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Resumen  

El teatro chileno ha vivido desde el año 2000 un desarrollo en 

relación a las nuevas formas de concebir el arte dramático, ya no sujeto sólo 

a la dramaturgia o al llamado teatro de texto, sino enfatizando su carácter 

procesual. Los procesos creativos pasan a ser determinantes para la 

construcción de todos los elementos que conforman la puesta en escena, 

incluyendo la dramaturgia. Este último punto es el que resulta atingente 

para esta investigación, ya que es en esa forma de construcción de 

dramaturgia donde busco determinar una forma de concebir el teatro 

chileno contemporáneo actual. 

La investigación busca analizar el caso de tres compañías de teatro 

chileno contemporáneo Teatro La María (2000), Teatro de Chile (2001) y 

La Resentida (2008) se caracterizan por la construcción de dramaturgias 

para la escena tensionando, de esta forma, los conceptos de teatralidad y 

performatividad. Estas tres agrupaciones son claves para determinar el 

tránsito de un teatro posmoderno a un teatro posdramático en el teatro 

chileno contemporáneo.  
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Introducción 

 

La presente investigación busca analizar el caso de tres compañías de 

teatro chileno contemporáneo Teatro La María (2000), Teatro de Chile 

(2001) y La Resentida (2008) que tienen en común la forma en que 

articulan sus propuestas escénicas. Estas tres agrupaciones han marcado el 

quehacer teatral chileno a través de propuestas provocadoras que han 

cuestionado las formas convencionales de hacer teatro. Las tres han 

realizado su trabajo desde el año 2000 hasta la actualidad, destacando de 

forma particular en periodos definidos, lo que me permite generar un cruce 

temporal entre sus propuestas. 

Para realizar el estudio he escogido una propuesta escénica de cada 

agrupación: La tercera obra del Teatro La María, Cristo del Teatro de Chile 

y Tratando de hacer una obra que cambie el mundo de La Resentida, esto 

porque entablan diálogo con temáticas teatrales presentes en los estudios 

teatrales y culturales actuales. 

El teatro chileno ha vivido desde el año 2000 un desarrollo en 

relación a las nuevas formas de concebir el arte dramático, ya no sujeto sólo 

a la dramaturgia o al llamado teatro de texto, sino enfatizando su carácter 
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procesual. Los procesos creativos pasan a ser determinantes para la 

construcción de todos los elementos que conforman la puesta en escena, 

incluyendo la dramaturgia. Este último punto es el que resulta atingente 

para esta investigación, ya que es en esa forma de construcción de 

dramaturgia donde busco determinar una forma de concebir el teatro 

chileno contemporáneo actual.  

 Las interrogantes que emergen desde estos planteamientos se 

relacionan con los procesos creativos y la construcción de la dramaturgia, 

¿Es posible hoy determinar una separación entre la dramaturgia y la escena? 

¿Cómo crean sus puestas en escena las agrupaciones teatrales 

contemporáneas chilenas?. 

La hipótesis que planteo señala lo siguiente: las agrupaciones Teatro 

La María, Teatro de Chile y La Resentida se caracterizan por la 

construcción de dramaturgias para la escena tensionando, de esta forma, los 

conceptos de teatralidad y performatividad. Estas tres agrupaciones son 

claves para determinar el tránsito de un teatro posmoderno a un teatro 

posdramático en el teatro chileno contemporáneo. 

Me propongo -como objetivo- realizar una investigación que 

identifique y problematice las estrategias de teatralidad y performatividad 
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en la creación de la dramaturgia y puesta en escena de estas tres 

agrupaciones de teatro chileno contemporáneo. Lo que permitirá indagar 

sobre las posibilidades escénicas de un proceso colectivo. 

En relación a la metodología, la investigación se inscribe en un tipo 

de pesquisa cualitativa. Por ella “entendemos cualquier tipo de 

investigación que produce hallazgos a los que no se llega por medio de 

procedimientos estadísticos u otros medios de cuantificación” (Strauss & 

Corbin, 1998:11-12). Es decir, un tipo de investigación que conjuga tanto 

prácticas textuales, como también formas no verbales de la condición 

humana. 

Dada la naturaleza de una investigación ligada a las artes, en este 

caso específicamente al teatro, ésta tendrá la apertura de incluir nuevos 

elementos si la situación lo amerita lo que en el plano investigativo se 

conoce como diseño emergente, puesto que no existe un modelo 

determinado de investigación para este tipo de prácticas. Otro aspecto que 

se desprende del diseño emergente es la flexibilidad, entendida como una 

característica inherente a este tipo de metodologías, en donde la naturaleza 

misma del trabajo nos presenta nuevas y variadas miradas del objeto a 
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estudiar, de este modo el diseño inicial puede ser modificado en el 

transcurso del estudio y no se considera un modelo fijo. 

En cuanto al modo de acceder al corpus, para esta investigación 

utilizo principalmente mi participación como espectadora en cada una de las 

puestas en escena, recurro también a material fotográfico, notas y 

entrevistas de los integrantes de las agrupaciones. 

En relación a la discusión teórica, la investigación se encuadra en dos 

ámbitos y conceptos interrelacionados: teatralidad y performatividad, 

conceptos que son abordados desde la revisión y análisis de distintos 

autores de los estudios teatrales y la performance para así –por una parte- 

contribuir a la articulación de los elementos presentes en la obra teatral, y- 

por otra- a revisar el concepto de puesta en escena que se relaciona de 

manera directa con los conceptos de teatralidad y performatividad. 

Todo el trabajo es articulado desde los conceptos de deconstrucción 

como herramienta que permita des/tejer, desmontar, de/velar (Diéguez) la 

escena teatral contemporánea, pues “desde el momento que interrogamos al 

texto o al espectáculo sobre sí mismo, más allá de su metalenguaje y de su 

lenguaje dramático o escénico, entramos en la deconstrucción”. (Pavis, 

2009:13). 
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1.  Hacia un teatro chileno contemporáneo 

 

Para contextualizar a las compañías objeto de estudio en esta 

investigación resulta necesario determinar el tránsito que ha tenido el teatro 

chileno entre los periodos de dictadura y postdictadura. Durante la década 

del 70 aparece una forma de concebir el teatro desde lo colectivo, según lo 

que señala la investigadora Soledad Lagos: 

“se trataba de compañías que se sustentaban en un ideario de trabajo 

colectivo en sintonía con el pensamiento político imperante: la 

creación teatral colectiva supone la participación consciente y 

concertada de los miembros de un grupo en el proceso creativo de un 

espectáculo surgido de las proposiciones de todos y de cada uno de 

los participantes, quienes asumen indistintamente, las funciones de 

dramaturgo, director y de actor.” (Lagos, 1994:6) 

 

Para Soledad Lagos, si bien este método adopta diversas modalidades 

según las condiciones políticas del país, su rasgo común radicaría en “un 

afán de ejercicio democrático real, en el que cada uno de los integrantes del 

colectivo aporta sus competencias” (Lagos, 1994:7). En ese sentido, el 
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método seguiría siendo utilizado por grupos que continuaban su trabajo 

durante y después de la dictadura. 

También surge el teatro de autor como categoría generada desde los 

propios discursos de teatristas e investigadores para referirse a prácticas y 

poéticas teatrales gestadas hacia fines de la dictadura, que marcaban un giro 

respecto a las prácticas y poéticas precedentes. Ello se expresaba 

particularmente en una traslación desde las autorías colectivas 

predominantes en la década de los 60 y 70, hacia autorías individuales, que 

tenían como característica primordial el protagonismo otorgado a la 

escritura escénica, por sobre la escritura dramática tradicionalmente 

centrada en la palabra. Es así que la figura del dramaturgo especializado, 

desvinculado de la práctica escénica en sí, se vería eclipsada por lo que se 

concibió como un teatro de directores, en que el director se perfila como 

una figura inmersa en el quehacer teatral, que podía servirse de cualquier 

material disponible –y no sólo ya textos dramáticos-, como un elemento 

más para configurar su autoría escénica. El movimiento involucra una 

valoración de elementos corporales, escenográficos, performativos, que se 

tornarían protagónicos de lo que ya se leía bajo los parámetros de un teatro 

posmoderno.  
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Teatro postmoderno se caracteriza por su ambigüedad, 

discontinuidad, heterogeneidad, pluralismo, subversión, perversión, 

deformación, deconstrucción, que es antimimético y se resiste a la 

interpretación. Se trata de un teatro en el cual se celebra el arte como 

ficción y el teatro como proceso, “performance,” no textualidad, 

donde el actor se transforma en el tema y el personaje principal, y el 

texto es, en el mejor de los casos, sólo una base que –generalmente- 

carece de importancia (…) El teatro postmoderno se abre a todos los 

medios de comunicación (pluralidad de códigos: música, danza, luz, 

elementos olfativos), sin separarlos por rúbricas o géneros, y 

cualquier lugar pasa a ser lugar de representación (café, garajes, 

aparcamientos, parques, iglesias, techos-terrazas de edificios. (De 

Toro, 2004:23) 

 

Ya desde comienzos de los 90, este modelo comenzará a fracturarse, 

abriendo paso a nuevas formas de concebir la organización a partir del 

surgimiento de nuevos grupos. Bajo estas nuevas líneas, lo colectivo 

comenzará a adquirir más peso, pero sin necesariamente remitir a figuras 

organizacionales de épocas precedentes. No se trataba de una tendencia 
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monolítica de un regreso a la grupalidad, entendida al modo de los 

colectivos teatrales de los años 60 y 70 en su práctica de la creación 

colectiva, sino más que nada de ejercicios sujetos a la orientación de un 

director. Bajo esta directriz, la emergencia de una poética de la escena que 

se alejaba de un teatro meramente de texto, se basaba ahora fuertemente en 

la escritura escénica, pero considerando al equipo de actores como parte 

protagónica del trabajo. El grupo comenzaba a resaltar así, como una 

signatura colectiva sobre el trasfondo del director.  

Las innovaciones teatrales asociadas a este cambio de paradigma se 

introdujeron poco a poco en la escena nacional, de la mano de distintos 

teatristas que volvían del extranjero, pero también de expresiones locales. 

Así, por ejemplo, Soledad Lagos, en su estudio sobre la creación colectiva, 

nota indicios de esta tendencia en los grupos y elencos que optaron por esta 

metodología: “de la creación colectiva institucionalizada, se llega en el 

Chile de los 80 a la creación colectiva otra, callejera, popular, postmoderna, 

heterodoxa, mixta, impura, desmitificadora (…) practicada por grupos 

profesionales y aficionados (Lagos, 1994:222). 

A nivel de las innovaciones teatrales introducidas por estos grupos, se 

podría decir que sus montajes estuvieron:  



	 9	

(…) basados en la imagen, que subrayan la idea de un espectáculo 

integral e integrador y cuestionan la exagerada preponderancia del 

lenguaje escrito y transformado en lenguaje articulado oralmente, es 

decir, redefinen el texto dramático. Aquellos elementos que 

constituyen el espectáculo teatral y que por lo general se consideran 

anexos o complementarios (escenografía, música, iluminación, 

vestuario, maquillaje, estilo de actuación), pasan a constituirse en 

lenguajes equivalentes al lenguaje escrito/hablado y autónomo en sí y 

por sí mismo. (Lagos, 1994:227) 

 

La búsqueda de nuevos lenguajes escénicos propia de la década del 

80 parece no haber dejado indiferente a ningún grupo teatral: su impacto se 

observa desde el teatro universitario al independiente; la estética teatral de 

comienzos  de esta década (los 90) ya no puede prescindir de la imagen, del 

concepto de escritura del y en el espacio, de una nueva corporalidad y 

gestualidad actorales ni de la idea de lenguajes-signos-significantes en 

relación equivalente, no jerárquica (Lagos, 1994:20).  

Todos estos cambios, que a nivel estético se asociaron a un abandono 

de la tendencia realista-psicológica, llevan a Soledad Lagos a afirmar que 
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“la década de los 80 constituye para el teatro chileno un periodo de 

transformaciones comparables, en cuanto impacto, a las que experimentara 

en la década del 40; redefiniendo el texto, comienza a innovarse en el 

ámbito de los lenguajes escénicos, considerados tan significantes como el 

texto dramático” (Lagos, 1994:20). Se trata entonces de un proceso 

complejo, que no puede verse linealmente, que tuvo desfases, pausas y 

retrocesos, poniendo en tensión la definición de lo teatral.  

Estas transformaciones, fundamentales en el teatro chileno, obligarán 

a repensar, en cada caso, el lugar del texto en la puesta en escena; pues 

introdujeron cambios tanto en la escritura dramática, que se autoindica 

como tal, como en el hecho de diversificar los textos para teatro.  

Aún así, ya desde mediados de la década de los noventa, pero sobre 

todo hacia los albores del nuevo milenio, se puede hablar con propiedad de 

un nuevo giro, que recoge lo acumulado en el ciclo de cambios 

inmediatamente anterior del teatro chileno, introduciendo una reactivación 

de la escritura dramática. 

Comienza entonces a desarrollarse lo que algunos han llamado una 

dramaturgia para la escena, de la mano de escritores de formación literaria, 

tanto como de actores que comienzan a crear sus propios textos, y a la vez, 
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a dirigirlos. Así, en un texto de 2008, Mauricio Barría señala: “el 

inmovilismo social, la desaparición de la sociedad civil y la creciente 

internacionalización han redundado en la inexistencia de un imaginario 

chileno propio. La revalorización de la palabra, luego de un década de 

teatro de la imagen, sea tal vez el síntoma que esconde el drama actual de 

nuestro país” (Barría, 2008:9). Se trataría así, ya a comienzos del siglo XXI, 

de textos que muestran: 

Una tendencia a reapropiar la Historia desde la historia personal. 

Influye en esto la desaparición de los metarrelatos históricos, que 

obliga a girar la mirada hacia las estructuras sociales: la familia, la 

pareja, o el individuo en su soledad: Son constantes el uso de material 

noticioso, la referencia a la actualidad mediática y el cuestionamiento 

a las convenciones de la representación. La ironía es el recurso 

preferido de los autores… Es frecuente el uso de la intertextualidad, 

la fragmentación del discurso, la cita, la dejerarquización de los 

elementos que componen el drama clásico, el carácter performativo 

del texto, la transmedialidad y la transdiciplinariedad en la 

investigación artística. Finalmente, se podría mencionar la apelación 

a recursos alegóricos para referirse a lo político. (Barría, 2008:9) 
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En la propuesta de nuevas estrategias de análisis de textos teatrales, 

Villegas (2005:20) destaca que es importante considerar la insuficiencia de 

las estrategias dominantes en las últimas décadas para analizar formas 

teatrales o escénicas. En el teatro contemporáneo se ha producido una 

intensificación del uso de técnicas o formas teatrales que no se evidencian o 

cuya significación no se capta al ser examinadas con modelos 

estructuralistas, de teoría de la recepción, semióticos, desconstruccionistas, 

de crítica cultural, transculturales, postmodernistas o poscoloniales. 

En el caso del teatro, el campo de investigación es aún más complejo 

porque en aquellas formas escénicas tradicionalmente denominadas "teatro" 

se ha intensificado la utilización de instrumentos de expresión o 

procedimientos de otras artes espectaculares o visuales. 

Villegas entiende el teatro como un sistema de comunicación de 

mensajes por medio de imágenes visuales, cuyos procedimientos de 

construcción visual se interrelacionan con otras construcciones visuales 

coetáneas. El teatro-imagen o teatro de la imagen se relaciona con la 

disminución del lenguaje verbal y su sustitución por la imagen 

  Una de las tendencias más atractivas y difundidas es la incorporación 

de procedimientos, códigos y teatralidades de otras prácticas espectaculares 



	 13	

y visuales. Se han incorporado al discurso teatral legitimado signos 

corporales, escénicos y visuales tradicionalmente considerados específicos 

de esas prácticas. Aunque en el pasado muchos de esos signos eran usados 

en el teatro, la diferencia está en la intensidad y la profusión de su uso. 

Una de las tendencias claves que determina las modalidades del 

discurso teatral es la sustitución de la palabra por la imagen. Según Villegas 

(2005:25), son varios los dramaturgos latinoamericanos que consideran que 

el signo verbal ya no es adecuado para transmitir significados y buscan 

sustituir la palabra por la imagen. La tendencia puede pensarse en términos 

de agotamiento de procedimientos estéticos dentro de los discursos teatrales 

dominantes o consecuencia de los cambios históricos y tecnológicos. Por 

otra parte, se suele indicar que la cultura contemporánea es una cultura 

predominantemente visual, que condiciona tanto el productor como el 

consumidor de los objetos teatrales; por otra, la búsqueda de un espectador 

globalizado conlleva la superación de la posible barrera del lenguaje para la 

representación de los textos en distintos espacios lingüísticos. Para Villegas, 

pareciera ser necesario sustituir el signo verbal porque estaría cargado con 

connotaciones proporcionadas por la tradición.  

Las prácticas multimediales y tecnológicas proporcionan nuevos 
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signos y técnicas teatrales que aparecen integradas a los discursos teatrales. 

La tendencia se manifiesta, por ejemplo, en la utilización de elementos 

cinematográficos incorporados al discurso teatral. Junto con intensificar el 

uso de procedimientos tecnológicos de las artes visuales, los medios de 

comunicación masiva incentivan a los creadores y productores para que 

utilicen la competencia cultural y visual de un espectador internacional y 

transcultural, familiarizado con los códigos e imágenes del cine, los videos 

y la televisión. 

Villegas, además, asume una mirada compleja e híbrida a la hora de 

redactar el análisis dramático, consciente de que, si bien no se puede 

prescindir del texto, tampoco se puede prescindir del espectáculo, en cuanto 

potencialidad intrínseca del texto mismo. Se trata, entonces, de leer el texto 

y a la vez de verlo, aunque sólo a través de la imaginación, considerando la 

dramaticidad simultáneamente a la virtualidad teatral. 

La interpretación, pues, se dará de acuerdo con los parámetros del 

sistema cultural de referencia, con respecto tanto a los códigos dominantes 

en dicho sistema como a los códigos correspondientes a la categoría 

dramática o teatral en la que se ubica el texto o el espectáculo. 
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En el diccionario de Patrice Pavis (2003) se señala que el teatro 

visual es un tipo de escenificación centrado en la producción de imágenes, 

en vez de dedicar sus esfuerzos a la comprensión de un texto por parte del 

espectador. La imagen es vista desde lejos, en dos dimensiones, planchada 

por la distancia y la técnica de su composición. Al respecto Juan Villegas, 

concluye que hay que leer el texto y a la vez verlo, aunque sea sólo a través 

de la imaginación, considerando la virtualidad teatral, y a su vez la 

tridimensionalidad.  

Antes de analizar las propuestas contemporáneas escogidas resulta 

necesario hacer referencia a aquellos dramaturgos que fueron precursores 

del llamado teatro de imagen. En el teatro de postdictadura, Ramón Griffero 

y su trabajo escénico es un referente obligado, Griffero propuso una puesta 

en escena que transgredía los convencionalismos imperantes en el teatro 

nacional, como por ejemplo la estructuración escénica clásica, donde el 

escenario tiene dos entradas, una para ingresar y otra para salir, y donde la 

acción y personajes están en función de la distribución espacial que ese 

escenario posibilita. Esto constituiría un sello dentro de su trabajo y lo 

sumergiría en una larga investigación sobre la poética del espacio. Por 

ejemplo Cinema Utoppia, puesta en 1985, y re-estrenada en 2002, se 
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desarrolla en una sala de cine y los personajes son espectadores. El espacio 

está dividido entre las butacas de los personajes que ven y comentan los 

fragmentos de películas proyectadas en la otra sección –el escenario- en el 

cual a su vez se incluye la representación de la historia que es entendida 

como filmación. Ramón Griffero durante los ochenta realizaría puestas en 

escena con un sello particular, sus obras podrían tomar textos clásicos, pero 

se reescribían y se disponían en la escena de una manera singular. 

Coincide con los juicios anteriormente expuestos, el periodista y 

critico teatral Javier Ibacache (2008:10), quien define el comienzo de los 

años noventa, en términos teatrales como “una explosión de teatro visual”, 

debido principalmente a que las compañías que irrumpen a comienzos de la 

nueva década destacan por tener propuestas cuidadamente visuales, 

atrapando al espectador tanto por el mensaje que presentan como por las 

formas escogidas para llevarlos a escena. Compañías como el Teatro del 

Silencio, La Troppa, el Gran Circo Teatro, La Memoria desconfiaban de 

como se pensaba la palabra hasta ese momento en el teatro. No significa 

que renunciaran a la palabra, sino que se hacían cargo, de alguna manera, de 

un cuestionamiento surgido en los años sesenta, incluso durante los setenta, 

sobre la figura del autor. Surge entonces una visión que determina un 
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paralelo entre la potencia de la palabra y cuerpo en el escenario, 

entendiendo este último como constructor de múltiples imágenes.  

En ese sentido, algunos directores y dramaturgos, como Rodrigo 

Pérez (1990), centran su teatro en la fuerza crítica y subversiva de instalar 

un texto potente en el escenario. La gestualidad y caracterización de sus 

actores se concentra en interpretar el texto más que el personaje, en 

encontrar la verdad del texto más que en decir el texto con verdad. Esta 

senda encuentra su culminación en el 2005-2006 con la Trilogía La Patria, 

que incluye Madre, Padre y Cuerpo. En Cuerpo, por ejemplo, una vertiente 

de la obra son citas de declaraciones de ciudadanos chilenos sobre su 

experiencia de prisión política y tortura recogidos en el Informe Valech 

(1990). Son textos con huellas de la identidad nacional de sus diferentes 

emisores, los que se transforman en metáfora colectiva al ser puestos ante la 

visibilidad y la escucha públicas. 

La crudeza del tema lo abordó Pérez con estilización y contención, ya 

que las narraciones fueron realizadas en un tono neutro, las que a su vez 

impactan en el cuerpo de bailarines y actores. Estos cuerpos aparecen en su 

fragilidad y vulnerabilidad máximas, al romperse la distinción entre lo 

privado y lo público, entre el mandato ético de cuidar, respetar y preservar 
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la vida y la acción transgresora de violarla, violentarla, exponerla, herirla 

desde y en el cuerpo mismo de las víctimas. Se pone al cuerpo en contacto 

con la palabra que narra la acción que se ejerce sobre él (se cruza así, el 

saber del cuerpo con el saber sobre el cuerpo). 

En relación a este cruce entre la palabra y cuerpo como constructor 

de imágenes, la obra Hombre con pie sobre una espalda de niño escrita por 

el dramaturgo chileno Juan Claudio Burgos (2000) es un ejemplo clave.  

El cuerpo en la obra de Burgos opera como un silencio, 

continuamente el autor intenta impedir que se configure la imagen de los 

personajes. Las voces hablan sin parar, las cadencias textuales se siguen sin 

detención. No hay peripecia, solo esta interminable profusión de 

variaciones de una imagen única, de una escena sin tiempo.  

Este momento refiere a la imagen que sustenta la obra, un niño con 

un pie aplastando su espalda y nuca. Esa imagen dialoga con el texto, 

lo sustenta y lo interpela, el personaje no puede hablar desde otro 

lugar “…estoy aquí, hablo aquí, aquí abajo, al final de la espalda, si 

salgo de aquí no voy a poder, es difícil hablar desde otro sitio no 

puedo…”1 

																																																								
1 Burgos, Juan Claudio. Petrópolis y otros textos. Santiago de Chile. Ciertopez, 2000. Pag, 17 
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La imagen se va configurando a través del texto, las palabras cortadas 

y reiteraciones que se enuncian son consecuencia de esa condición. En el 

texto, la primera acotación que se entrega remite sólo a la espalda de niño y 

el zapato de un soldado, luego la segunda acotación configura la imagen: 

Un soldado que no se ve oprime la espalda y la nuca rapada de un niño, le 

dicta lo que debe hacer. Esta acotación completa la imagen, determinando 

una posición / postura particular desde donde habla. Esa postura determina 

la acción única en que transcurre la obra. 

“… aquí, aquí, aquí ocurre todo, al final de este pedazo de tronco, 

sobre el que no queda cuello… ahí, ahí, antes del lugar donde 

comienza la nuca, ahí, ahí, ahí donde nace todo…” 2 

 

Según el estudio de los textos teatrales de los dramaturgos de fines 

del siglo XX y de principios de este siglo, cito a María de la Luz Hurtado y 

Mauricio Barría3 entre otros, es una dramaturgia que trabaja con la 

recomposición de la memoria, pero no a través del testimonio, sino a través 

de la alegoría de la memoria, pues ésta apela a una doble dimensión: 
																																																								
2 Ibid, pag, 18 
3 Hurtado, María de la Luz. Martínez, Vivian Compiladores. Antología Dramaturgia chilena del 2000: 
nuevas escrituras. Santiago de Chile. Cuarto propio, 2000. Pag, 20. 
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estética y social. En el texto de Burgos la alegoría se va construyendo a 

partir de una idea por medio de varias imágenes. Así entonces, lo que define 

centralmente a la alegoría es la idea de fugacidad del tiempo, sucede como 

una serie progresiva de momentos. La alegoría en ese sentido es relato, 

fragmento y montaje. 

Otra de las obras para ejemplificar es una que se adscribe al 

denominado teatro documental que resurgió en Alemania en los ’90 y que 

juega en el límite entre realidad y ficción. Este tipo de creación teatral, que 

tiene en el dramaturgo alemán Roland Brus (1997) su exponente más 

reconocido, hunde sus raíces en el teatro político de Piscator de Berlin de 

los años ‘20, y en el teatro documental de los ‘60. El teatro documental es 

una experiencia que pasa de la representación a la investigación. El teatro se 

convierte en el vehículo para descubrir otras formas de vida y contextos, y 

se abren nuevos micro cosmos. “La realidad es cada vez más compleja y el 

teatro busca reflejar ese movimiento, construyendo varios niveles de 

contenido y expresión, y a partir del uso de nuevas estrategias artísticas,” 

señala Brus, que lleva más de 15 años trabajando bajo esa modalidad. Esto 

unido a la utilización de elementos escénicos que incluyen las nuevas 
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tecnologías y el arte medial, hacen que este tipo de propuestas se relacionen 

con las ideas planteadas por Villegas. 

Una de las obras que da cuenta de ello es El año que nací cuya idea 

original es de la dramaturga argentina Lola Arias. El año 2011, tras un taller 

realizado en Santiago, la obra se escenifica con actores y no actores 

chilenos quienes exploraron en sus propias historias en el marco de la 

dictadura, y principalmente, en las de sus padres.  

Once personas nacidas entre 1971 y 1989, cuentan sus historias en 

escena valiéndose de distintos elementos escénicos: grabaciones, 

proyecciones de imágenes, instalaciones lumínicas y musicales, 

transforman la escena en dinámica y lúdica. Cada una de las escenas 

parecen exposiciones de la propia biografía, pero enlazándola con la 

historia del país.  

La última de las propuestas a la que haré referencia, antes de 

detenerme en los casos que dan pie a esta investigación, es el trabajo 

realizado por la compañía La Patogallina, agrupación con más de diez años 

de trayectoria. La Patogallina se ha transformado en referente de un tipo de 

teatro, herencia de lo realizado por el Teatro del Silencio o El Gran Circo 

Teatro. En sus propuestas la imagen es lo que da sentido, devela y disfraza, 
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en un juego dinámico y lúdico. Analizar sus propuestas, concentraría más 

tiempo de estudio, pero puedo mencionar El húsar de la muerte como una 

de las propuestas claves y en la que el trabajo con la visualidad es 

fundamental, al realizar una propuesta simulando el cine mudo y la propia 

obra cinematográfica a la que hace referencia el nombre de la obra. 

Por último, la virtualidad teatral expuesta por Villegas se ha ido 

ampliando a múltiples posibilidades que da la investigación y el ejercicio 

teatral, partiendo desde el texto o desde la escena, la imagen es reconstruida 

por el espectador / lector, y sigue siendo una herramienta escénica de vital 

importancia. 
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2.  Discusión teórica 

 

El marco teórico responde al estudio de ciertos elementos 

enmarcados en el teatro posdramático en donde las líneas divisorias de las 

artes no se encuentran limitadas ni delineadas, transgrediendo las 

estructuras, tiempos y espacios de creación permitiendo el deslinde del arte 

teatral. 

Es importante señalar que en el teatro de nuestro tiempo participa un 

equipo multidisciplinario (director, dramaturgo, actores, diseñadores, 

productores y público). Con ello, hoy en día el teatro se vuelve un espacio  

en donde las teatralidades enfatizan aspectos que nacen de autorías propias, 

y de otros lugares no necesariamente de la especificidad de lo teatral. 

La puesta en escena es el arte performativo par excellence. La 

performance es un concepto atribuible al arte teatral, y también a otras artes, 

para referirse a aquello que ocurre en un mismo espacio/tiempo donde se 

juega y se construye; y donde aparece el cuerpo como elemento 

preponderante y presente. La interacción de los cuerpos se realiza a partir 

de lo fugaz, más que ligada a estructuras preconcebidas. En esta escena, la 
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presencia de los cuerpos de los espectadores se vuelve significativa y 

activadora de las acciones ejecutadas. 

La realización escénica no se entiende sólo como el lugar en el que 

las acciones y el comportamiento de actores y espectadores se influyen 

mutuamente, en última instancia de manera misteriosa, y en el que se 

negocian las relaciones entre ellos. Es también el lugar en que se explora el 

funcionamiento específico de esa influencia mutua y las condiciones y el 

desarrollo de los procesos de negociación. (Fischer-Lichte, 2011:81). 

Hoy el teatro no responde a determinismos textuales como único 

elemento de trabajo y creación, sino que todo material puede ser construido 

en una puesta en escena, conceptos como teatralidad, performatividad 

aparecen presentes en una puesta en escena articulados desde distintos 

enfoques y grados. 

Otro aspecto a ser considerado es el de teatro posdramático, término 

acuñado por Hans-Thies Lehmann (2013) en su libro Teatro Posdramático, 

el cual enmarca muchas de las características mencionados para este 

estudio.  

Todo el trabajo es articulado desde los conceptos de deconstrucción 

como herramienta que permita des/tejer, desmontar, de/velar (Diéguez) la 
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escena teatral contemporánea, pues “desde el momento que interrogamos al 

texto o al espectáculo sobre sí mismo, más allá de su metalenguaje y de su 

lenguaje dramático o escénico, entramos en la deconstrucción”. (Pavis, 

2009:13) 

 Estos conceptos, teatralidad, performatividad y postdramaticidad son 

claves en la investigación. Llego a ellos a través del estudio de críticos e 

investigadores teatrales que han cuestionado y de esta forma reinventado lo 

que se concibe hoy como lo propiamente teatral, cuestionamientos que 

están en continuo desarrollo, ya sea por las propuestas escénicas que se van 

generando así como la misma reflexión que realizan los propios artistas 

teatrales. 
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2.1 Teoría y práctica  

 

Antes de llegar a esos conceptos y ponerlos en relación con las 

propuestas escogidas para el análisis quisiera tomar como referencia a la 

investigadora francesa Josette Féral, quien en su texto Teoría y práctica: 

más allá de las fronteras realiza un profundo análisis sobre el cambio de 

paradigma en los estudios teatrales y su enfoque hacia el estudio de las 

prácticas escénicas por sobre la supremacía casi completa que hasta ese 

entonces tenía el texto. La investigadora hace referencia a que ese vuelco 

tiene que ver con romper los límites de los estudios, abriéndolos hacia los 

procesos creativos como generadores de conocimiento.  

Féral es crítica al señalar que la separación entre práctica y teoría es 

una cuestión muy presente en el campo investigativo. Por un lado, aparece 

el universo del artista y sus lugares de referencia; por el otro, el del 

investigador y sus categorías epistémicas. Entre ambos, la corriente 

comunicacional es escasa, difícil de lograr, o simplemente no se logra.  

 

Hay que reconocerlo: esta separación está presente. Aun evitada por 

unos u otros —artistas o investigadores—, no deja de aparecer tan 
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pronto como cada uno penetra en la lógica de su propio camino 

intelectual. Me parece que funcionamos mucho mejor en la seguridad 

de nuestros aceitados sistemas que en esas zonas más problemáticas, 

en esa tierra de nadie, que son las posiciones fronterizas. (Féral, 

2005:20) 

 

Para la investigadora el teatro no escapa a esas fluctuaciones de los 

límites; fue necesario que los límites del campo teatral fluctuaran en el 

curso de los años, adaptándose a los cambios de la práctica misma. Así, la 

noción de teatro ha cedido poco a poco el lugar a la de representación 

teatral, de actuación, a medida que el texto ha cedido el lugar al cuerpo del 

actor, a medida que la escena puso el acento en el espacio y el juego teatral.  

