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Introduccion

Al ingresar a una Escuela de Teatro, en un comienzo, se da bastante importancia a la
actuacion y todo lo que eso conlleva: estar en el escenario, sobrepasar nuestros limites
fisicos, desarrollar escenas, un examen, etcétera. No obstante, a lo largo de nuestras
carreras comprendemos que el Teatro es mucho mas amplio que solo pararse en el
escenario y actuar, por lo que la formacion actoral no es suficiente. Incluso en un examen de
actuacion podemos notar que lo que puedan o no hacer los actores no es lo Unico relevante,
pues si esas actuaciones no estan “dirigidas” y encaminadas hacia algun lugar, hablando
tanto de lo fisico como de lo ideoldgico, no se llegara a buen puerto. Este trabajo de ordenar
las propuestas de los estudiantes generalmente queda en las manos de los profesores,

guienes a su vez imprimen su sello personal en cada examen que realizan.

En nuestro caso, el interés por descubrir esa otra area del teatro nos hace poner atencion a
los procedimientos que tenian nuestros diferentes profesores para vincular las propuestas o
generar un lenguaje en comun, a partir de una autoria. Lo relacionado a la direccion
comienza a aparecer en las devoluciones que ofrecian las comisiones evaluadoras en los
respectivos examenes, donde -por ejemplo- en ocasiones se identificaban errores de
direccidén. ¢En qué se fijan? ¢(Cdmo lo identifican? ¢En qué se basan para decir que un

trabajo se abordd de manera correcta o incorrecta, desde la direccion?

Teniamos alguna nocion porque habiamos sido parte del proceso. Existia de antemano una
comprension de que eran necesarios actores; un cuerpo en un espacio y la necesidad de
construir las escenas y no solamente actuarlas, pero ¢por donde comenzar? Desde esta
pregunta comenzamos a considerar muchos otros elementos que podiamos reconocer, ya
gue notdbamos que tanto la iluminacién como el universo sonoro potenciaban de alguna
manera lo que se proponia desde el cuerpo. Intuiamos que esto ocurria en un espacio y

tiempo determinado, pero la pregunta seguia apareciendo: ¢,por débnde comenzar?



Las interrogantes que surgieron comenzaron a ser medianamente respondidas al entrar a la
mencion de Direccidén de la Escuela de Teatro de la Universidad de Valparaiso, a la que

ingresamos por nuestra inquietud y necesidad de adquirir nuevas herramientas.

Cursando dicha mencion, en nuestro intento de solucionar los ejercicios que se nos pedian,
consultamos teoria de connotados directores de la escena mundial. También quisimos
averiguar cuales eran las miradas de otros profesores, pero al consultar, llegamos a la
conclusién de que dirigir depende de quién lo esté haciendo, pues se basa en la intuicion, la
experiencia y entre otras cosas, los errores; todos factores personales. Comprendiendo lo
anterior, e incluso estando de acuerdo, aun existian muchas dudas con respecto al oficio del

director.

Luego, cuando nos enfrentamos a un seminario de direcciébn dentro de nuestra mencion,
realizado durante el segundo semestre del afio 2015, el profesor Francisco Albornoz nos
realiza la siguiente pregunta: ¢ qué constituye una puesta en escena? Mencionamos todos los
elementos que ya conociamos y finalmente estos fueron englobados en tres grandes
conceptos: el sentido, la presencia y la materialidad. Estos fueron determinantes para
nosotros al enfrentarnos a la direccion. Ya no era algo tan ambiguo: contdbamos con tres

puntos de partida para comenzar a abordar la construccion de nuestros ejercicios practicos.

A partir de esto nos surgen otras preguntas como: ¢ de qué manera se pueden agrupar todos
estos conceptos, para que puedan orientar el trabajo de distintos directores, con distintas
necesidades? ¢ Se puede hablar de direccion concretamente y no sélo desde la experiencia
personal, que por tanto, resulta un poco subjetiva? ¢ Se pueden establecer procedimientos de

abordaje de una puesta en escena?

Para saciar nuestras dudas y continuando con la bausqueda de autores, nos encontramos con
dos directores chilenos que plantean la base desde la cual comenzaremos a investigar. Estos

son Jimmy Daccarett y Ramon Griffero.



Jimmy Daccarett, director, dramaturgo y académico, egresado de la Escuela de Teatro de la
Universidad Catolica de Chile, publica en el afio 2010 su texto “Apuntes de direccion teatral”,
el cual hace una recopilacion de diversos autores y directores, para encontrar los distintos
elementos de la puesta en escena y las necesidades que podrian aflorar a la hora de iniciar
un proyecto de direccion. Daccarett los clasifica y define de manera objetiva, convirtiéndolo
en un texto muy clarificador para estudiar direccion escénica. Estipula que la direccion
necesita una estructura base desde donde situarse, una metodologia que ayude a organizar
los elementos. Sin embargo esta estructura no puede ser rigida ni responde a una “receta

para cocinar obras”, pues las necesidades de los montajes varian.

Con respecto a lo mismo, destacamos el trabajo de Ramén Griffero, dramaturgo y director
reconocido tanto a nivel nacional como internacional, quien nos plantea una elaboracién
tedrica de su experiencia artistica en “La Dramaturgia del Espacio”, donde se plantea el
origen del concepto reuniendo la “Poética del texto” y la “Poética del Espacio”, basandose en
la descontextualizacion de un objeto o un cuerpo, afirmando que “el primer gesto de la
creacion artistica es aquel del acto de descontextualizacion. Extraemos de la realidad el
color, un cuerpo, un objeto, la palabra, y los situamos al interior de un formato y de un

lenguaje definido, artistico, y comienza a ser percibido o leido, desde ese gesto.” (2011: 51).

Ramoén Griffero define el espacio escénico como el soporte de nuestro acto de
descontextualizacion, por lo tanto, el soporte del arte escénico, que en si es un lugar sin
ideologia. Asi, sin presentarnos un modelo a seguir, el autor realiza una aproximacion al
lugar desde donde se comienza a narrar: con los cuerpos puestos en el espacio,

denominando a esta relacion el alfabeto del lenguaje escénico, como algo elemental.

Entendiendo por un lado la subjetividad de cada director o directora que es posible percibir
en sus respectivos trabajos, donde lo intuitivo juega un rol importante dentro de cada proceso
creativo en la construccibn de una puesta en escena, encontramos en los autores
mencionados anteriormente las primeras pistas en la busqueda de una sistematizacion en

torno al quehacer teatral, contribuyendo a la comprension del oficio de la direccion, partiendo



desde elementos transversales que cruzan toda puesta en escena, independiente del estilo o
lenguaje que estén desarrollando. Estos trabajos se convierten en un impulsor para nosotros,
pues nos ayudan a partir desde algo mas basico y elemental. No obstante el camino no ha
dejado de ser ambiguo, por lo que nos preguntarnos ¢ qué se dirige cuando se dirige? Desde
esta pregunta surge el intento de establecer cuéles son los elementos minimos y
fundamentales que constituyen una puesta en escena, con parametros relativamente claros,
gue nos den certeza de qué estamos trabajando, o saber desde donde nos paramos a dirigir,
mediante la creacion de esta Guia Conceptual y Procedimental para la construccién de una

puesta en escena.

Desde nuestra intencidon de responder a nuestras interrogantes surge esta guia de conceptos
y procedimientos que proponemos en nuestra memoria de grado, con el fin de orientar al
director al momento de enfrentarse a la construccion de una puesta en escena. A pesar de la
dificultad de sistematizar el fenébmeno de la direccion o de encasillarlo en una metodologia o
modelo determinado, podemos afirmar la existencia de ciertos elementos constitutivos y
transversales a toda puesta en escena, independiente de la ideologia que contenga o de la
forma o el estilo que esta adopte. Considerando ademas la importancia de los
procedimientos y las estrategias que asume el director para que estos elementos se
interrelacionen y dialoguen dentro de su totalidad.

¢ Por qué una Guia Conceptual?

El formato de guia surge por la necesidad de acotar, aclarar y conducir, a partir de la
definicion de conceptos, la infinidad de posibilidades que entrega un trabajo antes de
comenzar a ser dirigido. Con esto pretendemos que quien dirija obtenga mas herramientas
para trabajar, para que a la hora de enfrentarse al proceso de construccion, sepa cuales son
los elementos sobre los cuales puede poner atencion, administrando de modo mas eficiente

los distintos recursos con los que cuenta.



¢ Por qué no método y si procedimiento?

Si bien, ambas proponen una forma estructurada para accionar sobre algo, un método
implica una estructura cerrada, con el fin de ser repetida fehacientemente para obtener un fin
especifico, en cambio, un procedimiento estd méas relacionado al proceso de dirigir, pues
significa plantear una forma de proceder frente a etapas que cualquier director, con cualquier
fin artistico, enfrentara cuando comience a estructurar la puesta en escena. Apuntamos a la
orientacion del trabajo y no a la esquematizacion de este, pues las necesidades de cada
director y puesta seran distintas, pero los elementos constituyentes que la construirdn o las
areas que deberan atacarse seran regularmente las mismas. La determinacion de distintos

caminos sera lo que la diferenciara finalmente de una metodologia.

¢ Por qué no montaje u obra y si puesta en escena?

Entendemos montaje como el proceso de armado de la puesta, vale decir, esta mas
relacionado al proceso de ordenar la busqueda construida dentro del proceso artistico. Esto
tiene lugar en las etapas finales del proceso. Del mismo modo lo diferenciaremos de obra,
pues hace referencia a un universo mas genérico, enmarcando dentro de si la parte literaria
del teatro o respondiendo al resultado en si. En ninguno de los dos casos se incluye el
caracter procedimental que envuelve una puesta en escena, por ende también las decisiones

y procesos por los cuales pasa el director.

La puesta en escena en cambio es inherente al director pues se origina gracias a él,
considerandolo a su vez como autor y creador artistico y no simplemente como el encargado
de ordenar las piezas. Esta mas relacionada al acto de componer, a partir de la conjuncion
de diversos elementos tales como la accion, iluminacion, texto, imagenes, sonoridad, etc. A
partir de esto, el director creara nuevos lenguajes en torno a las decisiones que tome y las
estrategias que asuma, segun las necesidades de la puesta en escena. Por ende,

entenderemos la puesta en escena como la composicion del todo, convirtiéndose en un



concepto mucho més amplio y por lo cual, termina abarcando los conceptos antes

mencionados.

¢Por qué no creacion y si construccion?

Existe una diferencia entre ambos conceptos. Si bien los dos aluden a procesos artisticos
gue van mas alla de la mera expresion como forma de manifestacion cultural, la creacion
apunta por definicién desde el lenguaje, hacia la existencia de algo a partir de la nada, lo que
es fundamental dentro lo que concebimos y explicamos anteriormente como puesta en
escena. Desde el lenguaje, construir es “hacer una obra material, generalmente la que es de
gran tamafo, que se realiza de acuerdo con una técnica de trabajo compleja y consta de
gran cantidad de elementos” (Oxforddictionaries.com). La accién de construir da cuenta de
un proceso, con sus procedimientos y estrategias, pues asi como en la arquitectura, surge
desde una idea -que vendria siendo la creacion-, pero para que esta idea se vuelva “real” o
concreta, tanto el arquitecto como el director deben organizar, mediante técnicas de trabajo,
los distintos elementos/materiales y a su vez, las capas que daran forma y profundidad a la

obra acabada.

Para llevar a cabo nuestro estudio realizaremos una investigacién cualitativa, la cual se
basara en el andlisis de experiencias y conclusiones derivadas principalmente de procesos
artisticos, con la finalidad de establecer posibles pardmetros que propicien la construccion y
organizacion del proceso de puesta en escena. También debemos puntualizar que esta
investigacion sera de enfoque fenomenoldgico, pues nuestro estudio se basa en la
experiencia subjetiva de los distintos directores, apuntando a conocer los significados que

cada uno, en su caracter de artista, da a sus respectivas experiencias.
El analisis se centrara principalmente en teoria que reflexione o se problematice en cuanto al

fendmeno de la direccion y la puesta en escena, tanto a nivel global como nacional. A partir

de esto desprenderemos conceptos claves que, aunque instaurados hace mas de un siglo,
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se mantengan vigentes respecto al oficio de la direccion y nos orienten en el desarrollo de

nuestra memoria.

Al mismo tiempo y luego de haber seleccionado tales conceptos, ejecutaremos un trabajo de
campo consistente en la realizacion de entrevistas a un ndmero significativo de directores
nacionales, con el fin de conocer y hacer un catastro referente a los conceptos
fundamentales que cada uno considera en sus procesos creativos, asi como también
respecto a sus metodologias o los procedimientos trabajados a la hora de iniciar un nuevo
proyecto de puesta en escena. Esto nos permite efectuar una investigacién mas profunda y

amplia en relacion al oficio del director y, por consiguiente, obtener mejores resultados.

