de trans-
formar tanto la identidad como la realidad de los participantes. En
esta performance, el ritual se emplea para simular un contexto diario:
el cumpleanos de unanina, el cual fue escogido por su capacidad para
generar un sentimiento de comunidad vy familiaridad que facilita una
interaccion activa vy reflexiva de los espectadores.

Para entender el contexto tedrico, es crucial destacar que Turner
(1987) definio la performance social como un proceso en el que indi-
viduos o grupos expresan, negocian y moldean sus identidades v
relaciones dentro de una comunidad. Esta expresion toma forma a
través de rituales, ceremonias, representaciones dramaticas y otras
practicas culturales. En este sentido, las practicas escénicas pueden
entenderse como manifestaciones de la performance social, ya que los
artistas, al asumir roles y sumergirse en narrativas, reflejan y trans-
forman aspectos de la vida social, de manera similar a los rituales que
Turner ha analizado.

A partir de esta teoria, en el proyecto de investigacion se propuso una
participacion activa del publico, en la que los espectadores asumieran
roles dentro de un ritual occidental como la celebracion de un cum-
pleanos infantil. Este tipo de festividades no solo fortalecen vinculos,
sino que también poseen un caracter revitalizador y regenerador en
lavida cotidiana, ya que reiinen amiembros de la familia para conme-
morar momentos especiales y conectar emocionalmente. Basandose
en esta observacion, la investigacion busco profundizar en el anali-
sis v cuestionamiento de los actos de abuso sexual infantil dentro del
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nucleo familiar, considerando que el entorno familiar puede en oca-
siones ocultar dinamicas de violencia.

El cumpleanos, una celebracion comun en la infancia, fue seleccio-
nado como dispositivo central por su estructura familiar, que incluye
momentos como la hora del almuerzo, el pastel, los regalos v los jue-
gos. Esta estructura permite integrar a los espectadores de manera
fluida, transformando el cumpleanos en un espacio de juego y, simul-
taneamente, en un vehiculo para explorar las dinamicas familiares
en las que ocurren muchas de las violencias silenciadas. Asi, la cele-
bracion, en el contexto de ;Vamos a jugar!, se convierte no solo en
una representacion cultural, sino también en una herramienta de
reflexion e investigacion sobre el abuso infantil dentro de los nticleos
familiares, permitiendo una mirada interdisciplinaria y participativa.

Otra particularidad en ;Vamos a jugar! es el uso del testimonio como
un elemento esencial que organiza la narrativay tiene como objelivo
involucrar al espectador de una manera activa y transformadora. A lo
largo de la obra se emplean testimonios de victimas de abuso sexual
infantil, entrelazados con rituales cotidianos como el de un cum-
pleanos. Esta superposicion entre lo festivo y lo traumatico genera
una experiencia en la que el ptblico no solo observa, sino que se ve
interpelado a reflexionar profundamente sobre su propio rol en la
dinamica de silencio y complicidad que permite que el abuso persista.

Para comprender mejor el impacto del testimonio en esta perfor-
mance es fundamental situarlo dentro de un marco teodrico que
aborde su relacion con el espectador. El teatro testimonial, como
forma escénica, no se centra Unicamente en la presentacion de un
testimonio aislado. En este tipo de teatro, el testimonio es el punto de
partida, pero lo mas importante es la interaccion que se genera entre
este, el artistay el publico. Segtin la teorica Reinelt (citado en Forsyth
y Megson, 2009), «lo importante no es el objeto en si, sino la relacion
entre el objelo, sus mediadores (artistas, historiadores, autores) v sus
audiencias» (p. 7). Es decir, el valor del testimonio radica en como es
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transmitido y como establece un vinculo con quienes lo reciben, en
este caso, los espectadores.

Partiendo de esta idea, se puede argumentar que la relacion entre el
testimonio vy el espectador en ;Vamos a jugar! no se limita a la simple
recepcion pasiva de una historia dolorosa. Por el contrario, el publico
es invitado a compartir recuerdos felices de su infancia al inicio de la
obra, como anécdotas sobre momentos entranables. Estos recuerdos
se integran en la narrativa escénica junto a los testimonios de abuso,
que se presentan de manera oral, visual, simbolico v corporal. De este
modo, losespectadores no solo escuchan los testimonios de abuso, sino
que también se ven impulsados a conectlar sus propias experiencias
personales con lo que ocurre en escena. Esta interaccion transforma
al espectador de un observador distante a un testigo comprometido,
que debe reflexionar sobre las realidades que se le presentan y su pro-
pio papel dentro de ellas.

Adicionalmente, como sostiene Randall (1992), para que un testimo-
nio trascienda lo anecdotico y se convierta en una herramienta de
concienciacion social «tiene que apoyarse en una serie de testimo-
nios secundarios» (p. 40). La manera en que la performance no solo
se presenta un testimonio principal, sino que se entrelazan multiples
voces que refuerzan la gravedad del abuso sexual infantil, mostrando
que no es una experiencia aislada, sino una problematica extendida
que afecta a muchas personas. Esta pluralidad de testimonios no
solo otorga veracidad al hecho escénico, sino que también permite al
espectador tomar conciencia de la magnitud del problema.

En este sentido, el testimonio no se presenta de manera convencional,
es decir, de forma meramente oral o a través de medios audiovisuales.
En ;Vamos a jugar!, 1os testimonios son transformados y transmitidos
de maneras no tradicionales. Un claro ejemplo es el uso del simbo-
lismo, donde un condon inflado se utiliza como un globo, generando
un impacto visual y emocional que obliga al espectador a reinterpre-
tar la escena. Este tipo de estrategias permite que el publico participe
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activamente en la interpretacion de los testimonios, lo cual fomenta
una reflexion mas profunda sobre las dinamicas de poder v manipu-
lacion que acompanan al abuso.

Asimismo, el simbolismo que se emplea en la performance, como la
representacion de un regalo inapropiado del abusador a la victima a
través del condon, anade una capa de complejidad emocional v ética.
Esta representacion visual no solo busca impactar emocionalmente,
sino también generar una conciencia critica en el espectador. A través
de esta técnica, el publico se ve obligado a enfrentar la crudeza de la
situacion y a reflexionar sobre la gravedad del abuso de una manera
que trasciende la mera exposicion narrativa.

Al situar los testimonios dentro de un contexto ritual, como el de un
cumpleanos, se crea una atmosfera liminal donde lo familiar se mez-
cla con lo perturbador. Este recurso esta inspirado en la teoria de los
rituales de Victor Turner, quien postula que los rituales son espacios
de transformacion social en los que se replantean las estructuras y
valores preestablecidos. En ;Vamos a jugar!, este ritual cotidiano es
resignificado v el espectador, al participar en €él, se ve transformado
en un testigo activo. La obra lo sitia en una posicion en la que no
puede permanecer indiferente; al contrario, se le obliga a confrontar
de manera directa una problematica que, aunque comun, suele ser
invisibilizada.

Este enfoque genera una respuesta emocional en el publico que va
mas alla de la empatia. Al estar inmerso en el ritual y confrontado con
simbolos cargados de significado, el espectador es llevado a cuestio-
nar su propia complicidad en la perpetuacion de las estructuras de
poder que permiten el abuso. Asi, la obra no solo presenta una denun-
cia explicita del abuso sexual infantil en el nucleo familiar, sino que,
a través del testimonio y su simbolizacion, invita a los espectadores a
un proceso de transformacion ética. Este proceso esta disenado para
que el espectador no solo sea consciente de la magnitud del problema,
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sino que también se sienta implicado emocional v moralmente, y tal
vez impulsado a actuar en contra de este tipo de injusticias.

Es por ello que la performance ;Vamos a jugar! explora la relacion
entre el artista y el espectador a través de la participacion activa del
publicoy la dialéctica que se va formando con los performers. Un ele-
mento clave en esta dialéctica es el uso de enunciados performativos,
concepto desarrollado por Austin (1962). Estos enunciados no solo
describen, sino que realizan una accion o acto por si mismos, gene-
rando efectos en la realidad.

En ;Vamos a jugar! los enunciados performativos se manifiestan a
través de la voz de la nina que lidera el juego v las instrucciones en las
Llarjetas. Estos enunciadosincitan alaaccion, transformando al espec-
tador en cocreador de la narrativa. Por ejemplo, cuando el tio Claudio
lee la tarjeta que le indica que es momento de romper la pinata, toma
el mazo v anuncia a todos que ha llegado el momento de romperla,
realizando finalmente la accion.

La teoria de los enunciados performativos de Austin resalta la impor-
tancia de reconocer que el lenguaje no solo describe el mundo, sino
que también lo constituye v transforma a través de la realizacion de
aclos verbales. En ;Vamos a jugar! este conceplo se utiliza para guiar
la direccion del hecho escénico, involucrando al espectador en la
creacion.

El elemento clave en jVamos a jugar! es laintegracion activa del espec-
tador en la accion escénica. Desde el principio, como ya lo mencioné,
los espectadores son invitados a compartir recuerdos familiares feli-
ces de su infancia junto a las performers, lo que establece un vinculo
emocional y prepara el terreno para su implicacion. Luego, se asighan
roles a seis personas, quienes se convierten en familiares: papa, mama,
abuela Mary, prima Lucy, hermano Mathias v tio Claudio. Otras seis
personas reciben el rol de «individuos» y el resto de los espectadores
actian como observadores. A los familiares se les entrega una eti-
queta con su rol asignado v, en el caso de los padres, una tarjeta con
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instrucciones especificas. Los individuos también reciben una tar-
jeta con instrucciones y un sobre, mientras que los observadores solo
reciben el sobre.

Posteriormente, las performers invitan a todos a jugar, guiando a los
participantes hacia una mesa dispuesta con sillas etiquetadas con los
nombres de los familiares. Los individuos vy observadores se colocan
alrededor del espacio. Esta disposicion no solo borra la distincion
tradicional entre performer y espectador, sino que convierte a los
espectadores en cocreadores de la narrativa. Las tarjetas de instruc-
cionesorientan susacciones, pero dejan espacio paralainterpretacion
individual, permitiendo que los espectadores reaccionen en tiempo
real a las situaciones planteadas. Esto fomenta tanto la improvisacion
como la reflexion personal. Antes de iniciar la accion, se les recuerda
que estan participando en un juego y que deben seguir las instruccio-
nes recibidas, por ejemplo, «destapa tu plato» o «lee tu tarjeta».

De esta manera, la dialéctica entre artistas y espectadores en ;Vamos
a jugar! se basa en una interaccion profundamente activa que rompe
con las barreras tradicionales de la relacion escénica. El espectador
ya no es simplemente un observador pasivo, sino que se convierte en
un participante clave que cocrea el significado de la obra junto con
los performers. Esta interaccion redefine las fronteras entre los roles,
permitiendo que ambos, artistay espectador, ocupen espacios mutuos
que constantemente se entrelazan y se transforman. Este enfoque
desafia las fronteras convencionales del teatro, al permitir que los
espectadores no solo sean testigos, sino actores activos en la creacion
de la experiencia. Las decisiones que toman en funcion de las tarjetas
de instrucciones no solo guian su comportamiento, sino que influyen
directamente en el curso de la performance, 1o que genera una retro-
alimentacion constante entre ambas partes.

Este tipo de participacion activa genera una dialéctica de retroali-
mentacion entre el artista v el espectador, va que las acciones de los
espectadores afectan directamente la direccion de la performance. En
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lugar de ser una obra predefinida v rigida, la performance se adapta
y cambia en funcion de las decisiones y respuestas del publico, lo que
convierte la obra en un ente vivo que se moldea a través de la inte-
raccion conjunta. La estructura y la narrativa de ;Vamos a jugar! se
adaptan continuamente a las respuestas de los espectadores, quienes
son responsables de tomar decisiones en tiempo real. Este espacio de
improvisacion abre nuevas vias de significado que cada participante,
tanto artistas como espectadores, va descubriendo a medida que la
obra avanza.

Para ahondar un poco mas es importante mencionar como es que se
gesla esla dialéctica. Durante la puesta en escena de ;Vamos a jugar),
se implementaron cambios de roles que enriquecieron la dinamica
interactiva y subvirtieron las expectativas tradicionales. A través
de las tarjetas que se les otorgaban a los «individuos», se les daba la
instruccion de intercambiar su rol con un familiar en un momento
determinado de la performance. Las tarjetas incluian una indicacion
especifica: «Haras uso de esta tarjeta cuando se te indique. Acércate
a (nombre del familiar) y pidele su etiqueta. Indicale que estan cam-
biando de roles. Dale esta tarjeta y el sobre sorpresa». Estos cambios
de roles eran activados por una voz en off que intervenia durante la
obra, marcando los momentos en los que los individuos debian reali-
zar esta accion.

Este intercambio de roles no solo introducia una dinamica inesperada
dentro de la narrativa, sino que también desafiaba a los participan-
tes a replantear su papel dentro de la estructura familiar ficticia. Al
pasar de ser «individuos» a asumir un rol de «familiar» y viceversa,
los participantes se veian forzados a adoptar nuevas perspectivas, lo
que impactaba tanto en la interaccion con los demas como en su per-
cepcion del rol que ocupaban.

La accion de intercambiar etiquetas no es solo un gesto simbolico,
tiene profundas implicaciones en la dinamica escénica. Al ceder su
rol a otro, el participante también cede sus responsabilidades, su
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identidad dentro de la ficcion y su lugar en la narrativa familiar. Esto
genera un nivel de reflexion adicional, ya que la persona que asume
un nuevo rol puede aportar su interpretacion personal, moldeada
por su experiencia y contexto. A su vez, el intercambio permite que
los otros espectadores vean como cambia la relacion y la interaccion
entre los personajes con cada nuevo intercambio de roles.

Este enfoque de roles fluidos fomentalaimprovisaciony la adaptabili-
dad, va que cada espectador-participante debe reaccionar de manera
espontanea a las instrucciones recibidas, lo que genera un entorno
escénico donde la narrativa no es fija, sino que se construye conti-
nuamente a partir de las interacciones en tiempo real. La voz en off
que guia estos intercambios acttiia como un moderador externo, pero
deja suficiente espacio para la interpretacion y la creatividad de los
participantes, quienes transforman la direccion de la obra con cada
decision que toman.

En ultima instancia, este intercambio de roles invita a una reflexion
mas profunda sobre las responsabilidades y las relaciones que defi-
nen nuestras vidas, creando un espacio en el que el espectador puede
experimentar, aunque sea brevemente, lo que implica «ser» otro den-
tro del marco familiar, y como este rol se entrelaza con sus propias
experiencias personales. Esta dinamica transforma a los espectadores
en agenles aclivos, que no solo observan, sino que construyen activa-
mente la narrativa, influyendo en el desarrollo de la performancey en
la interaccion constante entre todos los participantes.

Asimismo, la teoria del espectador emancipado de Jacques Ranciere
se materializa de manera profunda en ;Vamos a jugar! Para Ranciere
(2010), el espectador no es un sujeto pasivo que recibe la obra de
manera unilateral, sino un ente activo que puede interpretar, cuestio-
nary reconstruir el significado de lo que observa. En esta performance,
la emancipacion del espectador no es solo un concepto abstracto, sino
una realidad tangible que se vive en cada accion. Los espectadores no
solo observan la obra, sino que toman decisiones y realizan acciones
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que influyen directamente en la narrativa, alterando el curso de los
eventos vy moldeando la direccion de la puesta en escena.

El rol de cocreador no se limita a la ejecucion de instrucciones o al
simple hecho de moverse dentro del espacio escénico, es una relacion
dialéctica continua. La performance de los espectadores, aunque no
siempre vocal o visiblemente dramatica, se convierte en un pilar fun-
damental de la obra. Cada decision, cada interpretacion y cada accion
genera un nuevo significado. Por ejemplo, cuando un espectador
decide intercambiar su rol con otro, como se les indica a los «indivi-
duos» en sus tarjetas, no solo estan ejecutando una instruccion, sino
que estan cuestionando y recreando su lugar dentro del universo
familiar ficticio. Se enfrentan a preguntas sobre identidad, poder y
responsabilidad dentro de una estructura que se asemeja a la vida
cotidiana.

Este proceso transforma al espectador en un performer indirecto,
donde cada pequeno gesto tiene implicaciones mas amplias dentro
de la narrativa. El espectador toma el control de su experiencia, adap-
tandose v reaccionando no solo a las instrucciones explicitas, sino
también a las reacciones de otros participantes, performersy el espa-
ciomismo. Esto vamasalla de la simpleinteraccion, pues es unaforma
de agencia compartida, donde tanto performers como espectadores
son coconstructores del significado. Las decisiones que el espectador
toma —seguir o desviarse de las instrucciones, interpretar su rol de
manera mas literal o mas personal— generan nuevas capas de signi-
ficado dentro de la obra, creando una experiencia que es Unica para
cada participante.

Laparticipacionactivadel espectadorno solo transformalaestructura
de la obra, sino que también crea un espacio de reflexion colectiva. Al
involucrar emocional y fisicamente a los espectadores en la accion, la
obra genera una respuesta mas profunda que la simple observacion
pasiva. La implicacion activa permite que el espectador confronte de
manera directalas duras realidades que se estan representando, como
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el abuso sexual infantil dentro del marco familiar. Esta confrontacion
no es meramente visual o narrativa, sino vivencial; el espectador, al
participar en la dinamica familiar ficticia, se ve forzado a considerar
las implicaciones éticas de sus acciones y reacciones.

Este espacio de reflexion conjunta se forma a partir de la interaccion
entre los testimonios presentados en la obra, las acciones de los per-
formers y las respuestas de los espectadores. La relacion dialéctica
entre artista y espectador es clave para generar un proceso de resig-
nificacion. A través de la participacion, tanto el performer como el
espectador son obligados a cuestionar sus roles dentro de las dinami-
cas de poder y violencia que se despliegan en la obra. La performance
se convierte en un campo donde se negocian constantemente los
significados, y donde las barreras entre «observador» y «actor» se
disuelven, permitiendo una reflexion mas honesta y critica.

Este espacio de reflexion colectiva, ademas, tiene un impacto emo-
cional significativo. Al ser parte activa de la obra, el espectador se
convierte en lestigo, agente y potencial complice de las situaciones
que se desarrollan. Las acciones o inacciones de los participantes
generan un tipo de introspeccion que los confronta con sus propios
valores, juicios vy reacciones, lo cual genera un debate interno que no
se limita al marco de la obra, sino que puede trascender a su vida per-
sonal y sus experiencias.

Dentro de esta dialéctica entre performer y espectador, el silencio
juega un papel crucial. El silencio no es solo una pausa o una ausencia
de sonido, sino una herramienta poderosa para resaltar la violen-
cia invisible que se denuncia en la obra. Tanto los performers como
los espectadores utilizan el silencio para generar momentos de len-
sion, creando una atmosfera donde la reflexion se intensifica. En esos
momentos de silencio, el espectador se ve forzado a enfrentarse con-
sigo mismo y con las implicaciones de sus decisiones en la obra.

El silencio, lejos de ser un vacio, se convierte en un espacio cargado
de significado. Al generar estos espacios de silencio, ;Vamos a jugar!
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permite una introspeccion mas profunda, donde el espectador puede
reflexionar sobre su papel en la perpetuacion de la violencia o en
su capacidad para generar cambio. En estos momentos, el silencio
funciona como un catalizador que invita a la meditacion y a la autoe-
valuacion, lo que obliga a los participantes a considerar sus propias
acciones o inacciones dentro de un sistema mas amplio de violencia
y poder.

El uso del silencio refuerza la dialéctica entre artista y espectador al
crear momentos donde ambos comparten un espacio de contempla-
cion. Este silencio puede ser visto como un acto de resistencia, donde
la omision de palabras o acciones subraya la incomodidad v la grave-
dad de los temas abordados. Ademas, permite que tanto el performer
como el espectador se tomen el tiempo necesario para procesar lo que
esta ocurriendo, profundizando en las implicaciones éticas y emocio-
nales de la obra.

En ultima instancia, el silencio en ;Vamos a jugar! se convierte en un
espacio de encuentro entre el espectadory el performer, donde ambos
son confrontados con el peso de la violencia, el abuso y las complejas
dinamicas familiares. Este silencio dialéctico fomenta un intercam-
bio implicito en el que el espectador es invitado a cuestionarse su
papel, no solo como observador pasivo, sino también como un posible
agente dentro de esas mismas estructuras de poder v violencia. Asi,
el silencio actiia como un puente en esta relacion dialéctica, permi-
tiendo que tanto el performer como el espectador reconsideren, desde
sus respectivos roles, como sus acciones o inacciones pueden influir
en las realidades sociales que la obra denuncia.

Conclusiones

En conclusion, la dialéctica entre espectadory performer en ;Vamos a
jugar! transforma la experiencia teatral en una cocreacion dinamica,
donde el espectador deja de ser un receptor pasivo para convertirse
en un agente activo dentro de la narrativa. A partir de la teoria del
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espectador emancipado de Jacques Ranciere sobre la participacion
activadel publico,quedaclaroqueelrol del espectadores esencial para
generar significado y resignificacion en este tipo de performances.

El intercambio de roles dentro de la performance testimonial ;Vamos
a jugar! no solo cambia la estructura convencional del teatro, sino
que permite una reflexion profunda, tanto individual como colectiva,
sobre los temas presentados, como el abuso sexual infantil dentro del
nucleo familiar. La obra rompe las barreras tradicionales del teatro
al integrar al espectador como cocreador, v la constante interaccion
entre ambos lados propicia una narrativa que esta viva, adaptan-
dose y transformandose segun las decisiones y reacciones de quienes
participan.

Ademas, el uso de herramientas como el silencio y la instruccion diri-
gidarefuerza esta dialéctica, de modo que el espectador no solo actue,
sino que también reflexione activamente sobre sus propias accio-
nes, roles v responsabilidades. En ultima instancia, ;Vamos a jugar!
ejemplifica como el teatro puede ser un espacio de dialogo vy accion
compartida, donde la interaccion entre performer y espectador es
clave para generar nuevas formas de entender y confrontar las reali-
dades representadas.
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Iustracion 1
sCumpleanos feliz?

Nota. Fotografia de Karla Reluz

Iustracion 2
Foto familiar

Nota. Fotografia de Karla Reluz
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Tustracion 3
Familia, a comer

Nota. Folografia de ENSAD

Iustracion 4
;Qué rompan la pinata!

Nota. Fotografia de ENSAD
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Iustracion 5
Cruda realidad

Nota. Folografia de ENSAD
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El espectador liminal: en la
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real, histérico y voluntario desde
el enfoque de la filosofia del
teatro. El caso de Eduardo Lamas
como realizador audiovisual de
Moxhelis'
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Resumen

Desde el enfoque de la filosofia del teatro, se conciben siete concepcio-
nes de espectadores para pensar de manera teorica y metodologica.
En este sentido, analizo un caso particular de espectador, el cineasta
uruguayo Eduardo Lamas, en el cual se entrecruzan tres de estas cale-
gorias, dada su expectacion de las performances del grupo Moxhelis
de Uruguay. Con su videocamara registro las actividades del colec-
tivo en distintas circunstancias, generando una importante coleccion
de documentos audiovisuales que sirven como archivo tecnovivial
para su analisis en la actualidad. En el documental Amarillo (2022)
se relata la historia de uno de los centros culturales nocturnos mas
emblematicos de Montevideo durante la década de los noventa, en

! Lainvestigacion, que da origen a los resultados presentados en la presente publi-
cacion, recibi6 fondos de la Agencia Nacional de Investigacion e Innovacion, bajo
el codigo POS_NAC_2023_1_177992.
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el que actuaron un sinfin de artistas locales de aquella época, entre
ellos los moxhelianos. Por lo tanto, a Lamas, en su rol de cineasta, se
lo puede concebir como un espectador liminal en tanto los limites de
su expectacion fueron condicionados por participar del convivio v,
simultaneamente, producir tecnovivio. En este sentido, tuvo una cer-
cania fisica v emocional con las acciones performaticas del grupo,
aunque mantuvo una distancia técnica y artistica a través del lente
de la videocamara, es decir, una expectacion que transita entre una
actitud pasivo-activa. Es asi que estudio la circunstancia de Lamas
como un cruce entre el espectador real, historico y voluntario, a partir
del archivo que se mantuvo inédito durante mas de veinticinco anos,
incluso para los investigadores de teatro y performance.

Palabras clave: Moxhelis, espectador liminal, filosofia del teatro,
Eduardo Lamas, performance en Uruguay.

Introduccion

El estudio que propongo para este encuentro se posiciona desde el
enfoque de la filosofia del teatro y el pensamiento dubattiano sobre
los fendmenos de la teatralidad, el teatro y la transteatralizacion, que
el investigador argentino viene desarrollando en las ultimas déca-
das con extrema rigurosidad y profundidad, con relacion a todos los
aspectos que confluyen en el acontecimiento teatral en si, como tam-
bién su influencia en otros ambitos de la vida2 En este sentido, en los

2 Para un rastreo del desarrollo y evolucion del pensamiento dubattiano en el
siglo XXI, véase: El convivio teatral. Teoria y prdctica del teatro comparado (2003),
Filosofia del teatro I: convivio, experiencia, subjetividad (2007), Cartografia teatral:
introduccion al teatro comparado (2008), Concepciones de teatro: poélicas lealra-
les y bases epistemologicas (2009), Filosofia del teatro II: cuerpo poético y funcion
onloldgica (2010), Introduccion a los estudios teatrales. Propedéutica (2012),
Filosofia del teatro I1I: el teatro de los muertos (2014), Tealro-matriz, teatro liminal:
estudios de filosofia del teatro y poética comparada (2016) y Teatro y territoriali-
dad: perspectivas de filosofia del teatro y teatro comparado (2020).
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ultimos anos Dubatti (2018; 2020) propone la necesidad de redefinir
el concepto de espectador teatral, que hemos heredado de la moderni-
dad, por considerarlo reduccionistay simplificador de la complejidad
que posee en su dimension tedrica e historica. Por esa razon, una revi-
sion de la practica inmemorial de la expectacion permite resignificar
el concepto de espectador vy sus variedades.

El ntcleo del acontecimiento teatral se produce en la convergencia de
la triada entre el artista (actor, actriz, performer), la poiesisy el espec-
tador, en el que se establece un acuerdo implicito de roles de cada
una de las partes, adquirido en los procesos de socializacion y expe-
riencias acumuladas de los sujetos. Es decir, cada quien sabe como
comportarse o, por lo menos, lo que se espera de su conducta por
parte de los demas en el momento de participar en un acontecimiento
teatral. Sin embargo, una vez que se ha asentado el acuerdo tacito,
la expectacion ya no solamente pertenece al publico espectador, sino
que se multiplica el acto de expectacion entre todas las personas que
participan de la experiencia del convivio teatral, «es un espacio com-
plejo de liminalidad» (Dubatti, 2020, p. 98).

[..] debemos hablar de la expectacion como una accion que excede
v supera al espectador identificado con una determinada persona,
accion que circula en la zona de acontecimiento como una dinamica
colectiva de existencia liminal. La expectacion no atane solo a la labor
del espectador.

La expeclacion es una accion o una funcion que, en la zona del
acontecimiento teatral, puede ser llevada adelante por cualquier
agente: el actor, el técnico-artista y/o el espectador. Incluso por todos
ellos al mismo tiempo. (Dubatti, 2020, pp. 98-99)

Asimismo, Dubatti (2020; 2022) propone siete maneras de compren-
der a los espectadores desde el enfoque teorico-metodologico de la
filosofia del teatro, lo que permite problematizar la dinamica multi-
plicadora de la expectacion en los acontecimientos teatrales, porque
el lugar que ocupa el espectador pasa a complejizarse en su funcion,
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de acuerdo con su propia circunstancia en el convivio teatral. Es asi
que distingue siete variedades de espectadores: 1) espectador real; 2)
espectador historico; 3) espectador implicito; 4) espectador explicito;
5) espectador representado; 6) espectador abstracto; y, 7) espectador
voluntario. Estas modalidades de espectador no son excluyentesy a su
vez se imbrican entre si. Por ejemplo, todo espectador real es, mas alla
de su singularidad, un espectador historico porque, al mismo tiempo
que el sujeto es resultado de las multiples variables que intervienen
en su forma de expectacion (educacion, cultura, familia, amigos, expe-
riencia, profesion u oficio, etcétera), también es resultado del anclaje
historico en el que se encuentra, es decir, de las maneras de percibir
v comprender los acontecimientos teatrales de su liempo y espacio.