Respecto a esto último Féral se refiere a la autonomía de la 

investigación teatral, situación que resulta imprescindible para profundizar 

y realmente generar conocimiento sobre lo propiamente teatral, esta 

autonomía se logra a través de un cambio de paradigma por el cual los 

estudios teatrales dejan de inscribirse dentro de los ejes de la investigación 

literaria. A veces se tiene la impresión de un patrón uniforme que se aplica 

indiferentemente tanto a la novela, a la poesía, al cine como al teatro.  
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Por cierto, estas aproximaciones no echan luz acerca del fenómeno 

teatral en su relación con lo social y con el individuo. Nos brindan 

poca información acerca de los procesos de producción misma de la 

obra (juego del actor, relación del director de escena con la obra, 

relación del actor con un rol, relaciones entre la producción de la obra 

y la sociedad). A menudo, estos análisis se contentan con estudiar la 

temática en acción en una pieza teatral y en una representación para 

ver que nos dice de una sociedad dada o de una psicología particular. 

(Féral, 2005:40) 

 

A raíz de estos cuestionamientos surgen otras herramientas que se 

aproximan al estudio de la totalidad de la obra teatral, según Féral estas 

aproximaciones toman el impulso de las investigaciones desarrolladas en 

otras disciplinas como la semiología. De esta manera, surge la semiótica 

Este es uno de los pocos ejemplos de la constitución sistemática de una 

ciencia de la representación teatral: investigación de los estratos de 

significación en la representación, reconocimiento de los diferentes 

sistemas significantes, definición de la noción de personaje. Erika Fischer-

Lichte, Patrice Pavis, Marco de Marinis, destacan en estas investigaciones.  
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Féral hace notar que la semiología marcó su límites, dejando zonas 

borrosas y, sin embargo, fundamentales de la producción teatral, tales como 

la energía, la emoción, el juego, la producción, la creación. Es importante 

plantear la cuestión y reconocer esta insuficiencia como límite de ciertas 

aproximaciones metodológicas.  

Esas aproximaciones, que en otro trabajo llamamos "analíticas", a 

menudo parten de la observación de la representación. Tienen por 

objetivo comprender mejor el espectáculo y producir nociones, 

conceptos, estructuras, hitos que permitan capturar la construcción 

del sentido en la escena y la naturaleza de los intercambios que allí se 

producen: del texto al actor, del actor al espectador, de los actores al 

espacio, del cuerpo a la voz. Analizan el fenómeno teatral como 

producto terminado, exploran los diferentes sistemas de la 

representación, interrogan la relación del teatro con la sociedad, 

analizan el cuerpo del actor, sus movimientos, su voz. Esas teorías 

apuntan al saber, al desarrollo de los conocimientos, a la mejor 

comprensión de la representación. (Féral, 2005:56) 
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Por otro lado, Fisher-Lichter también hace eco de esta problemática 

al poner de manifiesto las insuficiencias del análisis semiótico de la puesta 

en escena.  

Según la investigadora en los años setenta se comenzó ya a reducir 

considerablemente la enorme complejidad de las puestas en escena, para 

pasar a concentrarse en aquellos aspectos o elementos de las mismas, de los 

que se pueden tomar nota: las acciones de los actores, las reacciones de los 

espectadores que son directamente percibibles (como reír o abandonar la 

sala), o bien, sobre las que los espectadores informan más tarde en 

conversaciones documentadas. En la actualidad entre las formas de notación 

más extendidas y apreciadas figuran las notas que el investigador va 

tomando durante la representación, informes sobre la obra que se elaboran 

posteriormente, fotografías, bosquejos de la escenografía, críticas y sobre 

todo grabaciones de video. 

Estos constituyen el fundamento de todo análisis semiótico. El 

análisis semiótico focaliza su atención en los procesos de formación de 

significado. Estudia cómo de procesos performativos, por ejemplo, 

determinados movimientos, sonidos, efectos de iluminación, se desprende 

la posibilidad de concebir a estos como signos, atribuyéndoles significado. 
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De este modo se dejan de lado todos los elementos que no pueden ser 

comprendidos como significantes, como por ejemplo un forúnculo en el 

muslo de un actor o la caída azarosa de un reflector. El trayecto que un 

actor realiza al desplazarse de un extremo a otro del escenario, será 

interpretado como el trayecto que va de una fuente a una casa, el sonar de 

las campanas como el comienzo del juicio final, o un determinado efecto de 

iluminacio ́n como el amanecer o la puesta de sol. En este caso las 

posibilidades de interpretación son múltiples. 

El análisis semiótico de la puesta en escena que se vale de la 

grabación de video viene desarrollándose desde los años setenta y figura 

actualmente entre los métodos más corrientes de la ciencia teatral. El 

análisis semiótico se puede considerar como un método eficaz cuando se 

trata de describir y analizar puestas en escena en relación a posibles 

significados, que se atribuyen a elementos particulares, estructuras parciales 

o a la puesta en escena completa. En cambio, no son tenidos en cuenta ni 

estudiados otros aspectos de la puesta en escena como la interacción entre 

significado y efecto, o campos energéticos, que se desarrollan entre actores 

y espectadores.  
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Para Féral aún no se logra generar una metología de investigación 

que una e interrelacione los campos de la teoría y la práctica, es así como 

muchos investigadores reniegan de la posibilidad de producir 

conocimientos a través de conceptos tan abstractos como los de energía y 

fluidez en la escena. Es por eso que los mismos teatristas han generado 

herramientas para reflexionar acerca de sus procesos creativos, generando 

conocimiento en un área poco profundizada. De esta forma se concibe el 

fenómeno teatral como proceso y no producto. Ellas buscan proveer 

herramientas o métodos para que el teatrista desarrolle su arte. Apuntan al 

saber hacer.  

Diseñadas casi exclusivamente por los mismos teatristas, estas teorías 

de la práctica teatral son útiles a los diversos artesanos del 

espectáculo: actores, directores de escena , escenógrafos. No apuntan 

a comprender mejor, sino al mejor hacer. Constituyen una manera de 

teorizar la práctica. Entran en esta categoría los textos de Appia, 

Craig, Meyerhold, Tairov, Vakhtangov, Jouvet, Stanislayski, Brecht, 

pero también en los de Dullin, Brook, Grotowski y tantos otros. Esas 

reflexiones, a veces más próximas a una metodología que a una 
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verdadera teoría, permiten, sin embargo, pensar el fenómeno teatral 

como aprendizaje y como creación. (Féral, 2005:59) 

 

Los esquemas de investigación deductivos, inductivos, semióticos y 

de producción no se excluyen mutuamente, según Feral los límites entre 

ellos son más bien borrosos y difusos, pero sirven para obtener un campo 

general de las múltiples posibilidades de estudio y análisis que nos da lo 

escénico. Féral insiste en que es necesario buscar un medio para que esos 

dos ejes teóricos, enfoques analíticos y las teorías de producción se unan y 

se enriquezcan dialécticamente.  

No es menos difícil que hubiera ocasión de buscar como tercer vector 

teórico zonas donde el cuestionamiento y las expectativas del teatrista 

y del teórico fueran de la misma naturaleza: zonas teórico prácticas  o 

práctico teoricas en las que las interrogantes planteadas partirían de la 

práctica, pero donde las respuestas no podrían encontrarse sino como 

resultado de una cooperación entre artistas e investigadores, sin que 

intervenga su modo de reflexión recíproca: trabajo sobre la energía, 

par ejemplo, sobre la presencia del actor, el cuerpo, la voz y su 

relación con el texto Tantas zonas "borrosas" y sin embargo 
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fundamentales para el trabajo del teatrista y para la comprensión del 

analista. (Féral, 2005:63) 
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2.2 Estudio genético y puesta en escena 

 

Féral hace referencia al estudio genético de la puesta en escena como 

medio para acercarnos a las investigaciones que evidencian el proceso de 

creación de la obra.  Según la autora poniendo la atención en este eje como 

punto de partida se logra desentramar las intenciones que luego se reflejan 

en la puesta en escena ante un espectador y por qué no, en la lectura del 

texto si es que hubiese.  

El investigador Patrice Pavis contrario a esta idea es tajante al señalar 

que lo que interesa al investigar es lo que se presenta como producto final, 

lo que se da a conocer ante un público: 

Hay que distinguir cuidadosamente lo que está en el orden de las 

intenciones o de las declaraciones de los artistas y lo que es el 

resultado artístico, el producto final dado a conocer al público, que es 

lo único que debería retener nuestra atención. El análisis del 

espectáculo parte del objeto empírico realizado y no busca 

remontarse a lo que pudo engendrarlo.... el análisis del espectáculo, lo 

que queda, recordémoslo, coma la única sola realidad que debería 

contar. (Féral, 2005:39) 
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Contrariamente a la producción literaria, pictórica y aún 

cinematográfica, cuya forma difundida parece haber alcanzado una 

culminación que no autoriza ulteriores modificaciones, la obra teatral tiene 

siempre ese algo de inacabado que provoca interés. De este modo, todos los 

artistas están de acuerdo en reconocer que, para bien o para mal, la 

representación teatral evoluciona según las circunstancias. 

Que el pasaje de un texto a la escena, una vez terminados los ensayos, 

no constituye una muerte, como muchos piensan, sino más bien un 

nacimiento. La obra comienza entonces a vivir y a evolucionar, algo 

que luego no cesa de pasar en razón de múltiples factores, de los que 

la evolución personal de los actores no es la menos importante. Es 

decir, que toda representación estudiada con vistas a un análisis jamás 

constituye más que un momento de un proceso que es necesario 

reafirmar sin cesar. Algunas representaciones permanecen más 

inmóviles que otras que inscribieron el cambio en su naturaleza, pero 

no es menos cierto que dos representaciones de una misma pieza no 

son jamás del todo idénticas ni del todo diferentes. Esta es una 

evidencia, que, además, hace necesario que las diversas teorías 
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analíticas integren ese principio a su propio modo de funcionamiento. 

(Féral, 2005:78) 

 

Según Féral, si admitimos que toda representación no es más que un 

momento de un proceso que evoluciona de manera constante es pertinente 

afirmar que una obra teatral no puede analizarse sin tener en cuenta el 

proceso en el cual está integrada. Este proceso comprende, seguramente, la 

obra en el momento de su representación pero, también y sobre todo, la 

obra en curso de producción, es decir, durante las fases anteriores a su 

presentación ante el público. 

El corte radical que muchas veces hace el análisis actual entre el 

trabajo creativo y la obra acabada disminuye el conocimiento y la 

comprensión de la puesta escena, ya que en el cruce entre esas dos etapas se 

encuentran las intenciones e intereses de los creadores. El trabajo de 

preparación, las etapas del trabajo de construcción de la escena, la búsqueda 

que el actor hace acerca de su personaje, las dudas, tachaduras, elecciones, 

hallazgos —que logra el trabajo colectivo—, son fundamentales para la 

comprensión de la obra. Aclaran el sentido y permiten ver la creación en 
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acción: creación de la puesta en escena, creación de un rol, creación de un 

personaje.  

En este punto Féral hace referencia al rol de director, pieza 

fundamental desde mi punto de vista en la construcción de este tipo de 

dramaturgias para la puesta en escena, ya que en el saber teórico, su manera 

de proyectar la obra, las elecciones, la relación que hace entre la escena y el 

texto se colocan en práctica en el proceso creativo y van determinando las 

decisiones que generan la dramaturgia. Este marco es fundamental para 

entender el corpus elegido para esta investigación, ya que en los tres 

montajes se representan momentos de ese proceso creativo, dando cuenta al 

espectador de los momentos previos que generaron la puesta en escena, 

pero al mismo tiempo hace que éstas se cuestionen constantemente, cada 

vez que se presentan. Por lo mismo, son dramaturgias desde mi punto de 

vista más complejas en su análisis, pero más ricas en las posibilidades de 

entendimiento y en lo que nos pueden entregar en relación a la práctica 

escénica y su creación. 

A esos saberes periféricos seguramente se agrega todo el trabajo 

práctico de la puesta en escena, el trabajo con los actores, el trabajo 

sobre la narración, sobre un texto, sobre el espacio, el vestuario, la 
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iluminación, la escenografía, dicho de otro modo, el trabajo de 

ensayo mismo que impone opciones, permite hallazgos puntuales, y 

soluciones —debidas algunas veces a apremios materiales y otras a 

relámpagos geniales, a hallazgos y al lento proceso de elaboración 

que permiten aproximarse paso a paso a la forma final que va a 

ofrecer la obra para el público—. (Féral, 2005:100) 

 

Féral toma el ejemplo de las producciones del Theatre du Soleil y de 

cómo Ariane Mnouchkine hace trabajar a los actores los diferentes 

personajes, la importancia que le da a sus entradas y salidas de la escena, el 

acento puesto en el detalle en la representación actoral, sus teorías de la 

representación, la manera muy personal con que incita al actor a trabajar 

ante todo las pasiones del personaje, el respeto absoluto al personaje, la 

manera en que se elabora el vestuario y el rol fundamental que este juega 

para producir un personaje, son elementos indispensables para el análisis. 

En consecuencia, un analista que elige ignorar todos esos puntos para 

enfocar sólo la pieza terminada, ocultará una parte importante de la 

representación aún cuando esos diferentes factores que determinan el 



	 40	

proceso de creación de la obra no puedan ser percibidos claramente por la 

mirada del espectador ingenuo. 

Desde mi punto de vista, Féral plantea una cuestión fundamental 

sobre la finalidad de los análisis de espectáculos. Por un lado, algunos 

análisis aspiran esencialmente a una mejor comprensión de lo que pasa en la 

escena, y otros, a comprender mejor el arte del artista que lo hizo nacer. 

Según la investigadora, si se apunta a lo segundo entonces hay que 

reconocer que las metodologías existentes resultan demasiado abarcadoras e 

insuficientes, en la medida en que deliberadamente dejan de lado el trabajo 

preparatorio que llevó a la obra a su representación. 

Seguramente, de esta situación proviene nuestra insatisfacción frente 

al estado actual de muchos análisis de la representación teatral que 

mantienen este corte arbitrario entre el proceso de creación de una 

pieza y su "resultado". En tanto el analista únicamente se inclina 

sobre los resultados del acto de creación una vez "terminado", no 

ofrece sino un objeto artístico convertido en un bien de consumo, 

separándolo de todo lo que le dio sentido: el de ser proceso estético 

de un artista consciente de sus elecciones. (Féral, 2005:105) 
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Luego que se reconoce esta necesidad de tener en el análisis una 

relación con la producción, Feral se pregunta algo no menor ¿Cómo abordar 

su estudio de modo que no sea impresionista? ¿Qué metodología adoptar? 

¿Cómo elegir sus referencias? ¿Su corpus? ¿Sobre qué huellas operar? 

Para la investigadora se trata de encontrar los medios para crear 

puentes entre esos dos momentos tan importantes de la 

representación, que son todos los saberes acumulados de todos los 

que intervienen en el espectáculo (el director, pero también el actor, 

el escenógrafo, el vestuarista, el iluminador), el trabajo, a menudo 

aleatorio, de los ensayos, que muchas veces responde más a 

obligaciones materiales que teóricas o ideológicas y la pieza una vez 

acabada. Se trata, pues, de intentar crear un puente entre el antes y el 

después entre el saber teórico y las realizaciones prácticas, la 

producción y la obra terminada. Se trata, entonces, de acercarse lo 

más posible al trabajo de creación mismo. (Féral, 2005:97) 

 

Para Féral el punto de partida de tal análisis seguirá siendo el 

espectáculo, único objeto fácilmente disponible cuya finalidad primera es 

ser bien presentado al público, pero cuyo estudio estará permanentemente 
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iluminado, y aún guiado, por el conocimiento preciso del trabajo de ensayo 

que lo precedió, por las teorías de la representación o las reflexiones que el 

investigador pudo haber conocido, sea directamente o por diversos 

documentos. 

Según estos argumentos existiría la necesidad de recurrir a una 

genealogía de la representación, ahora Féral se pregunta cómo hacerlo 

operar en el análisis de un espectáculo. Sabiendo de antemano que el 

estudio genético de los textos no es posible traspasarlo al de los 

espectáculos. Desde ese punto de vista, lo que se rescata de ese tipo de 

análisis son los planteamientos que hacen referencia a la cuestión de la 

creación.   

Pero ese tipo de estudios genéticos trabaja sobre la escritura en curso 

de elaboración. El análisis genético se propone sacar a la luz el proceso de 

la escritura misma, aproximándose lo más posible a ese aspecto 

eminentemente místico que es la creación, para descubrir sus secretos, 

atravesarlos y transformarlos en conocimiento.  

Gresillon observa que la investigación genética implica, 

preferentemente, poner el acento en la producción más que en el 

producto terminado, en la escritura más que en lo escrito, en la 
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textualidad más que en el texto, en la multiplicidad más que en la 

unicidad, en lo virtual más que en lo real, en lo dinámico más que en 

lo estático, en la operación más que en la obra, en la génesis más que 

en la estructura, en la enunciación más que en el enunciado. (Féral, 

2005:99) 

 

Según Gresillon, lo que el análisis genético pretende probar es que 

bajo las estructuras se encuentran contenidos latentes negados que, sin 

embargo, conviene revelar porque aclaran la estructura visible. No obstante, 

este ascenso genético no apunta a alcanzar el "funcionamiento real", sino 

que es, a lo sumo, un estímulo, un acto de construcción científica por el 

cual, a partir de una observación, el investigador formula hipótesis con las 

cuales analizar e interpretar un proceso de escritura. 

Para poder aplicar algunos enfoques de este análisis, Féral señala que 

es necesario realizar algunas traslaciones.  

No obstante, es el espíritu que guía el análisis genético el que nos 

parece interesante explorar, más que su método, difícilmente 

aplicable al teatro. Veamos, sin embargo, qué uso podemos hacer de 

ello. Sabemos que no es necesario pasar por la literatura para llegar a 
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constatar que es preciso integrar en el análisis de la representación 

teatral ciertos elementos de la fase de preparación que llevaron a ella. 

Pero lo que nos ofrece la aproximación genética es un modelo, o más 

bien, una inspiración, para trazar un camino similar que podamos 

aplicar al teatro con todas las adaptaciones y modificaciones que se 

imponen. (Féral, 2005:97) 

 

La primera de esas modificaciones, y no una de las menores, proviene 

del hecho de que la crítica genética de los textos literarios tiene un corpus 

definido, el de manuscritos que contienen anotaciones o sobrescritos, 

dejados por sus autores. En el caso del teatro, excepto el texto dramático, 

sobre el que el estudio genético, por otra parte, ha comenzado a interesarse, 

existen pocas huellas confiables que podrían constituir una base única y 

común de investigación. 
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2.3 Práctica y teoría 

 

En otro de los capítulos del texto de Josette Féral, ésta se refiere 

directamente a la relación entre la teoría y la práctica, y cómo se articula en 

los estudios teatrales. La investigadora señala que en el proceso creativo se 

confrontan distintos saberes, provenientes de distintos campos del 

conocimiento, es decir, se trabaja con la teoría pero desde la praxis, 

experimentando, redescubriendo y entrelazando.  

Un director de escena, por ejemplo, confrontado a un texto que va a 

montar, lo estudia desde diversos ángulos que suscitan distintas 

interrogantes que le permiten descubrir todos los sentidos posibles. 

(Féral, 2005:115) 

 

Féral cita como ejemplo lo que dice Antoine Vitez4 sabre su visión de 

la puesta en escena y su trabajo sobre los textos: La puesta en escena, 

necesariamente, es un análisis del autor. Esto lleva a considerar que todo lo 

que se ha escrito desde el origen nos pertenece a todos y que nosotros 

																																																								
4 Director de escena y una figura central del teatro francés de la segunda mitad del siglo XX, en parte 
debido a su importante labor pedagógica.  
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debemos —es una necesidad imperiosa— llevarlo otra vez y siempre a la 

escena. Y siempre recomenzar. Las obras son enigmas a los cuales debemos 

responder continuamente. Eso es cierto, aún en el caso en que una obra 

maestra de la puesta en escena y de la representaciónn parezca responder 

durante largo tiempo a todas las interrogantes que uno se planteaba. 

Desde este punto de vista se podría plantear -según la reflexión que 

hace Féral- que el director de escena elabora necesariamente una obra 

teórica. O que, según mi punto de vista, el proceso creativo que enfrenta no 

sólo el director da cuenta de reflexiones que van teorizando acerca del 

conflicto que representa, siendo esta teorización no sólo intelectual sino 

también, pragmática. 

Con esto Féral no busca negar la dicotonomía existente entre práctica 

y teoría, sino que busca reducir esa división probando que con la disolución 

de las teorías fuertes y la emergencia de prácticas que a menudo se basan en 

reflexiones teóricas de importancia, los límites se volvieron cada vez más 

porosos. 

 Esta división a la que hace alusión Féral se reduciría hasta generar en 

estos dos dominios una cierta interdependencia  
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Si nos esforzamos por un momento en analizar las cosas bajo otro 

ángulo y preguntarnos cuál es el objetivo final del teatrista y del 

teórico, ¿no se podría decir que cada uno a su manera intenta 

comprender, analizar y, en suma, traducir el mundo que lo rodea? El 

hombre de teatro lo hace con sus puestas en escena, el pintor con sus 

cuadros, el coreógrafo con sus coreografías. Cada uno interpreta las 

cosas a su manera, da una respuesta a los interrogantes que se le 

formulan. Aprehende, interpreta, analiza y produce, en función de su 

visión específica, lo que se ofrece a su percepción. (Féral, 2005:112) 

 

En esta última reflexión aparece otros de los conceptos que me 

resultan atingentes para la investigación propuesta: la traducción. Féral cita 

a George Steiner quien señala al comienzo de su libro After Babel: 

After Babel postula que la traducción está formal y pragmáticamente 

implícita en cada acto de comunicación, en la emisión y recepción de 

toda y cada forma de significación, sea esto en el más amplio sentido 

semántico o en intercambios verbales más específicos. Entender es 

descifrar. Oír significados es traducir. Por lo tanto, la estructura 

esencial y los medios ejecutivos y los problemas del acto de 
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traducción están totalmente presentes en los actos discursivos, de 

escritura, de representación pictórica, dentro de una lengua dada. La 

traducción entre lenguas diferentes es una especial aplicación de una 

configuración y modelo fundamental para el lenguaje humano aún 

donde es monolingüística. (Steiner, 1975:38) 

 

De este modo, Féral concluye que si todo acto de comunicación es 

traducción, entonces es fácil afirmar que tanto el teórico como el teatrista 

son, ambos, traductores del mundo que los rodea. El teórico lo hace 

directamente creando sistemas conceptuales complejos o explorando una 

obra en particular: representación específica, texto teatral, recorrido estético 

de un artista. Su camino es interrogación, cuestionamiento del saber, de 

nuestra forma de conocimiento, de nuestra manera de aprehender las cosas, 

de expresarlas, de traducirlas. El artista elige como forma de expresión a su 

arte; el teórico elige los conceptos. La finalidad de uno y otro es 

comprender mejor las obras, revelar sus límites y sus posibilidades, 

producir brechas en ellas, hacer chirriar sus estructuras, si es necesario, 

quitarle el velo a su cara oculta.  
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Es que la práctica y la teoría son metalenguaje en los cuales sólo 

difieren las herramientas. La teoría se funda sobre lo verbal y la 

abstracción de los conceptos, la práctica teatral sobre el hacer. Esta 

última construye imágenes, un objeto que apela a la mirada, que 

interpela al espectador, que le "habla". A menudo construye un relato, 

interroga a la lengua, estructura un espacio, crea una ficción. La 

teoría, par su parte, opera exclusivamente sobre el "modo discursivo". 

Se aprehende de manera lógica, se apoya en las palabras, en la 

coherencia del pensamiento. Construida sobre la observación (tal es 

el primer sentido de la palabra "teoría" en griego), analiza, codifica y 

decodifica los signos, establece relaciones entre las palabras y las 

cosas, los conceptos y las imágenes. Reordena, por lo tanto, nuestras 

percepciones, nuestra compresión de los fenómenos para avanzar más 

allá de las impresiones superficiales. (Féral, 2005:142) 

  

Féral señala que la teoría puede ser considerada como traducción del 

mundo. Es aquí cuando lleva más lejos sus ideas sobre el teatro.  

Si la teoría del teatro es una práctica que organiza el mundo y 

nuestros saberes, es preciso reconocer que solo puede hacerlo 
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actuando como "función reguladora" de los sistemas sometidos a su 

observación; no en el sentido de imponerles reglas obligatorias, sino 

intentando ordenar los saberes o discursos que están presentes allí 

traduciendo elementos, más a menudo visuales (la diferencia entre un 

texto y su puesta en representación se da precisamente en el "aspecto 

escénico" que la puesta en escena autoriza, en otro discurso que los 

vuelva decodificables. La teoría aparece, entonces, como traducción 

de una lengua a otra, de un discurso a otro. (Féral, 2005:144) 

 

Esta lectura segunda que permite la teoría no sustituye a la lectura 

primera que todo espectador hace espontáneamente frente a una obra, sino 

que la enriquece y la aclara, haciendo visibles las ramificaciones internas 

(estructuras, sentidos, sistemas significantes) o externas (relaciones con lo 

social, lo político) de la obra estudiada 

Toda la obra de Antoine Vitez, poeta, traductor y director de escena 

ha llevado a su punto más alto esta conciencia de la necesidad de traducir: 

toda su obra es una ética de la traducción generalizada. Escribir, traducir, 

representar, poner en escena, hablan de un pensamiento único, fundado en 

la actividad misma de traducir, a sea, en la capacidad, la necesidad y la 
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alegría de inventar sin tregua equivalentes posibles: en la lengua y entre las 

lenguas, en los cuerpos y entre los cuerpos, entre las edades, entre un sexo y 

el otro. Y finalmente, el otro nombre por el que se designa el arte de la 

puesta en escena es también traducción: sistema por el que se comunican el 

mundo del texto y el mundo de la escena. 
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2.4 Texto y escena: conceptos interrelacionados.  

 

La escena y el texto constituyen dos conceptos de máximo interés 

para esta investigación. Ambos son componentes de los procesos teatrales y 

de acuerdo a cómo se relacionan es posible determinar a cual vertiente 

teatral hacen referencia.  En el caso de las propuestas a analizar, las 

dramaturgias que estas agrupaciones generan se dan desde las múltiples 

relaciones que se articulan en los procesos creativos, en la práctica entre el 

texto y la escena o, como Féral prefiere nombrar, la escena y su texto. En 

los otros casos, como profundizaré más adelante, no se parte de un texto 

dramatúrgico fijo, concreto sino que a partir del ejercicio escénico se va 

construyendo ese texto que pasa a ser performativo. 

El itinerario que va de la escena al texto que no apunta, por supuesto, 

a mostrar el grado de fidelidad de una puesta en escena con respecto 

al texto de origen, cuestión abundantemente debatida y que tuvo su 

momento. Apunta más bien a encontrar como operar el recorte del 

texto espectacular evitando la distinción, todavía corriente, entre 

elementos visuales y elementos textuales, distinción tradicional y, a 

nuestro parecer, poco fecunda. Apunta también a interrogar, 
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cuestionar, observar el juego del actor, su cuerpo, su dinámica, en su 

relación con el texto a través de un espectáculo dado como totalidad, 

en el que el texto es un componente, entre otros, del proceso 

escénico. Concretamente, pregunta acerca de la cuestión del juego del 

actor en el seno de lo que percibimos como la dualidad del texto y de 

la escena. (Féral, 2005:107) 

 

 En esta parte ocuparé la distinción que Féral hace entre texto y texto 

preformativo, para luego complementar con las investigaciones de otros 

teóricos. La distinción que realiza Féral me parece clara y pertinente en una 

primera etapa. 

En su texto titulado Performance: teorías y prácticas interculturaes, 

Richard Schechner (2000) retoma una distinción hecha en sus trabajos 

anteriores entre dos clases de teatro: uno, fundado en el texto como punto 

de partida para la puesta en escena y que estaría inscrito en la tradición 

escrita occidental y otro fundado en el texto performativo, indisociable de la 

representación y que, por su parte, aparecería más cercano a la tradición 

oriental. 
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En el uso corriente que hace de él un cierto teatro de repertorio, el 

texto preexiste a la representación. Es, por lo general, un texto escrito y 

sirve habitualmente de punto de partida a la puesta en escena, lo que no lo 

exime de tener una existencia extra-escénica perfectamente legítima y 

circular como escrito autónomo. Preexiste por lo tanto a la representación o 

la sobrevive bajo una forma escrita. 

Por su parte, el texto performativo es un texto inseparable de su 

representación escénica. No existe más que en y por la representación. Es 

esta última la que no solamente le da su anclaje escénico, su coherencia y su 

sentido, sino que le permite, simplemente, existir. El texto es un 

componente entre otros de la representación y existe solamente 

materializado a través de la escena. Su existencia autónoma como una 

forma independiente de la representación es difícil de preveer, porque se 

trata de un texto horadado, abierto algunas veces, múltiple, disociado, que 

podría revelarse incoherente si hubiera que publicarlo sin modificaciones. 

Se trata de un texto que muy a menudo no tiene autonomía propia, y cuyo 

sentido fraccionado raramente constituye una totalidad en sí. No tiene 

sentido sino atrapado en la red múltiple de los diferentes sistemas escénicos. 

Sobre eso Schechner da la siguiente definición: 
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El texto performativo es ese proceso global hecho de una red de 

comunicaciones que constituye un acto espectacular. En ciertas 

culturas, en Bali o en Japón, por ejemplo, la noción de texto 

performativo es muy clara. El drama No, no existe como un conjunto 

de palabras que más tarde serán interpretadas por actores, sino como 

un conjunto de palabras profundamente mezcladas con la música, con 

los gestos, con la danza, con los diferentes modos del juego teatral, 

con el vestuario... [...] Los textos performativos [...] son más redes de 

comportamiento que comunicaciones verbales. (Féral, 2005:231) 

 

Así definido, el texto performativo apela no solamente al juego, sino 

también a todos los elementos de la representación. Es en esa apretada red 

de relaciones entre todos los sistemas escénicos donde tiene lugar, atrapado 

en una sólida madeja de interrelaciones con los otros componentes de la 

puesta en escena. Su transcripción escrita, cuando existe, a lo sumo puede 

tomar el aspecto de una partitura, teniendo en cuenta todas las 

interrelaciones con los otros elementos de la representación, similar en éste 

a las partituras musicales con muchos instrumentos en las que todas las 

notas se leen simultáneamente en diferentes pentagramas. Las huellas 
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escritas, cuando existen, están allí sólo como invitación a una realización 

escénica en la que encuentran su legítima finalidad. 

Aun cuando el ejemplo de Schechner está tomado del Oriente, como 

lo advierte Féral, era previsible que las formas teatrales descriptas por él se 

volvieran asimismo corrientes en Occidente. Podemos pensar en las 

primeras puestas de Wilson, Kantor, Grotowski, Barba, piezas cuya 

dramaturgia reposa sobre una red de sistemas visuales y sonoros en los que 

el texto no ocupa necesariamente el primer lugar, y en las que permanece 

horadado, inseparable de los otros sistemas significantes.  

Existen, naturalmente, diferentes formas de texto performativo, según 

la naturaleza de los textos mismos y su modo de inserción en la 

representación: textos narrativos que hacen pensar en un relato pero que 

siguen siendo, o, al contrario, textos abordados, a menudo heterogéneos, 

que surgen en diversos momentos de una representación y cuyo sentido 

guarda relación no con la lógica de un relato a de una forma dada, sino más 

bien con la combinatoria de los diversos elementos escénicos presentados  

Por lo tanto, todos los textos performativo tienen en el espectáculo la 

misma importancia o el mismo estatuto. Entre el relato lineal construido de 

manera al fin de cuentas bastante clásica, aunque fragmentada, y los textos 
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divididos que inscriben imágenes, microrelatos, diálogos, ritmos, y que son 

portadores de sentidos plurales en la representación, hay una amplia gama 

de diversas modalidades de integración, de imbricación del texto 

performativo a la representación. 

En realidad, sería acertado decir, que los dos términos de esta 

distinción texto y texto performativo- representan los dos polos entre los 

que oscilan las puestas en escena actuales por su forma de usar el texto y 

que, según fueran los directores escénicos, las épocas y la estética teatral del 

momento, el teatro oscila de un extremo al otro.  