Finalmente, ya obtenidas las entrevistas, recolectaremos la informacién total, para luego
analizarla, describirla y asi proponer una guia que encamine el proceso de la direccion

escénica de una manera mas concreta.

Plan de capitulos

Capitulo 1: Reflexiones en torno ala direccién: Grandes referentes de la escena mundial
1.1. Richard Wagner, Adolphe Appia y Gordon Craig
1.2. Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold y Bertolt Brecht
1.3. Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook

1.4. Teatro contemporaneo

Capitulo 2: Entrevistas a referentes de la direccién nacional.

2.1. Foco de estudio
2.1.1.- Instrumento de medicion

2.2. Deducciones de las entrevistas
2.2.1. Directores: Antecedentes relevantes para la creacion
2.2.2. Procedimientos
2.2.3. Elementos a considerar en la construccion de una puesta en escena
2.2.4. Espectador
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Capitulo 3: Guia base para la construccion de una puesta en escena
3.1. Factores que debe contemplar la direccién antes de comenzar a dirigir
3.2. Articulacion de los distintos elementos estructurales de la puesta en escena
3.2.1. El rol de la direccion con la actuacion: ¢Qué debo contemplar al momento de
conducir o trabajar la actuacion?
3.2.2. El rol del director con la estética: ¢A través de qué medios le doy forma a mi
impulso?
3.2.3. El rol de la direccion con la dramaturgia: ¢ Como estructuro la puesta en escena?

3.3. El espectador y la puesta en escena

En el capitulo uno de nuestra memoria de grado haremos una revision a las posturas y
metodologias de grandes directores de la historia del teatro, comprendidos en un periodo de
tiempo que va desde finales del siglo XIX con Richard Wagner, hasta las teorias levantadas
respecto a las caracteristicas del teatro contemporaneo. Dentro de los referentes visitados
encontramos los nombres de Adolphe Appia, Gordon Craig, Konstantin Stanislavski, Vsevold
Meyerhold, Bertolt Brecht, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba y Peter Brook. En
cuanto a la investigacion tedrica, visitamos los planteamientos de Hans-Thies Lehmann,

Jorge Dubatti, Jean-Francois Lyotard, entre otros.

En el capitulo dos entregaremos los datos de medicion de nuestras entrevistas, asi como la
cantidad de entrevistados, el total de horas de entrevista, las preguntas realizadas y
pequefias resefias de nuestros entrevistados, ademas de la definicion de conceptos a partir

del material extraido de las entrevistas.

En el tercer capitulo presentaremos, a modo de conclusion, nuestra guia base para la

construccion de una puesta en escena.
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Capitulo 1: Reflexiones en torno a la direccion: Grandes referentes de la
escena mundial.

Para adentrarnos en el estudio de la direccion escénica es preciso consultar las miradas mas
influyentes de la escena mundial, abarcando tanto a directores como teoricos, los cuales
comprenden un periodo de tiempo desde fines del siglo XIX hasta la actualidad. Nuestros
pardmetros de discriminacion para determinar quiénes son estos referentes y por qué
consideramos que lo son, tienen que ver con la existencia de material bibliografico que ha
trascendido en el tiempo y que forma parte de nuestra formacion teatral, instaurando asi las
bases de lo que nosotros concebimos como teatro. Por otra parte, decidimos incluir
referentes contemporaneos en nuestro estudio, pues sus trabajos de alguna manera
establecen parametros respecto al teatro contemporaneo que influye en nuestra formacion.
La forma de acceder a sus trabajos es a partir de otras fuentes de registro, como material
audiovisual o también material tedrico de autores que han registrado lo que comenzé a

suceder con las artes escénicas a partir de la segunda mitad del siglo XX.

El orden que daremos a este capitulo sera cronoldgico. Es importante dejar en claro que no
pretendemos revisar en su totalidad a los exponentes de la historia teatral, sino a los
referentes mas trascendentales en nuestra formacién. Tampoco nos referiremos en
profundidad a ellos y sus técnicas, métodos o planteamientos, pues daremos énfasis a los
elementos que estén orientados a la direccidon y que consideramos podrian ser un aporte al

objetivo de nuestra guia.

1.1.- Richard Wagner, Adolphe Appia y Gordon Craig

Cuando buscamos el origen de la puesta en escena, inevitablemente nos remontamos a
Richard Wagner y su “Gesamtkunstwerk” u obra de arte total. Las influencias de este

compositor y director de orquesta aleman provenian directamente del Romanticismo. Este
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movimiento cultural originado en Alemania a finales del siglo XVIII, nace en contraposicion a
las ideas del racionalismo y los paradigmas estéticos del Neoclasicismo. El hombre
romantico busca romper con las reglas establecidas por la tradicion clasica y los estereotipos
de belleza, para sumirse en la libertad auténtica y la busqueda constante de la
trascendencia, ademas de la conexion con la naturaleza y de los sentimientos llevados a su
méaxima expresion. El modelo escultérico es reemplazado por un modelo orgéanico, atento al
movimiento de los fluidos, a un movimiento infinito desde lo terrenal a lo trascendental que da
un nuevo valor a la vida, ya no como manifestacion de lo natural sino como manifestacion de
lo absoluto (Gombrich, 1967).

Es en este clima en que aparece Wagner. En su libro “Die Revolution” (1849) explica que las
formas cerradas debian abrirse para permitir la irrupcién de la fuerza creadora, el bien méas
alto del hombre. Por su parte, en “El arte del futuro” (1849) define el comunismo en términos
éticos como anulacion del egoismo. Dice que la experiencia artistica es la Unica que propicia
el conocimiento de lo esencial, pues, frente al arte -manifestacion de la libertad y de la vida-
el Estado se configura como ocultador de la esencia. De ahi que la revolucién sea una lucha
del Arte contra el Estado y que el artista sea concebido, romanticamente hablando, como una
figura de mediacién, como la voz consciente del pueblo. Asi vemos que la idea del
Gesamtkunstwerk tiene un origen politico, entrelazado con una justificacion estética
(Sanchez, 2002).

Por otro lado, como dice Sanchez en su texto, otra influencia gatillante en él tuvo que ver con
la lectura que hizo del libro de Shopenhauer “El mundo como voluntad y representacion”,
pues a partir de esto confirma sus ideas sobre la capacidad del arte para el conocimiento de
lo esencial. Shopenhauer afirma que la objetivacién de la voluntad de la naturaleza ocurre
por la contraposicion de las fuerzas que la componen; unas inferiores, relacionadas a su
caracter fenoménico (como la gravedad) y otras superiores, que se desprenden de la
individualidad del ser. Ambas fuerzas en conjunto contienen dentro de si la esencia interna
del mundo, que independiente del tipo de fuerza (inferior o superior) surgen desde la misma

voluntad, que no es comprensible a través de la razon. Para el filosofo, la manifestacion
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artistica que mejor podia transmitir esa esencia era la masica, la cual era creada por el genio
creador en su funcion como mediador entre la esencia y la obra de arte. Si bien Wagner esta
de acuerdo con esta caracteristica particular del arte para el conocimiento de lo esencial,
cree que la musica por si sola no es suficiente para la manifestacién de esta esencia. Frente
a esto y en oposicién a lo postulado por Shopenhauer, le suma a la 6pera el drama como eje
central y estructural. Asi es como surge la idea de "Gesamtkunstwerk", en donde todas las
artes deben fusionarse y confluir en conjunto en pos de una sola gran obra de arte total,
siendo la musica un elemento mediador entre estas distintas artes, otorgandoles fluidez y

organicidad, devolviéndole la vida al arte -a la 6pera en su caso-.

Frente al absolutismo de las palabras es que Wagner hace un gran aporte a la dramaturgia,
re-significando a su vez el concepto de drama, pues ahora este deja de ser entendido
exclusivamente desde la literatura, para componerse desde otros lugares, a través del
didlogo de las distintas artes o elementos que componen la escena. "Ya no solo resulta
inconcebible un drama leido, sino que la propia escritura del drama deja de ser un hecho
literario puro. Wagner prohibe la autonomia del libreto y exige que sdélo se considere como
codificacion del drama aquella partitura donde la escritura musical conviva con la escritura

poética y las indicaciones para su escenificacion" (Sanchez, 2002:29).

Es aca donde aparece otro gran aporte de Wagner, pues da las primeras luces del rol de
director de escena. La partitura musical, que no solo sitla las notas en el pentagrama, sino
gue también especifica los compases, la tonalidad, en fin, el universo entero que el musico
debe contemplar para tocar, se convierte ahora en una especie de guia para la

estructuracién o escenificacion de la representacion.

En relacion a la partitura como guion, Christopher Balme en su “Introduccion a los estudios

teatrales” afirma que:

Richard Wagner intenté (mucho mas que sus contemporaneos) regular las modalidades de la
puesta en escena en la composicibn misma. En sus obras, es posible encontrar indicaciones
esceénicas detalladas asi como pasajes de composicion casi miméticos que parecian delimitar y
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dirigir a los actores en sus movimientos. (...) en un momento en que la préctica teatral apenas
conocia la idea de apegarse a las marcas fijadas por el director. (2013: 257)

Adolphe Appia, escenografo y decorador suizo, estudid muasica en su juventud y tras
frecuentar los conservatorios de Paris, Leipzig y Dresde, descubre los dramas wagnerianos,
los cuales le hacen reafirmar sus gustos y tomar conciencia sobre la necesaria reforma que

habia que hacer al teatro.

El, tanto como Wagner, hereda del Romanticismo la concepcion organicista de las cosas,
considerando lo organico como principio inalienable y la vida como Unica ley. Aun asi afirma
gue Wagner tiene un déficit en cuanto a la imagen (la plastica) y que es incapaz de salirse de
los canones propios del romanticismo desde ese lugar. Si bien entiende que las distintas
artes deben convivir en escena, Appia respetaba la particularidad de cada una de estas,

comprendiendo que su aporte residia en su especificidad.

Si bien uno de sus maximos referentes fue el compositor aleman, el trabajo de Appia esta
mas relacionado con el simbolismo, en contraposicién al naturalismo que tan fuertemente se
instalo en los escenarios a finales del siglo XIX. El uso de telones pintados como decorado
representaba un mismo plano pictorico, volviendo estética la escena. Los escendgrafos y
directores de la época se conflictuaban ante la pérdida de sentido que sufria el teatro de
ilusién. Por su parte, los pintores igualmente cuestionaban la primacia de un Unico punto de
vista a través de la perspectiva. Es asi como nace el cubismo, que plantea que un mismo

objeto puede tener multiples puntos de vista (Ubersfeld, 2005).

Frente a esto, Appia toma los postulados del cubismo para formular su escenografia,
rechazando la puesta en escena bi-dimensional que carecia de sentido al tensionarse con el
cuerpo tridimensional del actor y perdiendo asi todo dialogo dentro de la escena,
convirtiéndola en una foto sin vida e inverosimil. Propone entonces la escena tridimensional,
utilizando multiples niveles a lo ancho y largo de la escena como escaleras, rampas, formas

geométricas, planos, volimenes, sombras y luces, generando profundidad real.

16



Al reflexionar sobre el espacio y el tiempo, divide las artes en temporales -como la poesia y
la musica- y espaciales, como la arquitectura, la pintura y la escultura. El encargado de aunar
estos dos tipos de arte es el movimiento que fluye mediante la musica, privilegiandola por
sobre el drama verbal. Es asi como la escena se convierte en el espacio contenedor de la
accion y el conflicto. Por tanto, su aporte a la escena consiste en encontrar mediante otros
lenguajes, los elementos que permitan una armonia, brindando a la escena la tan buscada

organicidad que generaria la "obra de arte viviente".

Otro de los elementos fundamentales en el legado de Appia es el uso de la iluminacion,
otorgandole asi la posibilidad de crear lenguaje a través de ella. De esta manera la luz
dejaba de lado el rol funcional que habia tenido hasta ese momento, que consistia
simplemente en alumbrar. Appia consideraba que la luz era la encargada de dar vida al
espacio, realzando los distintos elementos escenograficos y dando volumen al cuerpo y las
acciones de los actores. Para lograr esto era necesario disponer de una iluminacién movil, la
cual pudiese ser desplazada o cambiada. Vale decir, a través de la luz, se puede sumar o
restar valor a lo que ejecutan los actores, al mismo tiempo que le da volumen a los cuerpos y
al espacio. Como consecuencia aparece la jerarquizacion de estos mismos, permitiendo

dirigir la mirada del espectador (Sanchez, 2002).