Por lo tanto, para este encuentro propongo examinar un caso particu-
lar de espectador que es el de Eduardo Lamas (1963) como realizador
audiovisual del grupo uruguayo de performance Moxhelis durante
la década de los noventa. Me trazo como objetivos el estudio de un
espectador singular (Lamas) que siguio durante un tiempo prolon-
gado (1993-1998) las acciones de un colectivo performatico (Moxhelis)
para la comprobacion de que pertenece a algunas de las categorias de
la tipologia de espectadores que ofrece la filosofia del teatro, e inspec-
cionar sus documentos audiovisuales en la busqueda de encontrar
indicios que brinden informacion relevante con respecto a Moxhelis
v alos mecanismos de la expectacion.

Planteo como hipotesis que el caso de Lamas es el de un especta-
dor liminal porque participaba de las acciones performaticas de
Moxhelis, tanto como espectador, colaborador y técnico-artista. En su
papel de espectador se observa que se imbrican tres de las categorias
propuestas por Dubatti (2020; 2022), las de espectador real, histo-
rico y voluntario. Mientras que en su funcion de técnico cumplio un
rol particular al registrar audiovisualmente al grupo, lo que implico
una mirada particular de técnico-artista, con la finalidad de producir
documentos cinematograficos que perduran hasta la actualidad en el
estatus de tecnovivio.
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Entonces, la organizacion de este estudio sera, en primer lugar, pre-
sentar brevemente la formacion académica vy laboral de Eduardo
Lamas para comprender algunas particularidades suyas como espec-
tador real e historico. Luego, en segundo lugar, adentrarse en su
relacion con el grupo Moxhelis para observar el trayecto conjunto que
siguieron de manera colaborativa. En tercer lugar, revisar algunos de
sus documentos audiovisuales y sus declaraciones como espectador
voluntario para extraer informaciones que brinden la posibilidad de
analisis para proximos estudios. Y en cuarto lugar, establecer algunas
consideraciones finales sobre su papel como espectador liminal.

Eduardo Lamas: formacion y trabajo
interdisciplinario

Lamas (1963) fue estudiante de la Escuela Nacional de Bellas Artes
(Montevideo, Uruguay) entre 1989 y 1993, en donde pertenecio al
grupo de estudiantes del taller de Ernesto Aroztegui (1930-1994),
uno de los cinco talleres fundamentales de dicha institucion, ade-
mas de considerarse la figura de Aroztegui como la de un referente
indiscutido de la tapiceria artistica en el Uruguay con una destacada
participacion como docente en Argentina y Brasil (Haber, 2014).

Por otra parte, Lamas inicio sus estudios de cine en 1990 con el
documentalista César de Ferrari (1957-2016), realizando cursos v
pasantias entre Montevideo, San Pablo v Caracas. A partir de 1992,
Lamas comienza a ser seleccionado en varias muestras y exposicio-
nes de plastica, fotografia y videoarte. En el caso de su videoarte, estos
trabajos son seleccionados y premiados en Uruguay, Brasil, Francia
v Alemania (Aguerre y Alvarez, 2007). Como realizador audiovi-
sual, ademas de sus trabajos para la television publica, agencias de
publicidad vy artistas musicales, se destacan sus trabajos en el rol de
productor de campo (El vinedo, Schroeder, 1999), director de arte (El
viaje hacia el mar, Casanova, 2003; Otra historia del mundo, Casanova,
2018) vy director de cortos y largometrajes documentales. En este
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sentido, su ultimo documental en la actualidad es Amarillo (2022),
que trata sobre el mitico pub homonimo, boliche nocturno montevi-
deano, considerado uno de los centros culturales mas relevantes de la
década en la capital uruguaya, dada la cantidad vy diversidad de pro-
puestas artisticas que congrego6 en un tiempo sumamente reducido
de tan solo quince meses de existencia, entre 1993 y 1994. La forma-
cion multidisciplinaria de Lamas, que, como dije, abarca la plastica, la
tapiceria, la fotografia y el cine, lo ha llevado a establecer un dialogo
interdisciplinario entre diferentes campos del arte, una «correspon-
dencia de las artes» al decir de Souriau (1986). A su vez, se observa un
interés particular por trabajar en coordinacion con otros artistas que
también poseen la misma vocacion y naturaleza multidisciplinaria.
Ejemplo de ello es su trabajo como director audiovisual de la puesta
en escena del espectaculo del grupo de performance-musical Chicas
japonesas, en la sala Zavala Muniz del Teatro Solis, en 2009.

Lamas: espectador testigo

En la década de los noventa, Lamas (1963) fue quien siguio con su
videocamara las acciones performaticas de Moxhelis, entre los anos
1993y 1998. Si bien no fue integrante del colectivo artistico, tuvo una
cercania sumamente estrecha que derivo en una situacion de con-
fianza mutua para que fuera elegido por el grupo como realizador
audiovisual de las performances de Moxhelis entre esos anos. Esa
relacion de cordialidad se tradujo en una doble tarea para Lamas. Por
un lado, el cineasta registré audiovisualmente como documentalista
distintos eventos del grupo, tanto privados como publicos; v por otro
lado, en ocasiones colaboraron mutuamente, va sea que los mox-
helianos se prestaran como sujetos de observacion para que Lamas
realice videoarte de sus performances o que el grupo le solicitara que
filmara acciones performaticas en las que participaban. Esta decision
significo que Lamas los acompaie en variados momentos como un
espectador privilegiado, un espectador testigo de multiples sucesos
de distinta naturaleza, ya sea en la ocupacion de las instalaciones del
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frigorifico abandonado en el Cerro de Montevideo, en donde realiza-
ron los talleres de trabajo en la produccion de sus espectaculos, como
también en la concrecion de las diferentes acciones performaticas
de los moxhelianos. Es asi que filmo con su videocamara, en distin-
tos formatos de grabacion cinematografica (Super 8, VHS, Video8,
Betacam), las actividades del colectivo en varias circunstancias, 1o
que genero una importante coleccion de documentos audiovisuales
sobre Moxhelis, que sirven para la construccion de un archivo tecno-
vivial en la actualidad, con la finalidad de utilizarlo como unidades
de observacion para su analisis. En este sentido, entre las filmacio-
nes que Lamas hizo sobre Moxhelis se encuentran: 1) el desfile de
Las expediciones (1993-1994); 2) las performances en el pub Amarillo
(1993-1994); 3) la estadia de ocupacion en el frigorifico del Cerro de
Montevideo (1993); 4) los ensayos (1993-1998); vy 5) eventos performa-
ticos para empresas (1996-1998).

Por lo tanto, Lamas es un espectador singular por el hecho de haber
podido atestiguar gran parte del proceso de produccion de las per-
formances vy registrarlas audiovisualmente, recorriendo junto a ellos
una buena parte de sus acciones publicas, pero también aquellas
situaciones que no suelen presenciar otros espectadores. Por ello, sos-
tengo que Lamas es un espectador testigo porque en su rol de filmar
los hechos posee conocimiento del interior del grupo, aunque tam-
poco conozca con exhaustividad todo lo que iba a suceder en cada
acontecimiento ni tampoco pudiera anticipar lo imprevisible de cada
performance. Lamas como espectador se ubica en una zona difusa
entre el adentro vy el afuera de la produccion de los espectaculos de
Moxhelis vy es en ese sentido que se convierte en un espectador limi-
nal, porque su expectacion se multiplica en diferentes direcciones: el
espectador que sabe laidea general del espectaculo, el que se asombra
con detalles que desconoce, el que filma con una intencion documen-
tal, el colaborador, el que forma parte del paisaje de la performance
para otros espectadores que ven en ¢l una funcion técnica.
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Lamas: espectador liminal

A Lamas (1963), en su rol de documentalista, se le puede concebir
como un espectador liminal, en tanto los limites de su expectacion
fueron condicionados por participar del convivio y, simultanea-
mente, producir tecnovivio. Estar en cercania fisica v emocional con
las acciones performaticas de Moxhelis y, a la vez, mantener una dis-
tancia técnico-artistica a traves del lente de la videocamara; es decir,
una expectacion que transita entre una actitud pasivo-activa, entre el
adentro v el afuera. Por ende, desde las concepciones que nos ofrece
Dubatti sobre los roles de expectacion, la circunstancia de Lamas se
inscribe en un cruce entre el espectador real, historico v voluntario.

Dubatti (2020; 2022) define al espectador real como una persona
especifica que participa con su cuerpo en el encuentro auratico
que implica el convivio teatral. Se distingue por su singularidad en
relacion comparativa con otros espectadores reales, ya que esta atra-
vesado por sus propios procesos de subjetivacion que se enmarcan en
multiples variables a tener en cuenta: historia personal, educacion,
labor profesional u ocupacion, experiencias, cultura, clase social,
edad, identidad sexual, vinculo con el teatro y otros campos del arte,
entre otras variables. Una cuestion significativa que afirma Dubatti
(2022) es que, mas alla de todas las informaciones y datos que se pue-
dan obtener a través de estudios de consumo cultural en el campo
teatral, estas «no alcanzan para develar el misterio del funciona-
miento del publico real en tanto suma de espectadores reales» (p. 4).
Este aspecto resulta crucial para comprender que, si bien se pueden
encontrar regularidades en el comportamiento del publico que, por
cierto, es lo que le interesa conocer a los estudios de mercado, existe
una cualidad inefable e indecible del espectador real que escapa a la
determinaciony pronunciacion. Porlo tanto, Lamas, como espectador
real, es la sintesis de las multiples variables que lo encontraron siendo
Lestigo de los acontecimientos performaticos de Moxhelis, durante la
década del noventa. Destaco entonces su formacion y trabajo inter-
disciplinario, como aspectos significativos en su rango de espectador
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real, al poseer el conjunto de saberes, adquiridos en la experiencia,
que le permitieron aproximarse a las acciones performaticas desde
un lugar de comprension y cercania y no de distanciamiento y sensa-
cion de lo impropio.

En cuanto al espectador historico, Dubatti (2020; 2022) lo define
como el sujeto determinado por su coyuntura historica, cultural vy
geografica, es decir, por la época a la que pertenece. Esto significa
tener que describir las caracteristicas sobresalientes del periodo his-
torico en el que se inscribe al espectadory los rasgos culturales que se
destacan de su lugar de pertenencia: «El espectador esta inseparable-
mente asociado a los desarrollos y concepciones del campo teatral de
su tiempo. En una mutua incidencia historica, el espectador moldea
el campo teatral y el campo teatral lo moldea» (Dubatti, 2022, p. 4).
Por ende, se debe tener en cuenta que Lamas, como espectador his-
torico de Moxhelis, pertenece a una etapa sumamente relevante de la
historia del pais que es la posdictadura. La recuperacion democratica
se produce en 1985 con la asuncion de Julio Maria Sanguinetti en la
presidencia. Entre 1985y 1990, Uruguay esta en un periodo de transi-
cion, es decir, esta finalizada la dictadura civil-militar, pero el miedo
al quiebre institucional en la poblacion persiste: primero, por la cerca-
nia temporal con la dictadura; segundo, porque se mantienen ciertas
modalidades de vigilancia, persecucion y represion, especialmente,
sobre lajuventud;y, tercero, porque vivir la libertad también significa
un aprendizaje, sobre todo para las generaciones mas jovenes, luego
de una dictadura de casi doce anos. Lamas, entonces, pertenece a una
generacion que crecio en dictaduradurante un tramo de su ninez-ado-
lescencia (entre sus diez vy veintidos anos de edad) v que se encontro
viviendo en libertad democratica en su juventud, momento crucial
de su formacion profesional y laboral. Fl contexto teatral uruguayo
posdictadura estaba marcado por las tensiones discursivas entre los
dramaturgos con mayor trayecloria, pertenecientes al teatro inde-
pendiente, que regresaban del exilio o aquellos que habian sufrido
el insilio, es decir, el olvido vy la indiferencia en el propio territorio,
y la aparicion de un «nuevo teatro uruguayo» con figuras jovenes
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(Sergio Blanco, Maria Dodera, Mariana Percovich, Roberto Suarez,
Alvaro Ahunchain, entre otros) que pretendia conquistar un lugar en
el ambito teatral uruguavo a partir de la experimentacion en espacios
no convencionales, lenguajes novedosos, una estética fragmentaria
y discursos politicos no explicitos (Gutiérrez, 2016). Asimismo, se
produce un crecimiento y expansion de la performance artistica con
grupos como Moxhelis, Con Perdon de los Presentes, el diio musical
Gallos Humanos, el dtio de humor absurdo Suarezy Troncoso, Alcidez
Martinez Portilllo, entre otros. En este enclave territorial, en el cual
se ubica Lamas, se puede comprender la nocion de un espectador
historico con determinada inclinacion por la novedad, las interdisci-
plinas artisticas, la experimentacion v lo performatico, en contraste
con los discursos estéticos mas convencionales de la tradicion teatral
uruguavya.

Con respecto al espectador voluntario o intencional, Dubatti (2020;
2022) dice que es aquel que produce discurso reflexivo e interpelante
con respecto a la experiencia vivida en el acontecimiento teatral.
En este sentido, considero que algunas declaraciones, en entrevista
con Lamas, sirven para reflexionar sobre las teatralidades liminales
en el periodo posdictadura y sobre el lugar que ocupo Moxhelis en
el campo teatral uruguayo. Refiriéndose al contexto cultural de esa
época, Lamas cuenta:

Yo creo que fue una época muy fermental, por lo menos para mi y
sé que para otra mucha gente también ... En esa época comenzaron
ha haber determinados eventos que para todos fueron claves, como El
circo en el Parque Batlle, o uno muy under en el Palermo Boxing Club,
Arle en la lona, donde se empezaban a ver cosas diferentes, cosas que
uno veia muy esporadicamente y en lugares muy especificos. Estos
evenlos empezaron a congregar a determinados tipos de grupos [de
personas]. Esos serian los dos antecedentes [de lo que pasaria luego
en los noventa] junto con [el boliche] Juntacadaveres. El recuerdo del
contexto es de algo muy fermental en un Uruguay, en un Montevideo,
bastante gris. Incluso tengo filmado todo un recorrido que hago por
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Montevideo en un auto y es muy impactante lo diferente que era,
basicamente a nivel de color, de descuido, de basurales, de agua en la
calle. Una cosa muy desprolija que ha cambiado mucho. No nos damos
cuenta, pero ha cambiado bastante. (Comunicacion personal, 2017)

La mirada retrospectiva de Lamas nos permite comprender que,
entre la transicion democratica de la segunda mitad de los ochenta
vy comienzos de los noventa, en Montevideo se produjo un ambito
propicio para la experimentacion de otras modalidades de teatra-
lidades, que implicaron una sorpresa, interés y atraccion para una
parte del publico, en su mayoria joven, que estaba avido de incursio-
nar por nuevos territorios artisticos. Esto se expreso en la irrupcion
de nuevas estéticas, lenguajes y espacios no convencionales, lo que
significo un cimbronazo cultural desde una perspectiva territorial,
aunque esta sacudida quedo ligada a los terrenos de las movidas mas
under del Montevideo posdictadura, porque tanto la prensay los cri-
ticos quedaron mas interesados por observar a los nuevos directores
y dramaturgos —con su «nuevo leatro»— que venian a ocupar o dis-
putar un lugar en el campo teatral uruguayo, y muy pocos prestaron
atencion a los fenomenos mas liminales de teatralidad que estaban
ocurriendo en la ciudad (en este sentido, uno de los principales obser-
vadores fue el periodista, escritor y dramaturgo Gabriel Peveroni).

Moxhelis en el ojo de Lamas

Anteriormente comenté que hay cinco filmaciones claves sobre
Moxhelis realizadas por Lamas (1963). Sin embargo, debo hacer una
salvedad: en el proceso de preproduccion v produccion del documen-
tal Amarillo, el cineasta ha recuperado una vastedad de documentos
audiovisuales sobre Moxhelis y también de otros artistas de la época,
por lo que aun se encuentra en etapa de ordenamiento y no se des-
carta la aparicion de nuevos materiales que han quedado velados,
camuflados entre otros, durante tres décadas.
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Para este encuentro, me interesa hacer hincapié en dos filmaciones.
La primera de ellas es el video titulado Moxhelis, un ensayo (Lamas,
1998) que actualmente se puede visualizar en la pagina oficial de
Eduardo LLamas, como también en las plataformas Vimeo y YouTube.
Se puede observar un videoarte que registra los ensayos del grupo
en el que los moxhelianos estan practicando técnicas circenses, para
luego mostrar algunas de sus performances e intervenciones en las
calles de distintas ciudades de Uruguay. Este videoarte esta a medio
camino del documental vy el videoclip porque el montaje juega con
la fragmentacion de las secuencias performativas, transmitiendo
agilidad v dinamica a la narrativa audiovisual a través de la musica
extradiegética, pero al mismo tiempo se aprecian algunos detalles de
sus intervenciones callejeras, lo que le otorga su caracter documen-
tal, va que se puede observar detalles de las vestimentas, los objetos v
las acciones que desarrollaron.

La segunda filmacion es la de Amarillo (2022). Si bien el ntcleo del
documental cuenta la historia del boliche emblematico de comien-
zos de los noventa en Montevideo, a través de entrevistas de quienes
fueron sus gestores y también de muchos de los artistas que actua-
ron en el lugar, el filme posee un caracter de rescate de la memoria
que resulta superlativo. En el documental se puede apreciar las per-
formances de Moxhelis, Marosa di Giorgio, el diio Suarez y Troncoso,
Con Perdon de los Presentes, Alcidez Martinez Portillo, la pianista
Sylvia Mevyer junto a la actriz Roxana Blanco, Graciela Figueroa vy su
grupo de danza Espacio, Proyecto Feedback, Omar Freire, Luis Bravo,
las actuaciones de musicos como Hot Jam, Jorge Drexler, L.os Chicos
Eléctricos, Buenos Muchachos, Exilio Psiquico, Supersonicos y La
Hermana Menor, entre otros.

En el caso especifico de Moxhelis se muestra la performance La noche
del fuego y el hielo que fue una de las tantas performances que rea-
lizo el grupo en la discoteca Amarillo. En la filmacion se visualiza,
en claroscuros, las sombras de los espectadores y los moxhelianos
participando convivialmente del mismo espacio, sin delimitacion

42 | Damian Pérez Mezzadra



Figura1l
Moxhelis: La noche del fuego y el hielo

Nota. Frame del documental Amarillo (2022). Gentileza de Eduardo Lamas
para esta publicacion.

Figura 2
Moxhelis, un ensayo

Nota. Frame del video Moxhelis, un ensayo (1998). Gentileza de Eduardo
Lamas para esta publicacion.
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escénica, en donde la musica electronica promueve al ritmo de los
cuerpos, mientras se participa de la expectacion de la performance
que se distribuye en distintos espacios de la discoteca: por un lado, un
camino de fuego en el piso guia el trayecto hacia dentro de Amarillo,
en las barras unas moxhelianas vestidas con una estética futurista
sirven tragos, otro moxheliano toca la guitarra mientras lo suben
hacia una plataforma con un sistema de cuerdas y poleas. En la fil-
macion se observa que la performance de La noche del fuego y el hielo
(ver Figura 1) se desarrolla simultineamente en multiples espacios de
Amarillo. Lamas evoca la relacion de Moxhelis con los espectadores
de la siguiente manera:

Eramuy raro lo que te provocaba Moxhelis, porque te movilizaba, pero
no sabias qué. Mucha gente los criticaba por ser demasiados abstrac-
tos. No sé si abstractos es la palabra, pero seria como nada figurativo,
nada con un mensaje muy directo [...| De cualquier manera, me parece
que lo interesante es que a la gente lo movilizaba. Y yo estoy muy de
acuerdo con el arte como guia de movimiento para el ser humano.
(Comunicacion personal, 2017)

A lo largo de la entrevista, .amas recuerda una serie de anécdotas
sobre las sensaciones de extranamiento que se producian en los
espectadores y se manifestaban en sus comentarios e incluso en ¢él
mismo, a pesar de estar involucrado directamente con las acciones
del grupo, va sea por su amistad con varios de los integrantes como
por su funcion de estar filmando sus ensayos v espectaculos. A ese
extranamiento lo destaca como una cualidad positiva del grupo dado
su espiritu creativo vy la busqueda de estéticas novedosas en el con-
texto cultural uruguayo.
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A modo de conclusion

Desde el enfoque de la filosofia del teatro se puede contemplar que el
papel del cineasta Eduardo Lamas (1963), al registrar filmicamente
las acciones performaticas de Moxhelis durante un periodo de seis
anos, es el de un espectador liminal porque, tanto en su estatus de
artista-técnicoy en su lugar de expectacion, estas practicas convivie-
ron de manera yuxtapuesta, unificada en una mirada singularizada
por su propio proceso de subjetivacion, sin que exista un privilegio
de una sobre la otra. Es decir, mas alla de la mediacion tecnologica
que supuso el uso de la videocamara para filmar los acontecimien-
tos performaticos, continuo existiendo una expectacion convivial por
parte de Lamas. En este sentido, el lugar de Lamas es el de un espec-
tador liminal v testigo en el que se entrecruzan tres de las categorias
conceptualizadas por Dubatti (2020; 2022): espectador real, especta-
dor historico y espectador voluntario. Los registros audiovisuales de
Lamas poseen el valor de documentos testimoniales y la potenciali-
dad de ir gestando la elaboracion de un archivo sobre Moxhelis en
lo particular y sobre la historia de la performance en Uruguay en lo
general. Es asi que, si bien debemos aceptar la pérdida irrecuperable
del convivio por su caracter efimero e inefable, tenemos una apo-
vatura indicial, una protesis de la memoria, en el tecnovivio (Pérez,
2024).
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Las tecnologias de la imagen
en el teatro contemporaneo
latinoamericano y europeo

Felipe Rojas Faundez
Universidad Complutense de Madrid

Este estudio examina la integracion de elementos cinematograficos y
tecnologicos en el teatro contemporaneo latinoamericano y europeo.
En ese sentido, se realiza un analisis de las propuestas de directores
como Ramon Griffero, cuya nocion de “cinematificacion de la escena”
explora la incorporacion de recursos propios del cine en el ambito
teatral. Asimismo, se aborda también el trabajo de Lola Arias, quien a
través del teatro documento presenta experiencias reales en el esce-
nario. Se exploran, ademas, las innovaciones de companias como
Teatro Cinema, vy las puestas en escena de Santiago Loza vy Katlie
Mitchell, que incorporan recursos audiovisuales y digitales. El ana-
lisis evidencia la hibridacion de lenguajes artisticos v la busqueda de
nuevas formas de expresion escénica en el teatro contemporaneo.

Palabras clave: transmedialidad, pandemia, teatro, espectaculo.

Esta investigacion tiene como punto de partida el analisis sobre las
influencias que han surgido del teatro, cine y tecnologia a lo largo
de los ultimos anos en la escena contemporanea de Latinoamérica
v Europa. Para empezar, quisiera tomar como punto de partida lo
que ofrece el teatro chileno, en especifico el trabajo que desarrolla
el director, dramaturgo vy sociologo Ramon Griffero. Dentro de sus
postulados, Griffero anade el concepto de “cinematificacion de la
escena” que aparece en su libro La dramaturgia del espacio (2011). La
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cinematificacion de la escena se refiere a la utilizacion de elementos
cinematograficos dentro del universo teatral.

Un ejemplo de estos elementos cinematograficos es el uso de los dife-
rentes tipos de planos que existen en el cine, los cuales se pueden
desarrollar en el contexto teatral mediante la iluminacion, ya que
es el elemento principal que permite realizar los planos dentro de la
escena, lo que sera importantisimo para la elaboracion de esta pro-
puesta de espacio escénico. Otro de los elementos cinematograficos
que utiliza Griffero es el flash forward, que consiste en llevar al pre-
sente una escena del futuro, siendo lo contrario al flashback, el cual
también sera utilizado. Esta idea de cinematificacion de Griffero fue
desarrollada a partir de una investigacion que realizo sobre las ideas
que plantea el escenografoy director de escena Gordon Craig (Grande,
1997) sobre espacialidad y escenografia, siendo uno de los grandes
referentes para el teatro contemporaneo debido a sus planteamientos
sobre el espacio escénicoy el mecanismo teatral que opera dentro del
espectaculo. Otra de las companias destacadas, que utilizan el recurso
cinematografico dentro de una puesta en escena teatral, es la compa-
nia chilena Teatro Cinema (exgrupo La Tropa).

Teatro Cinema nace con la obra Sin sangre, de Alejandro Barico. Con
esta es donde comienzan a explorar nuevos lenguajes cercanos a lo
cinematografico, mediante el trabajo luminico vy la utilizacion de
recursos multimediales, realizando una conjugacion de muchos esti-
los v miradas para crear un teatro que se adapte a los nuevos tiempos.

El trabajo de la visualizacion de Teatro Cinema, aparte de confeccio-
nar o tomar un texto, formulan un storyboard del espectaculo. Esta
confeccion visual de las escenas permite que se desarrolle lo que ellos
denominan story guion, el cual es entregado al area de Actuacion,
como al area de Diseno y Técnica, va que existen indicaciones para
todos. Esto también sirve para que la actriz y el actor puedan visuali-
zar las escenas, los movimientos que realizaran en el escenario, junto
a los distintos planos a trabajar. En estos bocetos también se realiza
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un acercamiento a como serian los personajes en cuanto a sus rostros,
vestuarios, posturas, atmasfera que transmiten, su tipo de mirada, sus
estados, el color, etc.

Otro punto importante dentro de este lenguaje que viene desarro-
llando Teatro Cinema es la iluminacion. La luz cumple una funcion
fundamental en sus puestas en escenas, ocupan luces frontales, de
contra vy de calle para el servicio de la imagen v de los intérpretes,
va que ellos actian en un espacio que denominan universo luminico,
porque estan en un tunel de luz que tiene aproximadamente 8 m de
largo por 2 m de ancho entre las dos pantallas que utilizan dentro
de sus espectaculos. La luz interviene en los actores v los provecto-
res intervienen en la pantalla trasera y delantera. Entonces, bajo esta
logica, laactrizy el actorinteractiian con las imagenes, se dejan llevar,
establecen un dialogo con la luz-imagen-teatralidad-tiempo-espacio
v con el espectador, quien finalmente es el que esta construyendo
todas las imagenes que se ven.

Dentro del panorama de los recursos audiovisuales en la escena con-
temporanea, sobresale el teatro documento, en especifico el trabajo
que desarrolla Lola Arias. Aquel es un tipo de teatro que, desde sus
origenes, es altamente politico y se opone en el campo estético al
evasivo, principio del arte por el arte, mientras que busca refugio en
un material (historico) llamado documento. En ese sentido, el teatro
documento es un género literario que inserta en un discurso ficticio,
como puede ocurrir en otros géneros literarios, textos u otros medios
auténticos de diferente grado documental.