 

La distinción entre un teatro basado en un texto previo que sirve de 

matriz a la puesta en escena y un teatro cuyo texto significativo es el 

texto performativo representa la diferencia entre teatro tradicional y 

nuevo teatro, apunta Barba. (Barba, 2005:39) 
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2.4.1 Texto espectacular 

 

No obstante, para evitar las ambigüedades y preservar la originalidad 

de las categorías definidas par Schechner, parece oportuno introducir una 

distinción lexicológica agregando un tercer elemento a la taxonomía 

abordada aquí: el de texto espectacular. La palabra, utilizada comúnmente, 

no se opone ni a la noción de texto ni a la de texto performativo, sino que 

las engloba. Efectivamente, si el texto performativo es un texto que no 

puede ni existir ni comprenderse fuera de la partitura, de la que no es más 

que uno de los componentes, el texto espectacular es, más simplemente, el 

resultado de un apretado tejido entre el texto y los otros elementos de la 

representación, un tejido en el que los elementos están estrechamente 

imbricados y son casi inseparables. En ese sentido, todos los textos llevados 

a la escena surgen del texto espectacular sin entrar por eso en la categoría 

de textos performativos. 
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Texto espectacular - Texto - Texto performativo 

Féral nos señala al respecto que el acercamiento no es injustificado si 

tenemos en cuenta el hecho de que no hay una diferencia esencialmente 

radical para el estatuto del texto entre una puesta en escena de un texto 

clásico como la que pudo hacer Anne d'Elbee montando Fedre en la 

Comedie Francaise (1996), y la puesta en escena de la misma pieza hecha, 

en adaptación musical, par Cecile Garcia-Fogel en el Theatre de la Bastille 

(1997) (Féral, 2005:118). Naturalmente, aunque se trate de un mismo texto 

de partida, los resultados finales no se parecen en nada, no solamente 

porque la adaptación que hizo Garcia-Fogel realiza cortes importantes en el 

texto, sino también porque la forma del texto puesto en escena en los dos 

casos no puede leerse más que en relación con todos los otros elementos de 

la representación con los cuales dialoga: actuación, luz, espacio, accesorios, 

vestuario, maquillaje. (Féral, 2005:120) 

Por esa razón, la puesta en escena de Anne d'Elbee resultaba casi un 

oratorio y era fiel a la totalidad del texto de Racine y la de Cecile Garcia-

Fogel que, por su parte, hace del mismo un texto horadado, performativo y 

lo sostenía con una musica rap que, sin embargo, preservaba el espíritu del 

texto de origen; difieren por cierto por su estética y su finalidad, pero se 
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volvían a encontrar en el final del trayecto, ya que el texto, en uno y otro 

caso, se volvía inseparable de la representación. (Féral, 2005:121) 

Lo mismo ocurre con todo texto, clasico o performativo desde el 

momento en que es llevado a escena. Nos podemos preguntar 

legítimamente lo que tal taxonomía aporta a la comprensión del fenómeno 

teatral. En verdad, permite aclarar: 

1) que no es la presencia o no de un texto que sirve de base para una puesta 

en escena lo que determina si esta última recurre al texto performativo o no, 

son las modalidades de integración del texto con los otros elementos de la 

representación lo que permite decir de que categoría procede la puesta en 

escena; 

2) que un texto o un texto performativo puestos en escena son considerados 

como textos espectaculares y que, como tales, son atrapados con los otros 

elementos de la representación en un tejido denso de procedimientos 

escénicos; 

3) que el texto performativo no tiene autonomía propia. Existe sólo como 

una partitura que reúne a todos los otros componentes del espectáculo. 

Nos parece entonces que cuando Barba toma de Schechner el concepto de 

texto performativo que se traduce por "texto espectacular", le da una 
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extensión que no es la que había previsto Schechner. Por lo tanto, 

adoptaremos en las páginas siguientes el concepto de "texto espectacular" 

cuando sea necesario, dándole al mismo las características mencionadas 

más arriba y distinguiéndolo del de "texto performativo", que queda para un 

uso más específico. 

Hay que ver en esta polaridad entre texto y texto performativo, no 

una relación de exclusión —el teatro de texto rechazando lo performativo y 

el texto performativo inscribiéndose deliberadamente en él, sino más bien 

una relación de complementariedad de proporciones variables. 

Las proporciones entre uno y otro dependen, por consiguiente, a la 

vez de factores exteriores —las ideologías y las estéticas dominantes— y de 

factores personales propios de la trayectoria creativa de un director 

escénico. Es quizás, también, ese haber tomado partido por el "texto 

performativo" lo que hace que numerosos directores de escena elijan 

trabajar a partir de textos que no están escritos originalmente para la escena 

(novelas, pasajes, poemas...) y que permiten más libertad a su imaginación: 

es el caso de directores escénicos coma Wilson, Lepage, Brook o Marleau. 

En esa proporción entre texto y texto performativo, en esa elección 

entre uno u otro, se trata así que de un simple equilibrio entre dos conjuntos 
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heterogéneos y cuantitativamente variables. El arte de un director de escena 

proviene de la complementariedad que logra establecer con éxito entre uno 

y otro. El término "complementariedad" es importante aquí porque modifica 

la relación jerárquica tradicional entre el texto y la escena, y resuelve las 

polémicas estériles sobre lo que domina entre elementos textuales o 

elementos visuales en una puesta en escena dada. 

Esta distinción que hace Schechner y que retoma Barba entre texto y 

texto espectacular  podría ser, en efecto, poco operatoria y algo peligrosa si 

viéramos en ella —cosa que hacemos habitualmente— conjuntos 

relativamente homogéneos y fácilmente identificables:  

El texto estaría, así, ligado más a la intriga, a la fábula, al diálogo y a 

los personajes, mientras que el texto espectacular englobaría a todos 

los elementos performativos de la escena: la actuación del actor, las 

acciones que plantea en escena, pero también el decorado, la 

escenografía, la iluminación, los objetos, el vestuario, la música, en 

pocas palabras, todos los elementos visuales y sonoros; ese no es el 

caso, tal como lo muestra el análisis que hacen Barba y Ruffini de 

esos conceptos. (Féral, 2005:107) 
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2.4.2 Continuidad y simultaneidad: La escena del texto y el texto del 

texto 

 

Para comenzar, Eugenio Barba recuerda que la palabra texto, antes de 

designar al texto hablado o escrito, impreso a manuscrito, significaba tejido. 

En ese sentido, no hay espectáculo sin texto, tampoco el texto performativo, 

del que hablaba Schechner. 

Retomando la definición dada por Barba, Franco Ruffini propone, 

para avanzar en la cuestión, una distinción que parece interesante y que 

inscribe el texto en dos componentes: el texto del texto y la escena del 

texto. Tomándose siempre aquí la palabra texto en el sentido que le dio 

Barba más arriba, el de un tejido de diferentes elementos. 

El texto del texto, dice Ruffini, es el elemento rígido, orientado, 

programado. Es el conflicto y la fábula; tendría por característica la 

continuidad de los sucesos, una cierta previsibilidad deseada por el texto de 

origen, por lo tanto, una cierta rigidez de las acciones. Las relaciones de 

continuidad de una pieza estarán señaladas prioritariamente por el 

desarrollo de la intriga. 
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Esas relaciones de continuidad que el texto —el texto del texto— 

impone, fueron estudiadas en detalle por lingüistas, semiólogos, filósofos, 

críticos de teatro, mostrando como el texto escrito, el texto hablado, 

obligaba al actor y al espectador a una cierta escucha. 

No lo es menos para la escena del texto que es representada el 

personaje y todo lo que le concierne (réplicas, micro situaciones), al margen 

de la dirección impuesta por el conflicto y por la fábula. La escena del texto 

tendría por característica la simultaneidad y una cierta imprevisibilidad que 

dejarían libre curso al director de escena y al actor. Ese sería el elemento 

flexible, no orientado, no programable del espectáculo.  

Habría entonces dualidad en el personaje. Una parte de su 

funcionamiento surgiría del texto del texto y la otra de la escena del texto 

(los dos componiendo el texto espectacular); una parte sería, entonces, 

previsible, en tanto la otra no lo sería. Es en esta imprevisibilidad propia del 

personaje por la que se desliza el actor. Es esta imprevisibilidad la que 

permite, precisamente, la interpretación que tal actor hace de tal personaje. 

Es esta misma imprevisibilidad la que gobierna un espacio entre la 

narración y la acción, donde se desliza la visión de un director escénico y la 

creatividad del actor frente al rol que debe encarnar. 
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Estamos cerca de aclarar el proceso por el cual un texto se transforma 

en texto performativo o, más exactamente, el proceso por el cual un texto 

puede ser, a la vez, texto y texto performativo, o para retomar la 

terminología de Ruffini, casi comprendemos con claridad lo que hace que 

todo texto sea, a la vez, texto del texto y escena del texto. 

El interés de esos ejemplos, reside en que nos permiten medir lo que, 

en el teatro, surge de la continuidad (el relato, la intriga, la lógica del texto, 

la coherencia de las acciones, la de los personajes) y lo que surge de la 

simultaneidad (el ritmo, la elocución, el gesto, el sonido de la voz, el 

vestuario, el espacio, pero también los cambios de sentido, la poesía de las 

palabras, las sorpresas del texto, los desbordes del personaje) y todo lo que 

no está previsto por el texto de origen. En verdad, esos dos aspectos (texto y 

texto performativo, texto del texto y escena del texto), no son exclusivos 

uno del otro, sino muy complementarios. 

Como señalaba Barba: 

La relación entre texto performativo y texto previo no aparece más 

como una contradicción, sino como una complementariedad, como 

una oposición dialéctica. El problema entonces no es más la elección 

de uno u otro polo, la definición de uno u otro tipo de espectáculo. El 
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problema es, al contrario, el del equilibrio entre el polo de la 

continuidad y el polo de la simultaneidad. El fracaso no es más que la 

pérdida del equilibrio entre los dos polos. Y agrega: Cuando se hace 

derivar el espectáculo de un texto escrito, la pérdida de equilibrio 

corre el riesgo de producirse por el dominio de las relaciones lineales 

(la intriga como continuidad) a expensas de la intriga concebida 

como "tejido", coma muralla de acciones simultáneamente. (Barba, 

2005:49) 

 

Por supuesto, en ninguno de los ejemplos es posible hablar de 

desequilibrio en el sentido expuesto por Barba. Su interés surge de lo que 

los directores de escena abordados supieron concebir, las relaciones del 

texto inicial y de la escena en un hábil montaje en el cual las micro-

secuencias que surgen de la continuidad y la simultaneidad se tejen 

apretadamente. 

El principal aporte de esta distinción conceptual que expone Barba, es 

que, debajo de las apariencias de evidencia, se desplaza el problema de la 

oposición entre la palabra y lo visual no centrándolo sobre las cuestiones de 
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relación con el lenguaje. El punto de vista de Barba es el de un teatrista, y 

es en relación con la práctica escénica como lo define. 

Ver el texto como tejido, como montaje, es estar más cerca de la 

realidad escénica que si separamos el texto, por razones de análisis, de los 

aspectos visuales y performativos del espectáculo. Es restituir al trabajo del 

director de escena y al del actor toda su complejidad. Es sólo en esta 

complejidad que el texto espectacular existe verdaderamente. 
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2.4.3 El texto como dramaturgia 

 

El montaje, el tejido que produce el director escénico ayudado por el 

actor y los otros teatristas y técnicos de la escena, ¿en qué consiste 

verdaderamente? Según Barba, Savarese y Taviani, reviste tres 

modalidades: 

a) Poner las acciones en un contexto que las haga desviar de su 

significación implícita. 

Se impone para esto un trabajo dramatúrgico que da al texto, desde 

un principio, una existencia en tres dimensiones. La etimología de la 

palabra dramaturgia, recuerda Ruffini, es drama-ergon. El concepto 

unido a la palabra pone a pensar en un trabajo de puesta en marcha de 

las acciones. Las acciones, tal como son definidas por Barba, 

incluyen casi la totalidad del fenómeno espectacular: los 

movimientos y el habla de los actores, el universo sonoro y visual, la 

intriga, pero también los cuadros entre las escenas, la progresión de 

un ritmo, de una intensidad, la utilización de los objetos, las 

interrelaciones e interacciones entre los personajes. El trabajo 

dramático apunta, más precisamente, a "poner las acciones en un 
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contexto que las haga desviar de su significación implícita" . (Barba, 

2005:64), es a lo que nos acostumbraron las múltiples 

representaciones de los textos efectuadas por la mayor parte de los 

directores escénicos en los años 80, pero es también lo que constituye 

el fundamento de todo trabajo estético y, muy particularmente, el 

trabajo del actor. Es lo que nos recuerda Barba. 

 

Concretamente, un espectáculo teatral, es acción, es decir, concierne 

a la dramaturgia; por una parte, lo que los actores hacen o dicen, y por la 

otra, los sonidos, los ruidos, las luces, las variaciones del espacio. Son 

acciones en un nivel superior de organización, los episodios de la historia o 

las diversas fases de una situación, los espacios de tiempo entre dos acentos 

del espectáculo, entre dos cambios del espacio, o también la evolución 

según una relación autónoma, de una banda sonora, de las variaciones de 

luz, de las modificaciones de ritmo y de intensidad que un actor opera sobre 

temas físicos precisos (el andar, la utilización de los objetos, del maquillaje 

o del vestuario). Son también acciones los objetos que se transforman, que 

se enriquecen de significados o de coloraciones emotivas. Son acciones 

todas las relaciones, todas las interacciones entre los personajes o entre los 
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personajes y las luces, los sonidos, el espacio. Son también acciones las que 

actúan directamente sobre la atención del espectador, sobre su comprensión, 

sobre su emotividad, sobre su sinestesia.  

Esta desviación a la que se refiere Barba no apunta a complicar 

inútilmente el texto cargándolo de sentidos simbólicos o metafóricos que 

parasitarían la significación primera, sino que apunta, más bien, a practicar 

una política de la deriva, de la diferencia, permitiendo que surjan 

simultáneamente diferentes sentidos en un mismo texto. 

Empobrecer el polo de la simultaneidad significa limitar la 

posibilidad de hacer emerger en el teatro significaciones complejas que 

nacen no de una continuidad compleja de acciones, sino de la mano de 

muchas acciones dramáticas, cada una dotada de una significación simple.  

b) Construir una síntesis de muchas opiniones y no una única opinión. 

El segundo procedimiento del tejido apunta, según Barba, a construir 

una síntesis de muchas opiniones mostrando las diversas caras de un 

edificio y no una opinión real o única. 

Lo que llamamos la partitura del director de escena es, precisamente, 

el resultado de todas esas microsecuencias mediante las cuales eligió poner 

en evidencia tal o cual frase, tal o cual momento, en las que subraya tal 



	 71	

comportamiento de un personaje. Estudiado en detalle, eso constituye la 

partitura propia del director de escena, concepto que Barba aborda por 

analogía con la del actor. 

A esta partitura se agrega, naturalmente, la del actor mismo, a quien 

le pide una cierta calidad de presencia corporal, una cierta energía, una 

gestualidad, una postura, una evocación del personaje enriquecida con todo 

el calor interior con que la puede cargar. Al final del recorrido, la visión que 

emana de la pieza es el resultado de todas las acciones que cumple el actor. 

Es la síntesis de muchas opiniones. Tiene como resultado el dar al 

espectador una visión múltiple que no se reduce a una sola perspectiva. 

Podríamos creer que estamos lejos del ideal clásico que apunta a 

reproducir el texto ante todo. Pero ese no es el caso. La fuerza de una puesta 

en escena reside, por supuesto, en esta conjunción de complejidad y de 

evidencia que provoca la admiración en esos momentos de gran éxito, 

siendo el arte del director escénico el de encontrar la dosis justa para no 

perderse en interpretaciones que serían extrapolaciones demasiado forzadas 

y poco convincentes de la lectura que hace de la pieza. 

c) Una energía que se transforma en movimiento.  
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La tercera, característica de ese trabajo dramatúrgico corresponde 

esta vez al actor. La dramaturgia es como el filtro, el canal a través del cual 

una energía se transforma en movimiento. Son las acciones las que llevan a 

cabo el trabajo. 

Esas acciones que apuntan a un comportamiento son precisamente la 

expresión de la energía en el escenario, las modalidades de sus 

manifestaciones, de su percepción a favor del espectador. 

Pero, de qué energía hablamos. Barba definió la noción en varias 

ocasiones:  

La noción de energía es extremadamente simple. A nivel biológico, 

es un conjunto de tensiones musculares y nerviosas. La energía, es la 

actividad. La energía se manifiesta por una oleada compleja y 

simultánea de variaciones tónicas. No es la energía que caracteriza a 

todo ser vivo en la vida cotidiana la que nos interesa, sino como esta 

energía es modelada y puesta en visión, como se torna eficaz sobre 

los sentidos y el espíritu del espectador. El teatro es el arte de poner 

de manifiesto, de poner a la vista ese flujo continuo de cambios que 

es nuestro pensamiento, que son todos nuestros procesos interiores y 

que a menudo, simultáneamente, van en direcciones divergentes. La 
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energía es una variación muscular y nerviosa. Es una tensión. 

Entonces, ¿cómo trabajamos las tensiones?. Todos los textos que, 

para nosotros, son muy importantes son textos que tratan sobre cómo 

construir el comportamiento escénico, de crear esta relación entre 

nuestra manera de pensar y nuestra manera de somatizar este 

pensamiento, de hacerlo corporal a fin de que pueda ser eficaz para 

como el espectador. (Barba, 2005:73) 

La energía es, por lo tanto, a la vez, trabajo del actor sobre las 

acciones físicas y el resultado de "la fricción de la resistencia entre los 

términos opuestos y complementarios de la dialéctica" . (Barba, 2005:73) 

que confronta texto y escena. Porque todo parte del texto. Barba lo 

reafirma: 

Primero, está el texto... El punto de partida, es el texto. Los 

estudiantes llegan con un texto y más tarde, les digo: háganme una 

improvisación, no acciones [...] Les pido entonces a los estudiantes 

que hagan la improvisación como si fuera un poema en ideogramas, 

pero corporales. Así, podemos decir que cada ideograma corresponde 

a una acción. El texto ha sido traducido bajo la forma de un poema 

corporal, de acciones. Ese es el proceso... Pero el punto de partida fue 
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el texto [...] Es, por lo tanto, el texto el que sirve de punto de partida, 

pero el texto no permanece como un conjunto simbólico sobre el 

papel. Se torna proceso vivo, y entonces no hay más separación entre 

la palabra y la acción. Por consiguiente, en la perspectiva de Barba 

todo está conectado. La energía nace de la fricción entre continuidad 

y simultaneidad y la dramaturgia del director de escena, como la del 

actor, consiste, precisamente, en suscitar esta fricción dirigiéndola. 

Yo retendría esta idea de fricción que parece capital en el proceso 

escénico y que tiene muy en cuenta el trabajo del director de escena y 

el del actor. (Barba, 1991:225) 

 

Habría, entonces, para todo teatrista, dos realidades a las cuales está 

confrontado: una realidad marcada por reglas de continuidad y sometida a 

ciertas obligaciones relativamente rígidas, y otra realidad marcada por 

principios de simultaneidad en la que se manifiesta el comportamiento 

lúdico de la interpretación. Es del frotamiento de esos dos conjuntos, de su 

coexistencia (no se trata de ninguna manera de suprimir uno de los términos 

de la dialéctica), de su oposición y complementariedad a la vez, que nace la 

puesta en escena. 
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Más interesante aún, es precisamente en esta zona de frentes donde se 

sitúa el juego del actor y su talento. Su arte consiste en hacer dialogar esos 

dos conjuntos -continuidad y simultaneidad, texto y escena- en cada una de 

las acciones que plantea. 

La riqueza de una puesta en escena se origina, paradójicamente, no 

solamente en la fricción entre esas dos realidades, sino en la 

resistencia de una frente a la otra, en su complementariedad (Barba, 

1991:226) 

 

Es de la perspectiva que tiene a la vez el espectador de esta fricción y 

de las opciones efectuadas, de las proporciones entre texto y texto 

performativo, que nace su placer. 

Lo que señalan estas observaciones es que el placer del espectador 

raramente deriva del sólo hecho de comprender. Anne Ubersfeld mostró 

muy bien cómo el placer que experimenta el espectador es naturalmente el 

de reconocer, pero también el de descubrir.  

 

A nosotros, los espectadores, no nos gusta que nos indiquen 

explícitamente el sentido que tal acción, tal gesto, tal personaje debe 
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tener. No nos gusta que el trabajo de análisis e interpretación sea 

hecho en nuestro lugar. Nuestro placer proviene más bien de una 

cierta búsqueda, de un camino que la escena nos permite recorrer. La 

escena traza sus grandes líneas, pero no hace el camino por nosotros. 

Desvía y genera pistas en ciertas direcciones, pero nos deja allí para 

aventurarnos. Es en ese trayecto que reside uno de los placeres del 

teatro. Ese es el rol del actor y el del director de escena. En ese 

proceso, ¿cómo crear esos efectos de simultaneidad y continuidad del 

sentido? (Ubersfeld, 1997:90) 

 

El actor que trabaja en un sistema codificado construye el montaje a 

través de un proceso de alteración física de su comportamiento natural y 

espontáneo. El equilibrio se ve modificado y modelado, se vuelve precario: 

así surgen nuevas tensiones en el cuerpo que se encuentra entonces dilatado. 

Del mismo modo que se encuentran dilatados y codificados ciertos 

fenómenos fisiológicos particulares. Es lo que Barba llama el cuerpo 

dilatado. 

El actor, por ejemplo, obtiene efectos de simultaneidad tan pronto 

como rompe el esquema abstracto del movimiento tal como el espectador lo 
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preveía. El representa (compone = plantea en conjunto) su acción en una 

síntesis alejada del comportamiento cotidiano: segmenta la acción, elige 

algunos fragmentos y los dilata, compone los ritmos.  

El montaje [...] consiste en guiar el ojo del espectador sobre la trama 

(texto) dramática (performance), dicho de otro modo, en hacerle 

experimentar el texto performativo. El director de escena concentra la 

atención del espectador a través de las acciones de los actores, las palabras 

del texto, las relaciones, la música, los sonidos, las luces, la utilización de 

los accesorios.  

Es decir que el actor trabaja no solamente sobre las acciones, sino 

sobre el efecto que las acciones deben producir sobre el espectador. 

Guiar el ojo del espectador, hacerle experimentar el texto 

performativo manteniendo presente en su espíritu del texto, he allí el 

rol del actor y el del director escénico. También está ahí el placer del 

teatro. (Barba, 1991:178) 
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2.4.4 Conjeturas sobre el concepto de puesta en escena  

 

En su acepción más limitada, la puesta en escena se concibe como el 

paso del texto a la escena, es decir la concretización escénica de un texto 

preexistente. Ello supone la puesta en espacio, imagen, cuerpo, sonido y 

tiempo frente a un grupo de personas (espectadores) de este texto. Sin 

embargo, esta concepción ha sido cada vez más cuestionada: “...la puesta en 

escena ya no se concibe como una transferencia de un texto a una 

representación, sino como una producción escénica en la que un autor (el 

director de escena) ha dispuesto de toda la autoridad y de toda la 

autorización para dar forma y sentido al conjunto del espectáculo (Pavis, 

2000). 

Y si bien se reconoce cierto grado de condicionamiento recíproco 

entre el texto y la escena, se critica la supuesta interdependencia entre 

ambos: Como si la representación no fuera más que la consecuencia lógica 

del texto, su culminación, su consagración; como si la puesta en escena no 

fuera nada más que una manifestación visible, la interpretación 

‘espectacular’ del texto. (Féral, 2005:176) 
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Hans-Thies Lehmann va más lejos y, refirie ́ndose a ciertas prácticas 

contemporáneas, se desprende del término puesta en escena y las nomina 

formas teatrales postdramáticas, aseverando que, en ellas, el texto cuando es 

trasladado a escena, no se vuelve en adelante más que un elemento entre 

otros, en una totalidad y en un complejo gestual, musical, visual. 

Pero más allá del estatus del texto dentro de la puesta en escena, 

existen otras discusiones relevantes de consignar aquí. Fischer-Lichte 

entiende la puesta en escena en su cualidad de acontecimiento: Las puestas 

en escena no se dejan fijar ni son transmitibles, son efímeras y transitorias; 

se trata de productos que se consumen durante el proceso de su elaboración. 

(Fischer-Lichte, 2004:93) 

Grumann toma un camino parecido: “...la puesta en escena remite a la 

situación teatral que emerge a través del llevarse a cabo de las situaciones 

corporales entre actores y espectadores en su espacio-tiempo único e 

irrepetible” (Grumann, 2008:130). Además Grumann, suma el concepto de 

escenificación, distinguiéndolo claramente de la puesta en escena: 

Por escenificación entiendo la producción estético-material ideada y 

planificada previamente y con posterioridad a la situación teatro o lo 

que denomino puesta en escena. La escenificación es un proceso 
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intencional de carácter artístico que persigue establecer un grupo de 

estrategias (que se pueden cambiar antes y después de la puesta en 

escena) para poner en escena una obra. El proceso de escenificación 

debe distinguirse claramente de la puesta en escena. Ésta última 

encierra el conjunto de la materialidad, esto quiere decir, la 

corporalidad, que es llevada a cabo performativamente a través de su 

transcurrir junto a las presencias simultáneas de actores y 

espectadores. (Grumann, 2008:130) 

 

Pavis, como vimos anteriormente, entiende la puesta en escena como 

un sistema de sentido, el resultante de una cierta organización: 

... nos esforzaremos de reservar este término al sistema que sustenta 

la manifestación teatral, o al menos a la forma en la cual el teatro es 

puesto en práctica en función de un proyecto estético y político 

concreto. (...) Es una representación bajo el aspecto de un sistema de 

sentido controlado por un director o por un colectivo. (...) Es la 

organización del teatro para las necesidades de la escena y del 

público. La puesta en escena pone al teatro en práctica, pero según un 

sistema implícito de organización de sentido (Pavis, 2007: 14-15). 
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La definición de Grumann permite circunscribir el análisis del 

proceso de creación teatral hasta aquí explorado, a la delimitación de un 

grupo de estrategias de una producción estética; la de Pavis, nos entrega 

tanto el sujeto que realiza dicha delimitación –director o colectivo–, como 

también el objetivo de la misma –la escena y el público– y su configuración 

–un sistema de sentido–. El análisis del proceso de creación teatral, 

entonces –en esta etapa y tomando en cuenta las reflexiones anteriores–, se 

abocará al proceso de escenificación, distinguiendo las estrategias que el 

director emprende para establecer sistemas de sentido que alcancen la 

escena y el espectador. 

Es precisamente en este contexto que propongo que, más que fijarse 

en los elementos en sí, es necesario establecer las operaciones significantes 

que la escenificación pretende activar en dichos elementos durante la 

representación. Fischer-Lichte acota acertadamente que: 

Es cierto que en una puesta en escena se utilizan los artefactos de 

otras artes (como, por ejemplo, textos, partituras, pinturas, objetos, 

figuras arquitectónicas). Sin embargo, estos artefactos no tienen otra 

importancia que la de ser elementos en un proceso performativo. Y 

no son los únicos elementos que constituyen la materialidad 
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específica de la puesta en escena, su espacialidad, corporalidad o 

sonoridad. (Fischer-Lichte, 2004:76) 

 

Es este proceso performativo el que da sentido a los elementos y más 

adelante la misma autora agrega: 

... a un objeto en el escenario no se le puede atribuir de por sí un 

significado, esto sólo tiene lugar en el contexto de los procesos 

performativos en el que es utilizado. De este modo una mesa en el 

escenario no tiene por qué ser interpretada necesariamente como 

mesa, sino que puede ser recodificada en un bote, en una cueva, en 

una montaña, etc. (...) Los significados producidos por los 

espectadores mientras juegan el juego de la representación, se 

constituyen como resultados de jugadas determinadas y son utilizadas 

como instrumento de juego para las jugadas siguientes. (Fischer-

Lichte, 2004:78) 

 

En ambos ámbitos, son pertinentes las consideraciones sobre si la 

escenificación pretende crear un mundo cerrado que, independiente del 

universo del espectador, represente a otro; o realizar una acción presente 
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que no pretenda referirse a otra. En este punto Fischer-Lichte distingue la 

función referencial y performativa, no sin aclarar que dichas funciones son 

simultáneas e indivisibles: 

El teatro siempre cumple con una función referencial y performativa 

a la vez. Mientras que la función referencial remite a la interpretación de 

per- sonajes, acciones, relaciones y situaciones, etc, la función performativa 

hace referencia a la realización de acciones –ejecutadas por los actores y 

espectadores– así como también a su efecto inmediato. Ambas funciones 

actúan simultáneamente, aunque la mayoría de las veces alternen sus 

intensidades. Esto significa que en el teatro una función siempre implica a 

la otra. Por consiguiente, sólo a partir de la interacción entre ambas 

funciones es posible producir significados  

Aun tomando en cuenta lo anterior, es posible que el director se sitúe 

en una de las diversas gradaciones en cada uno de estos ámbitos desde el 

punto de vista de su intencionalidad. 

Si bien, “forma parte de la naturaleza misma de la puesta en escena 

organizar, filtrar, abstraer y extraer de la realidad” (Pavis,1998:19), el grado 

de representación puede ser muy variado. El director puede pretender imitar 

con exactitud la realidad, intentando reproducir el objeto representado en su 
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complejidad –representación imitativa–; sintetizar al máximo los objetos, 

entregando una estilización de los mismos –representación abstracta–; o 

poner en evidencia la materialidad teatral y su carácter artificial y 

construido al renunciar a la representación y poner el acento en la 

especificidad de la codificación teatral, estableciendo un acuerdo presente 

con el espectador que se genera cuando el actor le muestra o expone un 

procedimiento determinado –práctica que he denominado presentación. 

(Pavis, 1998:356) 

 

Distanciamiento 

Para Brecht, el teatro épico tiene una clara intención de despertar la 

crítica en el espectador. A partir de la ruptura del actor con la identificación 

e imitación del personaje que representa, así, podrá simultáneamente 

interpretarlo y criticarlo. Además, existe una asintonía entre los diálogos, 

las letras de las canciones que intervienen, y la tonalidad de las mismas, lo 

cual desconcierta al espectador y hace recordar que es una puesta en escena; 

esto es de suma importancia, porque también se trata de que el público no 

sienta empatía por algún elemento de la puesta para poder criticarla. A su 

vez, en el teatro épico hay una escenografía sencilla, casi sin elementos, en 
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donde se dejan expuestas las lámparas que dan luz; y la orquesta, en vez de 

encontrarse fuera de la vista, es exhibida en el escenario.  

A partir de la década de 1930 y sobre todo desde 1933 y a raíz de la 

representación de la obra La toma de medidas, Bertolt Brecht y su 

compañía es acusada de alta traición a la nación por el régimen nacional-

socialista y ante el terror de las represalias decide, al igual que un gran 

número de alemanes, exiliarse en distintos países de Europa y después en 

California del Norte, Estados Unidos. En esta época, sin embargo, comienza 

Brecht a redactar un sin número de investigaciones respecto a la 

formulación de lo que sería su estética del distanciamiento que buscaba 

provocar extrañamiento en el público. Sus planteamientos estéticos van a 

circular en torno a lo que se debería entender por teatro a partir de los 

grandes directores teatrales de la época y una critica a la burguesía 

ascendente que pretendía anular al individuo libre a favor del desarrollo de 

las fuerzas productivas. Las investigaciones lo llevaron a establecer una 

clara diferenciación de su propuesta teatral respecto al modelo dramático de 

Aristóteles. Esto dio como resultado la tarea de crear una nueva forma de 

transmisión de la obra de arte al espectador que preliminarmente fue 

denominada por Brecht como dramaturgia no-aristotélica. Su alejamiento 
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de Aristóteles se producirá debido a que éste último comprendía la acción 

dramática como una unidad interna, esto es, con “principio, medio y fin” 

(Poética, 1450a) que a través de la imitación buscaba un efecto catártico de 

identificación, mientras que el director alemán la comprenderá de un modo 

totalmente fragmentario. Los fragmentos dispersos buscaban, sin embargo, 

una relación con la realidad a través de un modelo reflexivo-educativo 

basado en el marxismo que planteara un reordenamiento de la acción 

dramática.  

Las diferencias entre teatro dramático y teatro épico desarrolladas por 

Bertolt Brecht han sido ampliamente discutidas por la investigación teatral. 

Provienen, en su gran mayoría, de sus escritos sobre teatro del año 1929. 

Sobre todo, en aquellos en las que se busca establecer una dramática no 

aristotélica. Las críticas se centrarán en la noción de empatía con el héroe 

que empleaba Aristóteles para describir el desenlace de la tragedia. En 

Poética, Aristóteles sostiene que el espectador debe identificarse con la 

imitación de la acción en la representación dramática efectuada por el actor 

a través de la compasión y el temor. Al lograrse esta identificación las 

almas de los espectadores se purificarían y el componente didáctico (tan 

importante para Aristóteles) se cumpliría cabalmente. Aunque compartía 
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con Aristóteles la idea de la educación a partir de la representación teatral, 

Brecht buscó desmarcarse del modelo dramático de orígenes aristotélicos a 

través de su modelo de la narración épica en la cual se seguía privilegiando 

la palabra, manteniendo, por lo tanto, la centralidad del discurso. De este 

modo, Brecht entendía por teatro épico el gesto a través del cual se debe 

representar lo conocido como desconocido para llamar la atención del 

espectador y provocar en él una actitud reflexiva. 