Todos los elementos que para Appia contiene la obra de arte viviente deben ser dispuestos
por una mirada autbnoma. Propone asi el concepto de “musico-dramaturgo”, quién sera el
encargado de organizar la disposicién de los elementos, con el fin de darle un ritmo a la
escena que mantuviese al espectador con la atencién puesta en la obra, permitiéndole entrar
y leer activamente los distintos simbolos. Apelando a las sensaciones, busca que a partir de
la experiencia estética, el espectador se sumerja en esta obra viviente. Desde ahi se
comprende la importancia que le otorga a la iluminacion o la musica versus la palabra -
elemento protagonista en el naturalismo- pues ésta soOlo permitia ver el lado racional e

intelectual de las cosas, limitando la posibilidad de abstraccion propia del arte.

En torno a la palabra y su lugar en el teatro, Gordon Craig, actor, productor, director de

escena y escenodgrafo britanico -que trabajé en 1912 con Konstantin Stanislavski en su
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famosa produccion de Hamlet con el Teatro de Arte de Moscu-, planted que llegaria el dia en
el que el director no tendria que partir su trabajo desde un texto escrito anteriormente por un
poeta, sino que éste podria elaborar su propia obra con los recursos de un lenguaje escénico
auténomo. Coincide con Wagner y Appia en el valor que le otorga al creador y compositor
esceénico por sobre el poeta, al cual denomina “dramaturgo-director”. De esta manera
establece los principios que sitian hasta el dia de hoy a la figura del director teatral como
autor de la puesta en escena. Por otra parte Patrice Pavis afirma que: “La puesta en escena
ya no se considera entonces como un ‘mal necesario’ del cual el texto dramatico podria muy
bien, en todo caso, prescindir, sino como el lugar mismo de la aparicion del sentido de la
obra teatral” (1978: 386). A partir de esto podemos desprender que el director teatral es el
autor de la puesta en escena, por tanto, del teatro, sin embargo esta es una de las tantas

posturas respecto a la autoria en el teatro contemporaneo.

Tanto para Appia como Craig, el drama no es algo que se deba escribir sino que surge desde
la escena. Este es entendido como un conflicto que se manifiesta a través del dialogo de los
personajes dramaticos, convirtiéendose en la forma en que los diversos elementos escénicos
se enfrentan y tensionan. Por su parte, la palabra, si no desaparece, se convierte en un
elemento mas, pero jamas comprendida bajo las reglas literarias que hasta ese punto se
habian establecido. Lo dramatico estd en la inmediatez de la escena, en primer lugar, y
secundariamente en la forma en como se codifica la partitura, pues Craig, apasionado por el
movimiento, concibe su creacion desde ese lugar. Tanto en el escenario y la luz, como en
todo lo que pueda transitar por la escena, el cuerpo se transforma en un cuerpo ritmico a

través del que se manifiesta todo, suplantando la palabra (Sanchez, 2002).

Con respecto a la importancia que puede tener el actor dentro de la escena, Craig no
concuerda con la vision de Appia, quien cree que cualquier puesta en escena, adn
conteniendo una gran diversidad de elementos, no sirve de nada si es que no existe un actor
dialogando con ellos. El actor esta en primer orden en la propuesta de “obra de arte
viviente”, pues su cuerpo es la unica materialidad objetivamente viva, convirtiéndolo en el
mayor soporte de la puesta, el cual funciona a través de las relaciones dentro del espacio

escenico. Craig por su parte considera que es un elemento plastico mas, que tiene capacidad
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de movimiento propio pero que esta limitado al gran movimiento total que surge del conjunto
de elementos. Es por esto que el actor debe ceder su lugar a la “supermarioneta”, pues al ser
un cuerpo humano e imperfecto, no es capaz de controlar a la perfeccion las situaciones,

restandole precision y sustento a la obra de arte.

Craig cree que no basta con el virtuosismo del actor en la interpretacion, por muy
convincente que pueda parecer. De esta manera propone la desaparicion del actor,
reemplazandolo por otro medio de expresion inanimado, que carece de sentimientos, lo que
permite que pueda ser manipulado y controlado en funcion de la obra. A pesar de la
conviccion en su propuesta, la “supermarioneta” no deja de ser un concepto tedrico o una
figura ideal para el trabajo del actor tradicional, considerando la busqueda artistica de
contenidos esenciales y la forma pura de expresion, que va mas alld de la imitacion,

entendiendo el arte desde su tarea de invencion permanente (Dubatti, 2009).

Luego de revisar lo postulado por los tres exponentes, podemos concluir en primer lugar que
son el punto de partida de lo que posteriormente otros autores conceptualizaran como puesta
en escena, la cual deja de limitarse a la representacion de un texto dramatico, para
convertirse en el didlogo de diversos elementos como el cuerpo, el ritmo, el espacio, la

iluminacion, que constituyen un total en funcidn de un objeto artistico.

Revisandolos particularmente, podemos decir que Wagner es el gran impulsor de las
reformas escénicas, influenciando tanto a Appia como a Craig. En el caso de Appia, se
renueva la composicidn espacial, abriendo las posibilidades gracias a la inclusién de
plataformas y niveles, las que otorgan al espacio escénico una materialidad traducida en
dispositivos que dan sustento al cuerpo, el desplazamiento y las acciones del actor, dandole
un caracter organicista. A esto se suma la inclusion de la iluminacion como elemento
creativo, construyendo lenguaje a través de la visualidad, por sobre la funcionalidad que
hasta ese momento habia tenido, ademéas de contribuir en la direccion de la mirada del

espectador.

En el caso de Craig, su principal aporte es el lugar que le da al actor dentro de la puesta en

escena, incluyéndolo como una parte del total y poniéndolo en relacion a los otros elementos.
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La organizacion y composicion de estos elementos requiere que exista la mirada de alguien
gue se pueda distanciar. Es asi como nace la figura del director, el cual a través de una
partitura escénica, que funciona como una especie de guion o estructura, toma las
decisiones que lograran que los distintos elementos puedan confluir en pos de la creacion de

la puesta en escena.

1.2.- Konstantin Stanislavski, Vsevolod Meyerhold y Bertolt Brecht

Konstantin Stanislavski, actor y director ruso, es sin duda uno de los referentes mas
influyentes del siglo XX, principalmente porque se convirtié en un ente movilizador tanto para
guienes defienden como para quienes se oponen a sus postulados. Su modelo teorico y
pedagdgico conocido como Sistema Stanislavski, permite la reestructuracion de los codigos
actorales mediante la inclusion de variados conceptos y reformas, entre esos, la creacién
tridimensional de los personajes. Esta sistematizacion se convierte en una guia que el autor
realiza desde sus experiencias dentro del teatro, destinada a la formacién de actores y, de
igual manera, se ha convertido en una herramienta para los directores, ya que Stanislavski
constantemente habla de la relacion actor-director, entendiendo a este ultimo como un lider

gue se encarga de motivar la imaginacién del actor.

La investigacion de Stanislavski se enmarca en una época determinada por el Positivismo,
corriente filosofica derivada de la epistemologia francesa de inicios del siglo XIX, con August
Comte (padre de la sociologia) como maximo referente. El Positivismo surge bajo la
necesidad de legitimar el estudio cientifico y causal de las leyes de la naturaleza humana y
de los fendbmenos que lo rodean, comprendiendo que lo real es so6lo lo empiricamente
probable y de esta manera, intentando unificar el estudio de todas las ciencias bajo un unico
meétodo cientifico. Esta corriente, que tiene por herramienta el uso de la razén, es inductiva,
por lo que se distancia de todas las teorias que no puedan ser objetivamente percibidas. El
Positivismo inundo el espiritu de época, pues estuvo muy ligado a la Revolucién Industrial y

al desarrollo progresista que tuvo la humanidad la segunda mitad del siglo XIX. A propdsito
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de esto mismo es que el Positivismo determiné todos los aspectos cientifico-culturales de la

sociedad europea de esos tiempos, entre esos, el Naturalismo (Reale y Antiseri, 1995).

El Naturalismo, estilo mayoritariamente literario del cual Emile Zola es el maximo exponente,
aspira a reproducir la realidad objetivamente. Este estilo, que también se ve influenciado por
el Determinismo (doctrina filos6fica que sostiene que todo acontecimiento fisico, incluyendo
el pensamiento y las acciones humanas, estan causalmente determinadas por la irrompible
cadena causa-consecuencia, lo que, a su vez, determina el futuro), muestra al ser humano
como un ser determinado por la herencia genética y su contexto. El realismo por su parte es
una corriente literaria que nace a proposito del surgimiento de la clase burguesa. Igualmente
guiere mostrar una parte de la realidad cotidiana de esa clase, invitando al espectador a ser
testigo de lo que ocurre en ese espacio. El realismo psicoldgico, asociado a Konstantin
Stanislavski, enfatiza en las situaciones cotidianas de esta clase, pero dandole valor a la

caracterizacion emocional y psicolédgica de los personajes.

Pero el director ruso no es el fundador de este estilo. El se influencia por el trabajo del duque
de Meiningen, quien conformé junto a su tercera esposa Elena Franz, la compafiia de teatro
de Los Meininger, siendo el primer director de escena reconocible del teatro moderno. Esta
compafiia desarrollé un teatro realista, destacandose por la fidelidad al texto del autor y la
representacion fidedigna de hechos histéricos. No obstante, para lograr la creacion de una
atmosfera ilusoria naturalista, era fundamental que el actor pudiera recrear una
representacion auténtica. En aquella época la figura del actor era relacionada a la de estrella
o “divo”, lo que los situaba por sobre el autor, pues se creia que gracias a su talento podian
interpretar de manera sublime los textos de este. Esto no servia para los fines del Duque, por
lo que elimina esta figura diciendo que no existen los actores protagonistas y apuntando a la
versatilidad de estos, pues todos debian estar cualificados para realizar cualquier trabajo o
papel mas alla del nivel social que cada actor haya alcanzado. Una de las estrategias que
utilizé para lograr sus objetivos fue mostrar a los actores mediantes diagramas, como debian
moverse, ademas de poner énfasis en el uso de vestuarios e indumentarias que les ayudaran

a situarse en la historia (Garcia, 2009).
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He aqui la raiz de los postulados de Stanislavski. El director ruso concuerda con el Duque en
su vision sobre la figura del actor, pues cree que éste no debe brillar por sobre la obra
artistica. Para él es fundamental que el actor adquiera una ética profesional, llenando su
trabajo de contenido, profundidad y verdad. Desde ahi surge su sistema, donde el trabajo
emocional, fisico e intelectual se complementa, funcionando como una triada que conducira
la actuacion hacia la “organicidad” y por tanto, hacia una verdad escénica, que ira en funciéon

de la obra total.

El Sistema Stanislavsky tiene como principal objetivo encontrar la verdad escénica y para
esto propone como punto de partida el trabajo de mesa en torno al texto dramatico. Este
estudio serd fundamental para la compresién de la obra y al mismo tiempo permitira su
traduccion escénica a partir de una serie de conceptos propuestos, destacdndose la
tridimensionalidad del personaje, que consiste en construirlo segln sus caracteristicas
psicologicas, fisicas y sociales. En base a esto el actor acciona y toma decisiones dentro del
universo de la obra, ademas propone otros conceptos como el si magico, la memoria
emotiva, las acciones fisicas, las unidades, los objetivos y superobjetivos; considerandose
los dos ultimos un aporte significativo para la direccion, si bien estan dirigidos hacia el trabajo
del actor, se vuelven inherentes a la creacién de una puesta en escena, pues son conceptos

gue la atraviesan en su totalidad.

El objetivo respecta, individualmente hablando, a una especie de pulsiéon del personaje al
accionar en una situacion determinada, pero estas acciones se dirigen hacia la intencion de
cumplir un gran objetivo principal, que seria el superobjetivo. Por tanto, contando con este
gran objetivo, la busqueda e investigacion que se desarrollara a través del proceso creativo,
sera dirigida hacia algun lugar, permitiendo que todas las acciones y decisiones del director
dentro del trabajo conduzcan los elementos (como la actuacion) hacia una meta (Balme,
2013).
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Avanzando en la historia nos encontramos con el actor y director ruso Vsévolod Meyerhold,
quien trabajo en los inicios de su carrera junto a Stanislavski en el Teatro de Arte de Moscu,
a pesar de ser discipulo de éste, cuestiona practicamente desde un comienzo su forma de
abordar la actuacion y arranca del Naturalismo en la puesta, utilizando un nuevo método
llamado “estilizacion” que lleva por objetivo emplear todos los medios posibles de expresion
revelando la sintesis de un periodo o fendmeno, por lo que en su “teatro nuevo” no
necesariamente coinciden el discurso y la plasticidad o escenografia, ya que esta ultima

posee ademas un valor simbdlico (Braun, 1992: 137-140).