El teatro documental latinoamericano persigue dos objetivos basi-
cos: entregar los resultados de la investigacion historica hecha por el
autor v crear una reevaluacion del hecho historico en el teatro, como
también lo menciona Bravo-Elizondo (1982):
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El teatro documento solo es posible con un grupo estable que posea
una solida formacion sociopolitica, liberado del control oficial v que
gane su publico en las fabricas, escuelas, sitios publicos. Se opone
violentamente al punto de vista absurdo del teatro, pues el teatro
documento insiste que la realidad, cualquiera que sea la oscuridad
que la enmascara, puede ser explicada en sus minimos detalles. (p. 19)

Lola Arias desarrolla todo un trabajo dramatirgico y escénico a par-

tir de historias que no pretenden ser ficcionales, todo lo contrario.
Lola nos somete a nosotros como espectadores a un cruce de reali-
dades, donde sus protagonistas son los propios involucrados en el
acontecimiento que se teatraliza. Es decir, el valor documental radica
en la apropiacion de una historia real, en la activacion semiotica de
insumos teatrales (textos, fotos, proyecciones, vestuario, objetos, tes-
timonios) que provienen de ese acontecimiento de la realidad. Esta
convivencia enlre individuo y archivo, que muchas veces podemos
ver, no se limita tan solo al teatro, sino que se extiende al encuentro
entre la realidad del testimonio con actores, directores y espectado-
res. Algunas de las caracteristicas que Lola ha ido desarrollando a lo
largo de su carrera son la radicalizacion del discurso, la articulacion
cientifica de los elementos y su constitucion como construccion de la
realidad, la presentacion de material documentado, filmaciones, foto-
grafias, textos de discursos politicos, etc. Otro punto importante es la
participacion y el punto de vista del espectador con las escenas.

Enlamismalineadeincorporar tecnologias al espacio teatral, destaca
el artista Santiago Loza, director, dramaturgo vy guionista argentino.
Su obra Amor de cuarentena es una de las alternativas culturales que
surgieron, de manera virtual, en tiempos de pandemia. Una microfic-
cion sonora.

Los espectadores recibian, a través de WhatsApp, mensajes de audio,
fotos y canciones enviadas por un antiguo amor (interpretados por el
actor o la actriz que prefieran) durante 14 dias seguidos.
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El proyecto fue ideado por el productor uruguayo Ignacio Fumero a
partir de anécdotas de exparejas que, durante el aislamiento, termi-
naron escribiéndose después de largo tiempo. Alli desperto su ideay
convoco a Santiago Loza para darle forma a esta historia. Cabe des-
tacar que, en este viaje virtual, los textos no tienen género. Es decir,
cualquiera puede sentirse representado en ese viejo amor, elijala voz
que elija.

Otra artista que vale nombrar es Kattie Mitchell. La primera vez que
vi algo de esta artista fue unas escenas sueltas por YouTube de la obra
Viaje a través de la noche, una adaptacion dramaturgica de la novela
(conelmismonombre) delaescritoraaustriaca Friederike Mayrucker,
que narra el viaje de una mujer en tren desde Paris a Viena, en el que
ella intenta escribir un discurso para rendir homenaje a su padre
fallecido. La construccion del espacio escénico en este espectaculo
opera de dos maneras: por un lado, tenemos la utilizacion de una pan-
talla de cine que proyecta las imagenes tomadas en directo, y por otra,
en la zona de abajo, vemos la construccion de un vagon, visto desde
fuera, que también cumple la funcion de girar en su propio eje, el cual
nos presenta un nuevo espacio, que es la casa de infancia de la mujer.
Otro punto que quiero mencionar de estas escenas es lo que se puede
ver sobre el trabajo de iluminacion que se presenta, el cual repro-
duce las distintas tonalidades e intensidades que recibe un tren en su
marcha nocturna, a su paso ficticio por estaciones, como también la
utilizacion de una segunda pantalla que el espectador no ve, va que
se encuentra en la parte del fondo del escenario, donde se proyectan
imagenes de paisajes nocturnos pregrabadas para crear un atmosfera
hiperrealista, transmitiendo diferentes sensaciones, junto también al
trabajo detallista de las escenas. Es indudable no pensar en la relacion
que tiene su trabajo con la tecnologia que nos presenta esta directora.
El solo hecho de ocupar camaras que estan transmitiendo en vivo
a través de un circuito cerrado v el espacio donde se encuentra el
switch de direccion, entre otras cosas, nos lleva a pensar en los pos-
tulados de Hans Lehmann vy su publicacion del teatro posdramatico,
va que los espectaculos de Mitchell abordan una manifestacion que
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vienen a romper los canones establecidos v, a su vez, construye nue-
vos espacios de ilusion dentro del drama mismo, aun asi el concepto
de posdrama ha sido tema de discusion entre grandes pensadores del
teatro, como es el caso de Patrice Pavis, entre otros.

Ivo Van Hove

Otro director al cual me voy a referir es Ivo van Hove. Este director de
origen belga, quien trabaja el uso del audiovisual y el sentido cinema-
tografico de sus puestas en escenas, elementos importantes para é€l.
Las propuestas escénicas de Van Hove, que he podido revisar y tener
la suerte de ver en vivo, se acercan a una sucesion en la narrativi-
dad escénica, influida por el lenguaje cinematografico, donde trabaja
los fundidos de las escenas. Por otra parte, el espacio escénico que
ocupa se asemeja a un set de un estudio de grabacion, los que sue-
len ser espacios amplios y elegantes, para facilitar el tiro de camara,
cuando recurre a los audiovisuales. A veces, Van Hove utiliza image-
nes pregrabadas o, en su defecto, grabaciones en directo, todo esto
para proporcionar una enmarcacion del lugar, ofrecer al espectador
una perspectiva plural y mostrar diferentes planos de los personajes.

Otro punto importante que quiero mencionar es el trabajo que consi-
gue con las actrices y actores, lo que genera siempre una elegancia y
pulcritud a la interpretacion. En sus puestas en escenas podemos ver
como la conducta, los estados de animo de los personajes y la manera
que tienen para moverse o dialogar no necesariamente estan sujetos
a una estructura psicologica. Esto lo trabaja para conseguir que la
actriz o el actor no trabaje en una segunda psicologia, sino que debe-
ran incorporarlo a su personaje por analogia. En otras palabras, el
trabajo de Van Hove se concentra en crear una relacion de semejanza
entre interprete y personaje para lograr una realidad concreta.

Para finalizar, me gustaria citar un breve texto sobre teatro digital
que desarrolla Montes (2016) en su lesis doctoral Poética del drama
videoescénico. La enunciacion audiovisual en el teatro espanol actual:
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El teatro digital hace referencia a un lenguaje binario que relaciona lo
organico con lo inorganico, lo material v lo virtual, el actor de carne
v huesos con el avatar, el espectador presencial con el internauta, el
escenario fisico con el ciberespacio. (..) El teatro digital se multiplica
en miles de representaciones donde los ciberteatreros pueden des-
plegar imagenes de su propia subjetividad, en el interior de mundos
virtuales compartidos. (Pp. 257-258)
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La escena como lenguaje de
disputa. Artes escénicas para
el espacio publico desde el
ejercicio ciudadano

Dulce Galvan
Universidad Nacional Auténoma de México

Resumen

A lo largo de la historia, el espacio publico ha sido concebido como
parte del cotidiano de las ciudades y 1as personas que en él se desarro-
llan. Sin embargo, el crecimiento acelerado de las ciudades, el cambio
de las dinamicas sociales atravesadas por la tecnologia, el individua-
lismo v las logicas mercantiles han hecho de este un accesorio, en
ocasiones, subutilizado dentro del desarrollo vy las relaciones de las
sociedades en la ciudad moderna.

En el texto se aborda la problematica de estas concepciones del espa-
cio publico vy, sobre todo, sus relaciones con las artes escénicas. La
logica espacial y efimera que requieren las artes escénicas para ejer-
cerse, contemplar y ser contempladas también necesita una relacion
espacial particular que, si bien en ocasiones tiende a la congrega-
cion en espacios especificos como el edificio teatral, historicamente
ha sido un recurso para defender el encuentro en el espacio publico,
por lo cual en este articulo se plantea la necesidad de categorizar el
ejercicio escénico respecto a su vinculo con el espacio publico, parti-
cularmente en la region latinoamericana.

Palabras clave: teatro latinoamericano, espacio publico, actores.
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Este texto plantea la problematica del espacio publico como bien
comun, pero, sobre todo, como lugar de disputa en tres dimensiones:
fisica, social v cultural. Desde la dimension fisica, el espacio publico
se plantea como problematica de los tiempos que corren, la extincion
paulatina de este en la region latinoamericana y como constante-
mente ha sido acaparado por intereses privados. Desde la dimension
social, el lugar de encuentro y reconocimiento como miembros de
una sociedad, vy, finalmente, desde lo cultural como lugar para la
expresion de identidad.

La necesidad de vincular el espacio publico con las artes escénicas
deviene en un proceso de observacion en el que resulta manifiesta la
falta de oportunidadesy privatizacion de dichos espacios alo largo de
la region latinoamericana, sobre todo aquellos que podrian ser utili-
zados para la representacion escénica en el espacio publico.

Este ultimo ha sido sistematicamente agenciado como bien privado
en beneficio de intereses alejados al bien comun y provocando no
solo la pérdida de espacios en si mismos, en términos del lugar fisico,
sino ademas aunado a una falsa percepcion de la sociedad de gozar de
dichos lugares de disputa. Estos espacios ya no se encuentran en un
terreno del no lugar, porque no se puede ejercer en ellos vida social,
politica o cultural, sino que simple vy llanamente han sido reemplaza-
dos porla creciente expansion de espacios que parecen ser «publicos»,
pero que responden a la légica de lo privado.

Se categoriza el espacio publico, determinado por las relaciones que
en €l se ejercen, tanto en términos politicos, filosoficos e historicos,
empleando a manera de categorizacion de este las definiciones del
catalan Jordi Borja, marginal, usuario vy residente, de las cuales habla-
remos mas adelante.

El determinar la complejidad de la situacion que viven las artes escé-
nicas respecto a esta relacion con el espacio publico es resultado, en
gran medida, de que los espacios para su ejercicio han sido ocupados
por el capital privado, el cual funciona como herramienta de censura
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y, a la postre, convierte a las artes escénicas en un elemento mas de la
maquinaria que esta sometida precisamente al capital.

Se plantea, como parte fundamental, el argumento de Theodor
Adorno (1969) respecto a la relacion de arte y consumo:

Aparentemente, la obra de arte atrae al consumidor a una cercania
fisica debido a su fuerza de atraccion sensual, pero en realidad lo que
hace es alejarse de €l: ha sido convertido en mercancia que le perte-
nece y que leme constantemente perder. (p. 23)

En el caso de las artes escénicas, lo dicho por Adorno aplica al princi-
pio de esta mercantilizacion comenzando por el espacio publicoy, en
ese mismo sentido, su pérdida.

La definicion de espacio publico hace referencia a aquel que se reco-
noce en los ambitos urbanos, dicho espacio estd marcado por las
relaciones que se entretejen en la ciudad. La ciudad ha sido definida a
lo largo de la historia desde las relaciones que en ella ejercen diversos
elementos propios de la urbe como construcciones, vias de comunica-
cion, espacios de esparcimiento, limitaciones geograficas, entre otros.
En este caso, Jordi Borja define la ciudad como el punto de encuentro;
sin embargo, este se convierte, en palabras del mismo autor, en terri-
torio de disputa.

Basado en lo antes dicho, se puede deducir que el espacio publico es
un espacio conformador y conformado por aquellas relaciones que se
tienden sobre él, pero que también esta delimitado por aquellas que
no lo hacen. La ausencia de esas relaciones marcara pautas necesa-
rias para la comprension del espacio publico en términos no solo de
sociedad, sino de las acciones que son capaces de ejecutarse hacia €l
yenél.

El espacio publico entonces se presenta como un concepto polisé-
mico. Es un escenario de la conflictividad social, pero también posee
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diversas funciones: espacio de aprendizaje (Joseph Issac), ambito de
lalibertad (Habermas) y lugar de control (Foucault) (Carrion, 2017).

Las caracteristicas del espacio publico quedan expuestas en el
momento mismo que es conformado, pero se determinan cuando este
es incidido por los habitantes de la urbe.

El espacio publico se ha visto modificado por factores ajenos a ¢él
mismo, como son la propiedad privada, el espacio circulatorio del
transito urbano o la propiedad publica privada. Esta ultima no forma
parte del espacio publico como tal, lo que lo lleva a una crisis de rela-
cion con él mismo. El reconocimiento de estos procesos, desde el
punto de vista de las politicas urbanas, dio paso a una segregacion del
espacio en si mismo y a su fragmentacion (espacio para ninos, para
aulos, para perros, etc.).

Esta segregacion es un desarrollo que amenaza al espacio publico
como lugar de encuentro social, ya que este, como lo menciona Borja,
es un elemento ordenador de la urbe, un lugar funcional de relacio-
nes y encuentros que se ejercen en €l y, al mismo tiempo, un lugar
simbolico de relaciones civico-politicas, tanto de expresiones como
de representaciones propias de la colectividad.

El encuentro social, pero también la construccion urbanistica dentro
del desarrollo de las ciudades, determinaran ciertos hitos, entornos
prolectores o lugares de encuentro que sobrepasan las funciones apa-
rentes o primarias con las que el espacio publico fue concebido.

El proceso de enriquecimiento del espacio en términos sociales va a
consolidar el espacio publico como un espacio politico, de formacion,
de expresion de voluntades colectivas, de representacion, de cohesion
comunitaria y de identificacion. Pero, a la par de lo anterior, también
dotara al espacio publico de la capacidad de conflicto.

La dinamica propia de la ciudad y los comportamientos de la gente
pueden crear espacios publicos que juridicamente no lo son, o que no
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estaban previstos como tales, abiertos o cerrados, de paso o a los que
hay que ir expresamente. Una fabrica, un deposito abandonado o un
espacio intersticial entre edificaciones puede devenir espacio publico.
(Borja, 2003, p. 69)

De esta manera, reconocer las relaciones sociales que se ejercen en el
espacio publico permite vislumbrar como dicha dialéctica consolida
los espacios en los que socialmente se desarrolla la relacion con la
misma.

Bajo esta premisa, Borja plantea tres maneras en que los individuos
pueden habitar el espacio publico. En primer lugar, la revalorizacion
del «lugar» del espacio publico, el ambiente urbano, de la calidad de
vida, de la dialéctica barrio-ciudad v del policentrismo de la ciudad
moderna. En segundo lugar, la exigencia de la democracia ciudadana,
de la concentracion y de la participacion en proyectos urbanos, de
programas integrados en los cuales se busca que los gobiernos locales
retomen el protagonismo de las politicas urbanas. Por ultimo, Borja
(2003) menciona la importancia de la recreacion del concepto de ciu-
dadano como sujeto de la politica urbana, el cual «se hace» ciudadano
interviniendo en la construccion y la gestion de la ciudad.

Estas tres formulas se veran determinadas desde la individualidad,
las cuales se enuncian de la siguiente manera: el marginal, aquel
individuo que se integra al espacio publico; el usuario, el que ejerce
derechos sobre el espacio publico; y el residente, aquel que modela
su entorno. «[Estas tres maneras] adquieren autoestima y dignidad
aceptando v respondiendo a los desafios que les plantean las dina-
micas v politicas urbanas. La ciudadania se conquista en el espacio
publico» (Borja, 2003, p. 131).

Como se ha visto anteriormente, el espacio publico esta determinado
porlasrelaciones que en él se ejercen, v el ejercicio de tales relaciones
esta profundamente vinculado con los procesos sociales e historicos
de cada urbe. Asi, pues, al abordar el espacio publico en América
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Latina se ponen en juego diversas pautas que ayudan a delimitar no
solo el objelo de estudio a tratar, sino que también permiten trazar
historicamente el desarrollo de dichos espacios dentro de las urbes
latinoamericanas.

En el caso latinoamericano, la formacion de los espacios publicos no
tuvo la misma naturaleza a raiz de los procesos de conquista y mesti-
zaje. Después de dichos procesos, la construccion del espacio publico
se vio modificada, tanto en términos urbanos como en términos
sociales, dando como resultado la ciudad colonial, el primer espa-
cio publico no indigena (Guerra et. al. citado en Andara y Abraham,
2009), que sera el punto de partida de su construccion moderna en
América Latina. Se vuelve necesario comprender que en las ciuda-
des del continente americano, particularmente en Latinoamérica, el
espacio publico estaba enmarcado en el reconocimiento vy el ejercicio
de poder del gobierno, representado por el ayuntamiento. La relacion
dialéctica entre las figuras gubernamentales y los gobernados dio pie
a un espacio que llego a considerarse publico, pero bajo las condicio-
nantes impuestas por dicho gobierno v los sesgos que eso conllevaba.

El desarrollo de las ciudades europeas vy las ciudades latinoamerica-
nas siguio, por tanto, dinamicas divergentes. Si bien la construccion
del espacio publico previo a los periodos de mestizaje en América
abono en la idea de estos como centros de congregacion al aire libre,
lo cierto es que la normatividad, que se ejercié durante el desarrollo
de la ciudad colonial, escindio las construcciones sociales del mismo.
Durante el periodo de las independencias en Latinoamérica el ejem-
plo de las ciudades estadounidenses se presento de manera atractiva
a los nuevos paises independientes que estaban construyendo una
identidad y un nuevo orden social.

Este modelo, que se replico en Latinoamérica, dio como resultado la
privatizacion o subutilizacion del espacio publico, acrecentando los
conflictos y la indefinicion del mismo en términos sociales a lo largo
del siglo XX.
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Las consecuencias de estos procesos relacionados con el desarrollo
de las ciudades en Latinoamérica ha generado, a lo largo de la region,
una percepcion que Delgadillo (2016) enuncia de manera muy clara
al mencionar que «la ciudad ya no retine, integra, relaciona ... [se vive]
un momento de obsolescencia del espacio publico urbano: la plazayla
calle» (p. 28). En este sentido se genera, en las ciudades latinoamerica-
nas desde el siglo XX, una necesidad de reivindicacion de la mismay
de recuperacion, tanto de las logicas urbanas, fuera de las vetas de los
intereses capitales, como de los espacios publicos para el encuentro.

Esta busqueda de la transformacion del espacio publico por medio de
laocupacion del mismo vy de la concepcion de que la sociedad se forma
de ¢l, plantea un proceso de tradaptacion, relacionando al urbanismo
con las artes escénicas.

En este proceso, las concepciones urdidas desde el urbanismo se
utilizan como herramientas para la delimitacion de conceptos que
determinaran y seran determinados por las artes escénicas en el
espacio publico, no solo por su propio ejercicio, sino por el abordaje
creativo v la toma de conciencia desde el proceso creador.

Se propone trazar una categorizacion, tradaptando las relaciones en
el espacio publico, con los creadores escénicos, lo cual plantea una
dialéctica entre espacio publico y arte escénico para realizar un ejer-
cicio de analisis sobre dicha incidencia hacia ambos lados (espacio
publico y arte escénico), con el fin de dar luz sobre las posibilidades
de la relacion planteada.

Utilizando las premisas expuestas anteriormente se pretende cate-
gorizar a los creadores de artes escénicas segun su relacion con el
espacio, partiendo de la division previa que Borja propone como dia-
léctica de las relaciones en el espacio publico.

Asi, las categorias de marginal, usuario y residente se tradaptan a
los creadores de artes escénicas. Esta idea de traducir y adaptar las
ideas para los intereses de la propia investigacion deviene en una
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calegorizacion que se vera atravesada fundamentalmente por los
objetivos que los creadores escénicos persigan al momento de ejecu-
tar el hecho escénico en el espacio publico.

Marginal: hacedores o participantes de hechos escénicos como
creadores en el espacio publico que irrumpen en el mismo sin una
planeacion previa sobre el espacio, sino simplemente mediante la
ocupacion momentanea del lugar fisico compartido con el fin de
ejercer su oficio. En esta categoria, el creador escénico solo busca un
espacio para generar una relacion con el publico, apelando a lo efi-
mero del acto y la capacidad contenedora del espacio, en términos
llanos de ejecucion.

Usuario: creadores de artes escénicas que, por las cualidades espa-
ciales o de infraestructura que presente un lugar, acuden de forma
planeada vy definida, bajo un acuerdo con la autoridad, para realizar
su labor creadora. De este modo, utilizan el espacio, pero no llevan a
cabo una apropiacion o activacion del mismo a largo plazo.

Residente: creador que moldea y ejerce su opinion sobre el desarrollo
del espacio publico de acuerdo con sus necesidades, expectativas y en
busca de una mejor calidad de vida. De esta manera, se hace participe
de la toma de decisiones v politicas publicas ejercidas sobre dicho
espacio y, ademas, ejerce su derecho ciudadano.

Esta ultima categoria de residente busca un abordaje del espacio
publico mas alla del simple espacio escénico de representacion. La
activacion del espacio sera, desde el planteamiento del mismo, no
solo en términos espaciales, sino de la significacion y necesidades que
presenta independientemente del uso escénico.

Este estudio previo del espacio requiere entonces de todos los crea-
dores escénicos relacionados con la propuesta. Asi, pues, se tomara
en cuenta la disposicion del mismo, el uso, la vida cotidiana que se
pretende intervenir y la interaccion social en él. De esta manera, el
espectaculo tomara en cuenta que dicho espacio posee cualidades
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Unicas que determinaran el camino del trabajo creador, asi como el
planteamiento de objetivos claros para la puesta en escena.

La propuesta de que los creadores escénicos tengan contemplado
este tiempo de interaccion en v con el espacio publico, en el cual se
va a desarrollar el espectaculo, devendra de las necesidades propias
del mismo v, a la par, ayudara a los espectadores/publico a habitarlo
para que incentive su adaptacion, la cual les permita ser parte de él. El
espacio publico en cuestion tomara tintes particulares, pero también
se convertira en un elemento con el cual, tanto los creadores como la
creacion escénica, se veran con la necesidad de dialogar en pro de la
tradaptacion.

Este dialogo creativo, entonces, tendra un fin ultimo mas alla de la
representacion en si misma y optimamente trasciende en el espacio
en términos temporales ajenos a la obra. De esta manera, se busca
que dicho espacio, al ser intervenido, se vea modificado a largo plazo.

Esta categorizacion propuesta persigue no solo el reconocimiento
desde el lugar de los aclores sociales-creadores, en cuanto a las rela-
ciones que entablan con el espacio publico, sino que ademas pretende,
de alguna manera, abordar los procesos artisticos desde el lugar en
el cual estan siendo enunciados v reproducidos. Lo anterior permi-
liria no solamente aclarar matices respeclo a los procesos creativos
mismos, sino también generar relaciones mas solidas para el fortale-
cimiento del tejido social.

Se persigue que el resultado de dichas interacciones entre los hace-
dores escénicos vy el publico sea con el objetivo de ser reconocido vy
reconocer la manera en que se esta generando las interacciones con
los habitantes de la urbe para, por medio del encuentro, reivindicar el
espacio publicoy ejercer sobre ¢l los derechos que han sido arrebata-
dos o mercantilizados.

En este sentido, el discurso de las artes escénicas, particular-
mente aquellas que estan enmarcadas en el espacio publico, puede
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convertirse en la herramienta que ayude a detonar procesos sociales
a traveés de las relaciones espaciales vy, asi, apelar al derecho a la ciu-
dad en la region latinoamericana.

Al pensar en el actor en el espacio publico se pretende hacer referen-
cia a un creador que comprende su funcion social. De esta manera,
se vuelve trascendente la postura del actor no solo para el especta-
culo en si, sino para el ejercicio de su quehacer escénico en el espacio
publico. El hecho de que dicho creador parta de la toma de conciencia
desde el espacio en el que va a incidir —por ejemplo, la manera en
la que se desarrollan los procesos sociales v politicos en el entorno
especifico del espacio— dara pauta a ciertos abordajes desde la pers-
pectiva actoral.

Considerando el ejercicio escénico, desde la postura residente del
creador escénico, como un catalizador de esta misma conducta (resi-
dente) en los espectadores, buscara ser reproducida en la sociedad
para que el espacio publico en cuestion sea utilizado vy resignificado,
tradaptando los distintos niveles del proceso de los creadores escéni-
cos. Lo anterior, como parte del proceso de reconocimiento y lucha
porlos territorios de disputa en términos sociales, politicos y estéticos.
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El capitalismo de los datos

como posibilidad de crear una
performance de lo real intermedial
a partir de la informacion del
espectador

Alvaro Chala

Resumen

La presente ponencia tiene como objetivo explorar las tensiones sub-
jetivas en el contexto del capitalismo de los datos. Este capitalismo
tardio, como se conoce, ha mutado centrandose en el flujo de capital
de informacion vy los datos del usuario. En ese sentido, el capitalismo
de los datos es aquel sistema que exige la experiencia humana para si
misma, en el marco de practicas comerciales de extraccion y analisis
de informacion del cibernauta. El estudio también presentara y par-
tira de las reflexiones generadas del proceso creativo de Recuerdos de
un universo ltorcido, del actor Alvaro Chala, en donde se utiliza la per-
formanceintermedial como un intento de acercarsealoreal lacaniano
En esa misma linea, los espectadores se convierten en «cuerpos codi-
ces» —analogo a la idea de «cuerpos dociles», de Michael Foucault—,
conceplo que expresa el rol de los espectadores en el capitalismo de
los datos, donde son sometidos, utilizados, transformadosy perfeccio-
nados. Metodologicamente, este estudio se centra en la exploracion
tecno-intermedial en las artes, haciendo uso de tecnologias multime-
dia e inteligencia artificial para recopilar y analizar datos personales
del espectador, con miras a lograr una narrativa que roza los limites
éticos. Finalmente, en el tiempo del capitalismo de los datos, o también
conocido como capitalismo de la vigilancia, es imperante destacar
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que el arte y las artes escénicas no son inmunes a la apropiacion de
las nuevas subjetividades impuestas por la gran estructura estudiada.

Palabras clave: subjetividades, intermedialidad, capitalismo de los
datos, performance de lo real, vigilancia digital.

Introduccion

En 2022 inicié mi proyecto de investigacion artistica Recuerdos de un
universo torcido (de ahora en adelante RUT), una performance de lo
real intermedial que toma como disparador creativo los mecanismos
de captacion, analisis y prediccion del capitalismo de los datos o de la
vigilancia sobre la informacion del espectador (cuerpo codice). Desde
sus primeros bosquejos, el principal objetivo del proyecto fue explo-
rar las tensiones subjetivas generadas bajo esle sistema mutacional
del capitalismo, particularmente en relacion con el uso de la informa-
cion digital del espectador v la construccion de subjetividades.

Todo comenz6 una manana, durante un viaje en el desdenable trans-
porte publico limeno, especificamente en el Metropolitano. Algo me
llamo la atencion: mientras me trasladaba, atiborrado junto con otros
cuerpos somnolientos, las miradas de todos se perdian en sus teléfonos
moviles, esos dispositivos en los que confiamos nuestra vida privada
e, incluso, nuestra intimidad. Nadie miraba alrededor; solo existia el
movil. Dejando de interactuar con mi propio dispositivo, observé las
otras pantallas que estaban a menos de medio metro de distancia.
Aunque no era la primera vez que hacia algo similar, en esta ocasion
me sumergi en un juego mental algo siniestro: ser, por un momento,
el capitalismo de los datos. Era fascinante como estos dispositivos se
convertian en ventanas a las vidas de quienes los sostenian, revelando
una instantanea de sus intereses, relaciones y preocupaciones: chats,
videos, fotos, reels, historias, estados, publicacionesy, sobre todo, redes
sociales.

Viajaba vigilando y quizas jugando a ser ese dios (;0 demonio?) que
todo lo ve vy lo controla. ;Qué podria hacer con la informacion que
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tenia a menos de medio metro? Sentia una necesidad de crear. Al
comprender la vigilancia como un mecanismo de control para el sis-
tema capitalista —donde la informacion que emitimos es poder—, me
preguntaba: itenia yo poder en medio de cuerpos colmados unos con
otros? ¢de qué manera podria influir en ellos? ¢podria llegar a mani-
pularlos? Evidentemente era un ejercicio mental, pues dificilmente,
creo yo, podria ejercer algiin tipo de poder para (in)movilizarlos. Sin
embargo, la pregunta crucial era otra: ;qué haria el sistema en el que
estamos inmersos?, ¢qué hace exactamente el gran Otro?