A este gesto Bertolt Brecht lo denominó efecto de extrañamiento, 

definido simplemente como “quitarle a la acción o al personaje los aspectos 

obvios, conocidos, familiares y provocar en torno suyo el asombro y la 

curiosidad” con una clara intención educativa. El efecto de empatía debe ser 

sustituido por el efecto de extrañamiento: el hombre ya no debe ser 

arrancado de su mundo por medio de procedimientos hipnóticos para ser 

transportado al mundo de la ficción del arte; por el contrario, tiene que ser 

introducido en su propio mundo real. 

Sin embargo, el propio Brecht fue consciente, en la década de los 

cincuenta, que su teatro político ya no provocaba a través de sus textos 

aquellas paradójicas sensaciones de extrañamiento en los espectadores. 

Brecht, decía Heiner Müller, vale mucho más por sus escenificaciones que 
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por sus textos. Y que, de este modo, no era el texto dramático el que iba a 

transmitir el despertar a los espectadores. Esto, más bien, surgía de y en la 

obra escénica y, sobre todo, a la realidad que la obra teatral se refiere. Esta 

sensación llevó al director alemán a proponer un modelo en el cual 

establecía al gesto como la instancia que debía comunicar sus intenciones 

épicas.  

Los argumentos que esgrime Hans-Thies Lehmann en su Teatro 

Posdramático respecto a la estética del extrañamiento, giran en torno a que 

las preguntas brechtianas abren una nueva perspectiva para la presencia y la 

concientización reflexiva del suceso de la presentación y representación, 

preguntándose por un nuevo arte de la participación. Sin embargo, la 

principal diferencia entre el teatro brechtiano y lo que Lehmann denomina 

teatro postdramático se encuentra en que en el primero la fábula representa 

una cortina de hierro racional, y que busca como fin un efecto más bien 

didáctico. Los esfuerzos de Brecht, a partir de la década de los veinte, por 

convertir la escena en un lugar de reflexión que dejara de lado el 

sentimiento a favor de lo racional fueron cuestionados por varios artistas 

que incorporaron la aleatoriedad y el azar en sus procesos de creación, no 

centrando sus intereses en escenificar un drama-textual cerrado y entendido 
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como fábula (narración de sucesos), sino, más bien, en transformar la puesta 

en escena en el espacio de experimentación con los procesos y a favor de 

incorporar abiertamente al espectador. 

La operación ideológica del distanciamiento, propuesta por Brecht, 

operaría tanto en el plano de la ficción, como en el de la representación. 

Aunque en el dominio de la ficción, Brecht critica la identificación, aclara 

que “el rechazo de la identificación no proviene de un rechazo de las 

emociones”. Su principal crítica ideológica a este fenómeno es porque lo 

considera “un obstáculo para la evolución social de las artes 

representativas... [puesto que no plantea] representaciones de la convivencia 

social de los hombres que permitan al espectador una actitud crítica, incluso 

de desacuerdo, tanto hacia los procesos representados como hacia la misma 

representación” (Brecht, 2004:137) . Lo que resulta clave es comprender 

que Brecht no rechaza la ficción per se sino aquella que, mediante la 

producción de emocionalidad, lleva al espectador a “aceptar 

representaciones inexactas” de la realidad. 

Si el mecanismo principal mediante el cual se generaría una ficción 

escénica está determinado por la especificidad del teatro y es que “esta 

ficción es construida por cuerpos reales”, es decir se presenta “no 
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mediatizad[a] (al menos directamente) por un narrador” (Pavis, 1998: 207), 

Brecht propondrá que el escenario comience a narrar, es decir que en vez de 

encarnar un suceso, el escenario lo cuente. El acto de narrar, eliminaría, por 

ejemplo, la suspensión voluntaria de la incredulidad: “Ya no se le permitiría 

al espectador entregarse sin crítica (...) a unas vivencias por la simple 

identificación con los personajes dramáticos. La manera de presentarlos 

sometería]a los temas y a los sucesos a un proceso de distanciación”. 

(Brecht, 2004:45) 

Si para generar la identificación que produce la ficción, la tarea del 

director sería mantener al espectador atrapado por la ficción y evitar la 

interrupción de su acto de recepción, la distanciación renuncia a enmascarar 

los procedimientos artísticos. Brecht acota: 

La excesiva potenciación de la ilusión en las localizaciones y una 

manera de actuar “magnética”, que provoca la ilusión de que 

participamos en un suceso momentáneo aleatorio y “verdadero”, 

concede a todo tal naturalidad que ya no podemos intervenir con la 

razón, con la fantasía o con las reacciones, y nos sometemos. La 

ilusión del teatro ha de ser parcial, de modo que siempre pueda ser 
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reconocida como ilusión la realidad ha de estar transformada por el 

arte. (Brecht, 2004:48) 

Los mecanismos que propone para truncar o quebrar la ilusión operan 

tanto a nivel de la ficción –estructura episódica, primacía de la intriga sobre 

el personaje, como de la representación –maquinaria escenográfica al 

descubierto, carteles alusivos, actuación crítica–. Asimismo, oponiéndose a 

la idea de una puesta en escena integral, sin fisuras y coherente, que refiera 

únicamente a un mundo ficticio, dejando fuera la realidad del espectador, 

plantea una contradicción entre los elementos significantes, evitando 

disolver el “trabajo del constructor escénico en una “obra de arte total”, en 

una fusión completa de todos los elementos artísticos”. (Brecht, 2004;50) 

 

Extrapolaciones del distanciamiento 

El distanciamiento, en tanto operación significante, no puede ser 

comprendido como la mera aplicación de los mecanismos antes enunciados, 

sino que –para cumplir a cabalidad con sus principios– ellos deben estar 

asociados al proyecto de Brecht, es decir, operar en pos de una 

desalienación ideológica, de una función social que cuestiona y 

compromete la función del arte (Desuché, 1966:97). 
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Sin embargo, es posible distinguir algunas prácticas contemporáneas 

que toman parcialmente tanto los principios ideológicos de Brecht, como 

sus procedimientos. Uno de ellos es la contradicción entre los diversos 

medios escénicos, ya sea para producir el roce o antagonismo escénico 

necesario para generar una conflictividad que reemplace al conflicto 

dramático cuando este se difumina, o con el objetivo de propiciar una 

multiplicidad de sentidos en oposición a la univocidad que puede generar la 

“amalgama o articulación de los sistemas” (Grande, 2002:278). 

La desagregación toma rumbos similares al descomponer a totalidad 

de un género en sus elementos particulares y por lo tanto “ofrecer nuevas 

posibilidades de representación a partir de la autonomizacio ́n de los niveles 

particulares. (Lehmann, 2016:74). 

 

Autorreflexividad 

La autorreflexividad puede también ser considerada como una 

extrapolación del distanciamiento brechtiano en su exigencia de 

reteatralizar el teatro, poniendo de manifiesto su artificialidad. En el plano 

de la representación, Lehmann admite que es Brecht quien inaugura “La 

problemática de la presencia del proceso de la representación en aquello 
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que es representado (arte de la mostración)” (Grande, 2002:44). Sin 

embargo, concuerdo con él en que no es la única clave y que la “aparición 

de un nuevo medio de comunicación cine, por ejemplo tiene casi 

automáticamente como consecuencia que los medios tradicionales como el 

teatro se pregunten cuál es su especificidad en tanto arte y cuáles son los 

rasgos que les hace falta abordar después de la emergencia de técnicas más 

modernas”, en otras palabras se vuelven autorreflexivos. 

En el plano de la ficción, la autorreflexividad puede tomar diversas 

formas tal como el teatro en el teatro, o la puesta en abismo. En el caso de 

la primera, la alusión al teatro está contenida dentro de los márgenes de la 

ficción; en la segunda, los contornos son más difusos y pueden invertirse 

como en un juego de espejos. La autorreflexividad supone un teatro que 

“habla de sí mismo” (Pavis, 1998: 288) y por lo tanto puede explorar las 

diversas problemáticas de su especificidad: desde sondear de qué manera se 

configura como lenguaje, sus procesos, su distinción con otras 

manifestaciones artísticas y con lo que lo circunda, hasta poner en cuestión 

las bases mismas de la posibilidad de ficción en el teatro y sus limitaciones 

para representar la realidad. 
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La aseveración de Lehmann, la “autorreferencialidad justamente 

permite pensar el valor, la localización, la significación de lo extra-estético 

dentro de lo estético y, de este modo, el desplazamiento de su concepto” es 

válida tanto para lo anterior como para la autorreflexividad del plano de la 

representación. Esta se genera al explicitar la materialidad real extraestética 

no sólo como mera constatación, sino al apuntar a lo que se produce cuando 

“el signo es capaz de remitir al proceso de la constitución de sentido” 

(Pavis, 1998: 289). Pavis lo denomina efecto teatral, y agrega: “la 

escenificación y la interpretación ponen de manifiesto las técnicas y 

procedimientos artísticos utilizados, acentúan el carácter interpretado y 

artificial de la representación” (Pavis, 1998:157). De la misma forma que la 

autorreflexividad en el marco de la ficción, esta estrategia remite a las 

características propias de lo teatral, y más particularmente, a sus 

mecanismos escénicos de representación. 
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2.5 Teatralidad  

 

Podemos así describir nuestra cultura contemporánea como una 

cultura de la puesta en escena o también como la puesta en escena de 

cultura. No es sorprendente por lo tanto que la cultura occidental europea en 

la actualidad signifique un desafío para las ciencias culturales. Pues, 

evidentemente, la función de encontrar una fórmula válida que explique el 

orden actual o plantee alternativas, no es representada hoy por los textos, 

sino más bien por los rituales, ceremonias, fiestas, juegos, y otros tipos de 

puesta en escena y representaciones. Este giro performativo de la cultura 

contemporánea cuestionó los límites tradicionales entre las disciplinas. 

Investigadores teatrales, históricos del arte, investigadores de la literatura y 

de la música, politólogos, sociólogos, científicos de la comunicación y de 

los medios, etnólogos, psicólogos, historiadores, arqueólogos, egiptólogos 

etc. comenzaron a ocuparse del mismo objeto de estudio. Estudiaron 

rituales, fiestas, ceremonias políticas y religiosas, rituales de castigo, 

rituales funerarios, recitaciones, recitales, representaciones circenses, 

striptease shows, campañas electorales, etc. Esto significa que se fue 

imponiendo cada vez más la convicción de que no solamente la cultura 
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europea occidental contemporánea, sino la cultura europea en general, 

desde sus comienzos ha expresado su imagen y autoentendimiento, a través 

de diferentes géneros de performances. Por consiguiente, las puestas en 

escena no son sólo objeto de la ciencia teatral, sino también de las ciencias 

culturales. Se estaba manifestando un giro performativo de las ciencias de la 

cultura. Puesto que la ciencia teatral ya se ocupaba desde hacía tiempo de 

las puestas en escena, muy pronto se convirtió en la nueva ciencia rectora 

entre las ciencias de la cultura, poniendo así fin al predominio de las 

ciencias textuales. 

La ciencia teatral propuso el término "teoría de la teatralidad' para 

designar esta nueva rama de la investigación científica. El término 

"teatralidad" se introdujo a principios de nuestro siglo en diferentes lenguas 

europeas, entre las que se distinguen dos versiones fundamentalmente 

distintas. La primera versión hace referencia a criterios precisos a partir de 

los cuales se puede delimitar el teatro como una forma particular de arte. 

Teatralidad significa aquí la totalidad de todos los materiales y sistemas de 

signos que se aplican en una representación teatral y que constituyen la 

singularidad de la puesta en escena teatral, esto es, la organización 

específica del movimiento corporal, de la voz, los sonidos, tonos, luz, color, 
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ritmo, etc. En cambio, la segunda versión concibe la teatralidad fuera del 

margen y del alcance del teatro como arte autónomo o institución social. El 

teórico ruso del teatro Nikolai Evreinov la define como "ley de carácter 

obligatorio y general de la transformación creativa del mundo percibido", 

entendiéndola como "instinto preestético" del hombre, instinto que como 

principio fundador de cultura y promotor de la historia de la cultura crea la 

base no sólo del arte, sino también de la religión, derecho, moral y política 

como condición de su posibilidad. La teatralidad se concibe, por lo tanto, 

como categoría antropológica. 
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2.5.1 Las teorías actuales 

 

Las teorías contemporáneas sobre la teatralidad a lo largo de su 

desarrollo siguen dos premisas: 

1) El carácter singular de los procesos teatrales que tienen lugar dentro o 

fuera del teatro, radica en que en ellos el producto se consume y desaparece 

en el proceso de su producción. 

2) El concepto del teatro está condicionado y determinado histórica y 

culturalmente. Esto significa que determinados modos de comportamiento y 

de expresión no se pueden definir de por sí como teatrales. 

De estas premisas se extrajeron consecuencias diversas. Por un lado, 

se partió de la idea de que la teatralidad era determinada por punto de vista, 

lo que significa entonces definirla como un modo de percepción. Según esta 

teoría depende, pues, de la perspectiva el que una situación sea concebida 

como teatral o como no-teatral. La teatralidad aparece aquí como una 

categoría de la estética de la recepción. Por otro lado, la teatralidad fue 

determinada como un modo específico de uso del cuerpo en los procesos 

comunicativos, condicionado histórica y culturalmente y por consiguiente 

usada como categoría de la teoría de la acción o también de la estética de la 
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representación. En el contexto de las teorías semióticas el concepto de la 

teatralidad fue definido como un modo determinado de uso de los signos a 

través de productores y receptores, que utiliza el cuerpo humano y los 

objetos de su entorno como signos de signos, convirtiéndolos en signos 

teatrales de acuerdo a los principios de la movilidad y polifuncionalidad. 

Esto significa que la teatralidad se desarrolla aquí como categoría de la 

estética de la producción, de la recepción y de la representación, como 

categoría semiótica. La relación entre el teatro y los procesos teatrales fuera 

del teatro así como también entre puestas en escena de todo tipo se 

establece entonces en estas teorías mediante los factores de la percepción, 

de la utilización del cuerpo y de la producción de significado. De este 

modo, la teatralidad se puede comprender como un elemento del discurso 

interdisciplinario de las ciencias culturales. 

La teatralidad es un concepto acuñado por diversos autores ligados a 

disciplinas tan diversas como definiciones podemos encontrar, 

antropólogos, sociólogos, performance, teatristas nos hablan de él. Por lo 

tanto, la mirada no sólo está circunscrita a la especificidad de lo teatral, sino 

que traspasa las fronteras llegando a considerar a la vida misma como 

teatro. De este modo, es un término difícil de definir y dotarlo de 
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características deterministas respecto a lo que es y a que se refiere en 

exactitud. Por estas razones, creo importante señalar que aquí será enfocado 

a lo netamente teatral, dejando de lado sus otras dimensiones. 

El término teatralidad aparece como un concepto relativo a lo 

específicamente escénico, es decir, a aquello que se construye en la escena, 

a un tipo de lenguaje que no adscribe directamente a lo literario. Pero ¿Qué 

es la teatralidad? ¿A qué remite? ¿Existe teatralidad sólo en el teatro, en la 

puesta en escena? 

A principios del siglo XX aparece por primera vez la utilización de la 

palabra teatralidad “Evreinov fue el primero que la utilizó en 1908” (Féral, 

2003:12) pero su utilización poco tiene que ver con las definiciones que hoy 

se encuentran de él. Sin embargo, pasó bastante tiempo antes que se 

comenzara a desarrollar de manera directa al campo teatral, entendido éste 

como el lugar de la acción y no de la literatura. Avanzando en los años, se 

le atribuye, según Domingo Adame, a la figura del director la creación de lo 

teatral en una puesta en escena. Al referirme al director describo a aquella 

figura de la primera mitad del siglo XX que comienza a darle un carácter de 

arte al teatro. Muchos investigadores señalan al duque de Saxe Meiningen, 

como el primer director, pero la teatralidad enmarcada en aquellos años, 
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hace alusión a elementos concretos como el vestuario, la escenografía, la 

iluminación para desde allí crear signos escénicos que originaran una 

ilusión a partir de un texto dramático, por lo tanto, aun, lo literario tenía un 

significado importante. Sin embargo, durante el siglo XX y 

fundamentalmente bajo el impulso de las vanguardias y la radical propuesta 

de Artaud, la teatralidad comenzó a variar su arquitectura y lenguaje: con 

menos peso en el discurso verbal, desestructuración de la fábula, cambios 

radicales en la noción sicologista del personaje, ruptura con el principio de 

mímesis y con el realismo decimonónico, y una acentuada preponderancia 

de lo corporal y lo vivencial. (Diéguez, 2007:14).  

Por lo tanto, la teatralidad se aleja de lo concreto (vestuario, 

escenografía) para dar paso a nuevas dimensiones y crear a partir del 

cuerpo, la imagen, las sensaciones, es decir, la aparición de un nuevo 

enfoque de la teatralidad que es el conjunto de signos textuales, corporales 

y audiovisuales presentes en un espacio textual o escénico que interactúan 

entre sí ante un lector o espectador. 

Cabe hacer notar que la teatralidad ocurre sólo en el momento en que 

actores y espectadores confluyen en un mismo espacio y tiempo o como 

diría Dubatti (2003) en el acto convivial, que responde a momentos únicos e 
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irrepetibles pues, hoy en las prácticas contemporáneas, el teatro se ha 

abierto a otras artes; las teatralidades se construyen también desde la danza, 

el cine, lo audiovisual, la pintura, la multimedialidad, confiriendo un nuevo 

sentido a lo teatral, éste ya no nace únicamente de un texto dramático 

predeterminado, sino que puede nacer desde lo procesual, de la 

investigación y el juego. 

Este cambio en la teatralidad se debe en una primera instancia a las 

vanguardias para luego incorporar lo visual como factor preponderante, 

debido al trabajo en conjunto entre directores y artistas plásticos que 

comienzan a ocuparse de manera conjunta de la puesta en escena. Ya desde 

los años ´60 y cercanos a los años ´70 otra manifestación artística 

aparecería, la performance, ésta entendida como la presencia y 

preponderancia del cuerpo en un espacio y tiempo real. 

Ileana Diéguez (2007) dice que “para Josette Féral la teatralidad está 

delimitada por las capacidades de transformación, de transgresión de lo 

cotidiano, de representación y semiotización del cuerpo del sujeto para 

crear ficción” (p. 41). Atendiendo a Féral, la transformación de lo cotidiano 

es un aspecto que dota de teatralidad a una puesta en escena, la capacidad 
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de extraer aquello que se quiere evidenciar, pero dándole un giro en su 

manera de creación. 

Mucho se ha discutido sobre las características que debe tener un 

espectáculo al cual se le considere teatral. Pero, ¿Qué es la teatralidad en 

una puesta en escena? ¿Puede la teatralidad existir por sí sola o sólo nace 

desde la presencia de un cuerpo, es decir, del actor? 

La teatralidad es una manera de conferirle a la puesta en escena una 

carga significante, un lenguaje propio. Entonces ¿cuándo una puesta en 

escena no es teatral? ¿Existe teatro sin teatralidad? Josette Féral (2003:256) 

menciona que una puesta en escena desde su sola creación escenográfica ya 

se le puede conferir la noción de teatral, por lo tanto, el término no es 

solamente atribuido a la presencia del actor en escena. Entonces podemos 

deducir que la teatralidad responde a diferentes dimensiones y no solo a la 

presencia física del actor. 

Pero volviendo a la figura del director y entendiendo que la 

teatralidad no solo aparece en el cuerpo del actor, sino también en todo 

elemento que esté frente a la mirada del público, es que se le atribuye a una 

persona (director) o grupo de personas (colectivo), el trabajo de poiesis. 

Ahora bien, la construcción del artificio en el espacio espectacular no solo 
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se materializa con elementos concretos (escenografía, vestuario, 

maquillaje), sino que el propio actor con su cuerpo crea teatralidad al 

componer lugares, espacios, emociones. Es así que “la teatralidad como 

proceso es una condición del teatro, lo cual implica una permanente 

realización de operaciones con todos sus componentes.” (Adame, 2005:42) 

y ella sólo existe si está en presencia de un observador. 

Es decir, la teatralidad responde a una mirada externa, es el público o 

espectador el que reconoce o no su presencia, entonces, a partir de la 

semejanza o diferencia de una imagen real trabajada y desarrollada para la 

puesta en escena es donde el espectador podrá visualizar una nueva 

propuesta, es decir, una re-elaboración de la realidad, una nueva 

interpretación de algo ya existente. “El discurso metafórico es un discurso 

donde opera la teatralidad pues se funda en esa dualidad misma de la que 

hemos hablado para la representación teatral, es decir que el espectador solo 

puede comprender la metáfora si comprende el desplazamiento de la 

imagen inicial. Uno de esos medios es la fragmentación, la alegoría, la 

repetición” (Féral, 2003:30). La teatralidad radica en el proceso artístico, en 

ser capaz el director o grupo de deconstruir una imagen de la realidad para 
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producir una nueva, con una carga significante creada de manera 

intencional y no azarosa. 

Anne Ubersfeld (1996) entiende la teatralidad como todo aquello que 

nace tanto del texto como del hecho escénico, a partir de elementos 

concretos y también de acciones, es decir, del cuerpo en relación con un 

lector o espectador. Precisamente es aquí donde nuevamente, al igual que 

en la puesta en escena, aparece la performatividad, entendiendo que 

performance y semiótica no son excluyentes una de otra sino, que tanto en 

la puesta en escena como en la creación de teatralidad están presentes, en 

esa interacción del cuerpo con otro cuerpo o también del cuerpo con los 

objetos y el espacio. 

La teatralidad aparece como un concepto con características propias 

que responde a la especificidad del arte teatral, en tanto la importancia está 

centrada en un proceso transformador y creador de signos que articulan 

mecanismos/dispositivos dentro de un montaje escénico. Entonces, es una 

praxis en la cual un director o un colectivo artístico trabajan a partir del 

cuerpo del actor en relación con otros cuerpos y/u objetos de manera 

performativa para crear una realidad otra, una realidad transformada y re 

significada a partir de la construcción más intencional que fortuita la cual 
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será mirada por un tercero: el espectador en un espacio determinado y 

tiempo establecido. 

Específicamente, desde esta noción de teatralidad, de ese proceso 

transformador, es que me aproximo. Una puesta en escena en la que como 

espectador, reconozco la articulación de dispositivos y cuerpos de los 

actores, en donde existe la teatralidad, porque hay una intención de re-

articular, re-construir una idea/mundo inicial representativa, al ser 

elaborados con una mayor cuota de intencionalidad a partir de diversos 

elementos y tratamientos que vuelcan lo teatral al espectador. 

La teatralidad es la creación de un conjunto de agenciamientos que 

nacen a partir de diversos elementos que se fusionan y entrecruzan con 

diversos soportes, configurando imágenes hibridas que repercuten en la 

mirada del espectador. Dicha creación no sólo nace desde el director, son 

los mismos actores o integrantes de la compañía que proponen modos y 

formas de desarrollar la teatralidad, “connota una dimensión consciente, 

controlada” (Taylor, 2012:46), pero es la figura del director, desde su 

mirada externa el que ordena, organiza y termina por construir la 

teatralidad. 
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Según Oscar Cornago, frente a niveles de teatralidad fácilmente 

reconocibles, como los de la farsa, el grotesco o la comedia, donde se 

exageran los códigos exteriores, con el consecuente procedimiento de 

vaciado de sus contenidos, o los procedimientos de metateatralidad, es 

decir, de puesta en escena explícita de la representación, el siglo XXI ha 

dado lugar a complejas estrategias de teatralidad con una eficacia expresiva 

que responde a la visión propia de la cultura contemporánea, teatralidades 

menos evidentes, pero con un efecto de realidad más profundo. Como rasgo 

característico de las teatralidades más específicas de la escena del siglo 

XXI, destacan aquellos casos en los que el campo de lo que se oculta, es 

decir, aquello que se adivina, pero que no se llega a ver, se convierte en una 

interrogante que cuestiona el campo de lo visible, de la superficie de la 

representación, que es lo que ve el espectador y en donde encuentra 

proyectada su propia realidad, que queda así también cuestionada desde el 

escenario de la representación. Esto requiere complejos procedimientos 

escénicos, elaborados en el nivel de la materialidad de los lenguajes, es 

decir, de los movimientos, acciones, gestualidad, plástica, sonoridad, 

etcétera, teniendo siempre en cuenta que el efecto de verosimilitud ya no 
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radica en el realismo de sus resultados, sino en la realidad de sus 

mecanismos. (Cornago, 2003:11) 

El teatro, como el resto de los géneros, no es una entidad fija y 

estable, sino una categoría dinámica que se desplaza, un límite en constante 

movimiento. 

En efecto, los manifiestos teatrales contemporáneos han acusado el 

gradual pero incesante atenuamiento del texto dramático como piedra de 

toque teórica de todo el edificio teatral: parte de la caleidoscópica sucesión 

de teorías teatrales contemporáneas ha articulado problemas al menos 

embrionariamente presentes en la idea de teatro desde sus orígenes, 

permitiendo la distinción entre el drama y otras formas de literatura. Este 

hecho dará lugar a teorías no estríctamente literarías del teatro, y más 

directamente a disciplinas de nuevo desarrollo tales como la teatrología o 

las ciencias del espectáculo. 

En ello incide considerablemente el hecho de que a mediados del 

XIX la estética idealista desborda a la dramaturgia y se empieza a tener en 

cuenta la naturaleza polivalente de lo teatral, cuestión que añadirá una 

inusitada complejidad en el concepto dúplice del género, que ha oscilado 

entre la consideración de lo visual como traducción del texto o bien la 
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consideración del texto y la escena como dos sistemas autónomos y no 

redundantes. 

Así, el teatro como arte autónomo preconizará un espectáculo integral 

desde el despliegue armonioso de los medios expresivos característicos de 

lo escénico, revitalizadores en último término del origen ceremonial del 

teatro y de su genuina esencia. El escenocentrismo aparece como dominante 

en la época de las vanguardias, atención hacia lo plástico y lo visual 

continuada en gran parte del teatro contemporáneo, teatro de imágenes que 

antepondrá criterios poéticos a los verbales. Este teatro visual resultó ser un 

ámbito inagotable: danza, teatro, poesía, música, luz, cuerpos y pocas 

palabras seducen al espectador en coreografías de enorme sutileza y valor 

expresivo inédito, constituyendo auténticas indagaciones teatrales en el 

discurso de la lentitud y la casualidad o en el desafío a los hábitos 

perceptivos del espectador, teatro de la no palabra que abandonaba la 

provocación de los años sesenta para detenerse y profundizar en los ochenta 

en el goce estético y la ideología compleja. 

Incluso el intento de devolver la literatura al dominio de la escena, 

tras la epización del teatro o su sobresubjetivización lírica (Szondi, 

1994:54), chocaba con nuevas dramaturgias complejas en las que el 
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lenguaje se convertía en icono verbal ajeno del todo a su función 

comunicativa o en silencio escénico, a la manera del teatro del absurdo o el 

grotesco tragicómico. 

Todo ello converge en un cambio de paradigma teatral que 

indudablemente tiene repercusiones de interés, sobre todo en cuanto que la 

incipiente semiología del espectáculo se cimentó sobre la visualidad. A 

tenor de los dicho, la distinción teatro-palabra / teatro-espectáculo se 

muestra no pertinente desde esta perspectiva pragmática, en cuanto que hay 

que admitir la relatividad histórica en la constitución del género teatral, que 

incide indistintamente sobre la predeterminación de uno u otro de los 

elementos, como pone de manifíesto Luigi Allegri. 

Y aún en el primer caso, desde la representación teatral entendida 

como traducción escénica de un texto, dicha traducción se produce en 

función de la realidad extra artística, que distorsiona la naturaleza del texto 

en la medida en que opta por una determinada "lectura" del mismo, en 

sentido físico literal y en sentido hermenéutico. Dicha lectura será 

contextualizable en función del momento histórico en que se produce, la 

época, las convenciones teatrales y los postulados estéticos de sus 

creadores. Como afírma Ubersfeld, ser fiel a la lectura del texto significa 
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una infidelidad en cuanto que está condicionada por el contexto, dando 

lugar así a una "escritura sobre otra escritura" (1997:27). Se tratará, en 

último término de asumir que el teatro no constituye una combinación 

heterogénea de dos lenguajes, de literatura y de espectáculo, sino un arte 

que se expresa en un solo lenguaje fenomenológico. 

Más allá del grado de dependencia o independencia de la realización 

escénica respecto del elemento literario, es decir, más allá del pasaje del 

texto a la escena, las teorías teatrales del siglo XX han incidido en una 

segunda cuestión no menos importante: la concepción orgánica de la obra 

total. En relación con ello, la coherencia de la obra teatral del futuro, unidad 

orgánica fruto de la actividad creadora de un artista único, preconizada por 

Wagner y Craig, acabaría estallando en la mirada transformadora del 

espectador, en la que parece instalarse el desorden de lo heteróclito. 

Y es aquí donde tiene lugar este nuevo cambio de paradigma: la 

activación del espectador supone reivindicar un teatro metateatral que se 

vuelve crítica de la representación: "tanto la teatralidad como la 

construcción es una interrogación del sentido", afirma Dort (1988: l84). 

Según Féral la noción de teatralidad parece haber surgido en la 

historia al mismo tiempo que la noción de literaturidad aunque haya 
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conocido una difusion más lenta, ya que la mayor parte de los textos que 

abordan el tema, y que pudimos recopilar, datan de los últimos diez años. 

Es decir, primero, que la noción de teatralidad como concepto es una 

preocupación reciente que acompaña el fenómeno de teorización del teatro 

en el sentido moderno del término.  

La teatralidad así percibida sería no solamente la emergencia de un 

quiebre en el espacio, de una división de lo real para que pueda surgir una 

alteridad, sino la constitución misma de este espacio hecha por la mirada 

del espectador, una mirada que, lejos de ser pasiva, constituye la condición 

de la emergencia de la teatralidad, arrastrando verdaderamente una 

modificación cualitativa (de la que hablaba Husserl) de las relaciones entre 

los sujetos: el otro se vuelve actor, sea porque manifiesta que está 

representando (la iniciativa pertenece al actor), sea porque la simple mirada 

que el espectador pone sobre él la transforma en actor -hecho esto a pesar 

suyo-, y lo inscribe en la teatralidad, (la iniciativa pertenece, entonces, al 

espectador). 

La teatralidad consiste tanto en situar la cosa o lo otro allí donde la 

teatralidad puede ingresar en ese espacio otro, por ese efecto de encuadre en 

el que inscribo al que, o lo que, miro, como en transformar el suceso en 



	 113	

signos. Más que una propiedad, la teatralidad aparece, entonces, en esta fase 

de nuestra reflexión como un "processus" que señala los sujetos en proceso: 

observado-observador. La teatralidad es un hacer, un suceder que construye 

un objeto antes de consagrarlo como tal. Esta construcción es el resultado 

de una doble polaridad que puede partir de la escena y del actor tanto como 

del sólo espectador. 

Vista así, la teatralidad aparece como una estructura trascendental. 

Son las condiciones generales de la teatralidad las que son utilizadas por el 

teatro. Dicho de otro modo, el teatro es posible solamente porque la 

posibilidad de teatralidad existe y el teatro la convoca.  

Una vez convocada, esta teatralidad se reviste de características 

propiamente teatrales que son colectivamente valorizadas y socialmente 

densas. Pero esta teatralidad que es propia del teatro no podría existir si no 

existiera la posibilidad de una trascendencia de la teatralidad. El actor se 

sitúa en esta estructura trascendental, sumergido como esta en ese espacio 

separado que él elige o que se le impone. 
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2.6 Concepto Performatividad 

 

El concepto de performatividad fue un término acuñado en sus inicios 

por el filósofo J. L. Austin no aún con el nombre performatividad, sino con 

el de expresiones performativas, que remitía a la capacidad del acto del 

habla y el lenguaje como también a manifestaciones de comunicación no 

verbales. Se decía que estas expresiones performativas no sólo describen la 

situación sino que las hacen, las realizan. 

Fue el lingüista británico J. L. Austin quien hacia mediados de los 

años cincuenta propuso estudiar aquellos “actos del habla” que afectan el 

estado de las cosas en el momento mismo de su ejecución. En esta nueva 

manera de analizar el discurso, tan importante es la competencia 

comunicativa como el contexto del enunciado performativo. A diferencia de 

enunciados indicativos o imperativos, los “performativos” son aquellos que 

ejercen alguna acción transformadora; por ejemplo, el discurso que 

acompaña un bautizo o una boda. (Prieto, 2009:16) 

De este modo, la performatividad es aquello que se hace a partir de 

una palabra, es decir, la palabra enmarca una acción la cual se ejecuta. Esta 

definición de Austin está delimitada sólo a los actos del habla, sin embargo, 
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ya en ella se puede evidenciar una realización, una acción escénica a partir 

de la enunciación. 