Esto ocurre porque Meyerhold se ve mucho mas influenciado por el constructivismo ruso,
gue si bien aparece en 1914, se venia gestando gracias al ambiente revolucionario desde
mucho antes. Este movimiento artistico responde a las premisas de construccién del sistema
socialista, surgiendo como respuesta a los &nimos convulsos de la época. Se caracteriza por
ser abstracto, basandose en figuras geométricas y lineas puras, ademas de utilizar
materiales simples como el metal, la madera y el vidrio, que hacen referencia a la maquina.
El constructivismo tenia como fin ser funcional, pues se entendia que el arte debia ser algo
qgue la gente pudiera entender y que debia tener distintas utilidades para la sociedad. Al
basarse en la escultura, la arquitectura y el disefio industrial, brinda tridimensionalidad al uso
del espacio, desapareciendo lo anecdético que podia ser la busqueda de la pureza del arte,
para obtener como resultado un conjunto de fuerzas dinamicas en tensiébn e
interdependientes que se definen como constructivistas. Cabe destacar que Meyerhold en
sus origenes trabaja sobre el principio plastico-musical que se desprendia del simbolismo,
para posteriormente sustituirlo por este principio arquitecténico, mas acorde a la época de los

artefactos revolucionarios (Lodder, 1988).

El cambio de paradigma social modifica la concepcion de obra de arte, reemplazando el
modelo organico que sustentaba la idea de obra de arte total, por un modelo inorganico
basado en la fragmentacion y que postulaba la construccion de “obras-artefacto”, que eran
resultado de la acumulacion de diversos medios, y cuyo ritmo respondia al de la maquina.

Esto da paso a su vez a la simultaneidad de la escena (Sanchez, 2002).
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Con respecto a la forma de abarcar la actuacion, Meyerhold estaba en contra de que la
interpretacion actoral se redujera a la palabra, por considerarla insuficiente e incapaz de
alcanzar niveles de profundidad y expresion, asi como también de la gesticulacion facial, que
dejaba de lado la utilizacién del cuerpo y la plastica -referida tanto a la disposicion escénica
como al disefio de los movimientos-. Si Stanislavski llama a sus actores a trabajar un
involucramiento, Meyerhold lo problematiza desde el llamado desapego, a través de su teoria
gue funciona como un contramodelo. Hablamos de la biomecanica, técnica actoral centrada
en el movimiento corporal, siendo la méas influyente del siglo XX por ser la primera de este
tipo, donde las leyes mecanicas del movimiento son aplicadas al cuerpo humano,
relacionandolo al sistema de produccion en linea, por lo tanto, la técnica corporal del actor
debia funcionar con tal nivel de precisién y coherencia, que no se hacia necesario trabajar
desde el interior emocional exteriorizandolo, se trataba mas bien de realizar la operacion
contraria a partir del gesto, que posteriormente aparecera en la blusqueda de Bertolt Brecht
(Balme, 2013).

Otro procedimiento contra el que se rebelé fue la aparente claridad que entregaban el
naturalismo y el impresionismo. El consideraba necesario que la interpretacion fuese por
indicios, vale decir, que los significados se concentraran en “zonas de sombra”; era necesario
ofrecer al espectador la posibilidad del misterio, permitiéndole asi ser parte de la fantasia y
del trabajo de creacion, lo cual también era parte de su concepto de “estilizacion”. Esto lo
lleva a formular la idea de que la obra se debia identificar con un armazén, pues ni el
dramaturgo ni el director debian producir una obra sino, una estructura que tanto actores
como espectadores podian utilizar y completar: “Producimos conscientemente espectaculos
inacabados, porque las correcciones mas importantes deben serles hechas por los
espectadores” (Meyerhold, 1972: 242).

Siguiendo con nuestra revision se nos hace necesario mencionar al dramaturgo, poeta y
director aleman Bertolt Brecht, creador del teatro épico, pues hereda de Meyerhold la idea de

gue el teatro debia dejar atras el hermetismo naturalista, para convertirse en un gran
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esqueleto, una estructura de bloques que tanto actor como espectador llenarian de
contenido. Ademas, coinciden en la necesidad de organizar el trabajo artistico, pensando la
creacion como un proceso colectivo que tuviese por objetivo desarrollar y ordenar nuevas

formas y fondos.

No obstante Brecht escapa de la busqueda que se venia dando a través de la plastica, la
danza y la musica, dandole importancia nuevamente al texto escrito. Esto ocurre en buena
medida por la influencia que él recibe del Realismo Materialista - o Realismo Historico-
basado en los postulados de Karl Marx. En pocas palabras, el Realismo Materialista expone
que “la realidad no es producto de un Espiritu, que se va realizando en la historia y conduce
los procesos histéricos como concluye Hegel, sino que, al contrario, incluso lo que puede
haber de Espiritu en la realidad y en la historia es el producto de condiciones materiales tanto

de la naturaleza como de la historia” (Flores, 1997:155), vale decir, en palabras de Marx, “el
mundo sensible que le rodea (al hombre) no es algo directamente dado desde toda una
eternidad y constantemente igual a si mismo, sino el producto de la industria y del estado
social, en el sentido de que es un producto histérico, el resultado de la actividad de una serie
de generaciones, cada una de las cuales se encarama sobre los hombros de la anterior”.

(Marx-Engels, 1974: 47)

Las obras de Brecht respondian a la necesidad de concientizar al espectador, haciéndolo
cuestionar su condicién laboral. Su gran objetivo era alcanzar un cambio social que lograse
la liberacion de los medios de produccion. Para conseguir esto, toma los principios de
Meyerhold en relaciobn a la actuacion gestual, donde la interioridad del actor no es lo
importante sino mostrar las relaciones sociales donde la interpretacion es desapegada, pues
no es un personaje lo que el actor juega en escena, sino un rol donde el efecto
“‘extranamiento” a lo largo de la puesta es utilizado como estrategia para que el espectador
no caiga en un plano emocional, ya que este debe reflexionar en torno a las acciones que se
le presentan de forma critica, por lo que la actuacién, la dramaturgia y la puesta en escena

tuvieron que ser repensados y reelaborados respondiendo a los nuevos objetivos de Bertolt
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Brecht, rompiendo con la estructura aristotélica del teatro, eliminando toda intencion de

identificacion e ilusion.

Como afirma Balme, Bertolt Brecht se autodenominaba “antiaristotélico”, ya que la puesta en
escena al abordarse desde un lugar distanciado, no tiene un fin catartico como si ocurre
generalmente en las puestas en escena, ya que como se menciona en “Historia del actor II:
del ritual dionisiaco a Tadeusz Kantor”, coordinado por Jorge Dubatti, el “teatro épico
convierte al espectador en un observador activo, objeto de investigacion, con una concepcion
cambiable o alterable. El interés esta puesto en el desarrollo y no en el desenlace. Por eso,
cada escena tiene valor en si misma y la sucesion de ellas se establece a modo de un

montaje y no como un crecimiento que conduce al final” (2009: 266)

En cuanto al texto, Brecht lo concibe como material no dramético que solo adquiere
dramatismo a través de su ejecucion. De esta manera cualquier transformacién, omisién o
afiadido estaba permitido o incluso la fragmentacion de las escenas. Nada de esto podia
afectar al drama, pues este desaparecia en su concepcion literaria, para situarse en lo
escénico. El conflicto, antes otorgado al texto, aparecia reflejado en la relacién entre los

ejecutantes y el publico.

Este procedimiento significa un gran avance en la dramaturgia, pues Brecht, pensando en la
puesta y su objetivo, modifica la forma de escribir sus piezas, convirtiéndolas en artefactos
gue iban en contra del modelo organicista wagneriano, evidenciando la estructura, la técnica
y el proceso de elaboracion, adquiriendo un fin utilitario. Otra aspecto que surge de esto es la
simultaneidad de los elementos, ya que al no presentarse como un total, cada uno de ellos
(musica, texto, imagen) funciona independiente del otro, pudiendo presentar cosas distintas

en un tiempo paralelo (Sanchez, 2002).
Tras revisar lo postulado por estos tres autores y entendiendo que cada uno tiene una

mirada y objetivo en torno al teatro distinto, a pesar de proponer métodos o formas actorales

gue incluso pueden parecer contrarias, coinciden en la idea de que el trabajo del actor debe

26



ser en funcién del objetivo del director o la puesta en escena. Estas visiones sin duda
instalan las bases en torno a la formacion teatral hasta el dia de hoy, independiente de si uno

decide seguir sus postulados o trabajar en oposicion a éstos.

Por ejemplo, en el caso de lo realizado por Stanislavski, que se toma como introduccién en la
formacion actoral en gran parte de las escuelas de teatro, desprendemos que el gran aporte
para el oficio de la direccion teatral apunta hacia la direccién de actores, pues le otorga a la
figura del director la funcion de guiar, movilizar y potenciar el rol creativo del actor
enfatizando en la preparacion que éste debe tener en funcidn de la construccién de la puesta
en escena en su totalidad, conduciendo asi el trabajo hacia un determinado fin artistico. Esto
no solo lo vemos en el teatro sino también en el cine como el caso de la academia
estadounidense del Actor’s Studio. Ademas, respondiendo al método cientifico del
comportamiento humano y con el fin de alejarse de la falsa teatralidad que imperaba en la
época, suma a la actuacidén el concepto de “verdad escénica’, que posteriormente se
convertird en un concepto transversal, pues todos los directores, independiente del estilo,
buscarian su propia verdad escénica mediante leyes que permitan una determinada

verosimilitud.

En cuanto al legado de Meyerhold, este no se materializa s6lo en la actuacion, sino también
en el espacio en relacion a la puesta en escena y la autoria del director en el teatro. Con su
metodo de “estilizacion” comienza a trabajar con el valor simbdlico del espacio escénico,
pues no concibe el teatro como una mimesis de la realidad, por lo tanto, entiende que la
puesta en escena no es necesariamente una traduccion fiel al texto hecho anteriormente por
un autor dramatico, sino que el director puede tomar ese material desde otra perspectiva,
generando uno nuevo, restandole valor a la narraciéon exclusivamente a través de la palabra,
ya que comprende los distintos planos narrativos y el potencial de los signos dentro de la

puesta en escena.

Con respecto a la actuacién, luego de poner en crisis lo postulado por Stanislavski, propone

un nuevo lugar actoral, que no pretende basarse en las emociones del actor; por el contrario,
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busca una actuacién desapegada, es decir desde el exterior al interior, dandole énfasis a la
expresion corporal y a la actuacion mediante el gesto. Entiende que el cuerpo es el principal
instrumento de trabajo del actor y que al adquirir una técnica precisa, es capaz de abordar lo
gue la escena requiere para asi narrar en dialogo con el resto de los elementos en funcién

del superobijetivo de la puesta en escena.

Siguiendo con Bertolt Brecht, es evidente que existe un legado importante en lo realizado por
él en relacién al rol politico del teatro, el discurso y su funcién didactica, donde lo mas
importante es la reflexion, desarrollando asi el efecto distanciamiento o extrafiamiento, el que
consiste en fragmentar la narrativa, evitando la identificacion del espectador con la situacion
expuesta. Esto sucedia mediante un sinfin de recursos como: la entrada de canciones,
carteles, vestuarios y escenografias mutables, develando también los mecanismos escénicos
y evidenciando el artificio propio del teatro; asi mismo como en la modificacion de la forma
actoral, a partir de la idea del gesto postulado anteriormente por Meyerhold, pues propone el
“gestus social”, el cual habla del comportamiento de una colectividad bajo un contexto y que
a partir de un rol (no de un personaje) puede ser entendido segun las relaciones que se
establezcan entre todos los roles, marcados por este “gestus” que indicara de alguna manera
el lugar social que ocupa cada uno. Esta nueva forma narrativa rompe con la estructura
aristotélica y la unidad de tiempo-espacio, ademas de la aparicibn de saltos y
fragmentaciones mediante la interdependencia de las distintas partes de una misma puesta
en escena, donde cada una es tan importante como la otra, y por ende una escena no es
necesariamente consecuencia directa de lo que ocurri6 antes, sino que funcionan en su
totalidad con la idea de montaje y es el espectador el encargado de completar y unir estas

distintas partes.

Finalmente, podemos ver que todo lo anterior permite a la direccion un sinnidmero de
posibilidades estéticas que se pueden identificar en cualquier tipo de teatro, incluso
pensando en las estéticas contemporaneas. En relacion a lo actoral podemos notar distintos

puntos de partida con respecto al lugar desde donde se abordara, dependiendo netamente
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del superobjetivo que un determinado director tenga con la construccion de una puesta en

escena.

1.3.- Antonin Artaud, Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook

“Como este siglo nos ha ensefiado que los seres humanos pueden aprender a vivir bajo las condiciones mas
brutales y teéricamente intolerables, no es facil calibrar el alcance del retorno (que lamentablemente se esta
produciendo a ritmo acelerado) hacia lo que nuestros antepasados del siglo XIX habrian calificado como niveles
de barbarie. Hemos olvidado que el viejo revolucionario Federico Engels se sintié horrorizado ante la explosion
de una bomba colocada por los republicanos irlandeses en Westminster Hall, porque como ex soldado sostenia
gue ello suponia luchar no sélo contra los combatientes sino también contra la poblacion civil.”