Desde aquel viaje empecé a temer al gran Otro, entendido como el dis-
curso capitalista que preexiste a nuestra concepcion como individuo,
antes siquiera de ser sujeto. Pero el temor no surgia por su control,
sino por la relacion intima que estaba desarrollando con nuestros
seres, con mi propio cuerpo. El miedo no provenia de sentirme vul-
nerado; al contrario, me sentia protegido. Por ello, decidi asimilar sus
mecanismos sobre mi proceso creativo no como una critica a esa gran
estructura (que sabemos perfectamente coOmo opera), sino como un
juicio directo a nuestro hacer, en correspondencia con la apropiacion
de nuestras subjetividades por parte de los grupos de poder.

Necesitaba entender la mirada de esa estructura mutada, llamada
capitalismo de los datos, y encontré en la creacion artistica la mayor
posibilidad de ensayo. Queria evidenciar esas tensiones subjetivas,
pero, mas importante aun, explorar la posibilidad de construir subje-
tividades a mi conveniencia. Asi nacio RUT, un proyecto que aborda la
construccion de subjetividades a través del trauma, acercandose a lo
real lacaniano, es decir, aquello que el lenguaje no puede aprehender
por completo.

El proceso se profundizo con la reinterpretacion del concepto de
«cuerpos dociles», de Michel Foucault, considerando al espectador
como un «cuerpo codice», al tiempo que identificaba los margenes
del capitalismo de los datos: aquellos que sufren por no formar parte,
al menos en gran medida, de esa estructura hegemonica, los anor-
males. ¢Fxiste algin sujeto fuera de los margenes de la estructura

6.° Encuentro Tedrico Teatral Internacional ENSAD | 69



capitalista digital? ses posible? En miras de no encontrar a los sujetos
en los margenes, decidi llevarlos a los limites del capitalismo de los
datos. Esta busqueda de los marginados, que me permitio entender el
funcionamiento real del capitalismo de los datos, desemboco en abor-
dar informacion sensible de los espectadores, quienes, pese a verse
vulnerados, aceptaban participar en una dramaturgia que los condu-
cia a un estado de shock, previo consentimiento informado sobre el
uso de sus datos.

Nos transformamos en «cuerpos dociles» perfectos, aquellos que
gozan de la usurpacion de su lenguaje, a cambio de que piensen por
ellos, les tracen el camino v les ofrezcan migajas de informacion,
tecnologia y «proteccion». A través de este proceso, busqué desper-
sonalizarme para visibilizar la experiencia humana como materia
prima: los datos como la mercancia esencial para analizar y revelar los
mecanismos de poder. Sin embargo, no buscaba simplemente develar
eslos mecanismos, sino ultilizarlos para reconfigurar nuestra mirada
cinica hacia el capitalismo de los datos, llevandonos a cavilar sobre la
expropiacion de nuestra subjetividad. Este rastreo de la apropiacion
de subjetividades me permitio identificar ciertos rasgos que, al menos
en las generaciones digitales, estan instauradas totalmente en su per-
sonalidad y que Sforzin (2023) los define como «una generacion que,
de manera compulsiva, comparte sus estados emocionales, haciendo
de los afectos y lo intimo, una manera de expresion social» (p. 9).

Ciertamente, el punto de partida de este proceso puede parecer per-
verso, v bueno, claramente lo es, pues si se desea construir a partir
del trauma, es necesario llegar a ciertos limites éticos. Sin embargo,
precisamente de esto se trata el concepto de lo real lacaniano: generar
un estado de shock en todo «cuerpo codice» dispuesto a enfrentarse
a aquello que le pertenece, aunque, desde ya, se precisa que el pro-
ceso de crear una performance de lo real intermedial como RUT no ha
implicado la vulneracion de informacion sin el consentimiento de los
involucrados (espectadores-cuerpos codice).
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Capitalismo de los datos: sobre la
mercantilizaciéon de nuestra subjetividad

El capitalismo de los datos es una estructura que reduce al ser humano
a datos e informacion, de manera que mercantiliza su existencia con
el objetivo de ejercer control conductual en beneficio de conglomera-
dos digitales. La sociologa Shoshana Zuboff (2020) lo define como un
«nuevo orden econdmico que reclama para si la experiencia humana
como materia prima gratuita aprovechable para una serie de prac-
ticas comerciales ocultas de extraccion, prediccion y ventas» (p. 9).
Estas practicas economicas no solo explotan la experiencia humana,
sino que también fomentan la construccion de nuevas subjetividades
para evitar la crisis del sistema. En este contexto, el capitalismo de los
datos se ha posicionado como una institucion que sustituye los vincu-
los primarios, tomando el control total de nuestra experiencia.

Segin Veronica Sforzin (2023), «el capital, desarrollando nuevos
formatos de produccion de poder, logra, por primera vez en su his-
toria, ejercer plenamente un poder que siempre tuvo: el de construir
las subjetividades en funcion de sus propias necesidades» (p. 6). Esta
dominacion-manipulacion de la naturaleza humana para su mercan-
tilizacion se ejecuta a través de la tecnologia anglosajona, a la cual los
paises latinoamericanos estan subordinados. El desarrollo socioeco-
nomico de estas naciones esta condicionado a aceptar los términos y
condiciones impuestos por estas tecnologias, lo que no solo socava su
soberania politica y cultural, sino también la autonomia sobre algo
tan basico como la propia informacion en relacion a la privacidad.

En la modernidad, el capitalismo industrial transformaba la natura-
leza en mercancia para dominarla. En la actualidad, es la naturaleza
humana la que se persigue someter al nuevo proyecto economico, el
cual busca, si es que nolo halogrado ya, enfrentarla ala posibilidad de
convertirla en una entidad sin voluntad propia, todo lo mas cercano al
cine de ciencia ficcion terrorifico. Las tiranias mas crueles historica-
mente generaban reacciones basadas en la autodeterminacion, pero,
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en nuestra sociedad actual, 1a libertad ha sido distorsionada. La liber-
tad esta guiada por las plataformas digitales extranjeras que ponen
sus propias reglas de juego.

Detras de esa aparente libertad de eleccion se ocultan procedimientos
sistematicos de recopilacion, analisis y prediccion de nuestro compor-
tamiento. Estos sistemas conocen con certeza nuestras necesidades
antes de que las expresemos: desde un simple postre de chocolate,
sugerido por los algoritmos en base a nuestras interacciones en redes
sociales, hasta la manipulacion de un voto electoral en momentos
de inseguridad. «Asi es como el poder instrumentario produce un
conocimiento constantemente acumulativo paralos capitalistas de la
vigilancia y una libertad constantemente decreciente para nosotros»
(Zuboff, 2020, p. 468).

Estos procedimientos de manipulacion conductual no son mas que el
gran Otro aferrandose a sostener su crisis constante. Este conceplo,
desde la perspectiva lacaniana, se refiere a una autoridad preexistente
que instaura las reglas del juego v moldea nuestra subjetividad. Juan
Carlos Ubilluz (2017) describe al gran Otro como el «orden simbo-
lico —las leyes e ideas sociales— que socializa el cuerpo v hace de €l
un sujeto (...) [el gran Otro tiene la] autoridad para decirle quién es y
qué debe ser» (p. 17). En la actualidad, esta idea se ha trastocado hacia
una dimension tecnologica y digital. Ya no se trata iinicamente de una
abstraccion normativa: el gran Otro es ahora quien observa, clasifica
v reconfigura la experiencia humana tanto a nivel individual como
colectivo.

Desde esta perspectiva, el capitalismo de los datos no solo subordina
Lecnoldgicamente a los paises no anglosajones, sino que también ins-
taura v modela el deseo del sujeto. Este sistema perpetua el ciclo de
reinversion conductual, un bucle donde el sujeto desea compulsiva-
mente seguir deseando, atrapado en un goce enfermizo. De esta forma,
el cuerpo codice se convierte en parte de un engranaje absurdo que
promete una libertad ilusoria a cambio de su auténtica libertad.
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El capitalismo de los datos no podria funcionar sin nuestro consenti-
miento tacito, alimentado por un cinismo que es ala vez resignacion y
complicidad. Como afirma Zizek (2003), «<saben muy bien como son en
realidad las cosas, pero aun asi, hacen como si no lo supieran» (p. 61).
Este cinismo no es un acto de rebeldia, sino una forma de perpetuar
la logica del sistema. Al reconocer las reglas del juego y seguir parti-
cipando, reforzamos la estructura misma que nos oprime. El absurdo
radica en que, al aceptar las condiciones del capitalismo de los datos,
no solo sacrificamos nuestra libertad, sino que también contribuimos
a nuestra propia alienacion. ¢Es esta resighacion un acto consciente o
simplemente la tinica respuesta posible en un sistema que nos ha des-
pojado incluso de la capacidad de imaginar alternativas? En ultima
instancia, el cinismo, lejos de desactivar el poder del gran Otro, lo
fortifica. Solo al confrontar esta paradoja podemos comenzar a des-
mantelar la ilusion de la libertad que se nos ha impuesto.

Ciclo de reinversion conductual: la creacion
como construccion de una estructura panéptica
y el espectador como cuerpo cédice

En el capitalismo industrial, la plusvalia se generaba a partir del
esfuerzo laboral. Sin embargo, en el capitalismo de los datos, este
excedente se encuentra en la informacion emitida por el cuerpo
codice, transformada en datos conductuales v obtenida mediante la
vigilancia digital que el sistema mismo ha instaurado. Como senala
Foucault (1975), «en toda sociedad, el cuerpo queda atrapado en el
interior de poderes muy ajustados, que le imponen coacciones, inter-
dicciones u obligaciones» (p. 140). Medio siglo después, la estructura
detras de las relaciones de poder, analizadas por Foucault, ha poten-
ciado sus mecanismos y herramientas hasta el punto de prever el
comportamiento del sujeto. La «imposicion» se ha reemplazado por
un intercambio perverso, en el cual el gran Otro ofrece conexion a
cambio de informacion personal, y, de manera mas siniestra, se
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apropia de la privacidad e intimidad del individuo a cambio de una
experiencia digital supuestamente sin limites.

El ciclo de reinversion conductual es un concepto articulado por
Shoshana Zuboff (2020) que define el proceso y los dispositivos des-
tinados a la captacion de datos personales para predecir, analizar y
manipular el comportamiento del usuario. Esta dinamica crea un
circuito de retroalimentacion donde el excedente conductual se con-
vierte en el elemento crucial. En este ciclo, los datos recolectados
no solo sirven para hacer mas eficiente el sistema, sino que ademas
construyen una narrativa completa sobre las preferencias, temores
v deseos de los usuarios, configurando asi al espectador como un
«cuerpo codice», un cuerpo cuva subjetividad se convierte en mer-
cancia, encapsuladay dirigida hacia fines comerciales.

Desde esta perspectiva, el ciclo de recoleccion y explotacion de infor-
macion no es simplemente un mecanismo de observacion, sino una
estructura panoptica que reproduce constantemente las relaciones
de poder. Como en el modelo panoptico foucaultiano, el sujeto inter-
naliza la vigilancia y regula su comportamiento, convencido de que,
al hacerlo, se asegura la pertenencia v la satisfaccion. Sin embargo,
la diferencia crucial radica en que el sujeto contemporaneo ya no se
siente meramente observado, sino que participa activamente en el
sistema, de manera que contribuye con cada interaccion a su propia
monitoreo y regulacion.

El excedente conductual, es decir, el enorme caudal de datos genera-
dos por lainteraccion del usuario en entornos digitales, representa en
el capitalismo de los datos lo que la plusvalia representa en el capi-
talismo industrial. Dicho excedente constituye el cimiento sobre el
cual se sostiene el capitalismo de los datos: sin €l 1a estructura se des-
moronaria, v las bases financieras, politicas y sociales que dependen
de él se verian comprometidas. Por lo tanto, es imperativo para los
capitalistas de los datos fomentar una relacion intima y de aparente
fraternidad con los cuerpos codices, usurpando sus subjetividades y
normalizando la entrega voluntaria de su informacion personal.
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Figura1l
Ciclo de reinversion conductual
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Nota. Recuperado de Zuboff (2020).

Figura 2
Ciclo de reinversion conductual
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Nota. Aplicado en una performance de lo real intermedial.
Recuperado de Zuboff (2020).
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En Recuerdos de un universo lorcido, se toma como base el modelo de
reinversion conductual (ver Figura 2), haciendo una transicion con-
ceptual del «usuario» al espectador-cuerpo codice. En este contexto,
el excedente conductual se convierte en la base de la informacion
digital que resulta de la interaccion del espectador con plataformas
digitales. Dichos datos son analizados y posteriormente incorporados
en el desarrollo de una performance intermedial que busca involu-
crar al espectador en un estado de shock, mediante la creacion de una
experiencia performatica que, al mismo tiempo, provoca cuestiona-
mientos sobre el uso de su informacion privada.

La estructura panoptica que subyace en este modelo dramatuirgico
resalta la naturaleza de las redes sociales y plataformas digitales
como artefactos de vigilancia. Segiin Foucault (1975), el panoptismo
se refiere a un espacio completamente confinado y supervisado,
donde los sujetos estan posicionados en ubicaciones especificas bajo
constante observacion. Cada accion se documenta y existe una red
de actividad continua que conecta todos los puntos de la estructura
jerarquica, manteniendo a cada individuo categorizado vy bajo control.
En este entorno, el poder opera de manera jerarquicay constante, cla-
sificando a las personas dentro de sistemas de observacion y control.

El enfoque dramaturgico en Recuerdos de un universo torcido utiliza el
modelo del ciclo de reinversion conductual para develar el costo real
de la participacion en esta estructura de vigilancia. En la experien-
cia de presenciar un espectaculo inspirado en este ciclo, el espectador
se enfrenta a una mercantilizacion de su propia naturaleza humana.
Como lo describe Zubofl (2020), el intercambio de privacidad a cam-
bio de beneficios digitales se ha vuelto tan rutinario que se percibe
como el «precio que habia que pagar por obtener unas recompensas
tan generosas como la informacion, la conexion y demas bienes digi-
tales cuando, donde y como las quisiéramos» (p.70).

Este intercambio —aparentemente voluntario— es, en esencia, un
acto de consentimiento forzado por una estructura pandptica que
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sutilmente utiliza la vigilancia para moldear el comportamiento. A
través de la performance intermedial, se revela esta paradoja y se
cuestiona si la «recompensa» realmente justifica la pérdida de auto-
nomia y la exposicion de nuestra subjetividad como moneda en un
sistema que, bajo la promesa de libertad digital, promueve una vigi-
lancia constante.

Cuerpos codice: el porqué de aceptar términos y
condiciones que nos vulneran

Identificar en el usuario-espectador caracteristicas similares a las de
los cuerpos dociles de Foucault implica reconocerlo como un cuerpo
que, paradojicamente, desea v se complace en la vulneracion de su
informacion y en la de otros. Todo esto en aras de una relacion de
aparente fraternidad con el gran Otro del capitalismo de datos. Los
«cuerpos codices» propuestos en esta investigacion son aquellos que,
en el entorno digital, emiten informacion y permiten ser utilizados,
transformados y perfeccionados para cumplir con las expectativas
del capitalista de los datos. En el marco del capitalismo de la vigilan-
cia, Zuboff'(2020) senala que «el cuerpo no es mas que un conjunto de
coordenadas en el tiempo v el espacio donde sensacion y accion son
traducidas y transmitidas como datos» (p. 266).

Asi vamos comprendiendo la necesidad de considerar el cuerpo y su
utilidad como un conjunto de datos informaticos, similar a un objeto:
medible, consumible y modificable. Ante esta realidad, surge una
pregunta inevitable: ;como evitar convertirnos en mercancia? La res-
puesta mas evidente es convertirnos en vigilantes de aquellos que nos
vigilan. No obstante, esta vigilancia no es suficiente cuando se trata de
un sistema digital panoptico que constantemente renueva y refuerza
sus mecanismos de control.

Es en ese punto en el que nos sumergimos en cuestiones éticas sobre
el poder que se ejercen sobre nosotros, que no es algo nuevo. Foucault
(1975) menciona que la disciplina sobre los cuerpos dociles incluye
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establecer las presencias y las ausencias, de saber donde y como
encontrar a los individuos, instaurar las comunicaciones utiles, inte-
rrumpir las que no lo son, poder en cada instante vigilar la conducta
de cada cual, apreciarla, sancionarla, medir las cualidades o los méri-
tos (p. 174).

Hoy en dia, este principio se aplica tanto en el plano fisico como en el
digital. Herramientas como Google Maps ilustran como cada despla-
zamiento queda registrado, generando patrones de comportamiento
basados en nuestros habitos v desplazamientos. En este esquema
anatomo-cronologico, a cada accion se le asigha una ubicacion, un
tiempo v una frecuencia, todo preestablecido en el engranaje del
capitalismo digital.

Sin embargo, ;somos verdaderamente conscientes de esta vigilan-
cia? Segun Slavoj Zizek (2003), «ellos saben muy bien lo que hacen,
pero aun asi, lo hacen» (p. 55). Esta formula de cinismo, aplicada a la
ideologia, sugiere que aunque las personas reconocen las contradic-
ciones y limitaciones de sus creencias y practicas, persisten en ellas.
Este cinismo supone una complicidad activa en el mantenimiento del
orden ideologico. No es una cuestion de engano, sino una eleccion
consciente: las personas saben que sus acciones estan controladas,
pero prefieren la comodidad de seguir bajo este sistema. Zizek (2003)
explica que «el sujeto cinico esta al tanto de la distancia entre la
mascara ideologica vy la realidad social, pero pese a ello insiste en la
mascara» (p. 56). Esto se debe, en parte, al dolor de salir del sistemay
a la fuerza de una ideologia que se manifiesta en el «hacer», no solo
en el «saber».

Como senala Ubilluz (2014), «el cinico es el que niega la existencia del
gran Otro, el que no cree en el deber-ser colectivo ni en la posibilidad o
en la necesidad de su vigencia» (p. 41). En el contexto digital, esta pos-
tura cinica se refleja en la aceptacion de términos y condiciones que
claramente nos vulneran. Aunque reconocemos que estas clausulas
nos exponen a ser observados y controlados, seguimos aceptandolas
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por la comodidad que proporcionan. Este cinismo permite sostener el
sistema de vigilancia digital, puesto que, aunque se percibe su abuso,
la ilusion de conexion, inmediatez v accesibilidad termina ganando.
Asi, los cuerpos codices, lejos de resistirse, se adaptan y, en su com-
placencia cinica, se vuelven complices en la explotacion de su propia
privacidad y subjetividad.

Recuerdos de un universo torcido: el capitalismo
de los datos como posibilidad de crear

En este apartado se destaca el proceso mediante el cual se sacia mi
voluntad de jugar a ser ese vigilante que todo lo ve y todo lo modifica,
no con el fin de realizar una critica explicita, sino de abrir el debate
sobre las nuevas posibilidades de creacion que surgen en un sistema
que nos vulnera v del que, a la vez, somos conscientes. Recuerdos de
un universo torcido adopta una metodologia particular: se construye
sobre la informacion digital del espectador, elaborando una drama-
turgia que varia segun cada grupo de participantes. Esta metodologia
implica acceder, almacenar y analizar grandes cantidades de infor-
macion disponible en internet.

Paraello, se solicita a cada espectador un formulario que recaba datos
basicos —nombres completos, numero de celular, correo electronico,
ocupacion, género, entre otros—, informacion que cominmente se
solicita para cualquier espectaculo. En el encabezado del formulario,
se presenta la siguiente sinopsis:

Recuerdos de un universo torcido es un espectaculo intermedial de
musica, cine, cuerpo y movimiento que involucra directamente al
espectador en un viaje entre nuestra (su) informacion y la posibili-
dad de crear a través del trauma. Para acceder a la experiencia, debes
ceder tu informacion: sera recaudada, analizada y proyectada en una
posible modificacion conductual a través del trauma o del estado de
shock, en 'busca' de lo Real.
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¢Que se pretende modificar? Partimos de dos predicciones claves:
la percepcion de la privacidad en el entorno artistico exponiendo la
dependenciade los datos personales en miras de una narrativa perfor-
matica, es decir que se espera que los espectadores tomen conciencia
de la vigilancia y del control de nuestras vidas; v con la creacion de
una experiencia individualizada vy traumatica mediante el uso de
informacion en relacion a la construccion de situaciones incomo-
das que podrian distorsionar la percepcion o mirada del espectador
sobre si mismos. Este proceso de confrontacion con una «realidad»
alterna o potencial podria generar un espacio paralo que Lacan [lama
lo real: aquello que se nos escapa pero que, cuando emerge, irrumpe
en nuestra subjetividad de manera inevitable, impactante y transfor-
madora. Se desarrolla en el marco de los estudios del performance, ya
que, como menciona Taylor (2018), «Las performances operan como
actos vitales de transferencia, transmitiendo el saber social, [a memo-
riay el sentido de identidad a partir de acciones reiteradas» (p. 22). Lo
mencionado por la investigadora, en el rubro de las artes escénicas y
visuales, es 1o mas cercano a conseguir un constructo artistico ligado
a un posible encuentro con lo real.

Este proyecto no pretende ser una critica, por muy obvio que pueda
parecer, massipretende proponercomo contrarrestarel sometimiento
del gran Otro. ;Como luchar? Construyendo nuestra subjetividad al
emplear lo virtual como un instrumento subordinado al servicio de
la construccion de una ciudadania critica, disenada v forjada colec-
tivamente. Este proyecto busca precisamente eso: ser un contenedor
abierto, un espacio vacio que podamos llenar con nuestras experien-
cias enajenadas por el sistema, transformandolas en herramientas de
creacion y resistencia compartida.
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Conclusion

En la era del capitalismo de los datos, el arte v las artes escénicas no
son inmunes a las transformaciones radicales, impulsadas por la tec-
nologia y el control digital. El teatro, como espacio tradicionalmente
intimo v de interaccion humana, se enfrenta a una reconfiguracion
debido a la introduccion del «espectador-usuario-cuerpo codice»,
que se convierte en un productor involuntario de datos. En este con-
texto, la subjetividad del espectador esta bajo constante vigilancia y
reconfiguracion, lo cual plantea un dilema ético y artistico sobre la
apropiacion de los datos.
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Resumen

El financiamiento del teatro indigena en Chile, aunque ha permitido la
expansion de las practicas escénicas indigenas, se encuentra marcado
por las limitaciones del neoliberalismo multicultural, lo que limita
su potencial transformador. A pesar de que ha visibilizado proyectos
indigenas, el sistema de financiamiento, basado en fondos concur-
sables, impone criterios rigidos que favorecen a quienes ya tienen
redes profesionales y experiencia en la gestion de proyectos, dejando
a las comunidades indigenas en desventaja. Las politicas culturales
deben reconocer la diversidad de las practicas artisticas indigenas y
ofrecer opciones de financiamiento mas inclusivas que no dependan
unicamente de la competencia, sino que respeten sus especificidades
culturales. También es fundamental aumentar la participacion indi-
gena en los procesos de toma de decisiones para garantizar que sus
necesidades sean realmente consideradas. El verdadero desafio sigue
siendo transformar el sistema de financiamiento para que no coarte
lalibertad creativa, sino que apoye la autonomia cultural v la autenti-
cidad de las expresiones indigenas, promoviendo un cambio cultural
genuino y profundo.

Palabras clave: autonomia cultural, teatro indigena, neoliberalismo
multicultural, politicas culturales.
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Introduccion

El siguiente texto trata sobre el financiamiento del teatro indigena
en Chile, desde una perspectiva critica, que lo enmarca dentro del
neoliberalismo multicultural. Este término nos permitira reflexionar
sobre la influencia de las politicas estatales y los modelos de mercado
en las practicas escénicas indigenas, generando tensiones entre la
autonomia cultural y las exigencias del sistema economico vigente.
El objetivo es exponer como el financiamiento del teatro indigena, si
bien ofrece oportunidades, también plantea retos en la forma en que
se reconoce y apova la diversidad cultural en el pais.

Para empezar, es necesario definir qué entendemos por multicultura-
lismo. Este concepto se refiere a una politica v un enfoque social que
promueve la coexistencia de diversas culturas dentro de una misma
sociedad, reconociendo vy valorando las diferencias culturales, étnicas
y religiosas. Segtn los lineamientos de las politicas culturales con-
temporaneas, el multiculturalismo implica no solo el reconocimiento
de la diversidad cultural, sino también la creacion de leyes que garan-
ticen la participacion de todas las culturas en la vida social, politica y
econodmica. Por tanto, desde una mirada gubernamental, se entiende
que el multiculturalismo busca fomentar el respeto v la inclusion de
todas las identidades culturales, brindando a las minorias un espacio
para preservar y expresar sus tradiciones y formas de vida.

No obstante, en la practica, este enfoque ha sido objeto de criticas,
va que, en muchos casos, se limita a una celebracion superficial de
la diversidad sin cuestionar las relaciones de poder subyacentes que
perpetiian la desigualdad social. Pareceria que, lejos de fomentar la
equidad, el multiculturalismo no afecta las estructuras jerarquicas de
poder. En el contexto neoliberal, dicho concepto ha sido instrumen-
talizado v se ha transformado en una herramienta al servicio de la
economia de mercado (Zapata, 2007). Este ultimo presenta la diver-
sidad cultural como un recurso economico o turistico, antes que un
derecho que implique una transformacion estructural de la sociedad
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(Cumes, 2009). En este sentido, el modelo neoliberal tratala diversidad
cultural como un activo que puede ser explotado para el beneficio del
mercado, en lugar de abordar las desigualdades historicas y sociales
que enfrentan las comunidades indigenas y otros grupos marginados
(Alvarado Lincopi, 2016). A todo este proceder se le conoce como «neo-
liberalismo multicultural», y siguiendo los planteamientos criticos de
Dussel (2001), el cual es una estrategia que permite la integracion de
los pueblos indigenas en el sistema economico global sin cuestionar
las jerarquias sociales y economicas preexistentes. Por tanto, sefa-
lamos que el neoliberalismo multicultural no promueve un cambio
estructural profundo que garantice la equidad, por el contrario, tiende
a preservar las estructuras de poder existentes, mientras se presenta
como un avance en términos de inclusion cultural.

Actualmente, se observa un crecimiento significativo de colectivos
indigenas en la produccion en artes escénicas. Esta evolucion se ha
caracterizado por una busqueda de visibilidad y reafirmacion cultu-
ral, en un contexto marcado por la urbanizacion y la expansion del
mestizaje cultural (Geirola, 2000). Estas propuestas escénicas no solo
buscan recuperar saberes ancestrales, sino también actualizarlos en
los contextos contemporaneos, lo que implica un proceso de adap-
tacion v resignificacion de las practicas culturales indigenas en un
escenario que dialoga con otras realidades urbanas. Este proceso de
actualizacion es crucial para que el teatro de comunidades indigenas
no quede relegado a una representacion «folclorica», sino que se con-
vierta en una herramienta poderosa para cuestionar las narrativas
hegemonicas que han dominado la historia de Chile. Segiin Arreche
(2009), estas practicas escénicas se convierten en una formade resistir
y cuestionar las representaciones dominantes que, en muchos casos,
invisibilizan la riqueza cultural de los pueblos indigenas. De hecho,
el trabajo de estas companias ofrece una nueva perspectiva sobre lo
indigena en el Chile actual, una perspectiva que no solo rescata tradi-
ciones, sino que también propone un nuevo lenguaje escénico que se
encuentra en tension con las formas tradicionales de representacion
cultural (Villegas, 2005).
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Sin embargo, la consolidacion de estas practicas de teatro indigena se
produce dentro del marco de neoliberalismo multicultural, un con-
texto en el que, como senalamos mas arriba, las politicas culturales
estan marcadas por la logica del mercado vy la integracion superficial
de las culturas subalternas (Zapata, 2007). En Chile, este fenomeno
es especialmente visible en las politicas de financiamiento cultural,
las cuales, aunque promueven la inclusion de proyectos indigenas, lo
otorgan bajo condiciones que, en muchos casos, limitan su verdadero
potencial transformador. Si bien los fondos destinados a provectos
culturales indigenas pueden favorecer su visibilidad, las condiciones
impuestas por el sistema neoliberal tienden a mercantilizar la cultura,
transformandola en un producto que debe ajustarse a las demandas
del mercado, y no a un proceso de cambio social profundo.