Avanzado los años, el término fue siendo utilizado por investigadores 

de diferentes áreas, ahora no sólo era utilizado en el campo de la lingüística 

“sino también en la reflexión sobre los alcances del discurso visual, verbal y 

gestual, tanto en el teatro como en el arte-acción” (Prieto, 2009:17) en 

filosofía, sociología, el feminismo, por nombrar algunos. 

Ahora bien, acotando el término y enfocándolo a los estudios 

teatrales o más bien a los estudios de la performance, podemos decir que la 

performatividad es una noción clave. Ésta nace asociada a la aparición del 

arte de la performance, es decir, en la emergencia de escapar de los límites 

canónicos de las artes visuales. 

Es así que en los años ´60, comienza a ser el cuerpo uno de los 

soportes del arte y ya no solo materiales o dispositivos externos a la escena, 

ahora el material es él mismo: el cuerpo del performance. Ya en los años 

´70, la performance comienza a aparecer de manera más formal en el campo 

académico atribuyendo el concepto a diversas prácticas: el ritual, el teatro, 

la danza, las manifestaciones políticas, las fiestas entre otras. 
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La performatividad “se refiere a actos discursivos o gestuales que 

ejercen un cambio en el estado de las cosas, no necesariamente por medio 

del simulacro” (Prieto, 2009, p. 4) de este modo, podríamos comprender la 

performatividad como contrario a la representación, es decir, acciones 

nacidas desde la presencia de los cuerpos, en donde por medio de actos se 

realizan acciones. La performatividad escapa de los límites del teatro. 

Volviendo al acto del habla y a su realización escénica, Erika 

Fischer-Lichte, nos plantea que performatividad y realización escénica 

serían aspectos presentes en el arte teatral ya que en la misma medida en 

que las palabras ‘performance’ y ‘performative’ son derivaciones de ‘to 

perform’, parece obvio que la performatividad conduce a la realización 

escénica, es decir, se manifiesta y se realiza en el carácter de realización 

escénica de las acciones performativas, como en la tendencia de las artes, 

tras el impulso performativo del que hablábamos, a realizarse en y como 

realización escénica; o en sus desarrollos, que han dado como resultado 

nuevas formas artísticas como el «arte de la performance» y la «acción 

artística». (Fischer-Lichte, 2011:58-59). 

El teatro se ha transformado con el paso de los años pues, ahora lo 

teatral no sólo posee características de sí mismo. Hoy en día, el teatro es un 
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espacio en donde participan otras disciplinas que se han hecho parte de la 

puesta en escena. Las distintas colaboraciones de artistas de diferentes 

campos le han otorgado al teatro una mirada interdisciplinaria que ha 

contribuido al desarrollo del espectáculo teatral. Es por ello que la 

arremetida de la performance en diversas esferas del arte y la vida social no 

ha quedado ajena al teatro, principalmente a partir del cuerpo. Desde allí el 

teatro ya no es solo concebido como un espacio material de semiotización: 

la imagen y acción del cuerpo del actor ahora es un factor clave en la 

performatividad. 

Con la irrupción de estos conceptos, el cuerpo tiene un valor ya no 

sólo desde el punto de vista de la ejecución de acciones. De este modo, el 

actor desarrolla un papel fundamental no sólo como intérprete sino como 

productor de espacios/materiales, es decir, el cuerpo como presencia en un 

espacio y lugar ante la mirada de otro. 

Ya en los años´ 90, en América Latina, la puesta en escena y la 

dramaturgia fue mutando hacia un teatro más visual, “influidas por las 

indagaciones del territorio de la plástica, el accionismo y el instalacionismo, 

incursionando en procesos que implican sutiles cuestionamientos 

conceptuales y críticos.” (Diéguez, 2007:19) 
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El teatro, exceptuando las prácticas actuales, fue un arte que tenía su 

estructura de creación con límites espacio/temporales más o menos fijos, 

utilizando la convención como un punto consciente entre actores y 

espectadores; sin embargo, éste escapa a sus propias reglas y no es sólo un 

arte inmóvil, sino que trasgrede con su energía creando momentos que ya 

no responden al análisis de tipo semiótico, dotando al arte escénico de un 

carácter performático. 

Entonces, la performatividad aparece como elemento presente en la 

puesta en escena y con una especificidad que la sitúa disímil a la teatralidad. 

La primera responde a un acto de presentación del cuerpo, donde existe 

menos control de las acciones, en donde el cuerpo se hace presente con toda 

su energía y materia, es decir, al acto de flujos constantes, de dinamismo, 

movimiento, sensaciones; en cambio, la teatralidad está más relacionada 

con el ilusionismo, la convención, la artificialidad. Podríamos entender que 

la performatividad no se relaciona con lo material, sino con lo experiencial, 

con la acción misma, “lo interesante es que el teatro ha tomado muchos 

aspectos de la performance, por el hecho de que ésta puede despojarse 

completamente de la representación” (Féral, 2003:32). 
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Sin embargo, desde este punto de vista, no debemos ver una contraria 

a la otra, ambos conceptos están presentes como realidades del hecho teatral 

que van respondiendo a un nuevo giro en la construcción de la acción 

escénica. Pues, entonces no podemos negarle al teatro su capacidad de 

creación de una realidad más compleja y agenciada con nuevas 

experiencias, pero tampoco se puede omitir el acto experiencial que aparece 

como hecho creativo evidente de los actores sobre un escenario. Siguiendo 

esta idea, la performatividad es una práctica que surge como una forma de 

escapar a las limitaciones de representación y no está dada sólo en lo verbal 

ya que el actor no solamente es palabra o cuerpo, es también vida, energía, 

materia, emociones y temperatura. Todas estas características comunican y 

producen afectación, para José A Sánchez “La performatividad nos 

aproxima al cuerpo de una forma muy diferente a la teatralidad. La 

teatralidad es el territorio de la máscara. La performatividad lo es del 

enmascaramiento, del tránsito constante de la sinceridad a la máscara y de 

la máscara a la sinceridad” (Sánchez, 2011, p. 28). 

Como podemos observar, la performatividad es entendida como el 

tránsito permanente entre la acción y la simulación por ello ésta juega con 

lo teatral, pero siempre está presente la acción viva en el tiempo y espacio, 
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es decir, en un presente en donde la performatividad aporta a la creación 

artística. 

La diferencia entre el arte de la performance y el teatro es que este 

último se trata de una realidad que crea ilusión. La performance niega la 

ilusión para anclarse en la realidad misma. La ilusión apela al espectador en 

tres niveles: el de la sensación, el de la percepción y por último el de la 

interpretación y las emociones (Féral, 2003:33). 

La performatividad se sitúa en el espacio de la sensación y de lo 

inmaterial en tanto podemos aseverar también toda una experiencia 

sinestésica que surge de las prácticas corporales e intercorporales, esto es, 

un acto de comunicación no centrado en la palabra, en la representación. En 

ella podemos observar el proceso como un continuum perceptual y de 

complicidad física, porque el acto performativo surge en la praxis, en el 

hacer. Se potencia lo instintivo, lo energético, aquello que existe después 

del drama, después de la representación. 

La teatralidad, que si bien es construida y percibida por la mirada de 

otro, la asociamos a un espacio, a un texto (literario o no) o a una re-

articulación de una realidad. En cambio, la performatividad, escapa a estas 

características ya que no responde a una re-interpretación de la vida misma, 
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es un acto susceptible de modificaciones en el aquí y ahora, por lo tanto, 

abierto a cambios producto de la interacción con otros elementos o con el 

público, es decir, no es construida de manera intencional, sino que aparece 

en la acción, haciendo más evidente el aquí y ahora del teatro. Creo 

importante recalcar que la performatividad tiene relación directa con el acto 

vivo, con la experiencia de flujos, de movimientos, de energías y 

pensamientos que se proyectan desde una verdad y no desde una simulación 

o representación. 

La performatividad no se relaciona con la mímesis como podríamos 

entenderlo en la teatralidad, sino que existe en esos momentos de azar. Una 

obra que reconocemos con características performativas, es aquella en 

donde los actores poseen una cualidad de hacer algo nuevo, distinto de lo 

ensayado, en la frontera entre el ser y el aparecer. 

Por un lado, “lo fundamental en la dinámica de la teatralidad es el 

sistema de tensiones generado por esta distancia de teatralidad que se abre 

entre lo que uno ve, por un lado, y lo que uno percibe como escondido 

detrás de lo que está viendo, por otro. Se delimitan así dos campos: el 

campo de lo que se ve, de lo que se representa, de lo que es visible y está 

desplegado en la superficie, y el campo de lo que queda oculto, de lo que no 
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se ve, pero se intuye.” (Cornago, 2003:18). En este espacio funciona la 

teatralidad, producida por un sistema de tensiones entre un campo y el otro, 

y este espacio solo puede ser construido —descubierto— por la mirada del 

otro, manifestándose en la medida en que está teniendo lugar la 

representación, que lo hace visible. 

Y por otro,  la performatividad que “enfatiza la acción, el dinamismo, 

y por lo tanto huye de la representación en busca de la manifestación de un 

mundo permanentemente cambiante (…) Los límites entre realidad y 

ficción son móviles y dependen de acuerdos permanentes y de 

transformaciones que la situación experimenta.” (Sánchez, 2011:25) Su 

efecto de realidad se ha desplazado a la verdad del mecanismo, es decir, a la 

realidad que adquiere el proceso de representación, el juego hecho visible 

de sustituciones, fingimientos y engaños. 

La pregunta ante una representación, es decir, ante una obra artística 

o un determinado fenómeno social ya no es, por tanto, el qué significa, sino 

el cómo funciona. Y lo importante no es dar verosimilitud al resultado final, 

sino en hacer creíble el proceso, el mecanismo de tensiones entre lo que se 

ve y lo que se oculta; en ese campo de inestabilidades se juega ahora la 

verdad de lo real. (Cornago, 2003:20). 
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En el siglo XXI estamos frente a un teatro que lejos está de aquellas 

puestas en escena de modelos y estéticas fijas, de convenciones claras y 

precisas. Hoy se puede afirmar que el teatro ya no es el resultado del 

traslado del texto dramático a un texto espectacular; de un texto dramático 

que fue creado con anterioridad a los ensayos, como tampoco estamos en 

presencia de una forma de abordaje tradicional del texto: trabajo de mesa, 

acercamiento de personaje, ensayos, estreno. Hoy en día muchas compañías 

se constituyen y crean a partir de prácticas performativas, de dinámicas que 

no trabajan en pos de un resultado y donde una nueva obra teatral no 

siempre nace desde el texto. Las nuevas y no tan recientes generaciones de 

teatristas, están en una búsqueda constante de temas y formas en donde todo 

su mundo referencial constituye parte de la creación. La globalización es un 

aspecto que ha influido en estas nuevas formas, la tecnología, la 

multimedialidad, las artes son elementos que aportan a una nueva manera 

de resolver interrogantes en las puestas en escena. Por lo tanto, la 

experimentación es una característica esencial en el teatro en donde el 

cuerpo funciona como elemento móvil de acción y reflexión. 

La performatividad es un modo de creación que aporta lo 

experiencial, la vivencia, la construcción de un acontecimiento. Ahora el 
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actor no sólo representa, el actor es creador de la ilusión en el teatro y 

también portador de performatividad a partir de su sola presencia e 

interacción con objetos y otros cuerpos. Crea su propia dramaturgia a través 

de su trayecto en el espacio del acontecimiento. Con todo, la 

performatividad no es exclusiva del actor, del proceso del que es parte; ella 

también es producida en la relación que se da con el público. De este modo, 

la performatividad no está sólo en la esfera del escenario, del espacio de 

representación, en la delimitación entre actores y público, ésta traspasa los 

límites ficcionales de la representación, por lo tanto, es producida desde el 

público también. 
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2.7 Estética de la presencia 

 

El culto a la presencia implica asumir el tiempo presente como el 

único con importancia real, y la realidad escénica como realidad auténtica. 

Al margen de que lo que acontece en escena pueda remitir simbólicamente 

a una realidad exterior o interior, la presencia se hace visible en la piel de 

las acciones, todas aquellas que son capaces de producir emoción/reflexión 

en el espectador a través de los sentidos y la comprensión, y no tanto por la 

imitación o reproducción de otras emociones. 

La presencia, en el ojo de los discursos escénicos que la defienden, 

adquiere así propiedades auráticas, es objeto de culto en la medida que la 

energía que emana de su existencia nos reconforta como espectadores y nos 

obliga a seguir comulgando con el hecho escénico como partícipes activos y 

no sólo como visitantes-espectadores. 

El nuevo aura de la presencia contiene reminiscencias que inciden en 

lo oculto y lo misterioso, pues la presencia no deja de ser una manifestación 

lumínica y calorífica de lo que en realidad contiene: los impulsos de los 

actuantes, sus pensamientos y sus intenciones, capaz a su vez de derrumbar 
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la cuarta pared para convertir el espacio teatral en un espacio para la 

experiencia.  

Definir la estética de la presencia nos enfrenta a una dificultad con la 

que se han topado filósofos y pensadores de todos los tiempos. ¿Qué quiere 

decir presencia? ¿Qué es estar presente?  

La idea de presencia se ancla en una temporalización (está presente 

aquello que es ahora) y también en una espacialización (está presente 

aquello que está aquí). La concomitancia de las dimensiones espacio-

-temporales es requisito indispensable para que se produzca presencia: estar 

presente es estar aquí y ahora, hic et nunc. Para que exista presencia es 

necesario que se articule un campo de presencia en el sentido descrito por 

Merleau Ponty, donde el sujeto toma contacto inmediato con el tiempo y 

sus dimensiones. Justamente, porque se inscribe en una colocación espacio-

-temporal, la presencia se vincula paradigmáticamente con la ausencia.  

La profundidad espacio--temporal proporciona a la presencia un 

devenir y una extensión; permite, además, en la medida en que es siempre 

susceptible de contraerse o de expandirse, de hacer retroceder los 

horizontes, poner en perspectiva la presencia o la ausencia, una en relación 

con la otra, de tal suerte que el campo de presencia aparece como 
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modulado, más que recortado, por diversas combinaciones de ausencia y de 

presencia, es decir, por correlaciones de gradientes de la presencia y de la 

ausencia. 

Es así como la presencia se enlaza con la ausencia: por ejemplo, la 

presencia del pasado se teje delicadamente con la ausencia de un presente o 

la falta de un futuro. Detrás de toda presencia se esconde una sombra, la 

sombra de todo aquello que resta ausente. 

Sartre (1943) nos da otra clave cuando plantea que la presencia es 

siempre presencia a: la articulación de este aquí y ahora requiere un sujeto 

que lo articule y valorice. Es verdad que la presencia se puede predicar de 

objetos, materias e inclusive de aquello que no es real; sin embargo, la 

presencia es siempre presencia para alguien. Es por esto que la presencia 

sólo puede pensarse a partir de una subjetividad que imbrica las 

coordenadas del tiempo y el espacio. Si el existir se sitúa en el plano de lo 

trascendente y no depende de la mirada de un sujeto, la noción de presencia 

se estrecha con la noción de sujeto. La noción de presencia se estrecha con 

la noción de sujeto en un abrazo indisoluble. 

Es por esto que la semiótica ha insistido en que la presencia sólo 

puede ser relacional en cuanto vinculada necesariamente a un sujeto (en las 
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fórmulas sujeto-sujeto o sujeto-objeto) y tensiva porque la percepción 

implica una atracción o repulsión y esto constituye una tendencia afectiva. 

La presencia entonces se entrama con una configuración perceptiva que 

delimita valores, atracciones y pasiones. 

Algunos autores semióticos consideran que este espacio tensivo que 

se da en la presencia constituiría un momento auroral del sentido, es decir, 

una suerte de precondición para la significación. Esto quiere decir que la 

mera presencia sería ya una presencia semiotizada desde la que emergen 

sentidos que no son cognitivos o representacionales, sino que se desplazan 

en un ambiente de carácter más continuo que sería por definición preverbal. 

Esto es, sin duda, relevante, puesto que determina toda la reflexión respecto 

a las estéticas de la presencia en el ámbito teatral y en particular en el teatro 

chileno de este primer decenio del siglo XXI. 

Es posible desentrañar en la actualidad una forma de afrontar las artes 

teatrales en nuestro país que se caracterizan por lo que denomino estética de 

la presencia. Se trata de un tipo de teatro que otorga un papel principal y 

preponderante a la presencia de los cuerpos en acción. En rigor, y como 

señalé, no se trata de un modo nuevo de experimentación artística; de 

hecho, muchas obras chilenas de los 80 y 90 podrían corresponder a esta 
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categorización. Por ejemplo, los trabajos de performance art de Lotty 

Rosenfeld o Vicente Ruiz entre muchos otros. La diferencia es que estas 

acciones corresponden mayoritariamente a performance art, es decir a ese 

género artístico particular que surgió en los años 60 que se vincula con el 

futurismo italiano, el futurismo ruso, el constructivismo y el dadaísmo. La 

performance art explora mediante recursos interdisciplinarios la relación del 

cuerpo y el espacio (con altas dosis de improvisación) en eventos y 

acontecimientos únicos. Este género surge como protesta por el elitismo en 

el arte e intenta hacer participar al espectador en las acciones de arte. 

Movimientos como el body art, el arte conceptual, los situacionistas 

franceses, el happening y Fluxus experimentaron con la materialidad del 

cuerpo real y la presencia del performer (que en general se presenta solo). 

La estética de la presencia se aplica, sin embargo, en modo específico 

al medio teatral. Se trata de una estética que se contamina con las artes 

visuales y en particular la performance art, pero que se cría y nace en lo 

teatral. Al plantear esto, estoy asumiendo que se puede distinguir lo teatral 

de estos otros géneros artísticos. ¿Es posible hacer esta distinción hoy? Aún 

reconociendo la inminente hibridición de géneros y disciplinas artísticas 

que caracterizan estos años y la vocación transdisciplinaria en las artes 
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iniciada en el viejo continente y que, de a poco, ha rebalsado hacia nuestros 

lares, creo que es posible distinguir en nuestro medio local aquello que 

pertenece al mundo teatral. Me parece que en Chile los cruces disciplinarios 

son aún escasos y se manifiestan a nivel de obras más que como escuelas o 

movimientos artísticos. La realidad local justifica la distinción de lo teatral 

respecto a otros ámbitos artísticos, puesto que a pesar de que muchas obras 

sean híbridas, el régimen de formación de artistas sigue aún pautas 

fuertemente disciplinarias. En Europa, tal vez sería factible postular una 

transdisciplinariedad transversal, pero, en nuestro país, la superación de las 

disciplinas es aún precoz, sobre todo porque los artistas se forman en una 

disciplina particular, rotulando su procedencia y, por supuesto, 

determinando su poética.  

La noción de estética de la presencia no pretende entonces abarcar 

todas las artes, sino que se sitúa y limita a las artes teatrales, es decir a las 

obras que, aunque suene burdo, se autodenominan obras de teatro, son 

creadas por teatrantes y se dan en espacios tradicionalmente teatrales. Estas 

características no bastan para distinguir lo teatral en términos absolutos, 

pero ayudan para generar una distinción operacional. En Chile, los límites 

de lo teatral son cada vez más permeables, pero aún existe un núcleo duro 
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(y resistente) que define prototípicamente este medio. Esta resistencia del 

núcleo está dada, entre otras cosas, por la rigidez de las currículas de 

formación de actores y actrices vigentes en Chile hoy en día y por una 

escasa movilidad interdisciplinaria en las carreras de los artistas. 

Para ser justos también habría que mencionar que la estética de la 

presencia vinculada al quehacer teatral no es algo exclusivo de estos 

últimos años. Muchas obras teatrales anteriores al período de estudio como 

por ejemplo la Trilogía de la Memoria de Alfredo Castro (1990-1993) 

podrían caber en esta categoría. No se trata entonces de algo inédito: la 

verdadera novedad de la estética de la presencia es que ha dejado de ser una 

marca de experimentación y se ha ido instalando en forma más contundente 

y masiva en el trabajo de los creadores chilenos. 

 La estética de la presencia puede emparentarse con nociones teóricas 

de autores de otras latitudes. Su especificidad reside en que nace a partir de 

la observación del medio chileno y, por tanto, su aplicabilidad es de carácter 

más bien local (lo que no quita que se pueda aplicar con ciertas 

precauciones a otros contextos).  

Hablar de presencia en el contexto de las artes escénicas exige 

referirse a la noción de performance que, como sabemos, se ha asentado en 
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los estudios contemporáneos desde finales de los años 70 y hoy se erige 

como uno de las nociones más usadas en teoría teatral. 

La semiótica del cuerpo da cuenta justamente de las articulaciones de 

sentido menos discretas (por tanto, menos apegadas a códigos) propias de la 

sensorialidad y la corporalidad. En la actualidad, se considera semiótico 

también aquello vinculado al cuerpo, a los sentidos, a las acciones 

encarnadas. Se trata de articulaciones de sentido que se alejan de lo verbal 

para recorrer otros caminos interpretativos que no son necesariamente 

cognitivo--representacionales. Es justamente este marco teórico el que me 

sirve para abordar las estéticas de la presencia en las artes teatrales donde lo 

cognitivo, representacional y verbal se reduce para dar paso a sentidos que 

pasan entre los cuerpos, que se transmiten y contagian, que funcionan más a 

partir de narraciones visuales y sensoriales que dramáticas. Esta semiosis 

con fuerte arraigo corporal y sensorial sería el estrato de semioticidad que 

las estéticas de la presencia prefieren. En este sentido, más que basarse en el 

texto dramático, este tipo de obras preferiría narrar desde la dramaturgia 

corporal, la narración visual, la dramaturgia del espacio. 
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 En fin, tal vez la noción más cercana a la que desarrollo en este 

escrito sea la noción de Josette Féral de teatro performativo. El teatro 

performativo se caracteriza por: 

Actor transformado en Performer, acontecimientos y acción escénica 

en desmedro de la representación o de un juego de ilusión, 

espectáculo centrado en la imagen y la acción y ya no en el texto. 

(Féral, 2008:205) 

 Este tipo de teatro descrito por Féral se basa en los aspectos 

presentacionales y, en ese sentido, se emparentaría a las estéticas de la 

presencia que estoy delineando. La idea de teatro preformativo, sin 

embargo, nace de la investigación de Féral en Canadá, Estados Unidos y el 

viejo continente. Recupera en este sentido aspectos típicos del quehacer 

teatral de los países desarrollados. Este factor no es menor, sobre todo si se 

considera que en estos países el teatro sí ha pasado por una contaminación e 

hibridización respecto a otras disciplinas artísticas. Es en estos lugares 

donde se han instalado las vanguardias artísticas y donde se desarrolló con 

ahínco la performance art. El teatro performativo del que habla Féral está 

profundamente hermanado con los procesos artísticos del hemisferio norte y 

esto lo diferencia notoriamente respecto a nuestra realidad local. Me parece, 
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entonces, que si bien podemos apelar a esta noción e inspirarnos en su 

conceptualización, el contexto latinoamericano y en particular el contexto 

chileno requiere una definición más ad hoc que aunque recupere las 

similitudes con el hemisferio norte acoja y se concentre en las 

especificidades de nuestro sur. 

La característica esencial de las estéticas de la presencia, como el 

nombre lo indica, es el énfasis en la elaboración de la presencia. En este 

sentido, el cuerpo es el principal protagonista de este tipo de puestas. El 

cuerpo se trabaja y elabora, se moldea y se ostenta en formas siempre 

nuevas. En este tipo de estéticas, el cuerpo es a la vez resorte de la acción, 

vehículo del acontecimiento, soporte del evento y recurso expresivo. Todas 

estas funciones se mezclan y complejizan en una acción encarnada que 

articula las otras dimensiones. 

Al igual que el teatro post-dramático de Hans Thies Lehmann, en las 

estéticas de la presencia el texto pierde su hegemonía y se sitúa al mismo 

nivel que la visualidad, el movimiento, la sensorialidad.  
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2.8 Teatro posdramático 

 

La noción de teatro posdramático, término acuñado por Hans-Thies 

Lehmann en su libro Postdramatischer Teather, encuadra muchos de los 

conceptos mencionados para este estudio. Corresponde a un tipo de teatro o 

manifestaciones contemporáneas, en donde la “fragmentación, hibridez, 

simulacro, discontinuidad, mezcla de géneros y el nuevo uso de la 

tecnología” (Proaño-Gómez, 2007:4) aparecen como elementos destacados 

en las obras teatrales, como también, en palabras de la actriz y directora 

teatral María José Contreras, obras que se acercan más a la “estética de la 

presencia”, lo que define como “un modo de hacer teatro que se caracteriza 

por el énfasis en lo sensorial, lo corporal, la acción, los procesos creativos y 

la deconstrucción del texto dramático”(Contreras, 2009:4). 

Según Oscar Cornago su objetivo es contribuir a la reflexión sobre 

las formas de creación que en cierto modo han marcado la diferencia 

escénica desde los años setenta, es decir, poner de relieve algunos aspectos 

que permitan distinguir las prácticas teatrales contemporáneas de aquellas 

que marcaron la novedad en otros momentos. Se trata, por otro lado, de 
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construir unos instrumentos teóricos que faciliten la discusión de este teatro 

último en positivo y no simplemente como negación de un modelo previo. 

El teatro posdramático no surge de repente, sino que es el resultado 

de unas corrientes de renovación que se han venido construyendo desde 

finales del siglo XIX, en el ámbito de la crisis simbolista y el posterior 

estallido de las vanguardias históricas. Estos movimientos se articulan sobre 

la reivindicación de unos elementos que nunca han dejado de estar 

profundamente inscritos en la base del hecho teatral en su sentido más 

universal, como la creación de un sentido de colectividad, la búsqueda de 

una comunicación sensorial con el espectador y el trabajo minucioso sobre 

cada uno de los planos materiales de la escena, desde el cuerpo del actor 

hasta el cuerpo de la palabra. En relación con esto, estas prácticas, 

consolidadas definitivamente a partir de los años setenta, entablan un doble 

diálogo, por un lado, con los movimientos de renovación artística y 

escénica que han caracterizado la Modernidad, y, por otro y al mismo 

tiempo, con los pilares que han sostenido el hecho teatral a lo largo de su 

milenaria historia. 

La relación entre la palabra y la escena se ha convertido en uno de los 

ejes más controvertidos en la discusión de las vías de renovación teatral. 
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Esto no es un azar, porque el texto escrito, más allá de su importancia en el 

teatro occidental, ha sido el medio de representación dominante en esta 

cultura, continente y símbolo del saber, de la verdad y la razón, elementos a 

los que se apela para legitimar cualquier sistema de poder, que necesita un 

sistema de representación. De este modo, la palabra se ha situado en el 

punto de mira no solo del teatro moderno, sino también del resto de las 

expresiones artísticas, incluida la literatura y el género dramático, que han 

reaccionado contra las estrategias de poder sostenidas por los sistemas 

hegemónicos de representación, basados en la palabra, a la que más 

recientemente se ha venido a unir la imagen. 

Si comenzamos observando la evolución del género dramático a lo 

largo del siglo XX, encontramos un comportamiento paralelo al del teatro, 

si bien la revolución de los lenguajes literarios se va a consolidar antes que 

la del medio teatral, cuya materialidad y modo de comunicación dificulta la 

consolidación de nuevas prácticas. Desde el drama lírico simbolista a 

finales del siglo XIX se han sucedido corrientes dramáticas que, en paralelo 

a lo que estaba ocurriendo con los lenguajes poéticos en general, han 

tratado de llevar el texto hasta una suerte de límite de la representación, lo 

que no tardó en granjearles el temido apelativo de "irrepresentables" o poco 
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teatrales. Ya en la segunda mitad del siglo XX, a pesar de que la 

transformación de los modos teatrales fue poniendo en evidencia lo relativo 

de este calificativo hasta desvelarlo como una falacia, se han añadido otros 

autores cuya complejidad dramática ha seguido situándoles fuera de las 

posibilidades de representación del teatro dominante.  

En paralelo a los caminos transitados por la creación dramática, el 

teatro posdramático desarrolla una reflexión radical acerca del hecho y las 

posibilidades de la representación, para lo cual busca la confrontación del 

mecanismo de la representación con algún tipo de límite. En la medida en 

que el texto dramático ha supuesto la base de construcción y garantía de 

unidad y coherencia de la representación en la tradición occidental, el teatro 

posdramático estará obligado a situarse en una relación de tensión con este 

plano textual.  

Como instrumento inicial de trabajo, se puede definir el teatro 

posdramático como un tipo de práctica escénica cuyo resultado y proceso 

de construcción ya no está ni previsto ni contenido en el texto dramático. 

Esto no quiere decir que no pueda existir una obra dramática previa al 

proceso de creación teatral o que se vaya escribiendo a medida que este 

avanza; pero el tipo de relación que la obra teatral establece con el texto 
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dramático es de interrogación acerca de la verdad de esa palabra, de modo 

que ésta no funcione de una manera ilusionista, transparente o armónica. La 

escena hará visible el lugar de la palabra y el acto de la enunciación como 

presencias marcadas que entran en tensión con el resto de los elementos que 

habitan la escena (Lehman, 1999). 

El primer aspecto que debemos resaltar de esta definición es que el 

teatro posdramático no define una dramaturgia o poética escénica, sino una 

práctica teatral, es decir, un modus operandi, una manera de entender la 

creación escénica —y por extensión la misma realidad— y su 

construcción/comunicación como proceso. El teatro posdramático no 

supone, pues, una corriente dramatúrgica más, que vendría a sumarse al 

drama simbolista, expresionista, surrealista o neorrealista, sino que se sitúa 

en otro nivel como un modelo teatral que surge tras un período dominado, 

no por una dramaturgia distinta, sino por otro tipo de teatro que se entendió 

como puesta en escena de un texto dramático en cuanto su ilustración, 

comentario o actualización. El teatro posdramático no consiste tampoco en 

una rígida taxonomía que incluya unas poéticas y excluya otras, sino en una 

definición gradual que nos permite pensar el actual panorama escénico 

según las distintas prácticas se aproximen más o menos a este modelo. Esto 
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implica añadir un nuevo enfoque historiográfico, de modo que las poéticas 

que antes quedaban en los márgenes estén ahora en el centro, lo que no 

excluye ningún tipo de teatro, sino una reorganización, que no deja de ser 

complementaria con otros esquemas historiográficos. 

Por su condición de práctica teatral, el teatro posdramático no 

delimita tampoco una poética dramática, sino el tipo de tratamiento 

escénico con el que va a funcionar ese posible texto. Este puede responder a 

estilos muy diversos, aunque hay algunas dramaturgias que son 

especialmente adecuadas para su inserción en el teatro posdramático por el 

grado de resistencia que van a ofrecer a la propia representación; consiste 

en textos fragmentarios, donde no se finge una situación de comunicación, 

de ahí que no abunden los diálogos realistas, sin personajes ni acciones 

claramente definidos y a menudo con un fuerte tono poético. 

La diferencia con el teatro postdramático es que ya no consiste en un 

tratamiento representacional del texto, que se haga patente en este último 

por una serie de marcas, como el ritmo de los diálogos, el tipo de 

personajes, la construcción de los espacios, que luego serán proyectados 

representacionalmente en la escena. En el caso del teatro posdramático la 

escena no funciona como ilustración del texto, por lo cual este no tendrá las 
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marcas representacionales que sí podemos detectar en otros textos pensados 

para prácticas escénicas distintas. 

Para terminar de construir la escena posdramática hay que proyectar 

esta relación no representacional entre la palabra y la escena al resto de los 

materiales; con lo que se termina obteniendo un espacio abierto a una 

constelación de lenguajes sobre los que se construye un sistema de 

tensiones que funciona por relaciones de contraste, oposición o 

complementariedad. Esto tiene como resultado un efecto de fragmentación 

que cuestiona las ideas de unidad, totalidad, jerarquización o coherencia. Lo 

importante es que este sistema ya no puede entenderse como negación de un 

modelo anterior, que fue el discurso historiográfico durante las vanguardias 

para dar cuenta de los movimientos de renovación, sino como ejercicio de 

afirmación de unos materiales y prácticas escénicas que tienen un sentido 

que no se agota en un gesto de rechazo. 

Es por esto que ya en los años ochenta el crítico francés Bernard Dort 

(1988) puede afirmar que la oposición entre texto y escena ha sido 

desplazada; ya no consiste en saber cuál de estos dos elementos terminará 

venciendo, porque estos se encuentran inmersos en un modelo distinto del 

espacio teatral, concebido como una dinámica de relaciones en movimiento 
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entre una pluralidad de elementos heterogéneos cuya posible jerarquización 

no responde a estructuras binarias de subordinación en torno a un punto 

central que ha desaparecido. 