Eric Hobsbawn — Historia del siglo XX

Para comprender este subcapitulo es preciso mencionar que esta tefiido por el sinfin de
hechos ocurridos en el siglo XX, que mas alld de determinar un cierto estilo en los
exponentes, traspasa la vision de mundo de toda la humanidad. Como bien dice Hobsbawn,
este siglo sufre las atrocidades jamas pensadas para una humanidad que fue parte de la
gran expansion cientifica y creadora del siglo XIX. Pasamos del auge de los imperios a la
devastacion total producida por las guerras mundiales y la polarizacion ideolégico-econémica
gue se dio con la guerra fria. En este contexto es que los grandes meta-relatos construidos
hasta ese entonces se quiebran, llevandonos a cuestionar ¢qué es realmente importante?
Sin duda todo lo que ocurre en este siglo se convirtié en un gran movilizador para el arte, que
cuestiona también la existencia del ser, llevando a replantear, por consecuencia, las formas

en que se estaba abordando y haciendo arte.

Otro punto a considerar en este subcapitulo es la inclusibn de Antonin Artaud, que de
manera cronoldgica es contemporaneo de Bertolt Brecht. La blUsqueda del poeta, a propésito
de las caracteristicas del siglo, estd mas relacionada a la de estos directores que a sus

antecesores 0 coetaneos, siendo incluso, un referente para ellos.

Antonin Artaud, poeta, actor, director, dramaturgo, ensayista y novelista francés; enmarca su

trabajo en el periodo post Primera Guerra Mundial, el cual se caracteriza por la evidente
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crisis social, propiciando la aparicion de diversas vanguardias, entre ellas el Surrealismo,
movimiento artistico y literario que surge a partir del psicoanalisis y la idea del subconsciente,
buscando ir méas alla de lo racional y lo conocido como real, sustituyéndolo por los impulsos

del imaginario, lo irracional y lo sentimental.

La aparicion del Psicoanalisis provoca un cambio en la comprension del comportamiento
humano, afirmando que funcionamos en distintos planos: el "consciente”, el "inconsciente" y
el "subconsciente”. Dentro de esta misma idea surgen conceptos que le darian explicacion a
nuestro comportamiento, como el "ello" (que busca la satisfaccion del placer a partir de lo
instintivo) el "yo" (que posterga y controla el deseo del "ello" en relacién a las posibilidades
gue le ofrece la realidad) y el "supery6" (que se encarga de aprobar o no los impulsos segun
las normas morales de la sociedad). Todo lo anterior nos daria la posibilidad de afirmar que
dentro de nuestro ser existe un lugar oscuro y secreto, que no Somos capaces de controlar y
gue responde a nuestros mas naturales instintos, que son reprimidos por las normas sociales

y sobre todo las morales (Roudinesco y Plon, 2008).

Ademas Artaud sentia un profundo rechazo por el teatro occidental y su intencién
predominante de realizar una mimesis de la realidad, manifestando, por el contrario, su
admiracién por el teatro oriental, considerando que en éste se busca trascender a partir de
un teatro que no ha abandonado lo ritual; que es propio del teatro, buscando asi lo esencial.
Inspirado en esto es que el director busca con el teatro crear imagenes poéticas, radicales y
trascendentales a la esencia del hombre, apelando a las sensaciones e intentando alcanzar
un lugar sacro: "Una verdadera pieza de teatro perturba el reposo de los sentidos, libera el
inconsciente reprimido, incita a una especie de rebelion virtual (que por otra parte sélo ejerce
todo su efecto permaneciendo virtual) e impone a la comunidad una actitud heroica y dificil"
(2001: 31-32).

En torno a la puesta en escena, Artaud propone una nueva escritura teatral, la que compara
con los jeroglificos de las antiguas civilizaciones, que no se sostiene en la palabra desde su

lugar alfabético o fénico, sino que existen cbédigos que son organizados para ser
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decodificados posteriormente, mediante distintos signos o simbolos que comparten un mismo
lugar, en este caso, la escena. Tales simbolos corresponden a elementos estéticos, sonoros,
visuales, plasticos, entre otros, que en su totalidad terminan generando un nuevo lenguaje
escénico: “Una vez que hayamos cobrado conciencia de ese lenguaje en el espacio, lenguaje
de sonidos, gritos, luces, onomatopeyas, el teatro debe organizarlo en verdaderos
jeroglificos, con el auxilio de objetos y personajes, utilizando sus simbolismos y sus

correspondencias en relacién con todos los 6rganos y en todos los niveles.” (2001: 102).

Ademas cuestiona la estructura aristotélica y el realismo psicolégico, no en el sentido de
Brecht, sino que problematizando la funcion diegética del teatro, que solo intenta contar una
historia. Segun Gerald Prince en A Dictionary of Narratology, lo diegético corresponde a “El
mundo (ficticio) en que las situaciones y eventos narrados ocurren; Contar, rememorar, en
oposicion a mostrar.”, vale decir, la problematizacion de Artaud tiene que ver con dejar esta
funcién en un segundo plano, para mostrar de manera distinta la historia con la intencién de
presentar (y no re-presentar) todos los devenires del hombre. Con respecto a esto mismo es
gue rescata la intencion purgatoria de la catarsis aristotélica para radicalizarla, sin dejar claro

en sus escritos si ésta debe ocurrir en el individuo o en el colectivo (Balme, 2013).

En cuanto a la palabra, plantea que es ineficiente para la transmision de lo esencial,
invitando a redefinir el lenguaje en El Teatro y su doble: “se trata, pues, para el teatro, de
crear una metafisica de la palabra, del gesto, de la expresién para rescatarlo de su
servidumbre a la psicologia y a los intereses humanos” (2001:102). De esta manera, el poeta
pretende alejarse del lugar intelectual, I6gico y moralizante otorgado a la palabra en el teatro
hasta ese momento, para acercarse a los espacios reprimidos e irracionales de ésta, pues
creia que “No se trata de suprimir la palabra hablada, sino de dar aproximadamente a las
palabras la importancia que tienen en los suefios.” (2001: 106). Para lograr esto, considera
todas sus posibilidades, como el potencial sonoro, de entonacion, la onomatopeya o las
variaciones en cuanto a intensidad, no entendiendo las palabras como signos de un solo

significado, o al menos no como funciona en el realismo.
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Con respecto a la actuacion, Artaud hace una analogia con el trabajo del atleta en su capitulo
‘Un atletismo afectivo”, pues asi como éste es capaz de entrenar y por consecuencia
controlar su cuerpo en funcion de un objetivo, el actor también debe hacerlo, con la diferencia
gue en este caso su objetivo sera adquirir un control absoluto de sus emociones, para de
esta manera lograr traspasar la abstraccion de éstas a la concrecion material que posibilita el
cuerpo y su expresion. Entendiendo esto, el actor debera alcanzar un nivel de maestria y
precision, siendo capaz de manejar y controlar su universo afectivo en pos de la busqueda
del teatro esencial. Es asi como el cuerpo del actor toma importancia en su poética, pues es
donde acontece el intercambio de energias con el espectador, convirtiendo al teatro en la

expresion artistica donde la vida y la cultura se fusionan.

Como mencionamos al comienzo, la poética de Artaud se ha convertido en referente para los
tres directores siguientes, y para muchos mas, pues propone un cambio paradigmatico en la
forma de abordar el teatro. Pero ademas de esto es preciso decir que los tres directores
siguientes en este subcapitulo forman parte de una tradicidn, iniciada por Konstantin
Stanislavski, a la cual Vsévolod Meyerhold denominé la tradicion de los “directores
pedagogos”. Tanto Jerzy Grotowski como Eugenio Barba y de alguna manera Peter Brook,
estan ligados a la creacidén de centros de investigacion y experimentacion, caracteristica que
define el trabajo de cada uno, convirtiéndose a su vez en el gran legado de la revolucion
teatral del siglo XX, no por determinar todo el teatro del siglo, sino por cambiar el rumbo de
las practicas teatrales hacia un lugar que pensaba el arte como instrumento eficaz para la

adquisicion de conocimiento (Marinis, 2004).

Jerzy Grotowski, director de teatro polaco y uno de los referentes mas importantes en la
formacion actoral contemporanea, se ve fuertemente influenciado por Artaud y por el teatro
oriental. No obstante el director considera a Stanislavski como su maestro directo (a pesar de
no haberlo conocido) y se atribuye la mision de continuar con el desarrollo de sus postulados
a través del método de las acciones fisicas, el cual, llevado hasta sus ultimas consecuencias,

significaria ir mas alla del texto, del personaje y de la representacion (Marinis, 2004).
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En sus postulados, agrupados en “Hacia un Teatro Pobre” (1992), propone dejar atras el
principio wagneriano de obra de arte total, para que en vez de hacer una sintesis de todas
las artes, la puesta en escena se haga desde la supresion de los elementos tradicionales,
como la iluminacién, la escenografia o el vestuario, considerando que estos desviaban la
atencién de lo esencial de la escena. Se pregunta qué es lo verdaderamente esencial del
teatro, llegando a la conclusién de que no conoce ningun ejemplo de teatro que no contenga
actores, asi como tampoco existe sin espectadores. A proposito de esto es que plantea su
investigacion orientada al rito y la ceremonia, enfatizando en la interaccion que debia tener el
actor con el espectador. Sitla al actor como principal movilizador de esta celebracién
“ritualezca”, logrando a través de la transgresion de si mismos, la implicacién y provocacion

del espectador en busca de un efecto catartico en la obra.

Asi, todos los elementos escénicos podian ser construidos por el actor a través de la
exploracion y la superacion de sus limites corporales, mentales y espirituales, por lo que
exigia de ellos un esfuerzo extraordinario tal, que permitiera al actor entregarse
completamente en una especie de transiluminacion y de sacrificio. De esto se desprende el
concepto de “actor santo”, para el cual Grotowski propone un entrenamiento a través de una
via negativa, vale decir, de la eliminacion de obstaculos mas que de acumulacién de
técnicas: “el resultado es una liberacién que se produce en el paso del impulso interior a la

reaccion externa, de tal modo que el impulso se convierte en reaccion externa” (1992:11).

Por otro lado, rechaza la primacia del texto como base de la creacion, deslegitimando la
palabra por encontrarla ineficiente en este proceso. No cree en la eliminacion del texto, sino
en su utilizacibn como instrumento, como un trampolin que permita al actor seccionarse a si
mismo, para analizarse y recobrar el contacto con los demés. Es por esto que busca otros
modos de comunicacion, relacionados a la asociacion de estados o imagenes surgidas
desde el cuerpo del actor, pues dice que es el cuerpo el que recuerda a través de actos

concretos, para de esta manera, conectarse con el espiritu (Grotowski, 1992).
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El trabajo de Grotowski est4 apuntado a combatir la superficialidad. Frente a esto Thomas
Richards, gracias a su experiencia junto al director, la cual cuenta en su libro “Trabajar con
Grotowski sobre las acciones fisicas” (2005), que para el director era fundamental que el
trabajo del actor fuese meticuloso y basado en una técnica, pues la técnica estaba por sobre
la creatividad. El actor debia trabajar con sus propios limites, encontrando asi una técnica
personal que le permitiera profundizar, alejdndolo de la superficialidad que determinaba la

diferencia entre un buen y un mal actor.

Grotowski en relacién al proceso creativo, plantea la fijacién de una estructura organica que
pueda ser repetida, la cual permita profundizar en el material que el actor va descubriendo en
base al error. Esta estructura, a la cual denomina partitura, se basa en las acciones fisicas,
las cuales nacen desde un impulso interior, a diferencia de las actividades fisicas, que
pueden ser gestos 0 movimientos surgidos desde la periferia. Todo lo anterior es de suma
importancia para la creacién, pues de lo contrario todo el material puede volverse amorfo y

superficial.

Todos sus postulados, que inician con el fin de transformar las técnicas y percepciones en
torno al teatro, cambian su rumbo hacia el final de sus dias. Esto ocurre porque decide
distanciarse del teatro como espectaculo en 1969, para enfocarse en su Laboratorio Teatral,
centrandose en la investigacion del actor en funcion de si mismo, pasando del actor santo al
actor performer. La importancia de sus contribuciones al entrenamiento actoral finalmente
apuntaba hacia la busqueda de éste dentro de un proceso constante, por sobre la intencion
de llegar a un resultado destinado a un espectador. Es por esto que su legado se vuelve

principalmente formativo.