El neoliberalismo multicultural, tal como lo describe Wade (2011), se
caracteriza por una apropiacion de las identidades culturales indige-
nas en términos de consumo y turismo, en lugar de un compromiso
real con la transformacion social. En este sentido, las politicas de
financiamiento cultural en Chile, al incorporar provectos indigenas,
tienden a reducirlos a su valor simbdlico o a su potencial turistico, sin
cuestionar las estructuras de poder o las desigualdades historicas que
las comunidades indigenas enfrentan. Esto lleva a una cooptacion de
la diversidad cultural que, mas que promover una transformacion
estructural, busca ofrecer un modelo de inclusion superficial que se
adapta a las exigencias del mercado global (Diaz Polanco, 2008). El
financiamiento cultural indigena en Chile, aunque permite la visibili-
dad de las practicas artisticas, no garantiza un cambio estructural que
promueva la equidad ni que ponga en cuestion las jerarquias sociales
y economicas que siguen marginando a las comunidades indigenas.
Siguiendo las ideas de Dussel (2001), el neoliberalismo multicultural
en América Latina no ofrece una reparacion historica a las injusticias
sufridas por los pueblos originarios, sino mas bien las institucionaliza
bajo la forma de politicas inclusivas que no modifican las condiciones
materiales de vida ni las relaciones de poder.
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Debemos senalar que, en gran medida, el modelo de financiamiento
cultural chileno esta basado en fondos concursables, otorgados por el
Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, los cuales cons-
tituyen una de las principales fuentes para los proyectos culturales,
incluidas las iniciativas indigenas. Si bien estos fondos han permitido
una mayor visibilidad de las propuestas artisticas indigenas, facili-
tando su inclusion en el ambito cultural nacional, también imponen
una serie de criterios y formatos que responden a la logica del mer-
cado, con lo cual se favorece proyectos que se ajusten a los parametros
establecidos por el sistema neoliberal de financiamiento cultural. En
este sentido, las practicas artisticas indigenas deben ajustarse a las
exigencias del mercado o a los modelos establecidos por el sistema,
lo que coarta la libertad creativa de los artistas y puede limitar las
posibilidades de innovacion dentro de las teatralidades indigenas
contemporaneas. La imposicion de estos parametros predefinidos
puede tener un impacto significativo en las teatralidades indigenas,
que, por su naturaleza, estan vinculadas a procesos de reconstruccion
deidentidades culturalesy de resistencia frente a las dinamicas hege-
monicas de poder (Villegas, 2005). Si bien el acceso a financiamiento
es crucial para la visibilidad vy el sustento de estos proyectos, la pre-
sion por cumplir con los criterios de los fondos concursables puede
reducir la capacidad de estos proyectos para cuestionar las estructu-
ras sociales v economicas que perpetian la desigualdad v promueven
una version simplificada o comercializada de lo indigena (Garcia
Canclini, 1989).

Una de las principales tensiones en este modelo de financiamiento es
la compelencia que genera entre los proyectos culturales. Las comu-
nidadesindigenas, que en muchos casos enfrentan precariedad y falta
de recursos, deben competir con otras propuestas culturales en un
sistema que favorece a aquellos proyectos que va cuentan con redes
profesionales establecidas y experiencia en la gestion de proyectos
culturales. Este modelo competitivo tiende a favorecer a los actores
mas consolidados dentro del sector cultural, lo que colocaalos artistas
indigenasen unasituacion de desventaja. L.as comunidades indigenas,
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en su mavoria, tienen acceso limitado a los mismos recursos, redes de
apoyo v capacitacion en gestion cultural que los colectivos artisticos
mas tradicionales, lo cual limita sus posibilidades de acceder a los
fondos concursables. El sistema de financiamiento basado en la com-
petencia no solo perpetiia desigualdades en el acceso a los recursos,
sino que también genera una brecha entre los proyectos que cuentan
con el respaldo institucional y aquellos que surgen de comunidades
mas marginalizadas. Esta competencia puede llevar a que muchas de
las propuestas indigenas no sean consideradas en su totalidad, ya que
los proyectos deben cumplir con normas administrativas y formatos
burocraticos que, en muchos casos, no corresponden con las practicas
tradicionales o los enfoques culturales de las comunidades indigenas.

Por otra parte, como apunta Hall (2010), el neoliberalismo promueve
la competencia como un valor esencial dentro de los sistemas eco-
nomicos, cuya logica se traslada a las politicas culturales, donde las
comunidades indigenas se ven forzadas a competir en términos de
geslion profesionalizada mas que de expresion cultural auténtica.
Esto genera una asimetria estructural que coloca a las culturas subal-
ternas en posicion de desventaja frente alos actores mas consolidados
dentro del sistema cultural dominante. Asi, el financiamiento cultu-
ral, lejos de ser un instrumento de igualdad, perpetta la desigualdad
al no ofrecer las mismas condiciones a todos los actores culturales.
Este acceso a los fondos v a la circulacion internacional también ha
generado preguntas sobre la capacidad del sistema de financiamiento
para realmente apoyar la autonomia vy la creatividad de las comu-
nidades indigenas. Al tener que ajustarse a los criterios impuestos
por los organismos financiadores, estas comunidades pueden verse
obligadas a adaptar sus propuestas artisticas a las demandas del
mercado y a las expectativas internacionales, y, asi, comprometer su
propia vision del arte y la cultura. Este fendmeno no solo reduce la
diversidad de las expresiones culturales indigenas, sino que también
perpetua una imagen estatica y descontextualizada de las comunida-
des indigenas, como si su cultura estuviera anclada en el pasado. En
este sentido, el financiamiento cultural estatal puede terminar siendo
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un mecanismo de cooptacion de las practicas artisticas indigenas,
mediante una representacion que se ajuste a las normas comerciales
o turisticas, en lugar de permitir una representacion mas autonomay
contemporanea de lo indigena.

Es importante mencionar que algunas companias indigenas han
encontrado formas de resistir dentro del sistema de financiamiento
cultural, utilizando los recursos disponibles para subvertir los dis-
cursos dominantes. A través de estrategias creativas y de resistencia,
estas companias han logrado transformar las expectativas del publico
v de las instituciones, generando propuestas que, aunque subven-
cionadas por el Estado, cuestionan las mismas estructuras de poder
que las sostienen. Algunas companias han logrado utilizar el finan-
ciamiento estatal de manera estratégica, manteniendo su autonomia
creativa y, al mismo tiempo, desafiando las expectativas normativas
impuestas por las politicas culturales dominantes. Este tipo de resis-
tencia se da mediante la creacion de propuestas que no se limitan
a representaciones tradicionales de lo indigena, sino que abordan
temas contemporaneosy cuestionan las estructuras coloniales y neo-
liberales del presente. A pesar de las limitaciones impuestas por el
sistema de financiamiento, algunas companias indigenas han logrado
redefinir la relacion entre el arte indigena y el mercado cultural. Estas
propuestas creativas no solo se enfocan en desafiar los estereotipos,
sino que también buscan generar un impacto en la audienciay en las
instituciones, con lo cual se fuerza a una reflexion sobre las tensiones
coloniales y las dinamicas de poder que permean las politicas cultu-
rales. La capacidad de estas companias para subvertir las expectativas
y transformar las narrativas dominantes es un ejemplo de como las
practicas artisticas indigenas pueden operar dentro de un sistema de
financiamiento que, si bien es problematico, también puede ser utili-
zado como una herramienta de resistencia.

De acuerdo con Zapata (2007), esta subversion no se limita tUnica-
mente alas formas artisticas, sino que se extiende a la reconfiguracion
de las relaciones de poder dentro de las instituciones culturales. Al
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desbordar las expectativas del publico vy las instituciones, estas pro-
puestas artisticas no solo desafian las normas estéticas, sino también
lasjerarquias sociales que subyacen al sistema de financiamiento cul-
tural. Como lo senala Hall (2010), el neoliberalismo busca subordinar
todas las formas culturales a la lo6gica del mercado, pero las practicas
de resistencia que emergen dentro de este sistema muestran la forma
en que el arte indigena puede romper con esa logica y abrir nuevos
espacios para el cuestionamiento de las estructuras neocoloniales y
neoliberales.

Llegando a este punto, debemos hacer algunas reflexiones sobre la
manera en que podriamos avanzar hacia un modelo de financia-
miento mas inclusivo y respetuoso con las especificidades culturales
de las comunidades indigenas. En primer lugar, es fundamental que
las politicas culturales del Estado reconozcan la diversidad dentro de
las practicas indigenas vy ofrezcan formas de financiamiento que no
estén basadas unicamente en la competencia v en el cumplimiento
de criterios rigidos. Un enfoque mas inclusivo debe contemplar la
diversidad de enfoques dentro de las practicas artisticas indigenas,
permitiendo que diferentes expresiones culturales puedan acceder a
recursos sin tener que adaptarse a un modelo homogéneo que favo-
rezca a ciertos tipos de arte sobre otros. Esto no solo garantizaria una
mayor equidad en el acceso a los recursos, sino que también permi-
tiria una pluralidad de voces dentro del panorama artistico nacional.

Ademas, es necesario aumentar la participacion de representantes
indigenas en los procesos de toma de decisiones sobre financiamiento,
para asegurar que sus perspectivas y necesidades sean realmente
consideradas. La participacion directa de los pueblos indigenas en
la elaboracion de politicas culturales es crucial para asegurar que el
financiamiento estatal no solo sea una herramienta de integracion
en las dinamicas del mercado global, sino también un mecanismo
de empoderamiento para las comunidades. Esto implica una reva-
lorizacion de las cosmovisiones indigenas vy el diseno de programas
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de financiamiento que respeten sus formas propias de organizacion,
produccion y expresion cultural.

En este sentido, resaltamos que la autonomia de las comunidades
indigenas en los procesos de toma de decisiones no solo es un acto
de justicia cultural, sino que también puede enriquecer el panorama
artistico y cultural del pais. Esto se debe a que el conocimiento v las
tradiciones indigenas pueden aportar perspectivas tinicas que cues-
tionan y amplian los marcos dominantes de la cultura oficial. Por
tanto, un modelo de financiamiento que favorezca la inclusion real de
las comunidades indigenas seria también un modelo de transforma-
cion de las relaciones de poder en el ambito cultural.

En conclusion, el financiamiento del teatro indigena en Chile ofrece
tanto oportunidades como desafios. Si bien ha permitido la expan-
sion de estas practicas, lo ha hecho en un contexto de neoliberalismo
multicultural que muchas veces limita su verdadero potencial trans-
formador. El neoliberalismo multicultural ha llevado a un enfoque de
mercado dentro de las politicas culturales, lo que puede despojar a
las comunidades indigenas de la autonomia para definir sus propias
formas de expresion artistica. A través de este modelo, el financia-
miento cultural, aunque visible, no necesariamente se traduce en un
apovo profundo a la transformacion estructural que las comunidades
requieren para fortalecer su autonomia cultural. Este tipo de finan-
ciamiento a menudo esta condicionado por un enfoque que prioriza el
mercadoylacompetencia, en lugar de fomentar un espacio de libertad
creativa que permita la expresion genuina de las comunidades indi-
genas. Es crucial que sigamos cuestionando este modelo y buscando
formas de apovyar la autonomia cultural de las comunidades indige-
nas. Una verdadera transformacion del sistema de financiamiento
debe ser capaz de ofrecer alternativas que respeten las cosmovisio-
nes indigenas v promuevan una verdadera equidad. Esto implica no
solo reconocer la diversidad dentro de las practicas indigenas, sino
también asegurar que las politicas culturales sean disenadas y gestio-
nadas con la participacion de las propias comunidades. Es necesario
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que las comunidades indigenas no solo sean beneficiarias de los fon-
dos, sino que también tengan la capacidad de dirigir v gestionar los
recursos seguin sus necesidades v particularidades culturales, de
manera que sus practicas escénicas puedan desarrollarse de forma
auténticay transformadora.
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publicos y de artistas inclusivos:
aproximaciones a un estudio
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Pontificia Universidad Catdlica del Peru

Resumen

El presente trabajo tiene por objetivo obtener informacion sobre
experiencias de atencion a la diversidad funcional intelectual para la
formacion de publicos v artistas de teatro inclusivos. Esto permitira
establecer prioridades para futuras investigaciones sobre el tema.

Sibien enlosultimos anos se esta generando conciencia sobre la diver-
sidad e inclusion, como se aprecia principalmente en la inclusion de
origen étnico racial o de género, se sigue postergando la inclusion de
personas con divergencias funcionales de todo tipo.

Debido a nuestra experiencia mas cercana con personas con diver-
gencia funcional intelectual en el mundo del teatro, surge el interés
por indagar acerca de la formacion de publicos v la formacion de
artistas con estas caracteristicas.

Se trata de una propuesta de investigacion basica, exploratoria, de
enfoque cualitativo que considera la revision documental, la entre-
vista v la observacion de campo como técnicas de investigacion.
La muestra esta conformada por cinco instituciones dedicadas a la
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ensenanza de teatro en la ciudad de Lima que cuentan con partici-
pantes con divergencia funcional intelectual.

Al momento de esta publicacion, la investigacion esta en la etapa de
recoleccion de la informacion.

Palabras clave: atencion a la diversidad, inclusion, artistas inclusi-
vos, formacion de publicos.

El otro diferente funciona como el depositario de todos los males,
como el portador de las «fallas»sociales. Este tipo de pensamiento
supone que la pobreza es del pobre, la violencia del violento, el fra-
caso escolar del alumno, la deficiencia del deficiente.

(Duschatzky y Skliar, 2022)

Introduccion

La Organizacion Mundial de la Salud (OMS) refiere que 1300 millo-
nes de personas (aproximadamente una de cada seis del total de
habitantes del planeta) sufren de algun tipo de diversidad funcional
importante.

En el Peru hay 3 209 261 personas que tienen alguna discapacidad,
seglin el Instituto Nacional de Estadistica e Informatica (INEI, 2017).
Este grupo de personas tiene mayores probabilidades de desarrollar
enfermedades de diferentes tipos, como depresion, asma, diabetes,
ictus u obesidad, ademas de tener que enfrentar situaciones de dis-
criminacion, estigmatizacion, o incluso la pobreza extrema.

En lo que respecta al acceso al arte y la cultura, la cooperacion inter-
nacional y las organizaciones no gubernamentales (ONG) son las
instancias que mas acciones vienen efectuando, paulatinamente, en
la atencion a la diversidad funcional v la formacion de publicos vy
de artistas inclusivos. Sin embargo, esta labor sigue siendo limitada
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dadas las cifras antes senaladas y l1a necesidad de equidad en el acceso
a la cultura.

El Ministerio de Cultura, si bien ha considerado este aspecto en la
Politica Nacional de Cultura al 2030 (Ministerio de Cultura [Mincul],
2020), no obstante, hasta 2023, no liene datos especificos segun su
plan de seguimiento a las acciones propuestas para «alender al
publico con discapacidad y superacion de la discriminacion» (Mincul,
2023); su foco es la diversidad étnico racial y género, rasgo que com-
parte con el Ministerio de Desarrollo e Inclusion Social.

El Ministerio de Educacion, aunque cuenta con planteamientos v
servicios de atencion a estudiantes con necesidades educativas espe-
ciales asociadas a discapacidad severa y multidiscapacidad, también
tiene muchas limitaciones, sobre todo, porque su enfoque de inclu-
sion sigue teniendo como referente la Educacion Basica Regular antes
que el desarrollo a lo largo de la vida, como lo plantea el Proyecto
Educativo Nacional al 2036 (Minedu, 2020). Ademas, persiste la idea
de una educacion por compartimentos antes que integral, y se deja de
aprovechar el potencial del arte para articular las diversas areas de
aprendizaje hacia ese fin.

Desarrollo

Hablar de mediacion artistica implica considerar la relacion entre el
yo artista y el nosotros, artista y publico. El creador aporta su vision,
sentir v experiencias personales a la obra, mientras que el espectador
se aproxima, contempla, interpreta y dialoga con ella desde su propia
perspectivay bagaje cultural.

El encuentro entre el otro, el yo y el teatro refleja el trabajo enfocado
en lo colectivo, permite un pensamiento centrado en el reconoci-
miento del otro y de si mismo como parte de un grupo, favoreciendo,
asi, la consolidacion del autoconcepto y la autoestima para asumir
los retos de una sociedad democratica y diversa. Como parte de esta
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sociedad, se encuentran las personas con diversidad funcional, junto
a todas las demas.

Seguin la Declaracion Universal de los Derechos Humanos, en su arti-
culo 27 senala: «Toda persona tiene derecho a tomar parte libremente
en la vida cultural de la comunidad, a gozar de las artes y a partici-
par en el progreso cientifico v en los beneficios que de ¢l resulten»
(Organizacion de las Naciones Unidas [ONU], 1948, p. 8). Por tanto,
quienes sufren algun tipo de diversidad funcional, asi como las perso-
nas que presentan alguna dificultad o limitacion permanente que les
impida desarrollarse normalmente en sus actividades diarias, tam-
bién tienen ese derecho, aunque en la actualidad de nuestro pais atin
sea un ideal antes que una realidad.

Lamentablemente, como senalalapublicacion de Cundariet. al. (2020)
«no es por fuera de la sociedad disciplinar que podemos abarcar la
problematica de las marcaciones; hemos naturalizado la exclusion de
las practicas del arte de los sujetos con discapacidad durante siglos»
(p.19). Pero estamos a tiempo para continuar los esfuerzos que, desde
inicios de siglo, se vienen efectuando para revertir tan terrible prece-
dente, desde el teatro.

Justamente, refiriéndonos al teatro, existen iniciativas en el Pera y
América Latina respecto a la formacion de publicos y de artistas con
divergencia funcional. En tal sentido, podemos mencionar las expe-
riencias del Teatro Nacional Cervantes de la Argentina y del Centro
Gabriela Mistral en Chile, donde se convoca a personas con divergen-
ciafuncional de distinto tipo a formar parte de la audienciay, ademas,
del proceso creativo en las artes escénicas, a través de multiples
soluciones y adaptaciones. El area de Gestion de Publicos del Teatro
Nacional Cervantes es pionera en Latinoamérica en poner en mar-
chala perspectiva de la ciudadania cultural. Desde 2018, el programa
TNC Accesible trabaja para incluir a las personas sordas y ciegas con
una mirada universal, con la mayor autonomia posible v en igualdad
de condiciones.
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En el Peru, el Teatro La Plaza de Lima y la compania de danza con-
temporanea Kinesferadanza (ver Figura 1), empezaron atendiendo a
publico diverso v, hoy en dia, felizmente, otras instituciones y organi-
zaciones artisticas publicas y privadas les van siguiendo los pasos. Por
ejemplo, el grupo Teatro SinVERglienza (ver Figura 2), que empezo en
2010, esta conformado por actores ciegos v de baja vision. Esta agru-
pacion busca crear un espacio ludico y creativo de expresion corporal
y oral que, mediante el teatro, les permita fortalecer la autoestima, asi
como el desarrollo personal de los participantes, con la finalidad de
que puedan rehabilitarse y reintegrarse a la sociedad, la cual atin no
es amigable con las personas con divergencia funcional.

En Espana, desde el cine, se ha logrado la participacion de actores con
diversidad funcional cognitiva que consiguieron importantes reco-
nocimientos. Se trata del caso de los actores de la pelicula Campeones
(ver Figura 3).

Figural
Demostracion de danza

Nota. Recuperado de Kinesferadanza, (s. f).
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Figura 2
Ensayo de teatro

Nota. Recuperado de Grupo Sin VERgiienza (2023).

Figura 3
Personajes de la pelicula «Campeones»

Nota. Recuperado de Espacio Fundacion Telefonica (s. f)).
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La pelicula Campeones esta inspirada en la historia del equipo de
baloncesto Aderes Burjassol, de Valencia (Espana), formado por per-
sonas con discapacidad intelectual, el cual gané doce campeonatos en
Espana entre 1999 y 2014, asi como en la historia real de Ron Jones,
profesor norteamericano que ha pasado los ultimos treinta anos tra-
bajando con personas con diversidad funcional cognitiva.

La pelicula antes mencionada también incluye una nueva diversi-
dad funcional y otro entorno en el que surge la discriminacion. Asi,
Campeones tiene un personaje con espina bifica y atrofia muscular
degenerativa, una condicion genética que afecta a los nervios y que le
provoca una dependencia del 87 %. Se trata del actor Brian Albacete
Oliver, quien se atreve a competir en un deporte hibrido como el atle-
tismo por computadora.

Aproximacion a un estudio exploratorio

¢Por qué un estudio exploratorio sobre el tema de formacion de publi-
cos vy artistas inclusivos en el teatro, en Lima, Peru?

Los estudios exploratorios son importantes cuando lo que se sabe del
tema es escaso o inexistente. Justamente, en el pais, alin no se cuenta
con estudios sobre el tema de formacion de publicos y artistas inclu-
sivos en el teatro ni en otras artes. Lo que existen son investigaciones
e informes sobre educacion inclusiva, y, en estos, pocas veces se hace
referencia a la educacion artistica especialmente, al teatro.

Dada nuestra formacion vy experiencia, asi como lo significativo del
tema, nuestra aproximacion es desde la educacion artistica en la
especialidad de arte dramatico.

¢Por qué la atencion a la diversidad antes que a la accesibilidad?
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La accesibilidad es una caracteristica basica de todo entorno cons-
truido. Se refiere a la condicion que posibilita el llegar, entrar, salir y
utilizar o, ser evacuados en condiciones de seguridad.

Seglin Huerta (2006), la accesibilidad es la condicion necesaria para
permitir a las personas participar en las actividades sociales y econo-
micas para las que la infraestructura construida ha sido concebida.
Por otro lado, senala que podemos entenderla en relacion con tres
formas basicas de la actividad humana: movilidad, comunicacion y
comprension.

Si bien en nuestro pais existen experiencias que estan considerando la
accesibilidad en las artes —como es el caso de «Accecine», el Festival
de Cine Accesible impulsa la generacion de espacios para que las per-
sonas con discapacidad puedan acceder al disfrute de la culturay las
diversas expresiones artisticas, como ejercicio pleno de sus derechos
humanos; asi como el Gran Teatro Nacional, mediante el programa
«Sin limites» en atencion a la comunidad sorda—, atin es minimo el
avance, pues solo se atiende un tipo de divergencia funcional, en este
caso, la sensorial.

Desde nuestra investigacion, se apuesta por avanzar en cuanto a la
atencion a la diversidad funcional desde la formacion de publicos y
de artistas de teatro con diversidad funcional cognitiva, junto a publi-
cos y artistas regulares, como un primer paso. Consideramos que
logrando esto, los avances en accesibilidad seran mas sostenibles en
el tiempo v esa mejora podria ir escalando notablemente.

Formulacién del problema

¢Qué experiencias de atencion a la diversidad funcional intelectual
existen en Lima, Peru, para la formacion de publicos v de artistas
inclusivos en la especialidad de teatro?
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Objetivos

1. Obtener informacion sobre experiencias peruanas de atencion
a la diversidad funcional v la formacion de publicos vy artistas
inclusivos.

2. Establecer prioridades para futuras investigaciones sobre aten-
cion a la diversidad funcional v la formacion de publicos vy artistas
inclusivos.

Aproximaciones teodricas

Formacioén de publicos con diversidad funcional

Los procesos de formacion de publicos se derivan de la identifi-
cacion de un problema que, muchas veces, tiene que ver con la falta
de participacion v acceso a expresiones artisticas. Obteniendo mayor
conocimiento de las variables que rodean el problema se pueden
plantear acciones y tiempos mas convenientes.

Segtn el Consejo Nacional de la Cultura y las Artes de Chile (2014), la
formacion de publicos se establece como un proceso de planificacion,
elaboracion e implementacion de estrategias que buscan incidir en
las preferencias y valoracion de creaciones artisticas, asi como inter-
venir en las barreras que condicionan el acceso y participacion de las
personas con la oferta cultural de su entorno.

El proceso de formacion de publicos tiene tres ejes de trabajo:

* La educacion, mediante actividades artisticas con contenidos
educativos.

¢ La mediacion, mediante el acercamiento de personas y grupos
vulnerables o con escasa participacion en espacios culturales y
artisticos.
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« La participacion, a través de actividades de apreciacion artistica,
apropiacion simbolica y talleres de creacion artistica.

El Gran Teatro Nacional del Peru, siguiendo la Politica Nacional de
Cultura al 2030, desde el area de Publicos busca garantizar el ejer-
cicio de los derechos culturales de la poblacion, teniendo en cuenta,
de manera especial, el acceso y participacion de publicos potenciales,
tales como escolares y personas con discapacidad. Desde el modelo de
gestion del area antes mencionada se propone tres lineas estratégicas
para la formacion de publicos:

« Diseno participativo v enfoque de cocreacion: fomenta la par-
ticipacion activa de los publicos en la creacion de experiencias
artisticas.

- Comunicacion y convocatoria de publicos: garantiza que su pro-
gramacion sea comunicada de manera accesible y atractiva para
todos.

- Evaluacion de la experiencia: identifica los perfiles y percepciones
de los publicos, monitorea los niveles de accesibilidad y evidencia
el impacto de las actividades.

Tal como se puede apreciar en ambas propuestas, se hace referencia
ala poblacion vulnerable, entre la que se cuenta escolares y personas
con discapacidad, es decir, con diversidad funcional.

Formacién de artistas inclusivos

La educacion artistica en las personas con diversidad funcional per-
mite que desarrollen sus habilidades, posibilita patrones apropiados
de conducta y comportamiento social, aumenta su autovaloracion
y autoestima, mejora su ajuste psiquico vy, ademas, influye positiva-
mente en lo que respecta a la disciplina y a la convivencia social. El
proceso artistico permite la expresion de emociones y el desarrollo de
las habilidades psicomotrices y de los sentidos, conjuntamente con la
mejora de la competencia lingtiistica (Alonso, 2017)
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Segun un estudio del Consejo Nacional para la Integracion de la
Persona con Discapacidad (Conadis, 2021), investigaciones en materia
de educacion inclusiva exploran de qué manera las diversas manifes-
taciones artisticas, como el teatro musical, la danza contemporanea,
el rap v la educacion musical, influyen favorablemente en el desa-
rrollo de habilidades e inclusion de las personas con discapacidad,
especialmente ninos y ninas. Estos podrian continuar formandose en
estas artes v continuar gozando de sus beneficios.

La Defensoria del Pueblo (2019) indico que la preparacion que
requieren los docentes para atender las necesidades educativas de
los estudiantes es exigua. Esta afirmacion se desprende de la infor-
macion proporcionada por el Minedu, asi como de los testimonios de
docentes, quienes refieren que la oferta de capacitacion que brinda el
Minedu es superficial y no cumple con sus expectativas.

Si bien se reconoce que la educacion artistica es crucial para el desa-
rrollo de habilidades comunicativas y sociales de estudiantes con
divergencia funcional cognitiva, no se cuenta con docentes prepa-
rados para atenderlos. Esto ocurre en la educacion basica regular
en general, asi como en todo el sistema educativo peruano, entornos
donde podrian formarse a futuros artistas de teatro. En cuanto a la
formacion de docentes para atender debidamente a esta poblacion en
su educacion como artistas de teatro, la situacion es similar o hasta
mas limitada atn, sobre todo en espacios publicos.
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Definiciones importantes

Diversidad funcional

La diversidad funcional es un término con perspectiva social que se
distingue del de discapacidad. Se enfoca en las capacidades diferentes
de cada persona.