Y pasando al campo de la creación no es otra la reflexión de Heiner 

Müller acerca del tratamiento que Robert Wilson hizo de sus textos, lo que 

ha dado lugar a algunos de los montajes paradigmáticos de este modelo 

teatral. El autor de Hamlet maschine insiste en considerar esta práctica 

escénica como un ejercicio de afirmación —y no de negación— de la 

materialidad propia de cada uno de los lenguajes, señalando la dimensión 

política implícita en este planteamiento: "Pienso que el teatro se hace más 

vivo cuando un elemento cuestiona siempre al otro. El movimiento pone en 

cuestionamiento la inmovilidad, y la inmovilidad al movimiento. El texto 

cuestiona el silencio, y el silencio al texto; esta es ciertamente la importante 

función política del teatro. Independientemente de posiciones ideológicas o 

algo así" (Ackerman, 1999: 93) Es por esto que son, paradójicamente, los 

textos que ofrecen mayor resistencia a su representación —y no aquellos 

que más fácilmente se dejan representar— los que en principio resultan más 

aptos para el teatro posdramático por el propio funcionamiento de este 

como sistema de oposiciones y resistencias.  
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Esta no puede funcionar en la escena si no es desde su constante 

problematización, desequilibrio, fragmentación, desplazamiento; en otras 

palabras, parafraseando a Lyotard (1988, 129), diríamos que para hacer 

visible que hay algo que es representable —y por exclusión que hay algo 

que no va a ser representable o que se resiste a su representación— es 

necesario martirizar la representación, llevándola a sus límites. Para realizar 

esto la escena ha desarrollado múltiples estrategias que definen unas y otras 

poéticas, pero en la base de todas se sitúa un eje fundamental de tensiones 

entre el polo de la representación, sostenido por el plano ficcional que 

descansa a menudo sobre el texto, y el polo de la presentación, o dicho a la 

inversa: entre la materialidad física y concreta de todo lo que ocurre en la 

escena y el posible sentido ulterior que esto pueda tener, el significado 

último que legitime lo que estamos viendo más allá de su inmediatez como 

acontecimiento. El lugar del sentido queda como un interrogante, una 

posibilidad no resuelta, el espacio de un vacío en el que finalmente se 

termina haciendo visible la escena de la representación que es el teatro.  

En torno a ese trabajo sobre la presencia escénica como práctica de 

cuestionamiento, el teatro posdramático se centra en una serie de elementos 

esenciales al hecho teatral, pero que bajo determinados modelos de creación 
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podían haber quedado disimulados. De este modo, en función de las 

presencias escénicas como motor fundamental de esta dinámica de 

resistencias y tensiones se acentúa la dimensión performativa, el trabajo con 

la materialidad de los lenguajes, empezando por el propio cuerpo físico del 

actor, el sentido procesual de la obra, su carácter de inmediatez, la 

comunicación sensorial con el público y el sentido de colectividad, de 

encuentro y acontecimiento del hecho escénico. 

Son diversas las estrategias de teatralidad para conducir la 

representación hacia determinadas zonas de resistencia donde ésta se hace 

visible al quedar de algún modo desequilibrada. Uno de los recursos más 

socorridos es instalar algún tipo de comportamiento excesivo que se acelera 

hasta llegar a un punto álgido de tensión, lo que suele coincidir con un 

creciente nivel de caos. 

Esta emancipación de las formas convierte el escenario en algo 

inmediato y material, todo empieza y acaba ahí mismo, frente al espectador, 

saboteando cualquier posibilidad de un sentido trascendental que desplace 

la obra hacia un mundo de ficción, abstracciones y esencias. Estas 

estrategias de superficie ponen al descubierto los intereses que sostienen los 

discursos en profundidad. Así, el propio lenguaje, a través de la paradoja, 
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renuncia a su capacidad trascedental para quedarse en la superficie de su 

enunciación  

A través de estas estrategias performativas la escena recupera la 

posibilidad de crear un efecto de presencia, de realidad inmediata y previa a 

los procesos de intelectualización y abstracción que tratarán de conferirle un 

significado predeterminado. Estas presencias se han de manifestar, por 

tanto, como acontecimientos en el espacio, apelando a un nivel de 

comunicación sensorial, emocional y físico. Este principio performativo 

convierte la propia palabra en un acontecimiento más, el acto de la 

enunciación en el aquí y ahora de la escena. 

Finalmente, la escena posdramática se cierra sobre la condición 

procesual que funda todo acto de representación. La dimensión 

performativa, la presencia como un continuo hacerse ahí y ahora, los juegos 

de repeticiones, esa necesidad de llenar el espacio con acciones degradadas 

—utilizando la terminología de Kantor—, la simultaneidad y la 

fragmentación enfatizan el carácter procesual de un tipo de teatro que se 

afirma en oposición a todo aquello que puede ser entendido como resultado 

fijo o producto acabado, ya representado. 
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Tras la dimensión procesual se esconde, en última instancia, la 

defensa de lo efímero, de una verdad (escénica) que define lo teatral, la 

única verdad que puede poseer, la de su realidad como acción en proceso, 

su condición transitoria, como la propia vida. 

La actitud de normalidad de los actores en la escena, su estar-ahí a 

menudo durante todo el transcurso, incluso cuando no les toca actuar, 

conviviendo en escena, más allá de la realización concreta de su papel, les 

hace adquirir una vocación de actuación antes que de interpretación, de salir 

a hacer algo, lo que transforma la escena en un espacio de operaciones. 

Desde este tono de colectividad y encuentro, la presencia del espectador se 

resalta una vez más como un elemento fundamental de la política del teatro. 

Este carácter de convivio está profundamente ligado a la dimensión 

procesual del teatro (Dubatti, 2003), al proceso que se despliega a través de 

las relaciones de unos con otros y que solo existen en el aquí y ahora de su 

ocurrencia física. El teatro posdramático nos está hablando finalmente de 

una experiencia, de una experiencia emocional que entra a través de los 

sentidos, de manera inmediata, y que solo se hace posible mediante el acto 

de compartir un espacio y un tiempo, un acto que se extiende en el tiempo 
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de la inevitable representación que no puede dejar de ser el teatro —como 

la propia vida de la que es imagen— por más que se resista a ello.  

A pesar de todo, el teatro posdramático no pierde, sin embargo, su 

carácter de artificio y escritura, es decir, un fenómeno que implica una 

minuciosa medición de una serie de factores, como son el movimiento, la 

declamación y el tono de voz, la gestualidad, la interrelación con los 

sonidos o las imágenes y un largo etcétera de variables. La escritura del 

teatro remite, no obstante, a una contradicción más entre dos términos que 

apuntan en sentidos distintos: la escritura apela a una textualidad, un 

ejercicio de fijación y conservación, y el teatro a algo efímero que solo 

existe mientras se está haciendo. 

En su necesidad de pensar el hecho de la representación, el teatro 

posdramático, que no deja de ser una reflexión sobre el propio teatro, se 

alza como una defensa a ultranza de esta inmediatez y sentido colectivo que 

caracteriza el ámbito teatral y que solo puede ser captada desde su ser, no 

ya como proceso, sino para el proceso. 
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3. ANÁLISIS 

 

3.1 Sobre los casos de estudio 

 Antes de comenzar a articular los casos seleccionados con el marco 

teórico, detallaré algunos aspectos biográficos de las agrupaciones 

intentando generar un cruce temporal entre ellas que remita a su inscripción 

dentro del teatro chileno contemporáneo. 

 Teatro La María, Teatro de Chile y La Resentida son agrupaciones 

que se conforman en los inicios del siglo XXI, en esa época el teatro 

chileno vislumbraba un recambio en cuanto a los intereses temáticos de las 

dramaturgias y puestas en escena, así como de las prácticas y formas de 

hacer teatro. Instaladas bajo el contexto histórico y social de postdictadura 

son agrupaciones que derivaban de un fuerte desarrollo en los años 

anteriores de lo designado por Juan Villegas como teatro visual, donde la 

exploración se realizaba a través de un fuerte sentido de la imagen y donde 

la creación colectiva aparecía como una herramienta metodológica de 

creación cada vez más usada. Pero sin duda, el cambio de milenio generó 

también un recambio generacional que suponía una inyección de nuevas 

dramaturgias, estas agrupaciones con un fuerte sentido de lo político y 
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social buscaban generar un impacto a través de sus propuestas creativas que 

buscaban cuestionar las formas preestablecidas de creación, realizando de 

esta manera propuestas minuciosamente articuladas. 

 Los tres casos seleccionados constituyen para mi referentes de un tipo 

de teatro chileno centrado en el ejercicio del hacer, para desde ahí generar 

dramaturgias en un juego intenso entre realidad y ficción, pero al mismo 

tiempo haciendo eco de un herencia teatral que rearticula el concepto de 

dramaturgia y puesta escena. Cabe señalar que la elección de estas tres 

agrupaciones radica principalmente en las características que las asemejan y 

que marcan un tránsito temporal y temático de las propuestas escogidas, y 

que me permite caracterizar una parte del teatro chileno. 

El grupo artístico Teatro La María nace el año 1999 y está 

conformado por los actores Alexandra von Hummel, Alexis Moreno, 

Manuel Peña, Elvis Fuentes y Rodrigo Soto, y por los diseñadores teatrales 

Ricardo Romero y Rodrigo Ruiz. Hasta la fecha Teatro La María ha llevado 

a escena dieciocho montajes: El Apocalipsis de mi vida, Trauma, Lástima, 

Sin corazón, Pelícano, Hamlet, El rufián en la escalera, La gaviota, 

Superhéroes, Numancia, La Tercera Obra, Abel, Las huachas, Caín, 

Topografía de un desnudo, Padre, Persiguiendo a Nora Helmer y Los 



	 150	

Millonarios, sumando en algunos trabajos a destacados artistas nacionales. 

La compañía ha participado en distintas Muestras y Festivales en el país. 

Han trabajado en varias versiones de la Muestra Nacional de Dramaturgia y 

en la Muestra de Dramaturgia Europea. Asímismo, han participado en 

Festivales internacionales con La Tercera Obra (Francia e Italia, 2006 y 

2007) y Persiguiendo a Nora Helmer (presentaciones en Tokyo en 2013). 

En estos años de trabajo, la compañía Teatro La María ha logrado una 

consolidación en el medio artístico nacional, producto de un inagotable 

trabajo, en donde se reconoce su excelencia y seriedad, así como una 

mirada particular con la cual se enfrenta la creación teatral.  

La compañía Teatro de Chile se forma el 2001 y la integran actores y 

diseñadores provenientes principalmente de la Escuela de Teatro de la 

Universidad de Chile (Héctor Morales, María José Parga, Juan Pablo 

Peragallo, Claudia Yolín, Fernando Briones, entre otros). La figura 

principal de la compañía, autodefinida como “directora artística”, es 

Manuela Infante, quien se hace cargo de escribir y/o dirigir los montajes, y 

también es quien establece las líneas de investigación por las cuales 

transitan. 



	 151	

Con su primer montaje, Prat (Infante, 2002) ganan una curiosa 

notoriedad en el ámbito público al poner en escena una perspectiva no 

oficial de la vida del héroe patrio Arturo Prat. El revuelo político y 

mediático causado por esta apuesta no nubla el camino trazado con 

entusiasmo y rigor teórico por sus miembros. Juana (Infante, 2004), vuelve 

a centrar la construcción dramática en un personaje histórico, esta vez no 

sólo desde una mirada que busca posibilidades no planteadas respecto de la 

biografía -en este caso de Juana de Arco-, sino que indagando en las 

posibilidades escénicas respecto de un proceso colectivo que pone en 

tensión los conceptos de ficcionalidad / realidad / de teatralidad / 

metateatralidad, deconstrucción de la historia / construcción de la narración 

/ memoria personal y colectiva. La obra es un éxito de público y de crítica 

(obtiene Distinción Especial del Círculo de Críticos de Arte), lo que instala 

a la compañía como un colectivo relevante del medio teatral chileno. 

Respaldada por la crítica y por los fondos concursables, la compañía 

afianza su trabajo, deslizándose hacia una signatura colectiva que entrega 

gran importancia al actor como constructor de ficcionalidad en el acto de la 

performance a partir de un texto. Las bases teóricas del grupo son cada vez 

más preponderantes e incluyen a filósofos y pensadores contemporáneos 
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como Jameson, Lipovetsky, Sarlo, Baudrillard, Derrida o Merleau-Ponty. 

De hecho, Narciso (Infante, 2005) se basa en las discusiones filosóficas de 

algunos autores mencionados y le abre la puerta a la compañía a la 

internacionalización, ganando espacios y aplausos en Europa y Estados 

Unidos. Los apoyos y reconocimientos al trabajo de Infante y compañía se 

multiplican al mismo ritmo que van complejizando su propuesta y 

diversificando sus posibilidades. 

Mientras Infante realiza estudios de posgrado en Amsterdam y Nueva 

York, en Santiago Juan Pablo Peragallo, María José Parga y Cristián 

Carvajal ponen en escena el nuevo texto de la dramaturga. El rey 

planta (2006) vuelve a tomar como base una biografía histórica –los 

trágicos sucesos de la familia real de Nepal en 2001- como pretexto para 

cuestionar las bases mismas del teatro al colocar en escena un personaje 

inmóvil, afectado por una parálisis completa. La investigadora María de la 

Luz Hurtado dice respecto de esta puesta: 

“Los alcances al teatro, a la representación, en esta obra como en las 

otras de Infante, son permanentes; una caja china constituye la 

escena: ‘Un rey sentado en un trono. El trono al interior de una 

vitrina. La vitrina al interior de un museo. El museo es un palacio. El 
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rey está en estado vegetal. Sólo puede mover los ojos’ (…) el actor es 

puro cuerpo visible, negando en su estasis su condición de actor: 

actuar, representar con la movilidad de su cuerpo y la activación de 

su voz” (Hurtado, 2010:19). 

 

Si  El rey planta se constituye como un montaje eje, donde el grupo 

demuestra que puede trabajar sin la convencional “actuación” teatral, desde 

un actor inmóvil y voces en off. El estreno de Cristo (dramaturgia colectiva, 

2008), segundo caso en estudio, catapulta al elenco a la categoría de 

referente de la escena nacional. A través de una compleja construcción 

narrativa, develan las distintas capas del proceso de ensayo de una obra que 

toma por premisa descubrir la verdadera imagen de Cristo. Intercalando las 

complejidades tecnológicas en su exploración, realizando un trabajo de 

investigación que busca desorientar más que precisar, Teatro de Chile toca 

temas diversos y profundos; la imposibilidad de alcanzar la verdad, el sin 

sentido de la búsqueda, la inmaterialidad de la era de la información y el 

concepto de reciclaje asociado a la obra de arte. Cristo se sostiene en 

estructuras de cartón que van complejizando sus utilidades hasta hacerse 

nítida su función de simbolizar las interminables capas por las que transita 
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el texto y la puesta en escena, a su vez que se configura como un paralelo 

de la imposibilidad de acceder a la fuente original. La conjunción de los 

distintos participantes tras una sola idea se hace viva al estar diseñadores y 

actores aportando al mismo tiempo desde un lugar de creación. 

Ya consagrados, con múltiples compromisos laborales y una agenda 

cargada de peticiones, Teatro de Chile se ha hecho cargo de producciones 

con inspiraciones diversas, como Arturo (2009), revisión documental de su 

primer estreno y las consecuencias mediáticas y Ernesto (de Rafael 

Minvielle, reescritura de Infante, 2010). Esta última, estrenada en 

coproducción del Festival Santiago a Mil en el marco de las celebraciones 

del Bicentenario chileno, profundiza en las complejidades de una 

construcción en proceso de la teatralidad, la que está en permanente 

cuestionamiento, esta vez, también desde el cuerpo social al llevar a escena 

una representación del conflicto independista y sus proyecciones al Chile de 

hoy.  

“El trabajo de la obra, en tránsito continuo desde el texto al escenario 

y viceversa, dio por resultado un prolijo y preciso texto que soporta la 

obra en tono de frescos diálogos entre los actores/personajes y lo que 

estos dirigen al público. En contadas pero medulares ocasiones, los 
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actores/personajes citan el texto de la obra de Minvielle, motivados 

por su indagación en esta y en los modos posibles y factuales de su 

representación teatral, sin llegar nunca a representarla, pero a la vez 

sin dejar nunca de hacerlo” (Hurtado, 2010:25). 

 

  Teatro de Chile es una compañía vigorosa y se proyecta como uno de 

los grupos de mayor influencia de la escena nacional, tanto por la 

profundidad de sus investigaciones escénicas como por la generación de 

una orgánica que les permite suplir eventuales deserciones y enfrentar el 

arriesgado sentido experimental de sus propuestas 

La Resentida nace en el año 2008 y está integrada por jóvenes artistas 

de la escena nacional chilena, quienes se abocan a la búsqueda y 

consolidación de una poética capaz de encarnar los pulsos, visiones e ideas 

de su generación. El objetivo es concretar puestas en escena autorales, 

desmarcándose así de las formas y discursos artísticos hegemoneizantes. 

Desde esta perspectiva, la compañía asume como un deber la desfachatez, 

la desacralización de tabúes y la reflexión desde la provocación, 

otorgándole a la creación teatral una gran responsabilidad política, 

entendiéndola como un instrumento de crítica, reflexión y construcción. 
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La Resentida nació en Valparaíso. Marco Layera, su director, fue la 

conexión. Los actores fundadores fueron compañeros suyos en algún 

momento: Nicolás Herrera y Carolina Palacios, en La Matriz; Benjamín 

Westfall, en Arcis, luego de fusionarse con la escuela porteña, y Pedro 

Muñoz, en la escuela de Gustavo Meza. Se pusieron a ensayar en la 

Secretaría Juvenil de la Municipalidad de Santiago sin una idea 

preconcebida y estrenaron “Operación Deyse”, una obra experimental, 

radical y punk que derivó en Simulacro. 

La obra fue construida como conjunto de imágenes identitarias 

nacidas de la frustración a las puertas del jolgorio bicentenario: un obrero 

que exige ganarse un Fondart para arreglarle los dientes a sus hijos, el hijo 

de un detenido desaparecido que no puede entrar al Estadio Nacional, un 

niño que tira piedras en la carretera, el vendedor peruano que muere con un 

TV plasma en sus manos en La Dehesa, un casting para encontrar 46 

actores que interpreten a “Los héroes de Antuco” y un actor cuico que alivia 

sus contradicciones haciendo obras de Juan Radrigán. 

Simulacro generó un extraño fenómeno. Los mismos actores del 

teatro y la televisión que eran aludidos con ferocidad en la obra, la 

recomendaban. Y se enfrentaron a las primeras reacciones contradictorias: 



	 157	

desde un viejo actor que les dijo “nosotros ya perdimos la batalla, pero 

ahora están ustedes”, hasta un grupo de actores que se fueron indignados. 
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3.2 Análisis de casos  

 

Para realizar un análisis de las propuestas escogidas tengo como 

principal fuente mi experiencia como espectadora en cada una de ellas, a 

partir de esa experiencia articulo mi investigación buscando aquellos 

elementos que den cuenta del proceso de creativo y de la metodología 

utilizada. Luego de mi experiencia como espectadora comienzo a buscar 

materiales que me permitan dar cuenta de ese proceso, según teóricos por 

orden de importancia y de fiabilidad, en principio tendríamos los cuadernos 

de dirección, que son una fuente interesante de investigación, aunque 

raramente se encuentran al alcance del dominio público. En efecto, en 

ninguno de los casos pude tener acceso a esos cuadernos o bitácoras, pero 

pude constatar que sí existieron, pero no estructurados sistemáticamente. 

Según Fischer-Lichte (2004) estos cuadernos de dirección a menudo son 

testigos de las diversas etapas por las que pasó la producción. Permiten 

seguir, cuando el investigador tiene acceso a ellos, las opciones escénicas, 

las correcciones, observaciones, modificaciones, dudas de unos y otros y las 

alternativas finales que se aportaron.  
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Como investigadora creo que es necesario descartar la idea que la 

memoria explique la obra, es decir, la experiencia como espectadora de 

cada una de las puestas en escena. Sino más bien al situarme desde el 

proceso implicaría que la memoria (entendida como la reflexión que hace el 

artista de sus propio trabajo escénico) debería explicitar aquellos 

mecanismos o ejes que movilizaron la creación y cómo la indagación sobre 

estos mecanismos arrojó o entregó nuevas herramientas que nutrieron dicha 

creación. La memoria no debería, por lo tanto, ser la respuesta a las 

preguntas que la obra deja abiertas, sino por el contrario, la obra debería 

lograr impulsar al espectador las preguntas que se plantean en la memoria.  

Al no tener acceso a esos registros memoria ni bocetos del proceso 

creativo existen otras alternativas de análisis, partiendo de preguntas como 

éstas y trabajando desde los documentos disponibles.  

1) ¿Cuáles son los puntos que impresionan de la puesta en escena?  

2) ¿Qué es más fuerte: el juego, el texto, la escenografía? 

3) ¿Cuáles son los puntos que marcaron y sedujeron al espectador? Por qué? 

4) Posteriormente vienen los detalles que van a necesitar un análisis 

genético. Este jamás se refiere al espectáculo en su conjunto. Pero hay que 
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elegir cuáles son los puntos fuertes de la puesta en escena cuya creación se 

quiere explicar: tal detalle, tal invención, tal juego del actor. 

Para esta investigación he escogido una puesta en escena de cada 

agrupación, la elección se justifica porque tienen características comunes en 

la forma de construcción de su dramaturgia, relacionado esto directamente 

con sus procesos creativos y por otro lado, el aporte que realizan para 

caracterizar y entender las nuevas metodologías de creación en el teatro 

chileno.  

Tomando como punto de partida la reflexión que realiza Fischer-

Lichte acerca del giro performativo que se ha producido en el análisis de las 

artes escénicas y que redefinen la mirada hacia la puesta en escena. Las 

problemáticas que surgen desde esta perspectiva Fischer-Lichte las plantea: 

¿Cómo es posible analizar algo tan efímero y transitorio como una 

puesta en escena, algo que no se presenta como un artefacto y por lo 

tanto no puede ser estudiado por científicos y ser transmitido a las 

generaciones venideras? (Fischer-Lichte, 2004:30) 

 

Eso significa que para definir la puesta en escena no basta sólo tener 

en cuenta la actuación de los actores. En ella participan asimismo los 
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espectadores, que se reúnen en el teatro comunicando entre sí y con los 

actores. No son únicamente los cuerpos de los actores, quienes se mueven 

en y a través del espacio, los que constituyen la puesta en escena, sino que 

esta última se va constituyendo mediante la interacción con los cuerpos de 

los espectadores. Los espectadores a su vez perciben las dimensiones del 

espacio, que comparten con los actores, al igual que su atmósfera singular, 

reaccionando ante su presencia corporal. 

Todo esto relacionado con el proceso de recepción de la puesta en 

escena, pero qué sucede con el proceso anterior, es decir el proceso de 

creación de esa puesta en escena que si bien no tiene la participación directa 

de otro al que llamamos comúnmente como espectador, pero si tiene la 

participación colectiva y comunitaria de un grupo de artistas que se 

adentran a un proceso que va generando una partitura escénica que luego es 

presentada. Es ahí donde me interesa abordar esta primera parte del análisis, 

porque las puestas en escena seleccionadas tienen en común el formato que 

escogen para llevar a cabo su montaje. Realizaré un análisis cruzado de los 

casos en estudio, generando puntos en común que me permitirán concluir 

ciertos aspectos que evidencia un tipo de construcción dramatúrgica.  
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3.2.1  La primera etapa: investigación / Estudio genético 

 

El elemento inicial que conecta a los tres casos en estudio es la 

investigación como punto de partida clave del proceso creativo. Esta 

característica es fundamental para entender como se plantean ante un 

proceso de creación. Las tres agrupaciones no parten de un texto 

dramatúrgico fijo, no buscan interpretar lo que dice en el texto en una 

puesta en escena. Parten con una idea, tema, planteamiento, problemática 

que intentarán desentramar en una propuesta escénica que incluye la voz, el 

cuerpo, el espacio y todo lo que puede resultar significante para construir la 

escena.  

La investigación como recurso de construcción permite tener un 

campo abierto de posibilidades, donde existe una diversidad de elementos, 

es decir, no se cierran a un formato definido, estructurado sino por el 

contrario la amplitud y diversidad de recursos resulta ser un elemento 

esencial dentro de esta primera etapa. 

Manuela Infante directora de Cristo señala que este proceso, si bien 

es inicial, se mantiene durante todo el proceso, incluso continúa luego de las 

funciones, ya que van apareciendo claves en cada momento que van 
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decantando tanto en los intépretes como en los espectadores y eso hace que 

la obra se siga construyendo. 

En los tres casos, la etapa de investigación se realiza como parte de 

los ensayos, no es un trabajo de mesa sino es un trabajo donde se exploran 

diversas materialidades: corporales, virtuales, plásticas, teóricas. El marco 

de referencia lo designa la temática que si bien no es fundamental genera 

algunas directrices para las etapas siguientes. En el caso de Cristo partieron 

por las distintas versiones del ícono Cristo (textuales y viasuales), tras esta 

investigación llegan a un punto clave, que luego define la puesta integral de 

la obra, las versiones iconográficas de Cristo y sus múltiples posibilidades. 

Por su parte en La tercera obra parten citando el texto de Brecht Terror y 

Miserias del Tercer Reich, pero contextualizando esa realidad a la 

actualidad chilena, rescribiendo los hechos desde una mirada política y 

social. Según Alexis Moreno el texto de Brecht es una de las 

materialidades, no es la central, entonces ese texto va se va articulando con 

otros materiales, decontruyendo su contenido y haciéndolo aparecer desde 

distintos formatos. El caso de Tratando de hacer una obra que cambie el 

mundo es aún más claro ya que plantea desde su nombre la contrucción de 

una obra y eso es lo que plasma en la puesta en escena. En ese sentido la 
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investigación se da explícitamente como objetivo. Este punto resulta 

característico de las tres propuestas, la metateatralidad que se pone en juego 

está presente como condición en cada una ellas. Es decir, esta primera etapa 

a la que hago alusión es parte de la puesta en escena y se configura entre la 

realidad y la ficción. 

Este formato hace que los tres casos se asemejen en cuanto a la 

importancia que le dan a la idea de mostrar el proceso creativo como parte 

de la puesta en escena, jugando con los aciertos y dificultades que eso 

conlleva para generar con esto reflexión y denuncia. Son por ello propuestas 

en que la realidad y la ficción están en constante tensión, generando en el 

espectador quiebres, el fenómeno de extrañamiento brechtiano, al que haré 

alusión más adelante, está presente desde el incio del proceso creativo. 

Si bien señalé como una primera etapa el proceso de investigación, 

éste continúa y se va fusionando con las pruebas que se generan en cada 

ensayo. Los materiales que se desprenden de cada investigación son los que 

se van utilizando y reutilizando en los ensayos, por eso Marcos Layera es 

claro al señalar que los materiales no se desechan sino que se reutilizan 

buscando nuevas alternativas de uso. Es interesante ver como en las tres 
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propuestas la etapa de investigación es constante, como una forma de no 

abandonar nunca el proceso creativo. 

En síntesis, esta primera etapa en los tres casos se presenta como 

punto de partida para la prueba de materialidades, estos materiales son de 

diverso formato y están a disposición para que se desarrollen en la escena. 

En ninguno de los textos en este proceso de investigación se fija, pero sí se 

enmarca aquello que en palabras simples podría funcionar o no. 

 

A continuación, algunos puntos claves de este proceso para cada uno 

de los casos: 

 

Cristo 

- Se revisan imágenes iconográficas de Cristo. 

- Se investiga sobre las distintas acepciones de la palabra. 

- Se buscan materiales gráficos que podrían significar en la escena. 

- Se investiga sobre las problémicas de la representación: el actor imita 

o lo que le sucede es real. 

El proceso es documentado a través de video, suponiendo que luego 

se puede consituir en material escénico. 
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La tercera obra 

- Se relee el texto de Brecht. 

- Se contextualiza el texto de Brecht y se relaciona con las 

problemáticas locales. 

- Se buscan objetos icónicos que representen el Chile actual de esa 

época. 

- Se buscan testimonios, crónicas, noticias de la época que puedan 

estar en sintónia con las problematicas tratadas. 

Tratando de hacer una obra que cambie el mundo 

- Se investiga acerca del proceso creativo, qué nos sucede cuando se 

intenta crear una obra. 
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3.2.2 El ensayo: actor en juego 

 

Como señalé anteriormente el proceso de investigación va generando 

en los ensayos materialidades que se van probando, quienes realizan estas 

pruebas son los integrantes del colectivo de actores, bajo la mirada de un 

director. En los tres casos esta figura es clara y definida, por lo tanto, no son 

propuestas bajo una idea colectiva, sino que hay una persona que va 

seleccionando aquellas imágenes, escenas que resultan mas atractivas para 

configurar la puesta en escena. El rol del director es fundamental en estas 

propuestas porque pone a disposición su mirada, su discurso frente a la 

escena. 

Trataré el rol del director cuando nos adentremos a la escritura 

escénica, antes me referiré a la acción de los actores en el proceso de 

ensayo. 

En los tres casos es posible determinar que los actores participantes 

son creadores activos, a diferencia de otras propuestas donde los actores se 

ciñen a un guión establecido o son guiados exclusivamente por un director. 

Al caracterizarlos como creadores activos estoy señalando que el aporte que 

ellos realizan se basa en la investigación que realizan y las improvisaciones 
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que se realizan en los ensayos, probando distintas alternativas, entregando 

su punto de vista escénico. El concepto de improvisación es clave y lo 

relacionaré más adelante con la idea de juego.  

Los actores ponen en juego la serie de materialidades investigadas y 

exploradas durante los ensayos, donde el cuerpo es uno de los ejes 

fundamentales y del cual se desprende la voz, el texto, la sonoridad y 

espacialidad. En este proceso, el abanico de posibilidades a explorar es 

múltiple y el ensayo–error es clave para generar materiales que luego se van 

articulando.  

Es así como se afirma que la teatralidad del teatro repasa 

esencialmente sobre la teatralidad del actor movido por un instinto teatral 

que suscita en él el gusto de transformar lo real que lo circunda.  

Esta teatralidad es presentada como una propiedad que parte del actor 

y teatraliza aquello que lo rodea: el yo y lo real. Ahora bien, siguiendo lo 

establecido en la discusión teórica sobre la teatralidad, se puede establecer 

que existe una doble polaridad (yo-real) en el trabajo del actor en las 

propuestas seleccionadas, estos polos resultan fundamentales a toda 

reflexión sobre la teatralidad, quedarían establecidos de este modo: su lugar 

de emergencia (el actor) y su resultado (la relación que instituye con la 
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real).  Las modalidades de la relación que se establecen entre los dos polos 

están dadas por el "juego", cuyas reglas provienen a la vez de lo puntual y 

de lo permanente. En efecto, entre esos dos polos, los recorridos pueden ser 

variados, no son obligatorios. Ellos disponen de tres modalidades de una 

relación que define el proceso de la teatralidad y que podría abarcar el 

conjunto del teatro respetando las variaciones históricas, sociológicas o 

estéticas: el actor, la ficción y el juego. 

Estas modalidades son las que se disponen en el proceso de los 

ensayos y en las que para este tipo de construcciones se establecen como 

básicas. De acuerdo a los casos estudiados es pertinente agregar a estas 

relaciones las materialidades que se ponen en juego y que se tensionan entre 

los dos polos mencionados. 

Para esclarecer esto describiré algunos momentos de las puestas en 

escena que se asemejan en su construcción. 

En los tres casos de estudio existen escenas que remiten al proceso de 

creación, donde los actores reflexionan acerca de la representación.  

En el caso de Cristo esto toma gran parte de la obra, los actores 

comienzan a construir escenas a partir de la improvisación e imitación y se 

preguntan ¿es realidad o ficción? 
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Cada uno de los actores representándose a ellos mismos se disponen 

en el escenario y problematizan sobre si están imitando algo ejecutado con  

anterioridad o no. Esto se contradice de forma inmediata al quedar en 

posiciones que luego son reforzadas por figuras de sus propias posiciones 

diseñadas en cartón, esas imágenes son colocadas por otros actores o 

técnicos en escena en el mismo instante que realizan la posición corporal, 

produciendo el cuestionamiento con la realidad. 

En La tercera obra la imagen de la mesa es central para dar cuenta 

del proceso de construcción de la obra, desde ahí se desprenden las 

imágenes que se van concatenando y que remiten a distintos discursos. Son 

cuatro actores, intentando representar algo. 

En Tratando de hacer una obra que cambie el mundo esta imagen se 

repite al inicio de la obra, una mesa y cuatro actores que discuten acerca de 

crear una obra que pueda cambiar el mundo. 