En relacion a la busqueda de la organicidad de la escena y la experimentacion sobre el
trabajo del actor, aparece Eugenio Barba. Este director e investigador teatral italiano, creador
del concepto de “Antropologia Teatral’, se acerca en 1961 al Laboratorio Teatral de
Grotowski, permaneciendo tres afios en el. De este encuentro desprende la filosofia y el

trabajo corporal que sera el pie de inicio en su trabajo con el Odin Theatre.
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La Antropologia Teatral, al igual que la antropologia cultural, se basa en el estudio de lo que
nos pertenece; de las raices y las tradiciones. Estas siempre tienen una cara clara, conocida
por nosotros, pero a su vez poseen un lado desconocido, un terreno sombrio que propicia la

investigacion. He aqui su relacion con el rito (Olmedo, 2007).

En 1964 Barba realiza multiples viajes por paises asiaticos (Bali, Taiwan, Sri Lanka, Japén)
para explorar en la riqueza y el exotismo de sus tradiciones en el arte escénico, ademas de ir
en busqueda de lo que conformaria su propio camino en la elaboracion de técnicas actorales.
Una de las cosas a rescatar de este periodo de observacion es la confirmacién de su idea de
gue el actor necesita técnicas de entrenamiento corporal que le ayuden a trabajar sobre su
presencia escénica y la potenciacion de su energia. El espacio de transiciébn que el actor
encuentra entre su presencia cotidiana y la extra-cotidiana conformara una de las bases

conceptuales de la Antropologia Teatral y el punto de partida de la creacion.

Barba cree que Grotowski, asi como Meyerhold, Brecht y Artaud, son reformadores del
teatro, pues deciden no poner la mirada en el futuro sino vivir en la transicién, un viaje
constante que se transforma en una investigacion diaria. La transicion es un elemento base
en su teatro y la destaca porque no existen en ella ni férmulas ni puntos de llegada. Se

centra en el proceso investigativo (Olmedo, 2007).

Al igual que sus referentes, centra el trabajo en el actor, pero le afiade una capa en pos de
que las posibilidades de expresién se amplien: cree que éste debe ser pensado como actor-
bailarin, asi como el teatro en teatro-danza. En funcion de lo anterior es necesario que el
cuerpo del actor se mantenga vivo sobre la escena y para conseguirlo, plantea que es
preciso que éste trabaje sobre tres l6gicas, que comprendan un trabajo desjerarquizado
sobre lo fisico, lo mental y lo emocional, con el fin de encontrar un equilibrio. Ademas, afiade
al trabajo del actor el concepto de partitura, planteandola como una secuencia de movimiento
fija y de naturaleza repetitiva, que funciona como campo de investigacion sobre el mismo

movimiento y el trabajo energético. Con respecto a esto ultimo, el actor sera quien dé ritmo,
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administre, componga y mantenga la energia de la escena, haciendo visible lo invisible,

situando por consecuencia la tension y el conflicto de la escena en su cuerpo (Barba, 1992).

Con respecto a la palabra y al texto dramatico, dice que el autor ha creado una esfinge, sin
conocer su enigma, pues este serd descubierto por el director y los actores, que a su vez,
crearan otra esfinge, que debera ser descifrada por los espectadores. Respondiendo a esto,
busca la creacion de un lenguaje psicofisico que vaya mas alla de la palabra y de la imagen,
pues para él, el acto de comunicativo ocurre en la experiencia y el encuentro con el
espectador (Barba, 1986).

Un contemporaneo de Eugenio Barba y que de la misma manera recibe influencias de Artaud
y Grotowski es Peter Brook, director inglés de teatro, cine y 6pera, quien a diferencia de los
otros autores, problematiza en torno al fendmeno de la direccion teatral, convirtiéndose a su
vez en uno de los directores mas influyentes de la puesta en escena contemporanea. En su
libro “Mas alla del espacio vacio” (1987), encontramos una serie de reflexiones en torno al rol
del director. Habla de lo importante que es para €l la intuicion al momento de comenzar un
trabajo, pues cualquier cosa podria ser un potencial estimulo para dirigir, como un aroma o
un color, convirtiéendose en el principal motor a seguir dentro del proceso creativo. Sobre
esto escribe en su capitulo “La intuicién sin forma” dice que no puede comenzar a dirigir una
situacion dramatica sin referencias a priori que le sean motivantes, pues argumenta no
poseer ninguna nocion de estructura para la escenificacion, ni tampoco una técnica en
especial. Afirma que no sabria por donde comenzar y, aunque el tiempo y la experiencia le
entreguen ciertas ideas de como podria abordarlo, a fin de cuentas tampoco serviria, pues
haria falta esa sensacién vaga y amorfa de la intuicion. Esto es la relacién que él mantiene
con la obra, la conviccion y la necesidad de que esa obra se haga. Son certezas que

encontraran su lugar dentro del proceso, es la base de su trabajo y no debe ser abandonado.
Por otra parte en el capitulo “Vision estereoscopica”, se refiere al ejercicio de dirigir,

planteando que la palabra debiera partirse en dos, pues una parte de esta labor tiene que ver

con ser director, vale decir, con tomar las riendas del proyecto, hacerse cargo y tomar las
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decisiones que sean necesarias; “tener la ultima palabra”. La otra parte de dirigir tiene
relacion con mantener el rumbo correcto. En esta parte, el director se convierte en el capitan
del barco, habiendo estudiado las cartas de navegacion para saber con certeza qué rumbo
lleva. Ademas nunca deja de buscar, pero esta busqueda necesita un objetivo. Puede que el
director se haga un sinfin de preguntas pero éstas iran siempre en pro del mismo objetivo
(1987).

De este modo, segun sus palabras, el trabajo exige un estudio y una preparacion rigurosa y
consciente de todo obstaculo, con el fin de poder evitarlos o superarlos. Para esto es
fundamental el proceso de ensayo, en donde la intuicién es el pie de inicio, que luego sera
modificada y puesta a prueba, a partir de la busqueda de lenguajes mediante la
determinacién y constante reformulacion de la materialidad. Es asi como la intuicién se
convierte en algo concreto, surgiendo asi la forma. Cabe destacar que esta forma no puede
ser una concepcion previa al ensayo, pues aparece organicamente como consecuencia del

proceso.

Brook hace referencia a una cierta organizacion de este proceso en lo que nosotros
comprendemos por etapas, donde la primera se basa principalmente en generar una extensa
cantidad de material. Para esto es importante que no exista la censura, por lo tanto el director
debe encargarse de crear un clima en el que los actores se sientan libres para generar todo
aquello que pueda aportar a la obra. En una segunda etapa, todo el material recolectado
deberé ser revisado. Aqui el trabajo consiste en probar, verificar, ajustar y limpiar todo lo que
sea necesario, siempre en funcién de ese gran objetivo. En la parte final de los ensayos el rol
del director es muy importante, pues es el momento en que alienta al actor a eliminar todo lo
superfluo y que no aporta ni tiene conexion con la obra. Debe hacerlo sin consideraciones

especiales, incluso con sus propias decisiones y peticiones.
En relacion a la puesta en escena, en algin momento pensé que lo trascendental era

presentar una imagen. Luego se percatd de que aquello no era lo fundamental, pues todo

radicaba en el evento: en que un hombre atraviese el espacio, sin mas. Experimentoé con un
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actor sentado de espaldas, sin moverse por cinco minutos; ejercicios como los realizados por
Bob Wilson, donde el actor se traslada de manera extremadamente lenta, y dependiendo de
la forma en que esto era exhibido, noté que lo mostrado podia convertirse en algo
infinitamente mas interesante. Entonces la atencion dejé de estar en la creacion de sets e
imagenes, y comenzo a centrarse en el evento teatral mismo: “Simplemente, he descubierto
que el verdadero interés puede estar en cualquier otra parte, en el evento mismo, en cada

momento de su suceder, inseparable de la respuesta del espectador”’ (1987:15).

En base a lo expuesto sobre los referentes anteriormente mencionados, podemos decir que
trascienden por redefinir el concepto de puesta en escena y el rol del director como autor de
ésta, principalmente, gracias al legado de Antonin Artaud, quien devuelve al teatro su
caracteristica de ritual y plantea la creacion desde una busqueda en contra de la mera
representacion, para conseguir de esta manera que el evento teatral se convierta en un
acontecimiento, vale decir, en palabras de Jorge Dubatti que: “Si el teatro es un
acontecimiento ontolégico (convivial-poético-expectatorial, fundado en la compaiia), en tanto
acontecimiento, el teatro es algo que pasa en los cuerpos, el tiempo y el espacio del convivio,
existe como fenbmeno de la cultura viviente mientras sucede, dejando de existir cuando no
acontece” (2011:30).

Segun un estudio que hace el filosofo francés Jacques Derrida mediante ensayos
relacionados a la poética de Artaud, dice que el poeta se plantea desde la critica fundamental
al drama psicoldgico occidental y a la representacion en si misma, pues creia que carecian
de lo que él buscaba en el teatro: la presencia pura. Si bien el filésofo encuentra esta
concepcion del teatro un tanto paraddjica pues busca el fin de la re-presentacion -siendo que
el teatro se basa en repeticion y por ende, es representacion-, a la distancia de nuestros ojos
podemos ver que es el motor impulsor de las investigaciones de los tres directores
siguientes, asi como también, las bases de la performance y el teatro contemporaneo
(Balme, 2013).
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Pero para lograr que la “presencia pura” que Artaud mencionaba exista, todos los directores
de este sub-capitulo sitan al actor y su cuerpo como soporte fundamental de la escena,
pudiendo prescindir de todos los elementos escénicos y ubicando el drama y la tension en el
cuerpo de éste. Para conseguirlo, el actor necesita un entrenamiento fisico constante en pos
de la potenciacién de su presencia, equilibrando ademés su cuerpo con su mente y sus
emociones. A proposito de esto es que el actor se convierte en un “actor performer”, que se
expone en un espacio no dramatico, sino real, ofreciendo su verdad en un acto de entrega,

autenticidad y sinceridad total en un tiempo presente dentro del acontecimiento.

Estos directores reafirman la importancia de la partitura fisica, ya que permite la
estructuracién del trabajo del actor, pudiendo asi profundizar en el material y posibilitando la
fijacion de éste a lo largo de los ensayo correspondientes al proceso creativo. De esta
manera el actor no posa su confianza en elementos que escapan de su control. La partitura
se incluye también a nivel escénico, como en el caso de Grotowski, quien une las diversas

partituras para construir una unica gran partitura.

Respecto al texto y su lugar en la puesta en escena, se reafirma la intencién de restar el
valor literario de la obra, reforzandose la idea de tomarlo como un material de entramado
inicial, el cual tanto actores como director deberan descifrar, creando asi un nuevo material

para que sea decodificado por el espectador.

Pero uno de los legados mas importantes que desprendemos de este sub-capitulo, es la
reflexién que Peter Brook hace en torno al oficio de la direccién, pues da claves importantes
con respecto al enfoque que queremos dar a nuestro estudio. Gracias a €l se nos aparece la
pregunta ¢qué es dirigir?, a lo que de alguna manera responde diciendo que dirigir significa
tomar decisiones en torno a un objetivo principal, que puede surgir de la intuicion, la que a su
vez toma forma gracias al ensayo y la busqueda de nuevos lenguajes mediante un proceso

organizado en etapas.
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Por dltimo, para finalizar este sub-capitulo, nos parece pertinente compartir una cita de
Antonin Artaud respecto a la puesta en escena, que aparece en el primer manifiesto del

Teatro de la crueldad:

El lenguaje tipico del teatro tendrd su centro en la puesta en escena, considerada no como el simple
grado de refraccion de un texto en escena, sino como el punto de partida de toda creacion teatral. Y
en el empleo y manejo de ese lenguaje se disolvera la antigua dualidad de autor y director,
reemplazados por una suerte de creador Unico al que incumbira la doble responsabilidad del
espectaculo y la accion. (2001:106)

1.4.- Teatro contemporaneo

Se nos hace muy dificil hablar de Teatro contemporaneo, pues no tenemos la distancia
suficiente como para definirlo con exactitud. No obstante, podemos decir que el teatro de
nuestros tiempos recoge las distintas miradas y poéticas de las cuales hemos ido hablando
en nuestro estudio, con la gran diferencia de que las radicaliza a partir del cambio de
paradigma en el mundo contemporaneo. Para hacer un paneo general sobre nuestro
contexto nos apoyamos en el filésofo francés Jean-Francois Lyotard, quien en su libro “La
Condicién Posmoderna” (1987), hace un estudio respecto al conocimiento de las sociedades
desarrolladas. Revisa las transformaciones culturales en distintos @mbitos sociales como la
ciencia, la literatura y las artes a partir de la crisis de los relatos, portadores de verdades
absolutas, concebidos durante distintos procesos histéricos como legitimadores. Lyotard
afirma que el desarrollo del capitalismo ha provocado un nuevo paradigma, donde se caeny
fracasan las grandes cosmovisiones de occidente producto de la expansiva y rapida entrada
del sistema econdmico, la globalizacion, la tecnologia y sobre todo la realidad virtual a nivel
mundial. La sociedad contemporanea se centra hoy en la variedad y multiplicidad de
verdades, por lo tanto no existe una Unica gran verdad que prime. La nueva concepcion de
verdad se limita sélo a la impresion que se pueda tener de ésta, por tanto, al mismo tiempo
gue creemos en muchas verdades superficialmente, dejamos de creer en todo. Esa es la

consecuencia de la caida de los grandes meta-relatos.
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Es asi como el cambio paradigmatico, sumado a la aparicién de las vanguardias artisticas del
siglo XX y posteriormente la Performance art, propician una explosion radical de nuevas
formas y practicas en las artes escénicas, que hardn que tedricos como Hans-Thies
Lehmann se interesen por este fendbmeno. Es importante dejar en claro que lo que hace el
tedrico aleman en su “Teatro Posdramatico” (1999) no pretende establecer una forma
especifica de como se debe hacer teatro, ni mucho menos determinar un estilo en particular;
€l hace una lectura estética y de analisis de la puesta en escena, permitiendo un
acercamiento con mayor precision tedrica a los fendmenos que permearon los lenguajes

escénicos de la época comprendida entre 1970 y 1990.