Existen tipos de diversidad funcional segtin el sistema alterado, de ese
modo podemos mencionar los siguientes:

+ Diversidad funcional fisica o motora: cuando existen problemas
para desarrollar movimientos que afectan posibilidades de despla-
zamiento, equilibro, el uso de las manos o incluso el habla.

* Diversidad funcional sensorial: cuando se trata de problemas
visuales, desde la ceguera hasta problemas leves de vision, o audi-
tivos, seguin la pérdida de audicion.

 Diversidad funcional intelectual: limitaciones en el area de la com-
prension y comunicacion (sindrome de Down, paralisis cerebral,
sindrome X fragil sindrome de Angelman, sindrome de Prader
Wili, autismo, sindrome del maullido v sindrome alcohdlico fetal).

* Diversidad funcional multiple: abarca necesidades en mas de dos
sistemas. Puede tratarse de la suma de alteraciones o del nivel de
desarrollo de la persona y sus posibilidades comunicativas vy de
aprendizaje.

Inclusion

Es el proceso de abordaje y respuesta a la diversidad de las necesida-
des de todos los alumnos a través de la creciente participacion en el
aprendizaje, las culturas v las comunidades, v de la reduccion de la
exclusion dentro vy desde la educacion (Organizacion de las Naciones
Unidas para la Educacion, la Ciencia y la Cultura, 2008).
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Atencion a la diversidad

Conjunto de acciones educativas que, en un sentido amplio, intentan
preveniry dar respuesta alas necesidades, temporales o permanentes,
de todoslos estudiantes; entre ellos, alos que requieren una actuacion
especifica, derivada de factores personales o sociales relacionados con
situaciones de desventaja sociocultural, de altas capacidades, de com-
pensacion lingiiistica, comunicacion y del lenguaje o de discapacidad
fisica, psiquica, sensorial o con trastornos graves de la personalidad,
de la conducta o del desarrollo, de graves trastornos de la comuni-
cacion v del lenguaje de desajuste curricular significativo (Alvarez,
2018).

Formacion de publicos con diversidad funcional

Fomento de conexiones emocionales entre las personas con diversi-
dad funcional y la oferta artistico cultural. Se trata de la formacion
para atender a la necesidad de mayor participacion cultural de la ciu-
dadania en su diversidad, a partir de una mirada realista de la gestion
cultural.

Formacidén de artistas con diversidad funcional

Formacion artistica que desarrolla las capacidades de estudiantes
con diversidad funcional, a través de una metodologia que responda
a sus necesidades reales, estableciendo un espacio de normalidad en
sus talleres donde los individuos disfruten de un tiempo constructivo
a través del vehiculo del arte y la creatividad.

Experiencias de atencion a la diversidad funcional
intelectual mediante el teatro

Por encontrarse en Lima v habernos facilitado informacion inicial,
las experiencias que abordan la formacion de artistas inclusivos que
hemos seleccionado, son las siguientes:
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a. Escuela Nacional Especial de Arte
b. Cerrito Azul

c. Musical Ciudadano

d. Capaz: Elenco Aliadxs

e. La Plaza: Late Corazon

a. La Escuela Nacional Especial de Arte. Es una escuela dirigida
a adolescentes y adultos con discapacidad intelectual. Tiene por
objetivo brindar un espacio cultural, tinico, social y profesional
para mejorar la calidad de vida de sus estudiantes con discapaci-
dad intelectual, respetando el derecho humano universal de acceso
ala cultura. Como se observa en la Figura 4, el elenco de la Escuela
Nacional Especial de Arte.

b. Cerrito Azul. Esta institucion se dirige a ninos, jovenes y adultos
con autismo, retardo mental, sindrome de Down vy problemas de
conducta. La finalidad que tienen es hacer de sus alumnos per-
sonas independientes, que puedan valerse por si mismas y que
puedan resolver desde problemas mas simples hasta los mas com-
plejos; que puedan llegar a trabajar y que sean felices felices (ver
Figura15).

c. Musical Ciudadano. Se trata de uno de los programas de la
Fundacion 2 alimentos. Se dirige a personas con sindrome de
Down, autismo, déficit cognitivo, discapacidad motriz, entre otras
condiciones, junto con personas sin discapacidad. Tiene por obje-
tivo romper barreras y construir puentes entre personas cony sin
discapacidad mediante el arte y la musica. En ese sentido, crea un
entorno donde todos los participantes puedan alcanzar su maximo
potencial, demostrando que la diversidad es una fuente de riqueza
y aprendizaje para todos (ver Figura 6).
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Figura 4
Presentacion del elenco de la ENEA

Nota. Recuperado de Escuela Nacional Especial de Arte (2017).

Figura 5
Eldirectory el elenco de teatro de Cerrito Azul

Nota. Recuperado de Centro Cerrito Azul (2024).
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Figura 6
Una escena de «Galaxias de papel», a cargo del elenco de Musical Ciudadano

Nota. Recuperado de Musical Ciudadano (s. f)).

Figura7
El elenco de teatro Aliadxs

Nota: Recuperado de Capaz (s. f).
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Figura 8
Escena del proyeclo «Lale corazon»

Nota: Recuperado de La Plaza (2023).

d. Capaz: Aliadxs. Se trata de uno de los proyectos de Capaz. Esta
dirigido a jovenes con sindrome de Down. El elenco inicio con un
taller integral de teatro (3 modulos, 9 meses) donde se usaron las
herramientas del teatro para conocer los limites y potencialidades
de los cuerpos y voces. Los miembros del taller (ver Figura 7) ya
son un elenco que se encuentra preparando su primera produc-
cion Desempleadxs, obra testimonial sobre la ausencia de derechos
en la comunidad con sindrome de Down. Las familias forman parte
fundamental de este proyecto.

e. La Plaza: Late Corazon. Es un proyecto multidisciplinario rea-
lizado entre profesionales del teatro e investigadores tanto del
Pertu como del Reino Unido. El proyecto estudia la transferen-
cia del método artistico Hunter Heartbeat, disenado por Kelly
Hunter, al Teatro La Plaza con el fin de crear una obra de teatro
con herramientas de accesibilidad para infancias y juventudes
neurodivergentes. El proyecto (ver Figura 8) se desarrolld en Peru
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y consiste en presentaciones de una version libre de La tempestad
de Shakespeare en teatros y centros educativos; ademas de presen-
taciones virtuales; vy talleres para ensenar los juegos teatrales de
la obra a actores y no actores. Asimismo, como parte del proyecto,
se ha disenado una web que contiene videos de como realizar los
juegos, con el deseo de que estos puedan ser accesibles para perso-
nas neurodivergentes, sus familiares, artistas escénicos, profesores
y para todo el publico que esté interesado.

Metodologia

Estudio exploratorio que considera la revision documental, entrevis-
tas y observacion de campo.

Para este estudio se tendra como poblacion a las siguientes insti-
tuciones:

* Escuela de Educacion Especial Artistica
* Cerrito Azul

¢ Musical Ciudadano

* Capaz: Aliadxs

» LaPlaza: Late Corazon

La muestra esta conformada por el 30 % de expertos, directivos,
docentes v estudiantes de cada una de las instituciones. Utilizamos
una estrategia de muestreo por conveniencia.

Conclusiones

Tal como se senald en el resumen, la investigacion esta en proceso.
Mientras tanto, adelantamos las siguientes conclusiones:

1. Existen escasas ofertas de formacion de publicos v de artistas de
teatro con divergencia funcional cognitiva en Lima.
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2. La formacion de publicos con divergencia funcional esta en una
etapainicial en Lima.

Las experiencias formativas de teatro inclusivo en Lima, en su gran
mavoria, no consideran la participacion de personas regulares.
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La performance multimedia
como medio de denuncia
de la violencia doméstica
en el vinculo conyugal

Catalina Santillan Chiroque

Resumen

La presente ponencia tiene como objetivo explorar las posibilidades
del multimedia como medio de denuncia dentro del espacio intimo
de la pareja, en donde fecunda el abuso del poder, especificamente
en casos de violencia domeéstica. La privacidad del hogar facilita el
ejercicio del control y la dominacion, permitiendo que la violencia se
perpetue demanerasilenciosayencubierta,amparadaporlaaparente
normalidad de las dinamicas conyugales tradicionales. Este arti-
culo integrara el proceso de creacion de la performance multimedia
Bunker Flor de Lis que utiliza proyecciones de videos en movimiento,
musicay sonidos, en simultaneo con las acciones de la performer para
evidenciar los diferentes tipos de violencia ejercida sobre el cuerpo
femenino en el espacio conyugal. Ademas, se presentara el proceso
de investigacion de la creacion de una atmosfera sensorial con el uso
de cigarro, cerveza y objetos de origen animal (huesos, visceras), que
busca generar incomodidad en el espectador y mostrar la sutileza
vy crudeza de la violencia doméstica. El aporte de esta investigacion
radica en abordar la insensibilidad de los ciudadanos peruanos
frente a la violencia doméstica en el vinculo conyugal. El silencio
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de la ciudadania ante casos desgarradores evidencia que el pais aun
padece de androcentrismo y opresion hacia la mujer en el ambito
privado, caracteristico de las relaciones conyugales. Finalmente, este
trabajo pretende abrir un didlogo sobre la violencia doméstica, uti-
lizando elementos multimedia y objetos simbolicos, convirtiendo la
performance en una herramienta feminista y de denuncia contra una
sociedad machista, promoviendo una mayor conciencia critica sobre
la violencia en el ambito privado.

Palabras claves: violencia doméstica, bunker, violencia conyugal,
ambito privado, performance multimedia.

Introduccion

Recuerdo cada centimetro de nuestra casa, como si alin viviéramos
alli. Me acuerdo de que, antes de mudarnos, nos desvelabamos anhe-
lando vivir juntos. £l me manifestaba sus mayores miedos, me pedia
que por favor nunca lleguemos a ser como sus padres. Aunque ¢l
intenta olvidar, siempre recuerda que, de nino, al escuchar los gritos
v los golpes de sus padres, se escondia debajo de sus sabanas llorando
v suplicando que no le hiciera dano a su madre. Pero nada cambiaba,
v hunca nada cambio.

A los veintitn anos decidi independizarme. Junto a mi expareja vy
nuestra hija, nos mudamos a un apartamento. Nuestras sonrisas
pronto se fueron desdibujando al empezar a convivir, porque era
mucho mas dificil de lo que nosotros esperabamos. Nuestro hogar
fue encapsulando nuestro amor que luego se convirtio en el bunker!

! «La principal caracteristica de la violencia doméstica es que sucede entre cuatro
paredes, es decir, al cerrar la puerta. Si ubicamos con claridad el contexto, yano es
posible la abstraccion. (...) En la casa las cosas son muy distintas. La especificidad
que deriva de las cuatro paredes y la puerta cerrada tiene varias implicaciones: la
existencia de un proceso, la alternativa de maltrato y afecto, asi como el avance
continuo y las dificultades para pedir ayuda» (Torres, 2005, p. 104).
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de nuestros traumas. Inicialmente nos entendiamos como un equipo,
va que ambos aportabamos, pero de distintas maneras. Con el tiempo
todo se torno un caos va que €l deseaba ser el jefe de la casa; aunque
vo era la que proveia la mayoria de nuestros gastos, no encontraba
problema en ello.

Ese entorno intimo donde las parejas conviven y comparten su vida
es también el escenario donde se construyen y establecen dinamicas,
costumbres, normas y formas de convivencia. Este espacio, que en su
esencia deberia ser un refugio de seguridad y confianza, puede trans-
formarse, de manera sutil y progresiva, en una especie de prision.
Existen situaciones que rompen con ese vinculo de respeto y con-
fianza. En cuestion de segundos el comportamiento de la otra persona
puede cambiar. La privacidad, que deberia ser un espacio de cone-
Xion y armonia, comienza a distorsionarse y tornarse en un ambito
de manipulacion, maltrato, aislamiento v demas conductas violentas.

El hombre dentro de un espacio conyugal es generalmente visto como
el proveedor, es decir, el que va a brindar seguridad economica vy
familiar. El rol del hombre es el de proteger su hogar v decidir sobre
su familia (Butler, 1999). Es necesario hacer una distincion entre dos
aspectos del comportamiento masculino. Por un lado, se encuen-
tran acciones saludables y positivas como proteger, cuidar y proveer,
que reflejan un compromiso genuino y responsable hacia los demas
miembros del hogar. Por otro lado, existe un rol asumido por algunos
hombres que los coloca en el centro de la dinamica, subyugando a
la mujer y viéndola como una propiedad. Este enfoque prolonga una
vision desequilibrada y opresiva de las relaciones de género, donde la
igualdad vy el respeto son reemplazados por el control y la dominacion.

La normalizacion de las conductas violentas hacia las mujeres, en su
mayoria, son minimizadas o justificadas y, en lugar de ser denuncia-
das, se naturalizan. Las victimas son cuestionadas por la credibilidad,
lo que beneficia al hombre en todo momento. Las acciones violentas
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domeésticas son aun mas dificiles de presentar bajo falta de pruebas
por ser una violencia que se ejerce en el espacio intimo del hogar.

En los espacios privados conyugales, la violencia puede surgir debido
a la imposicion de roles de género, lo que permite al hombre recu-
perar y mantener su poder dentro de la relacion y del hogar. Estos
roles refuerzan una relacion desigual en la pareja, en la que se espera
que el hombre sea el principal proveedor para la familia. Asi, el hogar
se convierte en un espacio que refuerza la dominacion masculina.

De esta manera puedo definir que el género esta descrito por una
division biologica entre los sexos, el cual se convierte en la parte prin-
cipal para definir a una persona, lo cual determina el género femenino
o masculino. De este modo, los roles de género moldean a los com-
portamientos sociales iniciando la subordinacion femenina frente ala
masculina. (Butler, 1999, p. 226)

Las bases de los roles de género en la sociedad se han construido en
torno al comportamiento social y la subordinacion de las mujeres
frente a los hombres. Estas construcciones sociales refuerzan la
creencia de que las mujeres deben desempenar roles secundarios,
como ser amas de casa y priorizar a sus maridos, mientras que los
hombres mantienen el control y la autoridad.

El desarrollo de este rol dentro de la sociedad da pie a la creacion del
género femenino y masculino, lo cual es el comportamiento sujeto al
sexo, en la que debe comportarse para encajar en la sociedad. En este
caso, los roles de géneros son creados a partir de adjetivos opuestos
entre ambos sexos. Por ejemplo, al rol femenino se le asocia con lo
sensible, delicado, maternal, cuidadosa vy fragil; mientras que al mas-
culino se le otorga adjetivos como fuerza, rudeza, podery proveedor.

Por lo tanto, el género no es algo natural asignado al nacer, proviene
de un constructo social que parte araiz de normas culturales, contra-
Los entre géneros, lo que genera comportamientos de violencia dentro
del vinculo conyugal, que son reforzados dentro de la sociedad. Esta
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es una problematica sensible y oprimida por la falta de divulgacion,
dando inicio al fenomeno de la dominacion masculina, el cual se refi-
ere a cualquier acto de violencia que se ejerce sin repercusion, ya que
la accion violenta esta normalizada.

En esa misma linea, la violencia no esta apartada del género, puesto
que ese afan de poder sobre el cuerpo del otro, de verlo como territo-
rio, posee un aspecto politico. Este poder desencadena una relacion de
dependencia entre los roles de género. Algunos miembros del género
masculino experimentan placer al ejercer violencia contra la mujer
ante la presencia de otros hombres (Segato, 2003).

Es decir «al hacer uso de la violencia simbolica? la accion violenta
queda invisible frente a los ojos de la victima vy del agresor, ya que
esta disfrazada dentro de los parametros de lo correcto de la socie-
dad (Bourdieu, 2000). En estos contextos intimos, la dominacion
masculina se evidencia dentro de todas las relaciones que confor-
man la sociedad por el caracter androcentrista que lo conforma. Este
androcentrismo otorga poder al hombre basado en su anatomia,
masculinidad y fuerza por naturaleza. En consecuencia, las mujeres
carecen de autoridad dentro de cualquier institucion social por la
dominacion masculina. Dentro del hogar, esta violencia simbolica se
normaliza y se esconde delras de practicas cotidianas y expectlativas
sociales, haciendo que la opresion v el control pasen desapercibidos
tanto para la victima como para el agresor. Todo esto crea un bunker
simbolico, un espacio de violencia donde la victima queda atrapada
en una prision invisible, sin escapatoria, debido a la naturalizacion de
estas dinamicas de poder.

2 «Siempre hevistoenladominacion masculina,y enlamaneracomo se haimpuesto
y soportado, el mejor ejemplo de aquella sumision paraddjica, consecuencia
de lo que llamo la violencia simbolica, violencia amortiguada, insensible, e
invisible para sus propias victimas, que se ejerce esencialmente a través de los
caminos puramente simbolicos de la comunicacion y del conocimiento o, mas
exactamente, del desconocimiento, del reconocimiento o, en ultimo término, del
sentimiento»» (Bourdieu, 2000, p. 5).
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Al abordar la violencia fisica en una pareja, los aspectos que conviene
recordar son los siguientes: Antes del primer golpe, hay numerosas
senales que es necesario atender: control economico, asedio, amena-
zas, destruccion de objetos, desprecio hacia las mujeres y abuso fisico
en relaciones previas. La violencia fisica se dirige al cuerpo vy abarca
una gran variedad de manifestaciones, desde un jalon de cabellos,
hasta la muerte, pasando por lesiones de todo Lipo, heridas con armas
blancas, golpes con objetos, disparo de arma de fuego, etc. La violencia
es ciclica. Hay alternancia entre maltrato y afecto, v largos periodos
de relativa calma. En ese proceso, las mujeres sienten que pueden —y
deben— ayudar alos agresores, y eso les proporciona un aliciente para
su autoestima, la cual esta hecha anicos por la violencia. L.a violencia
es progresiva. No se detiene por si sola. Se requiere siempre la inter-
vencion de un especialista. (Torres, 2005, p. 149)

Por consiguiente, quisiera plantear la distincion entre la violencia
doméstica en el vinculo conyugal con la violencia de género. Su prin-
cipal diferencia es como se ejerce la violencia, como acto de poder,
que esta sujeta a la normalizacion del desequilibrio entre los roles de
género que impulsan el androcentrismo. En el caso de la violencia
doméstica, este poder se fomenta en el espacio intimo de la pareja. La
privacidad del hogar facilita el ejercicio del control v la dominacion,
va que el entorno familiar ofrece un ambito cerrado v aislado del
mundo exterior. Esto permite que la violencia se perpetiie de manera
silenciosa y encubierta, amparada por la aparente normalidad de las
dinamicas conyugales tradicionales. Asi, la violencia doméstica se
ejerce en el ambito familiar, especificamente en la relacion conyugal,
donde las estructuras de poder desiguales entre hombres y mujeres
se refuerzan y mantienen en secreto tras la puerta cerrada.

Tampoco pueden huir, precisamente porque la puerta estd cerrada.
La tnica posibilidad de escape es mental. Entonces hay una especie
de disociacion, como si la mujer golpeada, violada o agredida fuera
otra. La disociacion es basicamente un mecanismo de sobrevivencia.
(Torres, 2005, p. 160).
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Al tomar las perspectivas de Butler, Segato y Bourdieu, se evidencia
que, en la relacion conyugal, el hombre asume el rol de proveedor, lo
que refuerza su superioridad. La mujer, en cambio, queda subordi-
nada al asumir el papel de cuidadora y soporte del hombre, viéndose
relegada alas tareas del hogary al cuidado de los hijos, convirtiéndose
asi en una extension de su pareja. Esta mujer se desvive v solo vive
en relacion a él porque sus movimientos, comportamientos, acciones
v hasta su apariencia es modificada por su marido. En este espacio
privado de lo conyugal, el hombre tiene la potestad de poder que se
da por naturaleza, actuando bajo micromachismos, que son acciones
cotidianas en donde se aplica grados de violencia.

La cotidianidad en la sociedad androcéntrica naturaliza actos violen-
tos hacia las mujeres a diario desde el control sobre su vestimenta, la
imposicion de roles domésticos, el acoso sexual en espacios publicos
y laborales, v la desvalorizacion de su voz y decisiones en el ambito
familiar y social.

El reconocimiento de la violencia contra la mujer en el ambito fami-
liar v de las relaciones de pareja, como un grave problema social es
reciente en el Pert pese a que existe legislacion sobre las relaciones de
pareja desde hace 100 anos, por lo menos (Loli, 2002) Este proceso no
ha sido facil. Tradicionalmente la violencia conyugal habia sido justi-
ficada v concebida por el conjunto de las instituciones sociales como
un problema de estricta competencia familiar. (Matos & Cordano,
2006, p.15)

La violencia doméstica suele ocurrir en la privacidad del hogar, lo
cual dificulta su visibilidad v la intervencion externa. Los espacios
privados se convierten en sitios de abuso y control ocultos de la vista
publica. La casa se concibe como un espacio privado, a menudo impe-
netrable para la mirada externa, donde se desarrolla la vida intima
de la familia. Aunque tradicionalmente se percibe como un lugar de
refugio y seguridad, para muchas mujeres puede convertirse en un
espacio de peligro y violencia.
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La privacidad del hogar facilita la perpetuacion de dinamicas de
poder en las que la violencia se manifiesta sin intervencion externa.
Este aislamiento refuerza tanto el control del agresor como la vulne-
rabilidad de la victima. La casa es también el lugar donde se regulan
conductas y se establecen roles, frecuentemente con un marcado
componente de género que dicta como deben comportarse los miem-
bros de la familia.

Ademas, es un ambito donde se puede ejercer control economico y
social sobre sus integrantes, especialmente sobre las mujeres, limi-
tando su acceso a recursos vy su capacidad de interaccion externa.

El cuerpo femenino en la relacion conyugal puede ser considerado
como un territorio de control y dominacion, donde la violencia se
ejerce para establecer vy mantener poder. La apropiacion y control del
cuerpo de la mujer como forma de dominacion en el ambito privado.
La mujer debe ser perfecta, ella debe complacer, obedecer v entre-
garse a su marido por completo. La violencia de género en el ambito
domeéstico revela una logica de posesion, donde el agresor consi-
dera a su pareja como propiedad, justificando asi sus actos de abuso
y control. Ella cumple con una orden sexual. Cuando €l quiere tener
relaciones sexuales ¢l lo demanda vy ella debe acceder, aun asi no le
apetezca, o la haya tratado mal o €l esté borracho.

Si la relacion sexual aparece como una relacion social de dominacion
es porque se constituye a través del principio de division fundamental
entre lo masculino, activo, y lo femenino, pasivo, y ese principio crea,
organiza, expresa y dirige el deseo, el deseo masculino como deseo de
posesion, como dominacion erotica, v el deseo femenino como deseo
de la dominacion masculina, como subordinacion erotizada, o incluso,
en su limite, reconocimiento erotizado de la dominacion. (Bourdieu,
2000, p.19)
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Al hombre le excita tener control sobre su pareja y disfruta demos-
trando este poder frente a otros hombres. Este control se manifiesta
en la forma en que la mujer se viste, su apariencia, y su ubicacion
constante. Esta vigilancia no solo busca mantener el poder sobre la
mujer, sino también reafirmar su posicion de autoridad y superiori-
dad dentro dela dinamica de género. «Las mujeres se casan y obtienen
esposos. ¢Qué significa esto para ellas? Basicamente, que ahora tie-
nen a alguien a quien complacer, agradar vy atender. Ellas pasan de
un jefe a otro, de la tutela del padre al marido» (Torres, 2005, p. 80).
El control vy la violencia ejercida generan en la mujer sentimientos
de miedo constante. .a amenaza de agresion fisica o emocional por
parte del marido refuerza su sumision, perpetuando el ciclo de abuso.
Este estado de temory la necesidad de evitar la ira del agresor conso-
lidan la dinamica de poder desigual dentro del vinculo conyugal.

Por esta razon, mi trabajo de investigacion parte desde la necesi-
dad de denunciar la violencia doméstica mediante el uso de las artes
escénicas. En este caso me apoyaré de la performance, por las caracte-
risticas que esta posee, al ser una estrategia sociopolitica de denuncia
hacia injusticias sociales, y desde la necesidad de alejarme del teatro
convencional para poder representar la realidad a partir del uso de la
memoria y experiencias colectivas, lo cual se manifiesta mediante el
cuerpo del performery el accionar.

Introduccion

El contexto actual no permite estar aislado de la sociedad y de su
entorno, en la que la investigacion en artes esta sujeta al tiempo,
espacio, experienciay subjetividad como parte de un proceso de cono-
cimiento (Sanchez, 2013). El proceso artistico esta sujeto ala sociedad,
cultura, tiempo e individuo, va que el arte parte de una experiencia
colectiva.

La performance multimedia es un campo poco desarrollado a nivel
Leorico en Latinoamérica. El uso de ambos lenguajes crea un codigo
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nuevo de ejecucion artistica que combina recursos tecnologicos,
como imagenes, videos, sonidos y luces, para crear simbolos a través
de lainteraccion con la actriz.

La palabra performance nos permite aludir tanto a la hipervisibilidad
de la teatralidad como al sistema de mediatizacion del espectaculo
(..). No somos solamente espectadores, somos actores sociales con el
potencial de intervenir y responderle al poder. Teatralidad vy espec-
taculo son sustantivos sin verbo... Performance contiene el verbo
(performar) y al actor social (el/la performero/a) dentro de la misma
palabra. (Taylor, 2011, p. 42)

La performance se define como un acto de denuncia y una herra-
mienta sociopolitica para combatir con los problemas que enfrenta
la sociedad. Es parte de un intercambio de dialogo que refleja la
identidad cultural en una representacion de lo real (Taylor, 2011). La
performance cobra una importancia dentro de la memoria por ser un
acto ritualizado de acciones o de repeticiones que unen el arte con la
verdad, va que la performance es una herramienta de acto de denun-
cia que, a su vez, revela, visibiliza o deconstruye una problematica
dentro de la sociedad.

La performance ha sido utilizada por mujeres durante décadas para
poder exponer injusticias sobre el género. Dentro del mundo de
la performance, las mujeres han jugado un papel muy destacado.
La inmediatez v confrontacion directa con el publico permite a las
artistas expresar libremente su discurso, sin estar sometidas a los
tradicionales patrones culturales (Alcazar, 2010).

En el mundo de la performance, las mujeres han encontrado un
espacio de protagonismo vy expresion que desafia las limitaciones
impuestas por los tradicionales patrones culturales. Desde el punto de
vista de Alcazar, subrayo como la performance ofrece a las artistas la
capacidad de comunicar sus discursos de manera directa y sin filtros.
A diferencia de otros medios artisticos que pueden estar sujetos a la
censura o a las convenciones de la industria cultural, 1a performance
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se distingue por su inmediatez y confrontacion directa con el publico,
lo que permite a las mujeres explorar y expresar sus ideas y experien-
cias sin mediaciones ni restricciones. Este espacio de libertad creativa
ha sido crucial para que muchas mujeres «performanceras»® puedan
abordar temas complejos, como la identidad de género, la sexualidad
v la violencia, desde una perspectiva auténtica v personal.

La confrontacion directa con el publico en la performance crea un
dialogo inmediato vy visceral, que permite a las artistas feministas
cuestionar y desafiar las normas culturales de manera efectiva. Al
estar presente fisicamente y actuar en tiempo real, las mujeres en
la performance pueden generar reacciones emocionales intensas y
provocar reflexiones profundas entre los espectadores. Este encuen-
tro cara a cara rompe con la distancia que a menudo exisle entre la
obray el publico en otras formas de arte. Ademas, esta dinamica de
interaccion directa proporciona a las artistas una plataforma poder-
osaparavisibilizar y denunciarinjusticias de género, al mismo tiempo
que fomentan una mayor conciencia social y compromiso por parte
del publico.