Lo descrito anteriormente es lo que puede observar al presenciar cada 

una de las puestas en escena, pero a través de esos momentos me es posible 

relacionar el trabajo de los actores durante el proceso creativo, es decir, éste 

es llevado a la puesta en escena como recurso. 
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 La idea de mostrar el proceso de ensayos en la puesta en escena como 

evidencia de las problemáticas existentes hace pensar que las reflexiones 

que realizaron cada una de las agrupaciones se relcionan con todos los 

elementos de la escena, en los ensayos los ponen en juego y van probando 

distintas posibilidades. Alexis Moreno director de La tercera obra señala en 

que en los ensayos se dieron cuenta que querían trabajar un teatro más seco, 

más sobrio, con menos preponderancia en lo estético, cuando la estética 

cumple la función de embellecer, cuando no existe la pregunta en torno a si 

¿es importante o no que exista iluminación, vestuario, escenografía?, 

cuando éstos elementos se dan por sentados. Ponemos en duda los 

elementos que hasta ahora nos eran naturales en el teatro y paradójicamente 

al cuestionar estos elementos, al decidir reducirlos les están otorgando gran 

preponderancia, les dan un gran poder, ya que la piensan como parte 

fundamental del espectáculo y no como accesorio.  

 Este propósito se repite en los tres casos con distintos matices, pero 

con una propuesta común: buscar en lo feo (en lo no estético), lo bruto, lo 

corriente, preguntas que interpelen al espectador, poniendo de cierta manera 

en crisis los elementos como se les conoce comúnmente, con el fin de crear 

una estética propia. En Cristo vemos como pilares las cajas de cartón que se 
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transforman en distintos elementos durante la obra, en La tercera obra la 

desproligidad de los espacios y en Tratando de hacer una obra que cambie 

el mundo un fondo lleno de papel de diarios pegados en la pared.  

 En la relación a la metodología cada una de las agrupaciones se 

plantea desde la experimentación, cada uno de los ensayos buscar encontrar 

nuevas preguntas, busca generar contradicciones. No resultan ser 

metodologías estructuradas, entendiendo una idea más formal de la 

creación, sino que por el contrario se juega a la desestructurar cada vez que 

se encuentra “algo”. Por eso en los tres casos la alusión que se hace sobre 

las problemáticas de la creación son fundamentales para concebir una crisis 

de la representación. Alexis Moreno señala que del original de Brecht, 

utilizaron sólo 5 de las 24 escenas. Lo demás son las preguntas en torno a 

cómo hacer esto, ejercicios que fueron creando para tratar de responder 

alguna de sus inquietudes. Eso posibilita una libertad tremenda en el manejo 

del material y al mismo tiempo se conserva su carácter procesual.  

La metodología de ensayos para los tres casos ha sido la de la 

discusión, la de propuestas, ejercicios, ideas, escritos, la del caos, del 

ejemplo. A veces este proceso se hace complicado, ¿no se estará pensando 

demasiado?, ¿dando vueltas sobre lo mismo?, ¿realizando discusiones 
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ociosas?, pero al parecer siempre hay algo que empuja a continuar por muy 

caótico y disperso que a primera vista parezca. Las tres agrupaciones hablan 

de la importancia de la idagación de preguntas, sin necesariamente buscar 

una respuesta sino múltiples posibilidades.  
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3.2.3 El trabajo del actor 

 

Si en el teatro el actor es el portador de la teatralidad todos los 

sistemas significantes —espacio escenografico, vestuario, maquillaje, 

narración, texto, iluminación, accesorios— pueden desaparecer sin que la 

teatralidad escénica sea afectada en profundidad. Es suficiente con que el 

actor subsista para que la teatralidad sea preservada y que el teatro pueda 

tener lugar, prueba que el actor es uno de los elementos indispensables para 

la producción de esta teatralidad. 

Es que el actor es a la vez productor y portador de la teatralidad. El la 

codifica, la inscribe sobre la escena en signos, en estructuras simbólicas 

trabajadas por sus pulsiones y sus deseos en tanto sujeto, sujeto en proceso, 

explorando su interior, su doble, su otro, a fin de hacerlo hablar. Estas 

estructuras simbólicas perfectamente codificadas, fácilmente reconocibles 

por la mirada del público, que se las apropia como modo de saber o de 

experiencia, son todas las formas narrativas, ficcionales que se inscriben en 

la escena que el actor hace surgir en el teatro. Basándose en simulacros, en 

ilusiones, estas estructuras muestran en la escena la emergencia de mundos 

posibles de los cuales el espectador aprehende a la vez toda la verdad y toda 
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la ilusion. Más que estas estructuras que están dadas a ver, la mirada del 

público interroga bajo la máscara la presencia del otro, su destreza, su 

técnica, su actuación, su arte de la simulación, de la representación.  

Pero ese cuerpo no es únicamente resultado. Puesto en el escenario, 

puesto en signos, semiotiza todo lo que lo rodea: el espacio y el tiempo, el 

relato y los diálogos, la escenografía y la música, la iluminación y el 

vestuario. Trae la teatralidad sabre la escena. Más que ser portador de 

información, de saber; más que encargarse de la representación, más que 

asumir la mímesis, lo que hace es expresar la presencia del actor, la 

inmediatez del acontecimiento y su propia materialidad. 

Mostrado como espacio, como ritmo, como ilusión, como opacidad, 

como transparencia, como lenguaje, como relato, como personaje, como 

atleta, el cuerpo del actor es calificado por los casos estudiados en uno de 

los elementos mas importantes de la teatralidad en la escena. 

En las propuestas analizadas la dramaturgia se construye desde el 

cuerpo, en los ensayos el cuerpo es conductor de emociones, sensaciones es 

voz y presencia, en cada una de las propuestas se observa una relación entre 

la palabra y las acciones físicas que denotan un trabajo de partitura 

corporal. Estas partituras determinan una forma de construcción de 
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dramaturgia que me interesa rescatar, ya que al no existir un texto 

preestablecido, estas partituras pasan a formar la dramaturgia de la escena. 

En el proceso creativo estas partituras se van conformando a través de 

muchas pruebas, donde el juego y la improvisación resultan claves.  

Ahora bien, en el proceso de exhibición de la puesta en escena, el 

espectador es quien va decodificando a través de la observación de esa 

presencia corporal. La experimentación de la presencia física tiende a una 

exposición del estado de conciencia al que voluntariamente se somete el 

actuante, convirtiéndolo en persona que en tiempo presente permite al 

espectador conformar emocionalmente la escena, no ya desde una 

referencia, sino desde la tangible comprobación de la existencia del ser del 

actuante en escena. 

Por ejemplo, en Tratando de hacer una obra que cambie el mundo 

una de las escenas representa el entrenamiento del actor, haciendo alusión a 

una serie de ejercicios necesarios para llegar a un estado que pueda hacer 

sentir al espectador distintas emociones. En ese momento se está aludiendo 

a las distintas corrientes que se relacionan con el trabajo del actor, algunas 

centradas en llevar al cuerpo a su máxima expresión y otras desde un lado 
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más minimalista, donde se busca un cuerpo más bien cotidiano, alejándose 

de la ilusión.  

En Cristo se juega con ambas posibilidades, se inicia la obra con los 

cuatro actores personificados como un grupo de ancianos que realizan una 

representación sobre la vida de Cristo, luego eso se rompe y vemos a los 

actores personificándose a ellos mismos. A partir de ahí en el transcurso de 

la obra se juega con esa problemática los actores representamos o no. 

En La tercera obra una de las preguntas claves decía relación con 

con cómo actuar la historia, esto levó  a muchas  reflexiones, a repensar el 

rol del teatro. Alexis Morena señala “Nos pareció importante trabajar la no 

afección en esta obra, porque creemos que si trabajamos emocionalmente 

los roles, identificándonos con ellos y  logrando a través de esto la 

identificación en el espectador, no logramos traspasar las unidades de 

tiempo y lugar en la forma que nos interesa hacerlo. Si  el público siente 

compasión por la judía presente en la 1ª escena, deja de ver el problema, 

deja de cuestionarlo, si el público se emociona, siente compasión por esa 

mujer en particular y deja de pensar en todas las realidades semejantes a 

estas iguales, que se repiten durante la historia periódicamente, no estamos 
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produciendo una reflexión activa y crítica. La dosificación de la emoción en 

esta pieza era fundamental.” (Moreno, 2003) 

Contrario en cierta forma a estas afirmaciones es lo que sucede con 

Tratando de hacer una obra que cambie el mundo donde se juega con 

ambos polos, una no identificación con el personaje y un trabajo actoral 

centrado e aquellas técnicas que llevan a experimentar con el cuerpo 

concentrado en un esfuerzo por lograr la madurez del actor que se expresa a 

través de una tensión elevada al extremo, de una desnudez total, de una 

exposición absoluta de su propia intimidad; y todo esto sin que se 

manifieste el menor asomo de egotismo o autorregodeo. El actor se entrega 

totalmente; es una técnica del trance y de la integración de todas las 

potencias psíquicas y corporales del actor, que emergen de las capas más 

íntimas de su ser y de su instinto. 

La emergencia de lo que sucede es más importante que lo que sucede 

y que los significados que se le pudieran dar posteriormente al 

acontecimiento, esto es después de que este haya tenido lugar. El que algo 

ocurra y lo que ocurre afecta a todos los participantes del acontecimiento, si 

bien de modo y en medida diferentes. Durante su transcurso se intercambian 

energías, se desencadenan fuerzas, se ponen en marcha actividades y tienen 
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lugar formaciones. En qué medida estos efectos, que se manifiestan durante 

la representación, persistan o no más allá del acontecimiento, y por su parte 

sigan produciendo nuevos efectos, no es relevante para el acontecimiento 

mismo. Pues éste se agota en su realización. En Tratando de hacer una 

obra que cambie el mundo estos cuestionamientos quedan en evidencia tras 

la primera escena, cuando vemos a la actriz que intenta describir una 

diversidad de escenas que puedan conmover al espectador, pero que al final 

se da cuenta que no ocurre nada y todo queda ahí en un instante.  

Patrice Pavis en 1987 da la clave con un concepto el "verbo-cuerpo”, 

sugiriendo que la cultura quedaría asociada indisolublemente en el lenguaje 

y los gestos utilizados inconscientemente por todo artista. Pavis sugiere que 

el actor necesita ser capaz de comprender esta unión, reconstruyéndose a sí 

mismo en tanto expresión también de la cultura que lo sostiene como sujeto. 

(Pavis 2008: 225)   

Pavis afirma que el gesto nace de la representación que tiene el actor 

del espacio en que se mueve y se ve determinado por la imagen del cuerpo 

y el esquema corporal. En el análisis semiológico del teatro no se puede 

prescindir del referente, en tal dirección el teatro no puede escapar de ser 
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considerado un arte icónico; imita escénicamente con el juego de los actores 

una realidad referencial en que se está invitado a considerar como real.  

Toda técnica esta determinada por la sociedad, es un cuerpo como ya 

se ha mencionado, condicionado por la cultura, se podría plantear, señala 

Barba, que “utilizamos nuestro cuerpo de una manera diferente en la vida y 

en las situaciones de representación. A nivel cotidiano tenemos una técnica 

del cuerpo condicionada por nuestra cultura, nuestro estado social, nuestra 

profesión. Pero una situación de “representación” exige una técnica del 

cuerpo totalmente distinta” (Pavis 2008:43)  

Barba sugiere que en representación, la técnica del cuerpo cambia 

radicalmente y que el actor deja de estar sometido al condicionamiento de la 

cultura, se pregunta qué es lo que produce tal metamorfosis, qué hace que el 

actor cambie de cuerpo cuando cambia de marco. Sin embargo, y siguiendo 

a Pavis, incluso en representación el actor está a merced de su cultura de 

origen, en particular su gestualidad cotidiana, señala que la idea misma de 

separar la vida de la representación es extraña, puesto que el cuerpo 

utilizado es el mismo y la representación no puede borrarlo enteramente. En 

esta dirección no existiría una oposición radical entre naturaleza y cultura, 

entre lo cotidiano y la representación, entre el cuerpo cotidiano y el cuerpo 
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de la representación. Según Pavis la diferencia sería superficial y no se 

adentra en la comprensión de la gestualidad y de la presencia, por ello 

prefiere preguntarse “¿Por qué reservar esta presencia únicamente a la 

representación: no estamos también más o menos presentes en la vida?” 

(Pavis, 2008:46).  

Lo que sucede es que en teatro el código es no prefijado, esta en 

perpetua reorganización y es objeto de una práctica hermenéutica. El cuerpo 

del actor nunca es totalmente reductible a un conjunto de signos: se resiste a 

la semiotización como si el gesto en el teatro, siempre conservase además, 

la huella de la persona que lo ha producido (Pavis, 2008:225).  

Volviendo a las exigencias que experimenta el actor de hoy en su 

quehacer, según Patrice Pavis (2008) existe una jerarquización del cuerpo, 

éste esta “cortado” de forma estricta, correspondiéndole a cada 

estructuración un estilo interpretativo o una estética; a esta jerarquización 

según género se sobrepondría una dependencia general del cuerpo a los 

gestus sociales y a los determinismos culturales.  

Por ellos las tres agrupaciones buscan activar la expresividad del 

actor, sensibilizarlo en posibilidades motrices y emotivas, en el esquema 

corporal y en la capacidad para proyectar este esquema en su trabajo 
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interpretativo (Pavis, 2008, p. 108). Insistiendo en que el actor debiera tener 

una intuición inmediata de su cuerpo, de la imagen emitida, de su relación 

con el entorno y en especial con el público y con el espacio; ya que, al 

dominar la representación de los gestos, el actor permite que el espectador 

perciba el personaje y la “escena”, se identifique fantasmagóricamente con 

él.  

Al respecto del cuerpo del actor, este investigador y teórico del teatro, 

señala en su libro Diccionario del Teatro siete hipótesis; para empezar 

escribe que el actor hereda y dispone de un determinado cuerpo impregnado 

de la cultura ambiente; su cuerpo se “dilata” (Barba) bajo el efecto de la 

presencia y de la mirada del otro; el cuerpo muestra y oculta a la vez, en 

cuanto a que cada cultura tiene sus reglas en cuanto a lo que esta permitido 

exhibir; el cuerpo es actuado por otros o bien actúa por sí mismo; a veces 

esta centrado sobre sí mismo y todo es conducido hacia ese centro y en 

otras oportunidades se sitúa en la periferia de sí mismo; cada cultura 

determina lo que considera como un cuerpo controlado o un cuerpo 

descontrolado, lo que debe ser tomado como un ritmo rápido, lento o 

normal; el cuerpo parlante, actuante del actor invita al espectador a entrar 

en el baile, a adaptarse al sincronismo interaccional; el cuerpo del actor no 
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sólo es percibido visualmente por el espectador, sino también 

cinéticamente, hápticamente; pone en juego la memoria corporal del 

espectador, su motricidad y su propiocepción. (Pavis, 2008, p. 108)  

Al actor en su función de deixis, indicativa, anunciadora, se le exige 

estar siempre en situación, todo lo que existe en la escena lo es gracias a 

este ejercicio de la enunciación; “el discurso teatral es acción hablada”, si 

bien no es el único elemento deíctico, su presencia concreta, el hecho de 

“estar aureolado por esta presencia física ante el público, impide morir y dar 

paso a la codificación unívoca y definitiva” (Pavis, 2008, p. 119).  

El actor desde esta línea interpretativa en que se encuentran los casos 

en estudio, realiza una transposición personal de la obra, lugar en donde se 

fabrica la significación, donde los signos no son producidos como 

consecuencia de un sistema preexistente, sino como estructuración y 

producción de este sistema. Hoy esto es la materia prima del espectáculo.  

En la actualidad, según Pavis, los directores de escena ya no plantean 

la interpretación actoral en términos de su sensibilidad o de control, se 

preguntan ante todo qué función dramatúrgica y escénica desempeñan la 

gestualidad y la mímica en la secuencia examinada.  
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El actor es portador de un sistema de signos lingüísticos, encarnación 

del verbo y conversión de cuerpo en sistema, en un marco rítmico general 

de la puesta en escena. De esta forma, el cuerpo pasa a ser cada vez más 

medio y mensaje al mismo tiempo, constituyendo una unidad, no máscara 

de/para algo, sino simplemente cuerpo. Esta condición convierte al cuerpo 

en elemento privilegiado de la teatralidad contemporánea. Se trata de 

manifestación, de juego, de sensualidad, de “cuerpo-carne-escritura-cuerpo-

letra” (de Toro, 2004, p. 18); es decir, cuerpo en tanto hibrides, significante 

fragmentado, desemantizado, en donde el cuerpo es una construcción en el 

trascurso de un proceso, el cuerpo es una partitura, una textura, una 

cartografía, un territorio que ofrece diversas y amplias lecturas.  

El cuerpo es entendido en el proceso de ensayos como el punto de 

partida y el lugar de la producción de significación y de diseminación, es 

percibido en su propia materialidad y es empleado como acción, como 

lenguaje, no como transportador de algo, cuerpo es escritura/representación, 

acción (de Toro, 2004,p. 140).  

El cuerpo desde la visión actual está siempre en construcción, el 

cuerpo se presenta como superficie de inscripción según reiteraciones y 

concretizaciones. Todo lo cual implica poner al cuerpo en el centro de la 
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investigación teatral, para derivar desde allí estrategias de hibridización y 

alteridad (de Toro, 2004, p. 144).  

En Chile se habría pasado del teatro convencional (realista, 

mimético) al postmoderno (teatro de la presencia), quedando el modernismo 

(eliminación de la cuarta pared) como un referente más bien teórico frente a 

las actuales prácticas nacionales.  

En los años cuarenta a través de los Teatros Universitarios y sus 

respectivas escuelas se impone el modelo Stanislavskiano convencional 

(Piña, 2009), prima esta tradición por sobre lo que ocurría en otras artes 

como la pintura y la poesía. Aportes posteriores vinieron a tener cabida para 

los años sesentas, influidos por el mayo Francés del ́68, el movimiento 

Hippie y la Unidad Popular; el teatro de Brecht, el Teatro Pobre de 

Grotowski o las aproximaciones de Barba quedaron con un desarrollo 

trunco con el golpe militar de 1973.  

Paradójicamente el régimen totalitario de Pinochet parece haber 

ejercido un impulso para el desarrollo de esta arte, produciéndose en el 

movimiento teatral chileno una rápida absorción de tendencias más actuales 

de tipo deconstruccionista, superándose los estereotipos. Se produjo una 

real experimentación que llevó al teatro chileno a hacer resistencia política 
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desde la subversión de sus propias formas teatrales, en donde lo que primó 

fue la desestructuración lúdica de las concepciones ideológicas de los 

modelos convencionales, realistas de hacer teatro.  

Se reescribió el lenguaje teatral existente utilizando cada uno de sus 

códigos como texto, desligado de las leyes o métodos preexistentes. Se 

centró la mirada en el proceso escénico en sí, redefiniéndose los clichés de 

lo que era “popular” y de lo que era la “identidad nacional”. Se libera al 

artista del teatro de cánones anquilosados, entrando abruptamente en un 

mundo lleno de posibilidades expresivas.  

Hoy se superponen tendencias híbridas como el caso de las 

agrupacione en estudio, en donde la integración de recursos se impone; se 

retoman concepciones como las de Artaud o las de Grotowski desde la 

deconstrucción de las realidades discursivas existentes a nivel nacional y 

global. Ocupando el cuerpo un lugar central en las investigaciones teatrales, 

ejemplo de ello es el Teatro Físico y el teatro postdramático, prácticas 

desarrolladas tanto fuera como dentro de los ámbitos oficiales del desarrollo 

de esta disciplina.  

Ante este panorama, el director necesita configurar metodologías que 

permitan al intérprete desarrollarse en el ámbito que se le exige. Una de las 
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más representativas es el training, término que se refiere, precisamente, al 

entrenamiento al que el actor se somete cada día, independientemente de 

que esté más o menos ocupado en los ensayos de una espectáculo. 

En las dinámicas de las agrupaciones estudiadas ese puede percibir, 

como primera cosa, una búsqueda que va más allá de la elaboración de un 

personaje y que se relaciona especialmente al trabajo con la acción. Se pasó 

del intento de crear un personaje, a partir de las características entregadas 

por el texto, a inmiscuirse en cuál es la acción de éste en una historia 

determinada, para a partir de esa fuerza generadora del drama, construir un 

modelo coherente con las circunstancias dadas. También se puede observar 

la intención de que el actor, descubra y resuelva asuntos relacionados a 

elementos escénicos como la musicalidad. Es así, como se promueve la 

ejercitación de un uso distinto de la palabra, pensándola no sólo como un 

productor de significado sino como un sonido, un elemento que puede 

contribuir al proceso de identificación del espectador no exclusivamente a 

nivel intelectual sino también sensorial.  

Las técnicas empleadas por cada director en los casos en estudio, si 

bien en ciertos aspectos formales pueden ser disímiles, tiene un mismo fin: 

hacer que el actor explore en sus facultades expresivas y abandone la 
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presión que tiene respecto a la utilización del texto, es decir, que pueda 

trabajar con la libertad de creación.  
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3.2.4 Escritura escénica 

 

El propósito de esta investigación es dar cuenta cuáles son los 

procedimientos que utilizan los tres casos seleccionados para construir su 

dramaturgia, he descrito dos procesos anteriores la investigación y los 

ensayos, es en este último donde el trabajo del actor es fundamental. A 

continuación me adentraré a un tema que resulta clave para entender este 

tipo de dramaturgias: la escritura escénica. 

Tomo este concepto porque es el que me resulta más sintónico para 

referirme a aquellas dramaturgias que suceden fuera del texto fijo y que se 

van construyendo in situ en los ensayos. Como había señalado, ninguna de 

las tres agrupaciones cuenta con un guión fijo, de hecho no resulta relevante 

que este texto sea el que dé cuenta de la puesta en escena. Por el contrario, 

ese texto es escénico y los espectadores vemos esa construcción al 

presenciar la obra.  

Hablar de escritura escénica significa mostrar el carácter de 

pluricódigo y de plurimaterialidad que tiene el hecho teatral, así como dar 

cuenta del paso del análisis del texto al de la escena, entendiendo esta 

última como una página tridimensional de escritura. El análisis de estas 
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puestas en escena se da a través de esa tridimensionalidad y entendiendo el 

hecho escénico como vivo, por eso en el análisis de los casos no busco 

interpretar lo que dice cada obra, sino que busco una interpretación de la 

metodología y lo mecanismos que se utilizan para así determinar ciertos 

rasgos característicos del teatro chileno contemporáneo.  

El concepto y la práctica de la escritura escénica representan uno de 

los marcos fundamentales para el análisis del teatro del siglo XX y XXI. De 

acuerdo con Patrice Pavis (Pavis, 1998:386), cabe hablar de escritura 

escénica allí donde se indique, metafóricamente, la práctica de la puesta en 

escena, que dispone de técnicas e instrumentos precisos capaces de trasmitir 

un significado al espectador. El citado estudioso afirma asimismo que la 

escritura escénica se puede hallar más propiamente donde se prescinda del 

texto dramatúrgico o más bien, de forma aún más radical, en la ausencia de 

este último. 

De esta manera, el teatro empieza a ser definible como un sistema de 

signos y no ya como un sistema de trasposición de signos (inscribiendo el 

paso de la significación de la página a la escena). Decir que la escena tiene 

su propio texto, o mejor que es ella misma un texto, significa no sólo 

modificar la aproximación al estudio del teatro sino, sobre todo, suponer 
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una distinta noción de teatro. En la misma medida, no se tiene que 

considerar una casualidad la aparición, en el seno de la semiótica teatral, de 

conceptos como performance text o texto espectacular.  

Se podría llegar a sostener que los conceptos de escritura escénica y 

de texto espectacular tienen en común el mismo sistema de referencia, el 

paso de los planos de la escritura o del texto a la escena al espectáculo. El 

desplazamiento de la significación del texto a la materialidad del hecho 

teatral significa suponer una escena que funciona como una página 

tridimensional de escritura. 

En los tres casos el rol del director es fudamental, si bien el trabajo 

creativo incluye activamente a todos los participantes, es el director quien 

guía el proceso de selección de materialidades, desde mi punto de vista, es 

quien traduce los múltiples materiales desarrollados en ensayos y los 

articula bajo este concepto de escritura escénica. Los dispone en el espacio 

y tiempo y los hace funcionar en el cuerpo de los actores.  

En los tres casos la figura del director Alexis Moreno Teatro La 

María, Manuela Infante Teatro de Chile y Marcos Layera La Resentida, es 

reconocida mediáticamente, esto se debe a que muchas veces desempeñan 

el rol de voceros y en algunas de las obras también son los dramaturgos.  
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El concepto de escritura de la escena me permite reflexionar sobre el 

paso (en el análisis y en el planteamiento del hecho teatral) del producto al 

proceso, hablar de escritura escénica significa prestar atención al proceso, al 

hacerse del hecho teatral y, a la vez, la apertura a las posibilidades que el 

proceso lleva consigo.  

No parece casual hallar en el teatro de escritura escénica una 

reversión del orden de procedencia entre signo y significado (signo 

precedente al significado), opuesta a una visión textocéntrica que 

proponía un sistema diametralmente opuesto. Es solamente teniendo 

presente la contingencia del juego lingüístico como se pueden 

comprender, en toda su consecuencia liberatoria, las experiencias de 

Robert Wilson, de Pina Baush, de la Raffaello Sanzio o del Wooster 

Group de Elizabeth Le Compte, por citar algunos nombres. (Castella, 

2010:24) 

 

 En relación al análisis de la escritura escénica en los tres casos de 

estudio se pueden determinar los siguientes rasgos: 

- Polidimensionalidad. 

- Pensamiento y acción contingentes. 
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- Predominio de la pequeña narración sobre el grand recitado. 

- Puesta en tela de juicio del valor lineal en favor de estructuras 

fragmentadas y collage. 

Al referir a la escritura escénica, he aludido al movimiento progresivo 

que transporta a la escena teatral contemporánea desde un teatro que 

podríamos llamar del texto a uno en el que todos los elementos que la 

componen (escenografía, performer, espacio, luminotecnia) son llamados a 

interactuar sin presuponer una jerarquización. 

A propósito de esta desaparición, Lorenzo Mango (2010) habla de 

una deconstrucción. Y es que el proceso de construcción que cierto teatro 

contemporáneo ha venido experimentando desde el happening hasta 

nuestros días ha supuesto una puesta a cero de los principios constitutivos 

de la escena (a partir del relato dramático y de la interpretación psicológica 

de los caracteres), renunciando a utilizar el texto literario como un 

dispositivo ordenador del espectáculo, así como a disponerse siguiendo un 

orden de tipo lineal (Valentini, 1989:15) garantizado por la obra 

preexistente. Se consigue así dejar al margen o poner en tela de juicio la 

pretensión de transcodificar el texto verbal en el texto espectacular, que 

funciona, por el contrario, como material contrapuesto a los demás 
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elementos de la escena. Son estos diversos códigos, de hecho, los que tienen 

que encargarse del proceso de significación que ya no es preexistente o 

postulado a priori sino medio de descubrimiento del significado.  

Los tres casos en estudio se caracteriza por una deconstrucción de las 

acciones dramáticas a través el juego intertextual y por la búsqueda de 

nuevas posibilidades de relación tanto con el texto dramático como con el 

escénico. 

Las puestas en escena de estas agrupaciones representarían la 

demostración de que el posterior regreso a lo textual y a formas de 

representación basadas también en la realidad no ha significado un retorno 

ni al teatro mimético tradicional ni a una concepción de los textos teatrales 

como escritura literaria, siendo estos últimos caracterizados por una 

potencialidad teatral ya inscrita de antemano. 

Algunas de las características que los asemejan son: 

- Gran influencia de las teorías filosóficas de la postmodernidad. 

- Replanteamiento de la escritura dramática.  

- El fin de los grandes relatos.  

- La hipertextualidad. La nueva mirada hacia los clásicos.  

- La fragamentación. 
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- La escena de la imagen. 

- La acción actoral impregnada de fisicalidad.  

- Nuevo protagonismo del actor como creador. 

- El empleo e investigación de nuevas tecnologías. 

- La interdisciplinariedad. 

 

La escritura escénica actual es un territorio apasionante que junto a 

posibles análisis de lo que representa la técnica, el oficio o las convenciones 

de escrituras al uso, se abre un panorama inmenso de posibilidades y 

estrategias creativas a partir de las grandes revoluciones que se produjeron a 

partir de las vanguardias de comienzos del siglo XX. 

Un autor de teatro en la actualidad ya no es solo un especialista en su 

materia -la construcción de estructuras dramáticas sometidas a determinadas 

leyes canónicas- , ya que debe abordar una amplia gama de conocimientos 

Este punto se desprende necesariamente del anterior, al concepto de 

realizar un montaje fragmentado sin una única historia que lo cruce, como 

en los casos de estudio. El hecho de pensar en el espectador, 

paradójicamente al no hacerlo. Con confiar que su entender vendrá por 

añadidura. Que las decisiones que se tomen en la puesta en escena resulten 
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de las necesidades de la obra y de las inquietudes que ésta nos produce, y no 

de la pregunta, ¿Se entenderá?, ¿Es parte esto de un Espectáculo? El 

espectáculo que nos interesa, es el que invita a pensar, a reflexionar. Cada 

cual lo hará desde su grado de profundidad, y desde su lugar en el mundo, a 

algunos los emocionará el tema, otros se quedarán con la forma en que 

tratamos este tema, otros con lo político de esta forma, otros con el 

contenido, algunos con todos estos elementos, otros con ninguno. En algo 

que las tres agrupaciones concuerdan es que el peor error es tratar de dirigir 

el entendimiento del otro, del espectador. Al tratar de dirigir su 

entendimiento, se da la posibilidad de una sola lectura.  

Tiene que ver también con oponerse con una idea de claridad fácil y 

el “terror” que implica no poder definir claramente las cosas, qué es, y qué 

no es, ponerle nombre para entenderlas fácilmente sin proceso de reflexión, 

encasillarla dentro de un referente ya conocido. En relación a esto, es 

importante en este trabajo,  el concepto de fragmento o ejemplo, por lo 

mismo, por que no se puede mirar pasivamente, exige una posición activa 

en el que mira. La mezcla de lo que ocurre en escena más lo que se ve 

proyectado es la obra. 

 



	 197	

La construcción escénica a partir de un dispositivo distinto al texto 

dramático estuvo antecedida, como hemos visto, por la revalorización del 

concepto de teatralidad, y como consecuencia; de la dimensión visual de la 

puesta en escena. Este asunto comenzó a cimentarse durante la primera 

mitad del siglo XX cuando figuras como Kantor, Grotowski, Barba y Brook 

junto al norteamericano Wilson integraron al panorama teatral una escena 

distinta, que respondía a los planteamientos del nuevo teatro e insertaba 

otras técnicas al proceso de creación.  

Por una parte, se revalorizó el uso del texto dramático, planteándose 

la hipótesis de tener que integrar un nuevo tipo de escritura escénica que, 

como decíamos, obedeciera a procesos creativos más que a estructuras 

literarias. De este modo se concibió el texto como una variante y no una 

constante dentro de la puesta en escena. Y bajo este panorama, se 

comenzaron a originar los principios de lo que utilizaría como dramaturgia 

para la escena: guión escénico, partitura escénica, guión visual, cuaderno de 

director, etc. Todos los anteriores se refieren al mismo constructo 

metodológico que permite, por una parte, ser registro del proceso creativo y, 

por otra, ser una estructura de organización para los creadores de la puesta 

en escena.  
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Para generar en dramaturgia para la escena, las agrupaciones en 

estudio realizan ejercicios que se orientan hacia un proceso de teatralización 

y potencialización de los elementos que son propiamente escénicos. Al 

contemplarse la posibilidad de dejar de prescindir de la palabra, se busca 

una manera de ampliar las facultades del lenguaje escénico. En síntesis, se 

explora en aquellos elementos que estaban supeditados a las imposiciones 

del texto: los recursos visuales, el trabajo del intérprete, la labor del 

director, etc. Y así mismo se explora hacia nuevos modelos de entender el 

rol del autos, director, intérpretes y espectador  

 

El director 

 

 A continuación me detendré en el rol del director porque en los tres 

casos el rol que asumen modifica ciertas concepciones acerca de sus 

funciones dentro del montaje. Alexis Morena en La tercera obra, Manuela 

Infante en Cristo y Marcos Layera en Tratando de hacer una obra que 

cambie el mundo pasan a tener un rol fundamental, no sólo como 

generadores de la síntesis escénica al momento de tomar las opciones, sino 

que pasan hacer directores – autores, no necesariamente dramaturgos. Estos 
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directores no sólo organizaran metodologías de trabajo para sortear las 

nuevas exigencias en cada ensayo, sino que también piensan en dispositivos 

que sustentan la forma de concebir el espectáculo, bajo cuatro principios 

que creo funadamentales:  

- el actor como artista 

- el texto como material 

- el uso motodológico de la escritura escénica 

- la potencialización del lenguaje visual.  