Hasta este punto del estudio hemos sido testigos de que la problematizacién en cuanto al
texto dramatico ha sido una constante a lo largo de la historia revisada. Lehmann, a partir de
la compilacion tedrica que realiza, reformula el concepto de texto y de drama, siendo
ampliamente mal entendido por creer que el Teatro Posdramatico planteaba la no existencia
del drama. Frente a esto escribe una década después “Algunas notas sobre Teatro
Posdramatico” (2009), explicando que el concepto de Teatro Posdramatico se refiere al
teatro que ya no estd sustentado Unica y exclusivamente en el texto dramético. Esto no
significa que lo niegue, sino que lo redefine, poniéndolo en crisis y traspasando sus limites.
Vale decir, el texto ya no se limita a contar historias o simplemente a intentar crear una

ficcion acotada de posibles lecturas.

Como ya se mencion0 anteriormente, la aparicion de la Performance en la década de 1960
es una influencia innegable para el teatro, asi como del mismo modo ésta toma elementos
del teatro, existiendo un traspaso mutuo de caracteristicas que permite la difuminacién de los
limites de cada disciplina, apareciendo los conceptos de hibridacién y transdisciplinariedad.
Dentro de las caracteristicas que el teatro adopta de la performance, Lehmann habla de
“deconstruir el significado, la auto-referencialidad, exponer los mecanismos internos de su
propio funcionamiento, dar un giro ‘desde la representacién a la actuacion’, cuestionar las
estructuras basicas de la subjetividad, eludir o al menos criticar y exponer la representacion y

la iterabilidad” (2009: 323). Pero esto no significa que las obras contemporaneas deban
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contener la totalidad de caracteristicas en una sola pieza, como tampoco que el teatro
posdramético se influencie solo por la performance, pues sostiene también que “hay muchas
dimensiones del teatro posdramético que sencillamente no son performance: la dramaturgia

visual, los hibridos del teatro y la instalacion” (2009: 324).

Sin embargo podriamos decir que hay una caracteristica transversal y es la concepcion del
teatro como acontecimiento. Como ya veniamos viendo, el teatro comienza a tener la
necesidad de alcanzar la ‘presencia pura’ por sobre la representacion ilusoria de algo. Es
aqui donde aparece la importancia de la situacion real como experiencia, convirtiendo la
escena en un acto unico e irrepetible basado en elementos indudablemente reales como el
cuerpo del actor y su relacion con el tiempo a través de un espacio, asi como también la
accion autorreferencial, que no pretende ser otra cosa sino la acciébn en si misma, se
constituye como verdad. La relacion y tension de estos elementos permitira la existencia de
una co-presencia con el espectador, quien serd testigo efectivo del acontecimiento gracias a

la materialidad de los cuerpos a través de la escena.

Lehmann sostiene que el teatro es una actividad que se lleva a cabo con seres humanos
vivos y que no ocurre solo en el lugar del cuerpo, sino también en la relacion real de todos
los seres humanos implicados en el acto. Es aqui donde radica otra caracteristica relevante y
particular del teatro contemporaneo, y es la relacion entre los distintos participantes del
acontecimiento, donde muchas veces el ‘hecho teatral’ pasa a ser el centro del objeto
artistico: “muchos artistas contemporaneos no piensan tanto en la practica como en dar
forma a un objeto, sino mas bien en construir una forma para que se den relaciones
humanas” (2009: 325).

La condicién de esta nueva forma escénica necesita que el actor-performer adquiera una
postura similar frente a esto. Por un lado, la accion adquiere la caracteristica de ser
impredecible, vale decir, nunca puede ser completamente controlada por el actor pues ocurre
en presente y en relacion a la reaccion del espectador. Por otra parte, el actor-performer deja

la representacion para trabajar sobre la autopresentacion o autorreferencialidad (Grumann,
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2008), pues su cuerpo y biografia son mucho méas potentes que la construccién de una
ficcion que no es capaz de contener un discurso en si mismo, como si puede hacerlo el

“cuerpo hablante en su simplicidad mas basica” (Lehmann, 2009: 319).

Otros elementos que permean al teatro contemporaneo son la expansion tecnoldgica y el
desarrollo de la interconectividad y las telecomunicaciones, que al modificar la comunicacion
humana, lo hacen también dentro del teatro. Por su parte, la aparicion de los Mass Media
cambia la percepcion visual y sonora del ser humano, provocando la ruptura de la logica de
encuadre y la jerarquia, cuestionando la percepcion lineal y sucesiva de la imagen. En
contraposicién aparece una vision simultanea y multi-perspectivista, propia de la multiplicidad
de estimulos a los que nos vemos enfrentados. Todo lo anterior consagra a la imagen,

situandola en un lugar preponderante de la creacion.

A partir de esto se problematiza la puesta en escena, apareciendo nuevas formas y
estrategias estéticas que buscan convertirse en instancias generadoras de significacion. En
primer lugar, se concibe la escena como un lugar desjerarquizado, permitiendo el cruce de
distintos elementos desprendidos del cambio de percepcion humano, como la simultaneidad,
la fragmentacién o la repeticion de la imagen, asi como también la mediacién de ésta,
gracias a la inclusion de la tecnologia y la virtualidad. Respecto a esto, Alfonso De Toro nos
dice que “El empleo de diversos elementos mediales potencia (hace evidente) la
autorreferencialidad teatral y acentta la predominancia de formas de percepcién sensorial,
de lo visual y lo auditivo” (2002: 20). De esta manera es que la escena se convierte en un

lugar transmisor de sensaciones por sobre la narracién de hechos.
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Capitulo 2: Entrevistas a referentes de la direccion nacional

Dividiremos este capitulo en dos subcapitulos base, dentro de los cuales se encuentra el
foco de estudio y lo que desprendemos de las entrevistas. En el primero daremos a conocer
la resefia curricular de nuestros entrevistados, junto a informacidén cuantitativa de las
entrevistas y nuestro instrumento de medicion. En el segundo subcapitulo, expondremos
nuestras conclusiones a partir de las respuestas de cada uno de los directores y la manera
en que abordan sus procesos, complementandolo con lo estudiado en el primer capitulo de
nuestra memoria, lo que finalmente nos entregara el material que permitira la elaboracion de

nuestra guia.

2.1.- Foco de estudio

Las entrevistas que realizamos fueron hechas a directores que realizan su trabajo entre
Santiago y Valparaiso, pues el desarrollo del teatro en ambas ciudades, en comparacion al

resto del pais, ha hecho que alli se concentre el grueso del quehacer teatral.

Por un lado Santiago es el primer lugar en donde se profesionaliza el teatro. En 1941 se
funda el Teatro Experimental de la Universidad de Chile y luego, en 1942 nace el Teatro de
Ensayo de la Universidad Catélica (Memoria Chilena). La aparicion de las carreras en estas
instituciones han impulsado que hoy en dia exista una gran variedad de Universidades,
Escuelas y Academias dedicadas a la formacion teatral, lo que ha permitido que un

desarrollo continuo del oficio debido a la concentracion de personas dedicadas al teatro.

En el caso de Valparaiso, el Teatro Universitario se ve interrumpido con la dictadura en 1973,
pero resurge el aflo 1991 con la creacion del Instituto Bertolt Brecht y luego en 1997 con la
creacion de la Escuela de Teatro de la Matriz. Ambos hitos incentivan a que el instituto Duoc-
UC, la Universidad del Mar, la Universidad de Playa Ancha, y nuestra casa de estudios abran
las carreras de comunicacion escénica y actuacion teatral los afios 1998, 2002, 2003 y 2005

respectivamente, de las cuales solo se mantienen tres abiertas (Sentis y Saavedra, 2015).
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La existencia de estos lugares de formacidn trae por consecuencia una gran cantidad de
creadores teatrales, asi como también propicia que el teatro se mantenga en constante
movimiento, principalmente porque el espacio formativo ofrece la posibilidad de
experimentacion. Esto nos permite tener una perspectiva mas amplia de lo que esti
ocurriendo respecto a la direccion; ver cuéales son las estrategias o metodologias que estan
adoptando los distintos directores, con el fin de encontrar puntos en comun o de tension que

determinen el oficio en estos lugares.

El factor que determina la eleccion de nuestros entrevistados es principalmente que se han
convertido en referentes importantes dentro de los ultimos veinticinco afios en el teatro
chileno. Quisimos integrar distintas miradas y atravesar diversas generaciones para, de esta
manera, recoger mas puntos de vista, volviendo el estudio mas transversal de acuerdo a las

expectativas de nuestra investigacion.

A continuacién se presenta la resefia curricular de nuestros entrevistados, con el fin de

compartir con el lector sus respectivos trabajos.

Andrés Hernandez: Actor, director y docente teatral. Licenciado en Artes con mencién
Actuacion Teatral. Magister en Gestion Cultural UPLA. Director de la compafia
“‘Los4Notables”, en la ciudad de Valparaiso. Algunas de las obras que ha dirigido son
“Malacrianza y otros crimenes”, “La grieta sin grito”, “El graznido”, “Patas de gallo”, “Algo de
Ricardo” y “De Rokha”, siendo la ultima parte de la Trilogia de Tiernos y Feroces, FONDART
Nacional 2015.

Danilo Llanos: Actor, director, dramaturgo y docente teatral. Egresado de la Escuela de
teatro La Matriz de Valparaiso. Magister en Direccién Teatral de la Universidad de Chile.
Fundador de la Compafia “Teatro La Peste”, donde ha dirigido, entre otras, “Secretos de

Camarin”, “Todo es cancha”, “Mediagua”, “El pueblo del mal amor”, “Error”, “Enemigo” y el

proyecto “Vitrinas”.
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Jesus Urqueta: Actor, director y docente teatral. Egresado de la Escuela de Teatro Imagen
de Gustavo Meza. Licenciado en Artes Escénicas y Magister en Artes con mencion en
Pedagogia Teatral, ambas en la Universidad Mayor. Es director de la compafia “Teatro
Version Oficial”, aunque ha sido llamado como director a otros proyectos. Algunos de sus

trabajos como director son “E (ejército)”, “L (la oficina)”, “C (civil)”, “Taska o como llenar este

” 13

agujero que tengo en el corazén”, “Todo se limita al deseo de vivir eternamente” y “Violeta”,

parte de la Trilogia de Tiernos y Feroces, FONDART Nacional 2015.

Sebastian Jafa: Actor, director y docente teatral. Licenciado en Actuacion de la Pontificia
Universidad Catolica de Chile. Realiza el seminario de direccion teatral dictado en el Teatro

La Memoria. Ha dirigido, entre otras, las puestas en escena de “Gen”, “Suspender

, “Jorge
Gonzalez murio”, “Curarse”, “Jardin de Reos” y “Los suefios de la razdén producen

monstruos”.

Felipe Diaz: Actor y director teatral. Licenciado en Arte Escénico de la Universidad de Playa
Ancha. Miembro de la compania “Teatro Turba” de Valparaiso. Ha dirigido “Maniquies:
Profilacticos & Caramelos”, “Papa Noel, Mama Tampoco”, “Dubois Santo/Asesino”,
‘Rodeo’s”, "El hermoso asesinato de Emile Dubois". Por otro lado, participa de la co-
realizacion del videodanza “Misoginia EVA”, ademas es asistente de direcciéon y dramaturgo

en el montaje de danza “Silencio expansivo”.