Por lo tanto, el quehacer artistico deja reflexionar y revelar lo que la
sociedad intenta manifestar. La performance no solo se adapta segun
la presencia de experiencias sociales, sino que se modifica segtin la
adaptacion vy el desarrollo de aquella. De esta manera, la performance
ha evolucionado junto a los aportes tecnologicos que han transfor-
mado la sociedad, en la que los conceptos del performance son la
presencia, el tiempo v espacio, es decir, lo real dentro de la repre-
sentacion (Zorita, 2010). De todos modos, la presencia tecnologica ha
cobrado mas uso e importancia en los tltimos anos, en las que esta
inserta tanto en el arte como en la sociedad. El avance tecnologico
introduce los dispositivos inteligentes en las artes escénicas.

5 Performanceras: término que se refiere a una performer, persona del género
femenino que realiza una performance. (Alcazar, 2010)
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Desde el siglo XX estos aspectos caracterizan al arte multimedial y
constituyen los fundamentos de la interaccion entre arte y tecnologia
en cuanto a la experiencia sensorial inmersiva, la confluencia disci-
plinaria y principalmente la creacion a través del trabajo colaborativo
entre los artistas y los espectadores o usuarios. (Paoletta, 2019, p. 43)

Asi, la multimedia puede servir como un cuerpo presente o ausente
durante la obra. Es un recurso que permite unir actores, directores
v espectadores dentro de una misma pantalla sin estar fisicamente
cercade si. La virtualidad crea un recurso complejo que se puede usar
para complementar un acto escénico. Un nuevo recurso no es la des-
aparicion de la teatralidad, mas bien ayuda a crear vida en escena.
El lenguaje de las metaforas, simbolismo que es creado de manera
predeterminada sobre la pantalla, es para que el espectador pueda
pensar sobre los detalles que va viendo. El espectador, al ver los deta-
lles predeterminados por el creador del video o puesta, se empieza a
involucrar teniendo la posibilidad de crear su propia historia.

Zorita (2010) sostiene que la teatralidad ha estado de la mano con la
multimedia, va que ambos han ido evolucionando juntos. La mul-
timedialidad se hace posible en el teatro al otorgar uso de luces,
modems, dispositivos como proyecciones, musica, grabaciones de
voz o de video, video mapping, etc. La relacion que se crea entre la
teatralidad y la multimedia es la funcionalidad entre ambas. Como
han ido evolucionando juntos, han podido pasar por distintos medios
multimediales, asi como también han creado nuevos lenguajes tea-
trales. El uso de la multimedia no solo sirve para ambientar la puesta
en escena, sino que interactia con el cuerpo en escena.

La importancia de la multimedia ha crecido de la mano de la evo-
lucion social. Hoy en dia, los dispositivos inteligentes pueden cobrar
vida dentro del performance, 1o cual crea un lenguaje mas complejo
con el uso de luces, sonidos, proyeccion, videos, imagenes v demas.
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Hay distintos medios multimediales?, como por ejemplo el uso de
luces, sonido, musica, grabaciones de voz, videos, imagenes cortadas
y proyecciones. Estos aportan a la escena mediante la creacion de un
cuerpo artistico con el que se puede interactuar.

Féral (como se cild en Zorita, 2010) afirma que «lomaremos aqui la
nocion de media en un sentido muy amplio: como todo en tanto que
procedimiento tecnologico que mediatiza la representacion del sujeto
con el mismo» (p. 52). En otras palabras, Féral considera «media» no
solo los medios tradicionales como la television, el cine o la radio,
sino también cualquier tecnologia o herramienta que intervenga en
como se presentay se percibe a un sujeto en una obra de arte o en una
performance.

En esta perspectiva amplia, los «media» incluyen cualquier forma de
tecnologia que afecte la manera en que se comunica o se experimenta
una representacion. Esto puede abarcar desde dispositivos digitales,
como camarasy provectores, hasta técnicas de iluminacion, sonido, o
incluso interfaces virtuales. Estos medios tecnologicos influyen en la
representacion del sujeto al modificar su presentacion y percepcion
por parte del publico, creando una mediacion entre el sujeto (o actor)
y su representacion. La tecnologia acttia como un filtro o un inter-
mediario que transforma la forma en que el sujeto se manifiesta y se
comunica en la escena, introduciendo nuevas dimensiones y capas de
significado.

Esta nocion sugiere que la tecnologia no solo sirve como una herra-
mientaadicional sino que puede modificar profundamente larelacion
entre el sujeto y su representacion. Por ejemplo, en una performance
en vivo el uso de proyecciones puede superponer imagenes sobre el
cuerpo del actor, alterando la percepcion de aquel v creando un dia-
logo visual entre la presencia fisica y la representacion mediada. Del

* «Todo el dispositivo videografico queda dispuesto dentro de la ficcion, del relato
narrado» (Zorita, 2010, p. 93).
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mismo modo, la tecnologia del sonido puede cambiar la percepcion
del espacio y la voz del actor, anadiendo nuevas texturas y profundi-
dades a la actuacion.

En esta investigacion, bunker es un término que propongo para defi-
nirlaconcepcion del espacio en donde se ejerce la violencia doméstica
dentro del vinculo conyugal. Este espacio no solo es un espacio fisico
como la vivienda de la pareja, sino que se vuelve mas abstracto al
tomar el cuerpo de la misma pareja y al ser los actos de afecto que
ambos comparten.

La principal caracteristica de la violencia doméstica es que sucede
entre cuatro paredes, es decir, al cerrar la puerta. Si ubicamos con
claridad el contexto, ya no es posible la abstraccion. (...) En la casa
las cosas son muy distintas. La especificidad que deriva de las cuatro
paredes y la puerta cerrada tiene varias implicaciones: la existencia
de un proceso, la alternativa de maltrato y afecto, asi como el avance
continuo v las dificultades para pedir ayuda. (Torres, 2005, p. 104)

El bunker como el hogar de los conyuges es un espacio cerrado,
controlado e invisible, en donde la violencia puede perpetuarse sin
intervencion externa. Este término ilustra la dificultad para romper
el ciclo de abuso en el ambito doméstico, en la que el bunker se vuelve
laidea del hogar como un espacio cerrado donde se ejerce el control y
la violencia invisible sin intervencion externa.

Fernandez (como se cito en Segato, 2003) piensa que:

Estas diferencias entre los casos detectados a través de indicadores v
la percepcion subjetiva de violencia doméstica refleja la ‘tolerancia’
ante las situaciones de maltrato por parte de la mujer en las relaciones
de pareja», interpreta la autora, apuntando hacia la dimension «invi-

sible. (p. 111)
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Bajo la concepcion del bunker, el espacio escénico en la practica
creativa adapta la idea de este refugio, invitando al espectador a
experimentar lo que implica estar dentro de €l. El primer espacio del
bunker es el hogar, ya que alli es donde la pareja cohabita y construye
su mundo propio. En este lugar, comparten intimidad y confianza
mutua, elementos fundamentales para el vinculo afectivo.

El bunker se nutre de esa intimidad y confianza, que se construyen
a través de planes compartidos, miedos, vivencias y traumas. Sin
embargo, lo que deberia ser un refugio de amor y apoyo puede verse
distorsionado por el agresor. Lo que en un principio es un espacio de
apertura emocional, crucial para una relacion amorosa, se convierte
en una herramienta de control. La informacion revelada en la intimi-
dad —secretos, inseguridades y temores— es utilizada por el agresor
como un arma para manipular, amenazar y someter a la victima.

Este abuso emocional resulta devastador, ya que socava la base de la
relacion de confianza, transformando el hogar en una prision. La vic-
lima, atrapada en su propio espacio, se ve vulnerable, mientras que el
bunker, en lugar de ser un refugio seguro, se convierte en una carcel
psicologica que limita su capacidad de escapar o buscar ayuda.

«Mi amor lo va a cambiar, hara lo que le pida por mi y por nosotros».
En todo este proceso, la casa ocupa un lugar central, precisamente
porque es el espacio fisico en el que se vive la cotidianidad, cristalizan
los mandatos de género y se crean los vinculos mas claros de amor
o de odio. En pocas palabras, la casa es importante porque tiene una
puerta que cerrar. (Torres, 2005, p. 51)

De este modo existe una dualidad del espacio doméstico, ya que el
hogar, en teoria, es un refugio de amor y proteccion, aunque este
bunker se transforma en una carcel donde se perpetuia la violencia. La
cohabitacion refuerza la dependencia vy el aislamiento de la victima.
Este doble papel del hogar refleja la contradiccion entre su funcion
como espacio seguro y su realidad como escenario de abuso.
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El bunker es un espacio que refleja la violencia doméstica, utilizando
objelos sensoriales para evocar experiencias y emociones relaciona-
das con la crueldad. Esto no solo impacta visualmente, sino también
a través de otros sentidos, creando una experiencia inmersiva y per-
turbadora. Los objelos sensoriales en la performance se convierten en
vehiculos de evocacion y denuncia de la violencia doméstica. El uso
de elementos como el cigarro, la cerveza y las visceras no solo inten-
sifica la experiencia sensorial del ptblico, sino que también simboliza
diferentes aspectos de la violencia sufrida por las mujeres. Por ejem-
plo, el cigarro vy su olor representan la opresion constante, mientras
que la cervezay las visceras aluden a la degradacion y el abuso. Estos
objetos, mediante su manipulacion en escena, sirven para hacer tan-
gible el dolor y el maltrato, lo que invita al publico a reflexionar sobre
la crudeza de la violencia y su impacto en las vidas de las victimas.

De esta manera, en la propuesta Bunker Flor de Lis se representa la
crueldad del bunker a través de una serie de acciones performati-
vas que reflejan la brutalidad v la opresion presentes en los espacios
de violencia doméstica. La performer, situada en un entorno claus-
trofobico que emula un bunker u hogar aislado, recrea episodios de
violencia de género mediante la repeticion de gestos cotidianos que
se transforman en simbolos de sufrimiento y control. Los olores, soni-
dosy elementos visuales presentes en la escena evocan una atmosfera
opresiva que transmite la angustia y la desesperanza de la victima.
Esta representacion busca hacer visible lo invisible, exponiendo las
estructuras de poder vy somelimiento que caraclerizan la violencia
doméstica.

Conclusiones

Este proyecto no solo busco representar la violencia doméstica, sino
que aspiro a generar una reflexion critica sobre su normalizacion en
la sociedad peruana. A través de la performance multimedia, se cons-
truye un espacio simbolico donde el cuerpo de la performanceray la
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tecnologia no actiian como elementos aislados, sino que interactian
dinamicamente para potenciar el acto de denuncia.

En este contexto, la performance multimedia se erige como una
herramienta poderosa al utilizar el cuerpo, los medios audiovisuales
y elementos escénicos para deconstruir las narrativas tradicionales y
visibilizar las injusticias estructurales que perpetuan la violencia de
género.

El espacio del hogar denominado bunker, que se construyo a través
de la escenografia, la iluminacion tenue vy los sonidos, puso en evi-
dencia el maltrato caracterizado por los roles de género impuestos,
la dominacion masculina, la opresion v los micromachismos. Esta
representacion visual refleja las estructuras de poder que, aun en la
actualidad, permiten practicas cotidianas de control, como la mini-
mizacion de las opiniones de las mujeres, la imposicion de tareas
domeésticas y la manipulacion emocional. Estas practicas perpetiian
la violencia en el vinculo conyugal.

El uso estratégico de elementos de la performance multimedia,
como el video, las provecciones, los sonidos vy las luces en relacion
con las acciones sensoriales realizadas en el cuerpo de la performer,
interpelaron al espectador desde un lugar emocional y reflexivo.
Emocionalmente, la accion con el hueso, la proyeccion de escenas
violentas y la representacion del dolor fisico y emocional evocaron
incomodidad, angustia y compasion. Reflexivamente, la utilizacion
de la cancion «Te compro tu novia», las preguntas proyectadas y las
imagenes de la audiencia observando, pusieron en evidencia la com-
plicidad pasiva de la sociedad frente a la violencia doméstica. Estos
elementos potenciaron la apertura al dialogo necesario sobre la vio-
lencia en el vinculo conyugal en Peru.

La creacion de una atmosfera sensorial, mediante el uso de objetos
como el cigarro, la cerveza y los huesos de origen animal, cumplio
el objetivo de generar incomodidad en el espectador, simbolizando
tanto la sutileza como la brutalidad de la violencia doméstica. Estos
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elementos no solo reflejaron las contradicciones inherentes a la
violencia en el hogar, sino también la normalizacion de comporta-
mientos violentos en el contexto de las relaciones de pareja.

Finalmente, la performance multimedia no solo logro visibilizar vy
denunciar la violencia doméstica, sino que también abrio un espacio
para la reflexion critica sobre la necesidad urgente de erradicar las
practicas de violencia de género, tanto en la intimidad del hogar como
en la sociedad en general. L.a obra ha mostrado como las herramien-
tas tecnologicas v la performance pueden servir como un vehiculo
para promover el cambio social, sensibilizar al publico y fomentar el
dialogo sobre la violencia en el vinculo conyugal.

Registros fotograficos de la presentacion de
Bunker Flor de Lis (ETTIEN 2024)

Figural
La performancera plancha el saco de su marido.

Nota. Fotografia de Paolo Lomparte.
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Figura 2
La performancera se coloca labial hecho de visceras en la intimidad conyugal.

Nota. Fotografia de Paolo Lomparte.

Figura 3
La performancera denigra el cuerpo con los objetos organicos.

Nota. Fotografia de Paolo Lomparte.
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Figura 4
El cuerpo de la performancera, victima de violencia doméstica en el
vinculo conyugal.

Nota. Fotografia de Paolo Lomparte.

Figura 5.
Catalina Santillan y Victoria Lara, artistas investigadoras en el conversalorio
luego de la exposicion de sus trabajos de investigacion.

Nota. Fotografia de Paolo Lomparte.
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El uso de la transmedia como
estrategia para el buen manejo
de las TIC en el area de Arte y
Cultura
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Escuela Nacional Superior de Arte Dramatico Guillermo
Ugarte Chamorro

Resumen

Esta ponencia se presentdé de manera virtual en el 6to Encuentro
Teorico Teatral Internacional ENSAD 2024: Comunidad, Subjetivacion
v Artes Escénicas, dentro del eje tematico: «Los limites y liminalidades
de la creatividad y las nuevas tecnologias». L.a construccion teorica de
esta investigacion surge de una problematica experiencial vinculada
al cumplimiento de la competencia transversal de las Tecnologias
de la Informacion y la Comunicacion (de ahora en adelante, TIC)
en el area de Arte v Cultura. A partir de esta experiencia, se abordo
la funcionalidad de las TIC desde una perspectiva social, con el fin
de integrarlas en los ambitos educativo y artistico, conforme a los
lineamientos establecidos por el Curriculo Nacional de la Educacion
Basica Regular (Ministerio de Educacion, 2017). Asi, se destaco la
necesidad de que los docentes del area de Arte y Cultura intervengan
mediante una metodologia didactica, a través de estrategias que
respondan a las necesidades de los estudiantes. Ademas, se exploro
la funcionalidad de la narrativa transmedia (Jenkins, 2006) con
el objetivo de desarrollar un manual de estrategias transmediales
que permita a los docentes del area de Arte y Cultura fomentar el
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desarrollo de la competencia transversal de las TIC en los estudiantes
de manera artistica.

Palabras clave: Arte v Cultura, TIC, narrativa transmedia, convivio,
lecnovivio

Introduccion

La ponencia «El uso de la transmedia como estrategia para el buen
manejo de lasTIC en el area de Arte y Cultura» surgio de la experiencia
de los estudiantes de noveno ciclo de Educacion Artistica en el curso
Seminario de Practicas Preprofesionales 11, dictado por el magister
Yosbelth Chavesta Incio, en la Escuela Nacional Superior de Arte
Dramatico, durante el periodo académico 2024-1. Este curso teori-
co-practico propicio la formacion del equipo transmedial conformado
por la autora, Chelsea Cornejo Ruiz, Naomi Olivera Gutierrez, Karina
Medina Paico v Andree Torres Vargas, con la vision de promover la
investigacion educativa y artistica vinculada a las artes escénicas, a
fin de producir conocimiento sobre temas innovadores de relevancia
para la comunidad artistica y educativa.

La busqueda de la innovacion tematica en la investigacion se alinea
con la perspectiva de la Direccion de Investigacion de la ENSAD en
la Guia de investigacion de la carrera de Educacion Artistica (2021),
donde se puntualiza que, para que una investigacion sea considerada
como tal, debe generar conocimiento original, relevante y perti-
nente. En ese sentido, el grupo transmedial se propuso trabajar con
la narrativa transmedia, dado que esta técnica amplia las posibilida-
des narrativas, ofreciendo nuevas formas de ensenar y aprender al
ambito educativo (Scolari, 2013).

Es asi como esta técnica se unifico con el area de Arte y Cultura,
puesto que abarca cuatro disciplinas artisticas: teatro, danza musicay
artes visuales, las cuales se entienden como acto comunicativo (Ruiz,
2018). Se comprende como acto comunicativo a la naturaleza de
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contar historias a través de las obras de arte propias de cada disciplina
artistica. Al precisar esta dualidad, lo que se busca es que la narrativa
transmedia sirva como estrategia para expandir la narrativa de cada
una de ellas, creando formas singulares y creativas de contar histo-
rias dentro de su campo artistico, sin perder los objetivos curriculares
propuestos por la educacion en el Peru (Solano v Sanchez, 2010).

El Ministerio de Educacion (2017), en el Curriculo Nacional de la
Educacion Basica Regular, establece que los docentes deben promo-
ver el desarrollo de la competencia transversal de «desenvolverse en
entornos virtuales generados por las TIC» en todas las areas educa-
tivas. Esto implica que los estudiantes de Educacion Basica Regular
trabajen de manera progresiva en el desarrollo de esta compelencia
tecnologica a lo largo de los ciclos académicos en los niveles inicial,
primaria y secundaria, puesto que el uso de los recursos tecnologi-
cos proporcionados por las herramientas digitales permite que las
clases sean mas atractivas, estimulando la curiosidad de los estudian-
tes y favoreciendo el establecimiento de un aprendizaje significativo
(Alvarado et al., 2023).

Problematica educativa en el desarrollo de la
competencia transversal de las TIC

La propuesta de esta ponencia de investigacion no solo tenia como
objetivo cumplir con la innovacion investigativa, sino que también
surgia de una necesidad educativa identificada en el contexto escolar.
Seguin Aguirre (2016), para diagnosticar la existencia de una situacion
problematica es necesario contrastar el comportamiento ideal con el
comportamiento real. Siambos comportamientos son similares, no se
considera que exista una situacion problematica. A partir de esta pre-
misa, se compararon dos comportamientos relacionados con el saber
digital, lo que llevo a plantearse la siguiente pregunta: ;realmente
todos los estudiantes de la Fducacion Basica Regular del ciclo ITal VII
cumplen con la competencia transversal de las TIC? (ver Figura 1).
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Figura1l
Situacion problemadtica: comportamiento ideal y comportamiento real

COMPORTAMIENTO IDEAL COMPORTAMIENTO REAL
Todos los estudiantes del ciclo Il No todos los estudiantes del
al VIl desarrollan la competencia ciclo Il al VIl desarrollan la
transversal de desenvolverse en competencia transversal de
entornos virtuales generados por desenvolverse en entornos
las TIC en el contexto de la EBR. virtuales generados por las TIC

en el contexto de la EBR.

Nota. Autoria propia.

¢Dequé manerasellego aestaconclusion? Puesatravés de un enfoque
empirico (Frediani, 2016). El autor argumenta que, para fundamen-
tar una situacion problematica, no basta con apovarse de estadisticas
derivadas de investigaciones teoricas y practicas relacionadas, sino
también es fundamental considerar la experiencia directa de los
investigadores, ya que esto permite construir un campo problematico
con mayor profundidad. Por esta razon, se destaca que el trabajo de
campo que realicé en instituciones educativas de la Educacion Basica
Regular en el Pert durante los anos 2023 v 2024, aporto evidencia
para respaldar el comportamiento real observado.

Como estudiante de Educacion Artistica, se considero esencial centrar
la observacion en los docentes encargados del area de Arte y Cultura,
particularmente en las aulas donde llevaban a cabo sus sesiones de
aprendizaje, dado que ellos tienen la responsabilidad de facilitar el
desarrollo vy evaluacion de las destrezas en recursos tecnologicos
en los estudiantes, mediante situaciones de aprendizaje especificas
dentro de su proceso educativo (Ministerio de Educacion, 2024). Por
consiguiente, se identifico que los docentes de los niveles inicial, pri-
maria v secundaria contaban con recursos tecnolégicos en las aulas,
los cuales resultaban fundamentales para fortalecer las capacidades
digitales de los estudiantes de los ciclos I, IVy VII, de acuerdo con los
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Tabla1
Recursos techologicos que disponian los docentes EBR en las aulas

Nivel Ciclo I.LE UGEL TECNOLOGIA

Television del aula

Inicial [l I.E. N° 349 Palao 02 Teléfonos moviles
Wifi de la I.E.

Primaria v I.E. N° 2054 Nuestra 02 Television del aula

Senora de Fatima Teléfonos moviles

Television del aula
Computadora del
aula

Sala de computacion
Teléfonos moviles
Wifi de la I.E.

Secundaria Vil I.LE. N° 3051 El Milagro 02

Nota. Autoria propia.

estandares de aprendizaje establecidos en los programas curriculares
de cada nivel educativoeducativo (ver Tabla 1).

En funcion de lo planteado, se describio como los docentes de los dis-
tintos niveles educativos emplean los recursos tecnologicos en sus
interacciones con los estudiantes durante las actividades de apren-
dizaje, v de qué manera estas practicas contribuyen al desarrollo de
las competencias digitales dentro del contexto de la Educacion Basica
Regular (ver Tabla 2).

Bajo este conlexlo, se plantea investigar la siguiente pregunta: ¢Por
qué algunos docentes en estas aulas no estan promoviendo el desa-
rrollo de la habilidad en el manejo de TIC? Es importante destacar
que la integracion de las TIC no implica la desaparicion del docente
como actor principal en los procesos de ensenanza y aprendizaje. No
obstante, exige que el docente ajuste y adapte sus funciones paraman-
tener un equilibrio en su rol (Castro et al., 2007). En consecuencia, se
procedera al analisis de la funcionalidad de las TIC en la Educacion
Basica Regular.
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Tabla 2
Uso de recursos tecnologicos y el papel docente en el desarrollo de la
competencia de las TIC

Nivel Uso de recursos tecnolégicos Panel docente

Inicial La television del aula permanecia  El docente no trabajo la
apagada y no se utilizaba en competencia TIC con los
situaciones de aprendizaje estudiantes del aula de

este nivel educativo.

Primaria La television no tenia acceso El docente no trabajo la
a internet y no se usaba en competencia TIC con los
situaciones de aprendizaje. estudiantes del aula de

este nivel educativo.

Secundaria La television del aula se utilizaba  El docente trabajo la

para compartir videos de competencia TIC con los
Youtube, mientras que la sala estudiantes del aula de
de computacion se empleaba este nivel educativo.

para realizar tareas de otras
asignaturas.

Nota. Autoria propia.

Las TIC en el contexto de la Educacion
Basica Regular

En primer instancia, es relevante comprender como esta ponencia
interpreta las TIC. Al respecto, Sanchez (2008) anade que las TIC
comprenden un conjunto de herramientas tecnologicas que facili-
tan el acceso, creacion, procesamiento y difusion de informacion en
diversos formatos, como textos, imagenes y sonido. Sin embargo, este
concepto de los recursos digitales ha sido ampliamente cuestionada
dentro de la educacion peruana, ya que actualmente se observa que
ninos, adolescentes y jovenes enfrentan problemas relacionados con
las adicciones tecnologicas, lo cual repercute negativamente en su
rendimiento académico (Fundacion MAPFRE, 2019).
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En relacion con lo anterior, para promover el uso adecuado de las
innovaciones tecnologicas, Belloch (2011) propone que la sociedad
debe interiorizar que el verdadero desafio de los medios tecnologicos
radica en identificar cuando y bajo qué circunstancias pueden con-
tribuir al desarrollo humano. Asi, los docentes de la Educacion Basica
Regular tienen el reto de integrarlas con fines educativos, va que estas
se estan consolidando como un componente esencial de los sistemas
educativos actuales (Marte, 2018). De hecho, en la actualidad, los
docentes de las diversas areas educativas se enfrentan al desafio de
incorporarlas de manera transversal, dado que no pertenecen a una
disciplina especifica. El trabajo con las tecnologias, por lo tanto, debe
facilitar el aprendizaje de los estudiantes, ofrecer nuevas formas de
acceso a la informacion, fomentar la autonomia vy desarrollar habili-
dades clave para el siglo XXI (Cabero, 2014).

En este contexto, se difunde el conocimiento curricular en el cual
se aplican las aptitudes digitales. Para ello, los facilitadores planifi-
can unidades didacticas, que incluyen la unidad de aprendizaje, el
proyecto de aprendizaje v el modulo de aprendizaje. En cada uno de
estos segmentos, se implementan sesiones de aprendizaje en las que
se debe trabajar la competencia transversal de las TIC (Ministerio de
Educacion, 2017). Esta competencia esta dividida en cuatro capaci-
dades que se desarrollan a lo largo del ciclo IT, comenzando desde los
5 anos, sin abordar la capacidad tres, hasta el ciclo VII (ver Figura 2

v 3).

En este sentido, los lineamientos curriculares deben ser tomados
en cuenta al integrar las TIC en el contexto de la Educacion Basica
Regular. Por ello, resulta fundamental enfocar esta reflexion en el
area especifica que constituye el eje central de la presente ponen-
cia. En consecuencia, se sugiere priorizar el area de Arte y Cultura,
dado que es en este campo donde los educadores artisticos desarro-
llan su labor profesional y contribuyen al aprendizaje integral de los
estudiantes.
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Figura 2
Unidades diddcticas programadas para trabajar la competencia de las TIC en EBR

UNIDADES DIDACTICAS

01 —‘ 02 ’/ 03

Unidad de Aprendizaje Proyecto de Aprendizaje Modulo de Aprendizaje
\\ Competencias Gestiona su aprendizaje
transversales de manera autonoma

Nota. Recuperado de Ministerio de Educacion del Pert (2017).

Figura 3
Competencia trasversal de las TIC en EBR

CAPACIDAD 1 CAPACIDAD 2

Personaliza entornos Gestiona informacion

virtuales del entorno virtual
Se desenvuelve
en entornos virtuales
generados por las
CAPACIDAD 3 CAPACIDAD 4

Interactia en
entornos virtuales

Crea objetos virtuales
en diversos formatos

Nota. Recuperado de Ministerio de Educacion del Pert (2017).
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El uso de las TIC en el area de Arte y Cultura

Trabajar la competencia transversal en TIC en el area de Arte y
Cultura no debe considerarse una propuesta negativa, al contrario,
se reconoce como esencial para conectar a los estudiantes con el arte
(Fernandez v Solis, 2022). Ademas, las TIC facilitan la creacion de
obras artisticas vy la experimentacion con nuevas formas de expre-
sion, lo que enriquece y transforma la experiencia educativa en las
artes. Por ello, el docente de Arte y Cultura debe emplear una meto-
dologia didactica que incorpore principios, estrategias, técnicas y
procedimientos flexibles e innovadores, adaptandose a la diversidad
v necesidades de los estudiantes para garantizar el éxito del aprendi-
zaje (UNIR, 2020).

En este sentido, proponer la narrativa transmedia como una estrate-
gia para un adecuado manejo de las TIC en el area de Arte y Cultura
es fundamental. Esta propuesta no solo generara nuevas exploracio-
nes vy creaciones artisticas, sino que también permitira aprovechar
los recursos tecnologicos de manera integral (Perez y Vilchez, 2013).
La narrativa transmedia buscara, por lo tanto, fomentar una cone-
xion significativa con las artes, superando las practicas tradicionales
que no favorecen ese vinculo. A lo largo de las siguientes lineas, se
explicara como funciona la narrativa transmedia, con el objetivo de
proponer, al final, un manual de estrategias transmediales creadas
por el equipo del area previamente mencionado.