 

El concepto de director-autor impulsa la idea de que el espectáculo 

sea entendido independiente del drama escrito. Para esto, es necesario que 

quienes trabajaban en su construcción enfrenten el evento desde un 

compromiso creativo, se desligen de la estructura literaria y comiencen a 

arraigar la idea de que la obra debe ser producto de una creación libre y 

espontánea del equipo en relación a estímulos ya sean literarios, espaciales, 

auditivos, visuales, etc. Es así como los directores comienzan a elaborar 

metodologías de trabajo que le permiten desarrollar sus propuestas 

creativas. En el caso de los tres directores mencionados se pueden 

determinan las siguientes:  
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- Pensar el texto como un material 

- Desarrollar un lenguaje que apele más a la imagen que a la palabra 

- Crear una estructura escrita que fuera un soporte; un editor del 

material hallado en el proceso creativo. De este modo, cada director 

escribe sus obras en una organización particular, que responde a sus 

expectativas, necesidades de la escena, ideas en relación al orden del 

material, etc.  

Es importante recordar, que este sistema de trabajo no supone el 

suplantamiento del rol del autor por el director, ni tampoco que éste se 

apropiase de la autoría de un espectáculo para levantarlo según sus 

determinaciones, sino por el contrario, que el director sea capaz de entender 

el teatro como un todo, donde los elementos de composición actúan en 

reciprocidad y el factor humano es preponderante.  

La metodología del proceso creativo, particularmente los ensayos, en 

otros textos se realizan con el repaso y construcción corpórea de lo indicado 

en un texto, en este nuevo formato el ensayo se vuelve el espacio para 

elaborar el material creativo con el cual posteriormente se levantará el 

espectáculo. Esta idea genera una mutación del concepto de ensayo, 

asociado en algunos casos a ser una instancia donde los actores sólo 
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transitan durante una cantidad determinada de tiempo, descubriendo las 

características de sus personajes, memorizando una planta de movimiento, 

repasando sus líneas, etc. Al momento de aparecer la idea de espectáculo 

autónomo, el concepto cambia y los directores plantean que los ensayos 

deben dejar de ser exclusivamente técnicos, para pasar a ser creativos. Los 

directores de los casos en estudio buscan de este modo generar mecanismos 

para que  los actores y todos los participantes desplieguen su ser creativo, y 

para que el director sea capaz de hallar material en lo que se propone. Se 

trata entonces de una creación no preconcebida, de la elaboración de signos 

a través del empalme de las estructuras escénicas, y del descubrimiento de 

un lenguaje que sea producto de todas las facultades que el teatro propicie. 

Se expande, de esta forma, la labor de los actores al planteárseles nuevos 

desafíos, siendo el más importante: apropiarse de la creación.  

La labor de los directores y de todo el equipo es activa, Marcos 

Layera señala que al iniciar el trabajo de construcción espectacular es 

necesario un estado de incertidumbre como el que se tiene al iniciar el 

aprendizaje de un instrumento. Enfrentarse a la obra desde la no certeza 

(tanto a nivel formal como intelectual), lo que permite  el descubrimiento de 

una cantidad enorme de facultades que en ciertas oportunidades no son 
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explotadas por la rigidez creativa. Ya no se trataba de un director que venía 

a imponer un esquema trazado previamente, sino un director en pleno 

estado de incertidumbre, estudiando (junto a su equipo) las maneras de 

abarcar un suceso determinado (Layera, 2010) 

Cada uno de los directores mencionados, encarna el rol de distinta 

manera, poniendo énfasis en un tema en particular y buscando material que 

les permita desplegar un lenguaje personal, generando un lenguaje propio. 

Al tener la posibilidad de renunciar a las imposiciones estéticas de un texto 

o de un estilo determinado, cada director empieza a desarrollar un lenguaje 

que hace relación con su visión particular del mundo, con sus inclinaciones 

estéticas, sus preocupaciones formales, su relación con el actor y con el 

resto de los elementos que componen la puesta en escena, etc. Comienza así 

a aparecer características poéticas en cada uno de estos directores y, con 

ellos, distintos estilos en el arte escénico.  

Si  bien he señalado los puntos en común que tienen estas tres 

agrupaciones, en este punto surgen diferencias. En el caso de Manuela 

Infante existe un manejo intelectual de temas filosóficos y estéticos que 

hacen que sus puestas en escena presenten esas problemáticas, generando 

tesis sobre la creación que dialogan magistralmente con la  historia chilena 
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y universal, esa historia oculata y muchas veces vedada. Alexis Moreno 

tiene como caraterística el temar textos clásicos y desetructurarlos, 

generando cruces con lo político y la historia de Chile, y Marcos Layera por 

su parte, utiliza el sarcasmo en la escena, sin límtes y tapujos. 

 

El Texto 

 

Según lo analizado hasta ahora, cabe preguntarse ¿dónde queda el 

texto? La respuesta está en direccionar el concepto de texto como material, 

el cual se sintetiza en la ocupación del texto dramático como un elemento y 

no como un universo completo a llevar a escena. En relación a esta forma 

de utilizar el texto surge la idea de pensar el texto dramático ya no como 

constante sino como una variable.  

Se consideran elementos para la construcción espectacular que 

corresponden a otras áreas del arte, como son la danza, las artes visuales y 

las tecnologías. Proponiendo así un teatro lejano a la textualidad, que sin 

prescindir del texto se planteaba una escena multidisciplinaria bajo la 

ecuación imagen-movimiento-música-texto-tecnología.  
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La ocupación del texto como material también supone que las partes 

que componen un texto sean vulneradas y tratadas como un material posible 

de deconstruir y dotar de otras funcionalidades, como el caso de La tercera 

obra. Así como el uso de la palabra fuera cuestionada y al mismo tiempo 

explotada, con el fin de desentrañar de ella material que permita ampliar las 

facultades expresivas del teatro como en Tratando de hacer una obra que 

cambie el mundo.  

Los tres casos se toman textos, contando con una estructura incial 

sobre la cual trabajar, una idea central sobre la que el actor y el equipo 

pudeda transitar y, de este modo, vislumbrar un objetivo. En el caso de 

Cristo las la idea funadacional del ícono cristo, Terror y Miserias del Tercer 

Reich en La tercera Obra y en Tratando de hacer una obra que cambie el 

mundo, las poéticas de Brecht y Grotowski son propuestas como materiales 

escénicos. 

Estos textos son trabajados no de forma literal sino articulando una 

dramaturgia que apela a integrar lo que podríamos llamar el diálogo 

escénico (el diálogo con los distintos elementos de la escena). Las 

agrupaciones elaboran una escritura en base al material que se desprende 
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del proceso creativo y le dan un formato a modo de guión, lo que hemos 

denominado escritura escénica. 

La escritura escénica es consecuencia de dos aspectos de cambio 

fundamentales en el teatro contemporáneo: la renovación del uso del texto y 

de los procesos creativos. Fue bajo estos dos pilares que se encendió ese 

nuevo dispositivo de escritura y que fundamentaron su primer principio: ser 

resultado de un proceso escénico.  

Atendiendo a lo anterior es posible afirmar que aquello que antecedía 

la escritura de la escritura escénica estaba determinado por los sucesos que 

se daban durante el proceso creativo, y por todo el material escénico, visual, 

sonoro, etc, que se desprende de la investigación que hace un grupo de 

artistas, en relación a un estímulo determinado. Pudiendo ser éste una obra 

literaria, dramática, un hecho histórico, una imagen, una idea política u otro.  

Debido a lo anterior, es que los ensayos se volvieron un asunto 

primordial, y toda la atención de los directores se centró en buscar las 

maneras de estimular a los actores y hacer estallar procesos creativos de 

gran fertilidad, con el fin de tener suficiente material con el cual poder 

componer. En un inicio, estos procesos seguían estando arraigados a un 

texto dramático determinado, (ya hemos visto que dentro de la tendencia la 
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reestructuración de los clásicos es un principio fundamental) sin embargo, 

con el tiempo, se fue perdiendo el temor a alejarse de las estructuras 

dramáticas para ver qué nacía de este desarraigo.  

Nuevamente aparece la improvisación como la práctica conducente a 

crear escénicamente. Y, sin duda, fue esta metodología de trabajo con el 

intérprete la más desarrollada durante la tendencia, por contener en ella 

misma los principios que admitían el teatro como una creación autónoma. 

Esto, debido a que permite desarrollar una dramaturgia orgánica, una 

dramaturgia del espacio, del actor, la luz, los elementos escénicos en 

constante relación.  

De este modo, se trataba de construir un universo a través de la 

acción de los actores, disponer los ensayos de manera que el intérprete se 

sintiera atraído a relacionarse con los estímulos que se le estan presentando 

dentro y fuera de ellos. Es importante advertir, que la aparición del 

concepto de escritura escénica que utilizo para referirme alos tres casos no 

viene a destruir la llamada dramaturgia, sino a establecer un modo de 

crearla que fuese resultado, más que de estructuras escritas, de estructuras 

escénicas. Y esta dramaturgia escénica, era lo que finalmente se traduce en 
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un libreto visual, escrito, bosquejo es  producto del resultado que se obtiene 

durante los procesos de investigación, ensayos, conversaciones, etc.  

Es así, como puedo señalar que la práctica escénica en los casos en 

estudio tiene como característica fundamental la de crear y componer a 

través del material escénico que se desprende del trabajo de los actores en 

los ensayos. Es así como se conciben los espectáculos, a partir de la acción 

que emerge de la creación en colectividad.  

Los tres casos tienen en común la forma de concebir el trabajo con el 

texto como un objeto posible de manipular, la idea de trabajar con trozos 

aislados de material (relativo a un tema en particular), la ocupación de 

cualquier tipo de material que pudiese aportar al universo que se pretendía 

crear (ya fueran recortes del diario, imágenes, canciones, experiencias de 

los actores, pinturas, etc.) que al ponerlos en relación formaban una obra 

completa., pero que se presentaba como algo completamente 

desestructurado.  

Ldramaturgia se concibe a través de una lluvia de estímulos 

entregados al actor para que pueda construir piezas escénicas. 

Evidentemente, ante este planteamiento de creación libre y abierto, las 

propuestas se pueden disparar en todas las direcciones, obteniéndose trozos 
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que pueden ser completamente disímiles unos de otros y dando la sensación 

de estar construyendo una pieza con la misma técnica con que se construye 

un collage. Es así como proponía una dinámica de composición mucho más 

plástica, donde las estructuras y los trozos podían ser manipulados y 

dispuestos libremente. De este modo, ya no se trataba de construir una 

forma, sino de construir, a través de la forma, del uso del color, la plástica y 

las imágenes: la acción.  

El material desplegado para la creación de cada obra en estudio, 

proviene de varios lugares: hechos autobiográficos, géneros teatrales, 

musicalizaciones, material científico, etc. En este sentido, los actores tienen 

a su servicio una cantidad no menor de fuentes, de donde pueden obtener 

material para la formación de las partes que compondrían el espectáculo.  

En la relación a la escritura escénica y su puesta en material concreto 

definido tras el proceso de ensayo se argumenta que sólo puede ser escrito o 

plasmado en la última etapa del proceso creativo, cuando la relación entre 

los actores, el espacio, los signos, la música, ya estaba concretizada a tal 

punto que se había establecido un lenguaje. Es en ese entonces, cuando se 

puede plasmar esta llamada dramaturgia para la escena. 



	 209	

Es por esta razón, que las partituras de La tercera obra y Cristo se 

presentan como una descripción de imágenes y acciones. Por el contrario, 

en Tratando de hacer una obra que cambie el mundo luego de un par de 

meses de su estreno es posible obtener un guión. Pero en los tres existe una 

idea de partitura, dejando registro de cómo fue su construcción, cómo 

estaban estructuradas sus partes, cuáles eran las acciones de los actores, con 

que elementos se estaba trabajando, etc.  
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4. Brecht y lo posdramático 

 

Hago alusión brevemente al fenómeno de extrañamiento y su relación 

con el teatro postdramático porque me permite articularlo como 

característica que se relaciona con los tres casos en estudio, pero desde una 

visión actualizada. En las tres obras seleccionadas se produce el fenómeno 

interpelando abiertamente al espectador. En Tratando de hacer una obra 

que cambie el mundo esta interpelación es realizada de manera directa, uno 

de los actores baja del escenario y se acerca a los espectadores, les canta y 

les baila, como una forma de demostrar irónicamente lo que quiere ver el 

espectador. En los otros dos casos, la alusión se hace al romper con el 

artificio y mostrarse como actores en el proceso creativo. 

El fenómeno de extrañamiento se relaciona directamente con la 

irrupción de lo real. 

Las prácticas escénicas en esta última década han hecho eco de ese 

interés por lo real más allá de su conversión en signo, en elemento narrativo 

o en imagen demudada. No se trata de mostrar la posibilidad de presentar lo 

real prescindiendo de cualquier construcción, sino de mostrar que la 

incorporación de la composición formal o incluso de la ficción al 
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tratamiento visual y narrativo de lo efectivo no tiene por qué acabar 

ocultándolo. En la misma línea cabría entender la atención renovada hacia 

la palabra como antídoto a los trucos de la imagen: de ahí el auge del 

periodismo literario y la imbricación de ficción, autobiografía y 

documentalismo en la producción literaria contemporánea. 

“La irrupción de lo real” se produce sobre todo a raíz de la 

consciencia del cuerpo y de las consecuencias que para la creación 

escénica tuvo la aceptación de su centralidad. La crisis del concepto 

de representación, ya presente en Artaud, se manifestaría 

escénicamente en la obra del Living Theatre y en una nueva 

concepción de la actuación, la del actor que no abandona su realidad, 

y que daría lugar a un terreno híbrido de creación entre lo teatral y lo 

performativo. (Sánchez, 2011:10) 

  

 Y la irrupción de lo real se relaciona con la noción de espectador y 

presencia. 

 El caso de La tercera obra es el que resulta más atigente para analizar 

en esta parte, ya que la agrupación escoge una obra de Brecht como 

material de creación y señalo material y no texto por lo analizado 
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anteriormente y que se relaciona con la forma en que el teatro 

contemporáneo hace uso de textos clásicos, que sin duda llevaría a una 

investigación mucho más profunda.  

Para el teatro La María en Brecht, existe un punto de reflexión 

fundamental, el por qué y el para qué. Las obras escritas por este autor, la 

forma teatral propuesta responde a profundas necesidades que como 

agrupación les hcía sentido y como señala Alexis Moreno “no podíamos 

evadir el estudio en profundidad de Brecht y sus postulados, ya que toda su 

propuesta, tanto su trabajo como Director  como su trabajo dramatúrgico, 

responde a una honda responsabilidad social, responde a una intensa 

búsqueda para encontrar la forma precisa para hablar del Hombre como Ser 

Social, hay un cuestionamiento profundo en torno al quehacer teatral, en 

torno a los lenguajes y su  efectividad para hablar de ciertas materias. Su 

búsqueda es el afán de unir fondo y forma en pos de cambiar la injusta 

sociedad.” (Moreno, 2015). La agrupación afirma que el arte, el teatro, debe 

ser responsable, debe reflexionar en torno al hombre, en torno a la sociedad. 

Debe aspirar a que contenido y forma se revelen idénticos, transformándose 

uno en otro: el contenido, la transformación de la forma en contenido, y la 

forma, la transformación del contenido en forma. 



	 213	

Aquí, resulta imprescindible hacer una aclaración. El 

distanciamiento, en tanto operación significante, no puede ser comprendido 

como la mera aplicación de un mecanismo, sino que –para cumplir a 

cabalidad con sus principios– ellos deben estar asociados al proyecto de 

Brecht, es decir, operar en pos de una desalienación ideológica, de una 

función social que cuestiona y compromete la función del arte (Desuché, 

1966). Esto no es precisamente lo que hace teatro La María y me atrevería a 

decir las otras dos agrupaciones, sino más bien una relectura de esta idea de 

distanciamiento, pero ya no con los objetivo propuestos por Brecht sino 

tomando otros elementos y mecanismos contemporáneos.  
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5. El espectador  

 

A diferencia de la literatura, la pintura y el filme, las condiciones de 

la percepción y de la comunicación resultan en el teatro de las condiciones 

de la puesta en escena. Para que pueda tener lugar una representación, los 

actores y los espectadores deben reunirse en un determinado lugar, por un 

determinado tiempo. La producción y la recepción transcurren 

simultáneamente y se condicionan mutuamente. Mientras que los actores 

físicamente presentes se mueven en y a través del espacio, hablan, cantan y 

manipulan objetos, los espectadores corporalmente presentes les perciben, 

captando la dimensión espacial de su entorno, sintiendo la atmósfera del 

lugar, experimentando el tiempo de una manera determinada, con mayor o 

menor intensidad, reaccionando ante al carisma del actor, a quien perciben 

de modo erótico, repugnante, demoníaco etc.; sintiendo la fuerza y la 

energía que irradian de ellos y percibiendo así su propio cuerpo de un modo 

sumamente específico. Ya que la puesta en escena representa una forma 

particular de interacción face to face, los procesos de la puesta en escena y 

de la percepción se implican, pues, mutuamente. Juntos crean las reglas del 

juego, según las cuales todos los participantes, actores y espectadores 
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juegan el juego de la representación. De este modo las condiciones de la 

comunicación de una representación teatral pueden describirse y 

determinarse como las reglas constitutivas de un juego; un juego, sin 

embargo, cuyas reglas en determinadas circunstancias pueden ser 

modificadas durante su transcurso, y que queda abierto a intervenciones por 

parte de los actores y los espectadores. Las reglas son válidas en tanto que 

sean ejecutadas. 

Alexis Moreno, director de La tercera obra, señala que les pareció 

importante trabajar la no afección, porque si trabajaban los roles 

identificándose, no lograrían traspasar las unidades de tiempo y lugar en la 

forma que les interesaba hacerlo. “Si el público siente compasión por la 

judía presente en la 1ª escena, deja de ver el problema, deja de cuestionarlo, 

si el público se emociona, siente compasión por esa mujer en particular y 

deja de pensar en todas las realidades semejantes a estas iguales, que se 

repiten durante la historia periódicamente, no estamos produciendo una 

reflexión activa y crítica. La dosificación de la emoción en esta pieza era 

fundamental.” (Moreno, 2001:5) 

Porque la mirada del público siempre es doble. Jamás se deja atrapar 

totalmente. La paradoja del comediante es la suya: creer en el otro sin creer 
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del todo. Como dice Schechner, el espectador es confrontado al "no-no yo" 

del actor. El actor se entrega a través de simulacros, que son etapas de un 

proceso en el cual el público sabe muy bien que a lo que asiste representa 

sólo una etapa. El expresa la travesía de lo imaginario, el deseo de ser otro, 

la transformación, la alteridad. Así interrogado, puesto en escena, dado a 

ver, el actor trabaja en los límites de su yo, ahí donde su deseo se vuelve 

resultado. Marca la diferencia, el desplazamiento, lo desconocido. 

La teatralidad de los actores en los tres casos se sitúa, de ese modo, 

en ese desplazamiento que el actor opera entre él como yo y él como otro, 

en esta "dinámica" que él fija.  

 Más que rechazar la centralidad del texto, el teatro contemporáneo 

chileno ha preferido jugar con él. Una de las características comunes entre 

los casos de estudio es la tendencia a deconstruir y criticar el texto 

dramático, y de este modo postulan sus propias metodologías y formas de 

construcción de dramaturgia.  

El teatro en Chile se encuentra en una fase de exploración lúdica con 

el texto que se ha dado, desde mi perspectiva, principalmente en la 

deconstrucción de la linealidad aristotélica. Muchas obras buscan un modo 

de relato y narración distinto respecto a la clásica historia donde se presenta 
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un conflicto que se desarrolla y que al final tiene un desenlace. A veces ni 

siquiera hay una historia o un conflicto por relatar.  

Y es a partir de esta situación que surge otra de las grandes preguntas, 

cómo lograr que el teatro sea un diálogo activo con el espectador. Cómo 

lograr que la Puesta en Escena sea lo más efectiva posible, que obligue a 

mirar, a preguntarse. Esto tiene que ver con que tenemos la molesta 

sensación que a veces las conversaciones que se sostienen en los ensayos 

son más interesantes que la obra final. Y esto ¿Por qué?. Esta es la gran 

pregunta que mueve el Cómo de este montaje. Cómo hacer que la obra final 

tenga la misma potencia que las conversaciones, que no se formalice, que 

no se “estetice” excesivamente,  para que no se convierta en un referente 

cómodo. Para que no pierda. A partir de esto, múltiples discusiones y 

reflexiones en torno al rol del teatro, a la estética, a los referentes.  

De los aportes de Fischer-Lichte y Dubatti, podemos extraer dos 

tendencias: por una parte, la supresión –momentánea o no− del 

acontecimiento poético en pos de la participación del espectador en un 

“proceso viviente” (Lehmann, 73), es decir, “el pasaje del teatro a la fiesta, 

a los debates, a la accio ́n pública y a la manifestación política, en pocas 

palabras, al acontecimiento” (Lehmann, 165); por otra, el acontecimiento de 
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constitución del espacio del espectador ya no solo como testigo sino como 

parte del acontecimiento poético, lo que denominaremos experiencia. El 

acontecimiento enfatizaría lo convivial desde un punto de vista político, 

mientras que la experiencia enfatizaría lo poético permitiéndole al 

espectador participar de él en tanto actor momentáneo dentro de una 

ficción.  
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Conclusiones y alcances de la investigación 

 

El teatro, en vez de textos o artefactos, que son los producto de la 

literatura y las artes plásticas, produce puestas en escena. Las puestas en 

escena no se dejan fijar ni son transmitibles, son efímeras y transitorias; se 

trata de productos que se consumen durante el proceso de elaboración. En 

este sentido, cada puesta en escena es singular e irrepetible. Es cierto que en 

una puesta en escena se utilizan los artefactos de otras artes (como, por 

ejemplo, textos, partituras, pinturas, objetos, figuras arquitectónicas). Sin 

embargo, estos artefactos no tienen otra importancia que la de ser elementos 

en un proceso performativo. Y no son los únicos elementos que constituyen 

la materialidad específica de la puesta en escena, su espacialidad, 

corporalidad o sonoridad. 

Esta surge más bien a través de la interacción con los actores, que se 

mueven en el espacio, hablan y cantan, y otros movimientos y sonidos, así 

como también a través de los espectadores que contemplan, escuchan y 

perciben. Esto significa que entonces sólo mediante la performativización 

de los materiales usados se puede constituir y hacer perceptible la 

espacialidad, corporalidad y sonoridad. 
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Una de las cuestiones que con mayor fuerza se ha instalado en la 

escena contemporánea es la tensión ejercida sobre la propia representación, 

es decir, sobre la propiedad referencial que se atribuye a la ficción teatral. A 

principios de este siglo XXI, lejos ya de las numerosas rupturas de 

vanguardia y derivas teóricas acontecidas a lo largo del XX, el teatro se 

mira a sí mismo de un modo divergente e inestable, poniendo en duda 

cualquier consideración canónica y abriendo las puertas a la diversidad 

heterogénea de planteamientos estéticos que, más que conformar una 

corriente, dan lugar a un campo de acción, extenso y con multitud de 

puertas abiertas, y donde buena parte de ellas deriva en la no-

representación. 

Un teatro capaz de navegar por territorios conceptuales y plásticos 

que reniega de la idea de tener que (re)producir en escena un mundo 

prefabricado a través de un texto teatral o, inclusive, de una partitura previa. 

Su principal arma consiste en darle la justa importancia al propio proceso de 

creación a través de la confluencia de diferentes discursos (narrativos, 

visuales y poéticos), en el que se diluyen también las diferencias de roles 

entre los agentes que los generan (directores, dramaturgos, escenógrafos, 
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actores) y donde el trabajo del actuante es la principal materia para la 

creación. 

Herederas de las transformaciones producidas a lo largo y ancho del 

siglo XX, una parte importante de las artes escénicas en esta primera parte 

del siglo XXI asume con naturalidad dichas transformaciones, 

reinventándolas en cada intento de innovación. Los creadores escénicos 

contemporáneos entienden que la función de lo escénico no es ya la de 

(re)presentar, sino la de generar, mostrar, investigar. 

Frente a la semiología clásica que se centra en los elementos 

constitutivos de la escena, las metodologías inherentes a la antropología 

teatral abordan el fenómeno escénico en todas las fases de creación 

procesual, además de atender a la producción de sentidos, tomando al 

actuante como centro de este estudio. Es en este campo antropológico 

donde la dimensión asociada a la presencia adquiere una gran importancia, 

pues se produce en términos energéticos y está ligada al comportamiento 

integral del actuante, afectando a su naturaleza y entrando en diálogo con la 

realidad en la que se inscribe. No en vano, estamos atravesando por un 

momento histórico donde de modo racional somos capaces de explicar el 

origen del Universo, pero seguimos sin comprender cuál es el sentido de 
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nuestra existencia en un planeta que degradamos, lo metafísico recupera su 

valor vital como catalizador de lo esencial, aquello que nos empuja a actuar 

para producir pequeños cambios de orden anímico, en nosotros y en nuestro 

entorno. 

El nacimiento de la ciencia teatral a comienzos de nuestro siglo está 

íntimamente ligada a un cambio fundamental no sólo del concepto teatral, 

sino también del concepto dominante de cultura. Mientras que hasta ese 

momento la cultura había sido concebida como texto, poco a poco empieza 

a desarrollarse una idea de cultura performativa. 

De acuerdo a este pensamiento, la ciencia teatral debería evolucionar 

hacia una disciplina que abordara la investigación de lo performativo en 

todas las culturas o bien la investigación de la cultura considerada como 

performance. 

Para acabar, me permito observar que el teatro contemporáneo, al 

hacer visibles los límites de la representación, parece subrayar una vez más 

la imposibilidad de una traducción transparente, armónica, ilusionista. Y es 

que sin duda tenía razón Lyotard (1970) cuando sostenía que un artista 

posmoderno se encontraba en la situación de un filósofo: la obra que se 

lleva a cabo no está sostenida por reglas preestablecidas, que puedan ser 
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juzgadas a través de un juicio determinante, a través de la aplicación de 

categorías comunes. Son esas mismas reglas y esas mismas categorías lo 

que buscan la obra o el texto, y, por tanto, ellas tienen propiedad de evento. 

Efectivamente, el teatro comprometido de la Posmodernidad es un teatro de 

preguntas más que de respuestas. 

Un mar de manifestaciones disidentes, estigmatizadas por la realidad 

social, cultural y económica y, en gran medida, fruto de las condiciones de 

inseguridad y de precariedad en las que se inscriben muchas de las 

iniciativas escénicas contemporáneas, que ha obligado a éstas a habitar los 

márgenes del sistema, resistiendo a duras penas en salas pequeñas y 

alrededor de circuitos de exhibición minoritarios, pero permitiendo, al 

mismo tiempo, una libertad de desviación frente a la convención canónica. 

En una parte de ellas, se observa, además, una clara revalorización de la 

presencia como auténtica fábrica de sentido en todos los frentes de lo 

performativo, lo escénico y lo espectacular. 

Considero que investigaciones que se centren en la esfera del 

acontecimiento son pertinentes y contribuyen, pues se configuran como 

investigaciones de estrategias constructivas que permiten desarrollar 

procesos experimentales y experienciales actualizadores y contingentes con 
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énfasis en las acciones, alejándose de estudios netamente de dramaturgias 

textuales. Sin embargo, dada las características del teatro actual, 

abiertamente cambiante, particular, modificable y receptivo de los 

espectadores, resulta difícil establecer un modelo o metodología fija que 

pueda servir para investigaciones de similar naturaleza, no obstante, si 

puede funcionar como modelo inicial, para reflexionar en torno a prácticas 

escénicas posdramáticas.  

Por otra parte, el estado actual del teatro chileno invita a los 

investigadores a vincular sus estudios con y desde los procesos creativos, ya 

que en ellos se encuentran las búsquedas, inspiraciones y metodologías de 

trabajos que caracterizan a gran parte de las agrupaciones actualmente. Y de 

esta manera, vislumbrar una forma de creación de dramaturgia para la 

escena y no teniendo como punto inicial el texto. Este es el punto clave para 

buscar con esta investigación generar una metodología de análisis de las 

puestas en escena.  

Otra de las preguntas que no me gustaría dejar pasar hace referencia a 

cómo lograr que el teatro sea un diálogo activo con el espectador. Cómo 

lograr que la puesta en escena sea lo más efectiva posible, que obligue a 

mirar, a preguntarse, que no se formalice, que no se “estetice” 
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excesivamente,  para que no se convierta en un referente cómodo. El hecho 

de pensar en el espectador, paradójicamente al no hacerlo. Y confiar que su 

entender vendrá por añadidura. Que las decisiones que se tomen en la 

puesta en escena resulten de las necesidades de la obra y de las inquietudes 

que ésta nos produce, y no de la pregunta, ¿se entenderá?. El espectáculo 

que interesa a las agrupaciones estudiadas Teatro La María, Teatro de Chile 

y La Resentida es el que invita a pensar, a reflexionar.  

El investigador teatral Jorge Dubatti, ha hecho un llamado interesante 

al plantear que desde la filosofía del teatro y junto con rescatar 

reflexivamente a esta disciplina desde su especificidad artística, tal 

reflexión debe focalizarse en su carácter de acontecimiento. Esto es la 

invocación a la realización de una actividad intelectual y experimental de 

un cierto modo sistemático con el propósito de contribuir, verdaderamente, 

al conocimiento más acabado de lo más específico y profundo de ese arte de 

la representación que es el teatro. 

Desde allí que invite e incite al investigador a intervenir en la zona de 

experiencia o al menos que consiga materiales acerca de tal zona, ya sea por 

medio de lo que llama su propia experiencia convivial autoanalizada 
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(Dubatti, 2012), insistiendo que el investigador debe concebirse como un 

verdadero espectador-laboratorio de percepción (Dubatti, 2012).  

Este plan de acción esbozado aquí significa, no solo una reflexión 

para estudiar y acercarse al teatro, entendido como un hecho estético-

artístico, sino una problematización respecto de una dimensión tan difícil de 

analizar intelectualmente, pero sin la cual cualquier fenómeno cultural se 

vuelve un asunto verdaderamente incompleto: el público, las recepciones, 

las producciones simbólicas que activan, completan, y no pocas veces, 

determinan los asuntos artísticos, tanto en el insvestigador-espectador, 

como en el espectadador. Cuestión doblemente afirmativa en el ámbito de 

lo teatral debido, como se sabe, al carácter transitorio y fugaz de su 

acontecer.  

Sin embargo lo interesante de este llamado es la remarca que se hace 

del investigador como espectador para proponerle, que no sea 

exclusivamente un personaje que conforma esa masa que configuran los 

distintos públicos, sino la relocalización del investigador teatral. 

Es decir, que la actividad investigativa que se solicita debería 

concebir al teatro como un fenómeno de la cultura, armado, tanto por los 

ejes productivos, como por las mediaciones y evidentemente por las 
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recepciones, cuyos ribetes mayores solo son comprendidos desde la 

invención moderna de lo teatral (Rodríguez-Plaza, Crítica teatral y 

medios, 2011). Pero además, tal cual lo entiende Juan Villegas, como 

práctica y como discurso, toda vez que esta es también "una construcción 

lingüística e ideológica de un sujeto definidor" (Para la interpretación del 

teatro, 45). Sumándole la expresa preocupación por el texto espectacular o 

teatral, ya que es allí, en ese vértice en donde se expresa la acción de lo más 

genuino del teatro, tal cual lo entienden hoy los estudios teatrales, al menos 

cuando se trata de la investigación en terreno a la manera de lo que propone 

Dubatti. 

Lo que no significa que el texto dramático, esto es "el texto 

lingüístico tal y como se lee como texto escrito o se escucha pronunciado en 

el curso de la representación no sea también parte de esta red con la cual 

reconocemos esta disciplina artística, que contiene una teatralidad 

espectacular en potencia o que puede ser leída e imaginada en término de 

una eventual y ulterior representación teatral. 

A modo de conclusio ́n, la concepción del director-autor hizo que 

aumentara el desarrollo de las facultades expresivas del arte escénico, 

colaborando así con el proceso de re-teatralización y autonomía. Además de 
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lo anterior, propuso una serie de cambios importantes y que sustentan la 

idea de dirección hasta el día de hoy, tales como los ensayos como proceso 

creativo en comunión, la búsqueda de un lenguaje directoral y la renovación 

del uso del texto dramático. Este último fue un principio fundamental de la 

práctica investigada, ya que al disponerse el director como autor de sus 

obras se instaló un cuestionamiento en torno el rol del autor dramático, 

acontecimiento que abrió una ventana al uso del texto como material de 

investigación y por ende su carácter procesual.  
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