Funcionalidad de la narrativa transmedia
en diversos medios y formatos

En este punto, el manual de estrategias transmediales que propone el
equipo transmedial se construyo siguiendo la perceptiva de Jeckins
(2006) sobre la narrativa transmedia. Jenkins plantea que la narra-
tiva transmedia consiste en expandir la historia a través de diversos
mediosy formatos de comunicacion, propiciando mundos v universos
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expandidos innovadores. No se trata simplemente de contar [a misma
historia en diferentes plataformas, sino de explorar multiples visio-
nes de la trama v los personajes. En ese sentido, se opto por trabajar
con el area de Arte y Cultura debido a su gran potencial narrativo,
que permite expandirse mediante medios multimedia, superando las
posibilidades de otros campos (De la Torre, 2019).

A partir de lo anterior, es crucial dirigir la atencion al conocimiento
de los medios y formatos en los que se pueda utilizar la narrativa
transmedia. Para ello, se tuvo en consideracion a Sordo (2023), quien
elaboro una lista de medios v formatos, que sirvieron como base al
momento de desarrollar las estrategias transmediales (ver Figura 4).

Figura 4
Medios y formatos para trabajar la narrativa transmedia

4 N
FORMATOS
(" N . .
MEDIOS * Publicaciones en redes sociales
videos, encuestas, imagenes,
(vid
* Sitios web podcas_t)
. * Aplicaciones
* Redes sociales : . .
. Television . V!deo§ interactivos
. Radio * Videojuegos
. Cine * Programas de radio o podcast
* Peliculas o cortometrajes
. J * Eventos
* Series televisivas
. J

Nota. Recuperado de Sordo (2023).
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Manual de estrategias transmediales para
educadores artisticos del Peru

A continuacion, se presentara la construccion de estas estrategias
transmediales, que tienen como objetivo desarrollar la compelencia
transversal en TIC dentro del area de Arte v Cultura, aprovechando los
recursos tecnologicos disponibles en las diversas instituciones de la
Educacion Basica Regular del Pert. Estas estrategias estan disenadas
paraofrecer alos docentes de dichas areas una diversidad de enfoques
que favorezcan la mejora educativa. El objetivo es que los estudian-
tes se acerquen tanto a las artes escénicas como a las tecnologias de
manera convivial y tecnovivial (Dubatti, 2015). Lo fundamental es
lograr que los estudiantes cuenten y experimenten historias de forma
artistica en espacios liminales, promoviendo nuevos entornos para
apreciar de manera critica las manifestaciones artistico-culturales y
crear proyectos desde los lenguajes artisticos, en los que la tecnologia
funcione como un medio que potencia la naturaleza comunicativa de
cada disciplina artistica.

En las siguientes lineas se presentaran las estrategias transmedia-
les elaboradas por los siguientes autores, segun el orden indicado:
Katherine Perez Meza (estrategia 1,2,3), Chelsea Cornejo Ruiz (estra-
tegia 4,5,6), Naomi Olivera Gutierrez (estrategia 7,8 9), Andree Torres
Vargas (estrategia10,11,12) y Karina Medina Paico (estrategia 13,14,15).
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Figura 5
Estrategias transmediales 1.2.3

Nota. Adaptado de Mainer (2012), Araya (2012) y Elliot (2004).
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Figura 6
Estrategias transmediales 4,5,6

Nota. Adaptado de Galindo & Cepeda (2019), Pacheco (2022) y Aymes (2012).
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Figura 7
Estrategias transmediales 7,8,9

Nota. Adaptado de Senkow (2018), Rambla (2020) y Purves (2012).

160 | Katherine Perez



Figura 8
Estrategias transmediales 10,11,12

Nota. Adaptado de Moreno (2014), Bradley (2008) y Eines & Mantovani (1980).
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Figura 9
Estrategias transmediales 12, 14, 15.

Nota. Adaptado de Sanchez (2014), Merilla (2009) vy Delgadillo (2016).
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Conclusiones

Lanarrativa transmedia se posiciona como una estrategia innovadora
que contribuye al desarrollo de la competencia transversal vinculada
al manejo de las TIC en el area de Arte y Cultura. Este enfoque permite
integrar la tecnologia con las disciplinas artisticas, promoviendo un
aprendizaje significativo que trasciende las practicas tradicionales.
A través de su implementacion, los estudiantes pueden experimen-
tar nuevas formas de crear vy apreciar las manifestaciones artisticas,
mientras desarrollan habilidades digitales esenciales en el contexto
educativo actual. El manual de estrategias transmediales elaborado
constituye una herramienta valiosa para los docentes, quienes, al
aplicarlo, podran fortalecer su rol como mediadores entre la tecnolo-
giay las artes, fomentando espacios educativos donde la creatividad,
el arte y la tecnologia convergen en un equilibrio que responde a las
necesidades de la Educacion Basica Regular.
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El arte autoéfago.

Las nuevas relaciones/
aniquilaciones entre creador
y espectador a partir de la
inteligencia artificial

Juan Eliseo Malpartida Sanchez
Universidad Nacional de Educacion Enrique Guzman y Valle

Resumen

La era de la virtualidad ha generado cambios inexorables en la
sociedad, el sujeto, el arte y, por extension, el teatro. La inteligencia
artificial, sobre todo la generativa, los bots y los grandes modelos de
lenguaje como Chat-GPT, han tomado por asalto el mundo, nuestra
cotidianidad, yno es de esperar que sus aplicaciones cambien atin mas
nuestra subjetividad, nuestras relaciones y los modos de produccion
y consumo, en este caso, del arte. La aplicacion de estas herramientas
generan nuevos debates sobre la creacion artistica en general, desde
si es posible hablar de arte hecho de manera artificial, hasta cuanto
del componente humano se ha perdido a cambio de la produccion
desmedida de contenido. Estamos viviendo la era del remplazo, en
donde todo obtiene su contraparte digital, por lo que cabe pregun-
tarnos: ¢qué pasa con la relacion entre el sujeto creador vy el sujeto
espectador en la era del remplazo? ¢qué partes del teatro, antes pen-
sadas irremplazables para que se produzca el acontecimiento teatral,
se ven remplazadas o potencialmente remplazadas? Quiza nos este-
mos acercado a una realidad donde incluso el espectador puede
ser remplazado, en donde el arte teatral se vuelva autofago: un arte
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sintético, un arte sin componente humano, creado y consumido de
manera artificial.

Palabras clave: TA generativa, virtualidad, internet, simulacro,
espectador.

—DL. Del Spuunel: Can a robot write a symphony?

Can a robot turn a canvas into a beautiful masterpiece?
—Sonny: Canyou?"

(I, Robot.)

Biondi y Zapata (2017), citando a Toffler, nos dicen que: «(...) cuando
se introduce en una sociedad una tecnosfera o tecnologia de la infor-
macion, ello produce inexorablemente cambios en las interacciones
humanas vy en la organizacion social toda» (p. 83). Asi, la insercion de
una nueva tecnologia de la informacion, como el internet, afecta con-
siderablemente la cultura (entendiendo la cultura como los modos
de ser y hacer en sociedad en cotidianeidad) y, en consecuencia, las
formas de subjetivacion y relacion entre los sujetos. El desarrollo
de la web 2.0 a finales del siglo XX y principios del XXI (Facebook,
Messenger, Hi5, MySpace, elc.) nos permilio dejar atras la web 1.0
para pasar de ser consumidores estaticos de informacion, como si de
visitantes de una biblioteca se tratase, a ser productores activos que
interactuan entre si y comparten informacion, la cual es constante-
mente modificada, revisada y corregida, creando una base de datos
compleja. Estos son los casos de la web de Wikipedia, de las redes
sociales, de los tik tok e historias de Instagram, definidas a partir de
la interaccion humana. Estamos dejando atras por la comodidad de
los asistentes virtuales, chatbots, el omnisciente algoritmo v la inte-
ligencia artificial, que anulan dicha interaccion humana a favor del
confort y la seguridad que pueden generar. Y es que la web de hoy
en dia comienza a semejarse mas a un «bosque oscuro» o a un “lugar
muerto” en donde las genuinas interacciones humanas se enrarecen
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v en donde el contenido que pulula los sitios populares cae en duda de
si es generado por un alguien o por un algo.

El estado actual de la red: dark forest y
dead internet

Las teorias conocidas como dark forest y dead internet han cogido
fuerza en los ultimos anos y son una descripcion un tanto distopica
de lo que es o podria ser, en un futuro muy cercano, el ciberespacio.

Por un lado, dead internet (o internet muerto, por su traduccion) es
una teoria de caracter conspiratorio que nace en 2021 en los foros de
4chan, que postula que el mundo virtual ha muerto, mas o menos en
2016. Ha caido en manos del dominio de las entidades automatas, los
bots o lasIA, las cuales diseminan contenido falto de vitalidad (Qamar
et al,, 2024), haciéndose pasar por personas «reales» y a un ritmo cada
vez mas acelerado, imposibilitando entablar relaciones entre sujetos
«reales» en la web de la superficie. Y es que, segiin un estudio hecho
en 2018 por Distil Networks, empresa especializada en la deteccion
de bots, el 37.9 % de todo el trafico en internet es generado por bots
(Qamar et al., 2024), mientras que el Bad Bot Report de Imperva nos
dice que el 49.6 % de todo el trafico global en internet en 2023 fue
generado por bots (Berthiaume, 2024). Todo parece indicar que esla
cifra no hara mas que aumentar en los anos que vienen. En otras
palabras, el contenido en la red que, esta siendo creado de manera
artificial, superara con creces al inventado por las personas.

A la proliferacion de los bots se le suma los grandes modelos de
lenguaje (chat-GPT) y la IA generativa, la cual se define como: «(...)
conjunto de métodos v aplicaciones capaces de generar contenidos
(texto, imagenes, software o cualquier otra cosa) con caractleristicas
indistinguibles de las que produciria un ser humano» (Casar, 2023,
p. 476). En otras palabras, ambos han sido concebidos especifica-
mente para generar contenido indiscernible al de un ser humano v,
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como dice Nina Schick, experta en desinformacion, mientras se siga
democratizando el uso de estas herramientas y la tecnologia que las
soporta se siga perfeccionando, muy pronto sera posible replicar sin-
Léticamente cualquier tipo de contenido en la red (WIRED Events,
2023). Esto que dijo en una conferencia en 2023, hoy vya es posible. En
un mundo donde mas del 80 % del trafico en internet es netamente
video, y el 70 % de contendido que consume el internauta comun es
video (WIRED Events, 2023), habria que preguntarnos cuanto de ese
70 % es contenido sintético.

Siguiendo esta linea v a modo de consecuencia, la teoria del dark
forest, o0 bosque oscuro, plantea que, debido a que el contenido artifi-
cial en internet sigue aumentado y que los sitios mas populares como
Facebook o Tik Tok estan invadidos por bots, publicidad, trolls, extrac-
tores de datos, clickbait, «creadores de contenido» practicantes del
keyword-stuffing v basura manipulada algoritmicamente (Appleton,
2023), el internet termina por asemejarse a un bosque oscuro, peli-
groso por naturaleza, en donde nada es lo que parece y, para poder
mantenernos a salvo, debemos refugiarnos en las copas de los arboles
o bajo la tierra. Dicho de otro modo, para sostener algtin tipo de con-
versacion, intercambio o relacion «genuina» con otras personas en
la red, debemos usar, a modo de refugio, aplicaciones de mensajeria
privada como Whatsapp, Snapchat o Discord.

Ambas teorias confluyen en la idea de que el internet de hoy en dia
es un lugar hostil, vacio de vida, en donde a las redes sociales solo les
queda el nombre de social v en donde es mas probable que tanto el
contenido que se consume, asi como quienes crean dicho contenido,
sean enteramente sintéticos. Un panorama desalentador, sin duda,
pero uno que quiza, sin darnos cuenta, ya estemos viviendo.

Y es este panorama, este lugar hostil, el que habita el sujeto contem-
poraneo. Hablamos del sujeto virtualizado, de esos 6.6 billones de
personas que hoy en dia poseen un teléfono inteligente. Como indican
Del Prete y Redon (2020):
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(...) el uso de lo virtual y concretamente de internet y sus entornos, se
aleja siempre mas de un utilitarismo de las herramientas y se con-
vierte en un acto experiencial, donde el sujeto habita, se autodefine, se
relaciona, llega a ser una o mas identidades que habitan lared. (p. 2)

La creacion del internet, asi como las multiples pantallas que lo sopor-
Ltan, se convierten en el filtro por el cual el sujeto accede a la realidad
(Dasgupta, 2002). Convertido en parte indisociable de nuestras vidas,
el internet es el medio por el cual se reafirman las vivencias, ya sea
por medio de un post, un tweet, un tik tok o una historia de Instagram;
si no esta en internet, no paso. Es el canal principal de comunicacion
entre los sujetos; el medio de informacion predominante; el nuevo
receptor de la esfera publica; el escaparate de la imagen publica, la
imagen virtual, la cual tiene mayor importancia que la «real», y que
todo dano realizado ala misma en el mundo virtual, tiene consecuen-
cias directas en el mundo fisico. Asimismo, internet es el depositario
de nuestros anhelos, deseos v fantasias, v tiene el poder de moldearlos
a voluntad. La linea imaginaria que divide la virtualidad vy la reali-
dad se ha difuminado; hoy en dia, ambas son indisociables (Machado,
2017). Por lo que hablar de un sujeto virtualizado no resulta extrano.
Este ultimo posee caracteristicas que nacen de su interaccion con la
red y con olros sujetos en esta como lo son la inmediatez, la fragmen-
taciony el simulacro.

Pero quiza la caracteristica mas importante, en la cual quiero ahon-
dar para este trabajo, es la del simulacro. Un simulacro en esteroides
ahora creado por la TA generativa, los grandes modelos de lenguaje
v los bots. Un simulacro que deja de ser meramente simulacion. Un
simulacro que no quiere pretender serlo. Uno en donde los menciona-
dos anteriormente se convierten en los nuevos asesinos de la ilusion,
como diria Daniel F., convirtiéndose, asi, en los asesinos inconfesos de
la realidad.

El sujeto virtualizado vive por y para el simulacro, pues cuando lo
real y lo virtual no pueden diferenciarse, el sujeto no tiene mas reme-
dio que refugiarse en la simulacion de la realidad. Nunca antes en la
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historia de la humanidad ha sido tan facil alterar la realidad como
hoy en dia. Por ejemplo, los montajes fotograficos v audiovisuales en
donde, por medio del trabajo de edicion, es posible alterar los suce-
sos que pretenden retratar, o el deepfake, que nos permite alterar la
imagen de las personas, incluso crear nuevas. Estos ejemplos ponen
en debate la fiabilidad del contenido virtual mientras que reafirman
laidea de que el simulacro, en la sociedad contemporanea, esta total-
mente normalizado, a fin de cuentas: “Mientras que la ilusion no es
reconocida como un error, su valor es exactamente equivalente al de
una realidad” (Baudrillard, 1996, p. 32).

Y razon no le falta. Nuestra habilidad para discernir ilusion de reali-
dad, lo sintético de lo humano, no hara mas que deteriorarse amedida
que la tecnologia avance. Por poner unos ejemplos, el juego de nave-
gador Human or Not —el cual consiste en chatear por un minuto con
“otro” y al finalizar el tiempo debes decir si chateaste con otro usuario
o con una inteligencia artificial (un minitest de Turing, por decirlo de
otro modo)—, reporta, en su base de datos recolectada hasta la fecha,
que el 40 % de usuarios pensaban que chateaban con un humano
cuando en realidad se trataba de un bot'. Mientras que en una aplica-
cion del test de Turing realizado por la Universidad de California, el
54 % de 500 participantes creyo que GPT-4 era humano, superando
asi el famoso test>.

Quiza tampoco queramos realmente vivir fuera del simulacro. Estoy
seguro de que si Morfeo nos haria la famosa pregunta: {qué pildora
eliges, la azul o la roja?, terminariamos escogiendo la azul, nos des-
pertariamos al dia siguiente y creeriamos lo que nos dé la gana, que
la realidad es la que nos muestra la pantalla. Pues, como dice Han
(2020):

! Datos obtenidos de: https://humanornot.so/blog/our-launch-story

2 Datos obtenidos de: https://www.eleconomista.es/tecnologia/noticias/12871956/
06/24/gpt4-chatgpt-acaba-de-superar-el-test-de-turing-era-algo-que-se-creia-
que-no-ocurriria.html
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La digitalizacion elimina la realidad. La realidad se experimenta gra-
cias alaresistencia que ofrece, y que también puede resultar dolorosa.
La digitalizacion, toda la cultura del “me gusta”, suprime la negativi-
dad de la resistencia. Y en la época posfactica de las fake news v los
deepfakes surge una apatia hacia la realidad. (p. 108)

Ya no se trata de “simular la realidad”, sino de aniquilarla por com-
pleto y tomar su lugar. Vivimos en una sociedad del remplazo, en
donde todo obtendra, mas temprano que tarde, su contraparte vir-
tual. Hoy en dia tenemos las herramientas necesarias para aniquilar
la realidad en la palma de la mano. El mundo no acaba con un gran
estallido ni con un invierno nuclear, sino que se crea, se modifica, se
altera, se recompone, se cimienta, en cada clic a la vez.

El arte en la era de la IA generativa

Entonces, si el sujeto habita la simulacion que ofrece la realidad vir-
tualizada, la cual, sin darnos cuenta, nos aleja mas y mas el uno del
otro, una cultura del remplazo que aniquila a su contraparte real,
debemos preguntarnos qué sucede con el arte en esta era de la 1A
generativa, cuanto ha cambiado y como se dan las nuevas relaciones
entre artistas y espectadores.

Comencemos por la obra digital Thédtre d’Opéra Spatial, de Jason
Allen, colocada en escena en 2022. Esta fue creada con Mid Journey,
a quien le tomo 80 horas y 900 imagenes generadas llegar al resul-
tado final. Fue con esta obra que Allen gano un concurso en Colorado,
Estados Unidos, en la categoria de arte digital. Si bien Allen especifico
que su trabajo estaba hecho con Mid Journey, los jueces no sabian de
que se trataba de inteligencia artificial. Aun asi, luego de informarse
sobre la herramienta usada, ratificaron su decision de nombrarlo
ganador de dicho concurso. La obra original, que tenia un precio
inicial de 750 dolares, fue vendida por mas de 60 mil dolares. Para
quienes no cuenten con tal dineral vy quieran tener una copia origi-
nal serializada v firmada por el mismo Allen, pueden comprarla en
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https://artincarnate.com al modico precio de 500 dolares mas envio.
Esta obra es la que, si bien no comenzo el debate, si encandecio el
debate de si el arte creado con IA puede ser llamado arte.

Asi, el arte con IA generativa crea una nueva particion en la historia
de arte. Hablemos entonces, del arte pre-IA, que cuenta toda la his-
toria del arte, hasta hace unos anos atras. Algo que se da por sentado
en aquel es que el arte tiene un inmutable elemento humano. Borges
decia que todas las vivencias de un artista, incluso las humillaciones
o desventuras, son la materia prima para su arte (Archivo Prisma,
2016). El recordado maestro Raez (2016) decia que «el arte teatral es
el arte de los seres humanos, por los seres humanos vy para los seres
humanos» (p. 3). El arte le pertenece a la humanidad, no a los anima-
les, ni a las maquinas.

Entonces, ¢se puede llamar arte al contenido creado con herramien-
tas de TA generativa o los modelos de lenguaje? ¢Es verdad que no
posee un componente humano de por medio?

Sumemos al debate algunos ejemplos mas. Primero tenemos a Anna
Indiana’, artista musical creada enteramente con inteligencia artifi-
cial, que si bien podemos discutir sobre la calidad del contenido que
crea, no podemos negar la velocidad con lo que compone v publica:
16 canciones en menos de un ano. Numero que ni se acerca a las casi
100 canciones subidas por The Infinite* desde agosto de 2024, covers
de canciones de rock populares pero interpretadas por otros artistas.
Si te preguntabas como sonaria Fredy Mercury cantando Seminare
de Sert Giran ya lo puedes experimentar en la red. O David Guisado,
autor de la novela Iris, quien es el primer escritor en publicar una
novela enteramente escrita con Chat-GPT.

5 https://www.youtube.com/@AnnalndianaAl

4 https://www.youtube.com/@TheInfinite-2024
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Todos estos artistas componen sus obras a partir de prompts, brindan-
dos al programa para que genere el producto. En otras palabras, hoy
en dia no hay que saber componer musica para componer musica,
no hay que saber de composicion pictorica para pintar un cuadro o
no hay que saber escribir una novela para escribir una novela. Por su
parte, Jason Allen nos dice que hacer arte con inteligencia artificial
se asemeja a la escritura creativa: para llegar al resultado esperado
se necesitan horas de trabajo como cualquier otro, que si hay una
intencion artistica de por medio (Sky News Australia, 2022). Aun asi,
podriamos decir simplemente que no es arte por el simple hecho de
que quien crea el producto es una maquina. El componente humano
se limita solamente a una serie de indicaciones, automatizando el
proceso artistico. De esta manera, volvemos una vez mas al debate
que surgio con la llegada del cine v la fotografia. Volvemos a Walter
Benjamin y nos preguntamos si es que el arte con IA tiene o no un
componente aureatico. Este es un debate que seguira dandose en los
anos que vienen y que ira encandilandose mas a medida que la tecno-
logia avance y nos sea imposible discernir entre arte humano y arte
sintético.

Asi como la fotografia y el cine nos llevaron a la crisis de la repre-
sentacion de principios del siglo XX, hoy, a principios del siglo XXI, el
arte teatral se enfrenta a una nueva crisis en la sociedad del remplazo.
Puesto que, como deciamos anteriormente, todo encuentra su con-
traparte virtual, en nuestros dias es posible remplazar a un musico o
compositor teatral por el Suno, al dramaturgo por Chat-GPT, al esce-
nografo por OpenArtAl al publicista y disenador por Mid Journey, al
actor por el deepfake e incluso al espectador por un bot. Este tltimo
ejemplo es el que preocupa mas, puesto que podriamos decir que no
es posible, yva que sin espectadores no habria teatro.

Estamos viendo los inicios de algo insolito en la historia del arte: el
nacimiento del arte autéfago, uno que se consume a si mismo. Esta
es la aniquilacion total del vinculo entre creador y espectador: no hay
creador porque el contenido lo crea la maquina; no hay espectador
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porque lo consume la maquina. En otras palabras, arte creado de
manera artificial y consumido de manera artificial. Se acuerdan
cuando hablabamos de que muy pronto mas de la mitad de contenido
sera creado de manera sintética, pues lo mismo pasa con el arte. .o
podemos constatar en Spotify, en donde se encuentra musica creada
de manera artificial y bots que reproducen las canciones para aumen-
tar el numero de reproducciones, o en Youtube, en donde los bots
comentan e interactiian entre si en las cajas de comentarios.

Aquello es un arte generado de manera artificial a partir de contenido
artificial, puesto que, para crear contenido, la TA necesita de referen-
cias que encuentra en la red. Si yo le pido que me cree un arbol, lo
hara a partir de las diferentes representaciones de arboles que exis-
ten. Pero si el contenido creado en la red es cada vez mas sintético, la
IA terminara por referirse a si mismacon lo cual elimina por com-
pleto todo rastro de humanidad.

En un momento podriamos pensar que esto jamas le pasaria al teatro,
gracias a su componente presencial. Sin embargo, la pandemia vy el
nacimiento del teatro virtual nos demostraron que la presencialidad
es «opcional» y nada impide hacer teatro virtual, en donde la mitad
de los espectadores son bots y donde puedo decir con orgullo que
asistieron a mi obra mas de 100 «espectadores».

Por esa razon, para evitar que el teatro se vuelva autofago, hay que
plantear algunas soluciones.

* Primero: reconocer que es imposible deslindar el teatro de estas
nuevas lecnologias. No tratemos de tachar al contenido hecho con
IA como no arte, puesto que son, al fin y al cabo, herramientas y
depende de nosotros como usarlas para generar contenido.

* Segundo: hay que tener cierta ética al utilizar las IA. El teatro es
todo un sistema, por lo que es necesario especificar y explicarle al
publico qué partes de ese sistema han sido creadas sintéticamente
(publicidad, programa de mano, etc.).
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» Tercero: la presencialidad elimina la autofagia. Parece quiza un
poco obvio, pero,como dice Appleton (2023) al proponer soluciones
al «<bosque oscuro», no hay mejor forma de establecer conexiones
con otras personas que mirandonos a la cara, saliendo a tomar un
café y conversar sin mediacion digital (Appleton, 2023).

 Cuarto: incentivar el debate en circulos académicos v artisticos,
sobre todo en la red, si es posible hacerlo en formato de video,
mucho mejor. Recordemos que el 70 % de contenido consumido
por los internautas es video.

Las TA generativas, los bots v los grandes modelos de lenguaje nos
han llevado a una nueva era, la del remplazo. Nos permiten rempla-
zar, sobre todo, la necesidad de interactuar con otros. Nos estamos
acostumbrando a los asistentes virtuales, al escaparate de la imagen
virtual de las redes sociales, a las «reacciones», los likes, los contado-
res de vistas, etc. No quiero decir que sean entes del mal, los jinetes
del apocalipsis ni nada parecido. Quiero decir que, como sociedad,
no estamos listos para el avance desenfrenado de estas tecnologias.
Quiza la comunidad cientifica deberia iniciar un debate similar al
que hubo en cuanto a la clonacion o a los transgénicos, pues, si no se
regula tanto la ética como el desarrollo de estas tecnologias, la simu-
lacion en la que vivimos terminara por tomarlo todo.

Finalmente, creo que el debate también debe plantearse en la comuni-
dadartistica. No busquemos su eliminacion, sino suregulacion, es decir,
contener el problema antes que se nos escape de las manos. Ya se han
generado las primeras controversias en el mundo teatral en cuanto al
uso de IA generativa, como lo que pasé con The Wizz, obra musical de
Broadway, en donde el aparente uso de fondos escenograficos hechos
con IA generativa genero revuelo en parte de los espectadores, quie-
nes sentian que la aparente artificialidad de los mismos generaba una
desconexion con la obra. En sintesis, que el avance desenfrenado del
progreso, que nos promete un mundo mas interconectado, no termine
por sumirnos en el vacio de una realidad sintética.
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Conclusiones

La realidad v la virtualidad son, hoy en dia, indisociables. El sujeto
virtualizado, el cual habitay se define en lared, prefiere la comodidad
v seguridad que aquella ofrece, en comparacion con la resistencia que
ofrece la realidad, optando por vivir en el simulacro de la misma. Las
IA generativas, bots v grandes modelos de lenguaje, que han expan-
dido este simulacro, terminan por llevar al sujeto hacia una era del
remplazo, en donde todo obtiene su contraparte virtual. Asi, las artes
se encuentran en una nueva crisis, puesto que los modos de produc-
cion y consumo han cambiado a favor de la masificacion de contenido
y su produccion acelerada.

En cuanto al arte teatral, hoy es posible utilizar las herramientas
virtuales mencionadas para remplazar la gran mayoria de sus com-
ponentes (musico teatral, dramaturgo, actor, etc.), incluso es posible
remplazar al espectador, lo cual nos llevaria hacia la autofagia del
arte: arte creado y consumido de manera artificial, un fendmeno va
observable en otras artes, como la musica v la pintura. Cuando se
anula la conexion entre creador y espectador a favor de la inmedia-
tez del producto artistico, es posible generar apatia y rechazo en el
espectador. Si se termina por anular al espectador v al creador por
completo a favor de la automatizacion de la creacion de contenido,
terminamos por llegar a esta autofagia del arte, en donde todo vin-
culo entre ambos se aniquila.
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