Cristian Marambio: Actor, director y docente teatral. Egresado del Club de Teatro de
Fernando Gonzélez. Licenciado en Artes de la Universidad Arcis. Ha dirigido, entre otras, las

puestas en escena de “Hamlet”,

, “Hamlet Machine”,

LT

Bufalo Americano Calderon”, “Lucido”

y “Orgia”.
Gopal y Visnu Ibarra Roa: Actores, directores y docentes teatrales. Licenciados en artes

escénicas de la Universidad Arcis. Juntos han dirigido los montajes “El sangrado”, "Milagro

americano", “Luis Emilio I, retrato de un Chile enfermo”, “Cuatro”, “Colo Colo 91", “Victor sin
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Victor Jara” y “Numancia”. En los ultimos dos montajes se destaca la creacion del proyecto y

participacion de “Coros ciudadanos”.

Ramon Griffero: Director, dramaturgo y docente teatral. Socidlogo de la Universidad de
Essex. Licenciado en Estudios Teatrales de la Universidad de Lovaina. Fundador del “Teatro
fin de Siglo” con mas de treinta montajes realizados, donde destacan “Cinema-Utoppia”,
“‘Rio Abajo” y “99-La Morgue”. Ha realizado talleres y conferencias en América y Europa y
participado en varios festivales Internacionales de Teatro. Ha sido premiado tanto nacional
como internacionalmente, de los cuales sobresale el Premio Thot en El Festival Internacional
de teatro del Cairo, Egipto. Se destaca la publicacion de su teoria de la “Dramaturgia del
espacio”. Sus obras estan publicadas y traducidas al francés, portugués, italiano, inglés,

aleman y arabe.

Marcos Guzman: Actor, director y docente teatral. Licenciado en Artes con mencién en
Actuacion Teatral de la Universidad de Chile. Magister en Artes Visuales de la Universidad
de Chile. Ha dirigido, entre otras, las puestas en escena de “Fabulacion”, “Ortopedia del
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alma”, “Los nifos terribles”, “Trabajo Sucio” y “Demonios”.
Pablo Manzi: Actor, dramaturgo y director teatral. Egresado del Club de Teatro de Fernando
Gonzalez. Miembro de las compafiias “Teatro La Mala Clase” y “Bonobo Teatro”. Ha dirigido

“El taller”, “Amansadura” y “Donde viven los barbaros”.

Patricia Artés: Actriz, directora y docente teatral. Egresada del Club de Teatro de Fernando
Gonzalez. Diplomada en fundamentos de la critica escénica contemporanea de la
Universidad de Chile. Licenciada en Artes de la Universidad Arcis. Estudiante de magister de
Estudios culturales de Universidad Arcis. Funda la companfia “Teatro Publico”, donde ha
dirigido las puestas en escena “Desdicha obrera, una tijera clavada en el corazén’,

“Mericrismas Peni”, “Celebracion”, “Nuestra América” y “Otras”.
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Manuela Infante: Actriz, dramaturga, directora y docente teatral. Licenciada en Artes con
mencion en Actuacion Teatral de la Universidad de Chile. Magister en Andlisis Cultural de la
Universidad de Amsterdam. Funda la compafiia “Teatro de Chile”, realizando doce montajes,

t1) 13 ” 13

donde destacan “Prat”, “Juana”, “Narciso”, montaje con el que obtuvo dos premios altazor por
dramaturgia y direccion, “Cristo”, “Ernesto”, “Zooldgico”, “Xuarez”’, co-escrita con Luis
Barrales y “Realismo”. Tres de sus obras han sido publicadas por editoriales en Chile y el

extranjero.

Francisco Albornoz: Actor, director y docente teatral. Licenciado en Actuacion de la
Pontificia Universidad Catdlica de Chile. Fundador de la compania “Matadero Palma Teatro”.

” “ ” 13

Ha dirigido entre otras, las puestas en escena de “Prometeo”, “Fantasmas borrachos”, “Lear
(antes del mar)”, “El jardin de los cerezos” y “Parecido a la felicidad”. Estuvo dentro de la
produccion cinematografica del largometraje “Lucia”, del director Niles Atallah y es fundador

de la editorial “Frontera Sur”, especializada en publicaciones sobre teatro.

Aliocha de la Sotta: Actriz, directora y docente teatral. Egresada del Club de Teatro de
Fernando Gonzalez. Directora de la compafia “Teatro La mala clase”. Ha dirigido entre otras,
las puestas en escena de "La lluvia de verano", “Presente!”, “La historia del nifio que
enloquecio de amor”, “La mala clase”, “Galilei”, “La Chancha”, “Leftraru”, “La Historia de los

Anfibios” e “Hilda Pefia”.

Rodrigo Pérez: Actor, director y docente teatral. Licenciado en Psicologia de la Universidad
de Chile. Egresado del Club de Teatro de Fernando Gonzéalez. Becado por el Goethe Institut
para viajar a Alemania y trabajar para el Teatro Municipal de Colonia, Sttutgart y Esslingen.
Fundador de la Compafia “Teatro La Provincia’, donde ha desarrollado la labor de
dramaturgo y director en distintos proyectos, dentro de los cuales destacan “Provincia
Sefalada”, “Provincia Capital”’, La trilogia Patria: “Cuerpo”, “Madre” y “Padre”, “Las Brutas”,
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“Violeta: al centro de la injusticia”, “Diatriba de la Victoria®, “Interior”,
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Negra”, “Los Perros”, “El Pajaro de Chile”, en Concepcion, “Escuchar”,

Oratorio de la lluvia
Versos de ciego”, “La

Tempestad”, “Tres Noches de un Sabado” y “La Viuda de Apablaza”.
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Alexis Moreno: Actor, dramaturgo, director, docente teatral y director de la Escuela de
Teatro de la Universidad Mayor. Fundador, junto a Alexandra von Hummel, de la compaiiia
“Teatro La Maria”, donde se ha desempefiado como dramaturgo y ha dirigido, entre otras, las

puestas en escena de “Trauma”, “El pelicano”, “Superhéroe”, “Numancia”, “La Tercera Obra”,

“‘Abel”, “Cain”, “Las Huachas”, “Padre”, “Los Millonarios” y “El Hotel”.

2.1.1. Instrumento de medicion

Las entrevistas fueron hechas a lo largo de tres meses, comenzando el 24 de junio y
terminando el 3 de agosto del presente afio, donde un 18, 75 % corresponde a directores de
Valparaiso y un 81,25% a directores de Santiago, completando un total de 16:19:31 horas de
entrevistas. A continuacion presentamos dos tablas que contienen estos datos, junto al

nombre de los distintos entrevistados.

Cantidad Porcentaje

Directores de Valparaiso |3 18, 75 %
Directores de Santiago 13 81,25 %
Director Fecha Lugar Duracion
1-Andrés 24 de junio Valparaiso 02:13:53
Hernandez

2-Danilo Llanos 28 de junio Valparaiso 00:40:53
3-Jesus Urqueta 5 de julio Santiago 01:09:17
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4-Sebastidn Jafia | 7 de julio Santiago 00:33:53
5-Felipe Diaz 18 de julio Valparaiso 02:01:58
6-Cristian 22 de julio Santiago 01:38:59
Marambio
7-Ibarra Roa 23 de julio Santiago 00:39:50
8-Ramon Griffero | 23 de julio Santiago 00:48:28
9-Marcos Guzman | 25 de julio Santiago 00:30:12
10-Pablo Manzi 26 de julio Santiago 00:42:40
11-Patricia Artés 27 de julio Santiago 00:49:30
12-Manuela 29 de julio Santiago 00:52:12
Infante
13-Francisco 29 de julio Santiago 00:52:19
Albornoz
14-Aliocha de la 1 de agosto Santiago 00:52:18
Sotta
15-Rodrigo Pérez | 2 de agosto Santiago 00:48:14
16-Alexis Moreno | 3 de agosto Santiago 01:04:55
Total: 16:19:31

Las entrevistas estan enfocadas en torno al proceso de creacién y puesta en escena de cada
director, con el fin de conocer las distintas decisiones y estrategias que asume cada uno de

ellos a la hora de enfrentarse a un proceso creativo.
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Las preguntas estdn hechas en base a los distintos elementos que, a nuestro parecer, estan
presentes en cualquier puesta en escena, segun la formacion como directores que hemos
recibido a lo largo de este afio y medio. Todo esto con el objetivo de desprender informacion

gue contribuya en nuestra intencion de construir una guia conceptual y procedimental.
Presentamos aqui nuestras preguntas, separadas por items:

Puesta en escena

1 ¢ Por qué comenzaste a dirigir?

2 ¢ Cudles son los referentes que han influido en tu teatro?

3 ¢ Consideras a alguien relevante en tu formacion como director?

4 ¢(Qué es lo que te impulsa a crear una puesta escena? ¢Existe alguna necesidad u
obsesion respecto a algin material o idea que te impulse?

5 Con respecto a las problematicas artisticas, ¢Cuales son con las que generalmente te
encuentras al momento de iniciar un trabajo de puesta en escena?

6 ¢ Cuales consideras que son para ti los tres elementos fundamentales en la construccion de
una puesta en escena? ¢ Y si tuvieras que jerarquizarlos cudl seria el orden? ¢ por qué?

7 Suponiendo que hayas tenido una mejor direccion, ¢por qué lo fue y en qué se percibia?

8 Y alguna obra con la que no hayas quedado satisfecho ¢ en qué crees que fall6?

Procedimiento
1¢ Crees tener una metodologia de trabajo?

2 ¢ Como organizas el proceso de la puesta en escena? ¢ Estableces etapas a seguir?

Relaciéon con el texto dramético
1 ¢ Cual es el lugar que ocupa el texto dramatico en tu puesta en escena?
2 ¢ Qué rol le asignas a la palabra?

3 ¢ Cudles son las razones por las que escoges un texto teatral?

Estética

1 ¢ Coémo se determina la estética en tus trabajos?
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2 ¢Hay elementos estéticos que se repitan en tus obras? ¢ Es una decision consciente?

3 Durante el proceso. ¢ Te involucras directamente en el disefio de la obra?

Tiempo/Espacio

1 ¢(Como compones o diriges el espacio? ¢qué elementos son relevantes al momento de
dirigirlo?

3 ¢ Qué elementos determinan el tiempo/ritmo de una obra? ¢ En qué momento del proceso lo

ves?

Actores / Actuacion

1 ¢ Te gusta actuar?

2 ¢ Como es tu relaciéon con los actores?

3 ¢Cuales son los factores que determinan la eleccién de los actores para un determinado
montaje?

4 ¢ Qué rol cumple el actor para ti dentro de la puesta en escena?

5 ¢ Qué opinas del rol creativo del actor? ¢ Como intervienes en el proceso creativo de éste?

6 ¢ Qué debe contener para ti una buena actuacion?

Espectador
1 ¢ A quién va dirigido tu trabajo?
2 ¢Como esperas que se involucre el espectador? ¢Qué estrategias utilizas para que esto

ocurra?
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2.2 Deducciones de las entrevistas

A continuacion expondremos las conclusiones de las entrevistas, donde reconocemos
factores comunes en torno a la practica de los directores y la forma en que llevan a cabo sus
procesos. A partir de esto es que ordenamos la informacién a grandes rasgos en cuatro
items, con el fin de orientar nuestro estudio segun la pregunta inicial de nuestra investigacion

¢qué se dirige cuando se dirige?

Por otro lado, a través del desarrollo de las entrevistas, nos percatamos que nuestra
pregunta principal no era suficiente para abarcar todo lo que envuelve el rol de la direccién,
pues mas alla de saber qué debo dirigir, es importante tener en cuenta el caracter
procedimental del fendmeno de la direccidn, por tanto, se vuelve primordial afiadir a la

pregunta anterior la siguiente: ¢,cémo se dirige cuando se dirige?

2.2.1. Directores: antecedentes relevantes para la creacion

La mayoria de los entrevistados posee formacién actoral, siendo ésta su primera puerta de
entrada al oficio teatral, lo que de alguna u otra manera, tifie su quehacer como directores.
Aln asi en su gran mayoria reconocen que la actuacion no es suficiente para cumplir con sus
objetivos expresivos y artisticos, puesto que quién actia cumple un rol particular dentro de
un total, en cambio quien dirige estd a cargo de la totalidad componiendo desde cada

elemento en particular.

Dentro de su formacién como actores, la mayoria de los entrevistados reconoce referentes
gue instalaron las bases y las preguntas necesarias para la comprension del suceso de la
puesta en escena, aunque eso haya significado en muchos casos, un intento por
desmarcarse de éstos. Los nombres mencionados con mayor frecuencia son: Fernando
Gonzalez, Alfredo Castro, Ramon Griffero y Rodrigo Pérez. Respecto a esto Alexis Moreno

dice: “Yo hablaria mucho de las poéticas y de las autorias particulares de cierto tipo de
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directores (...) que, ademdas coincide siempre que son pedagogos, que son docentes,
entonces forman a nuevas generaciones desde ese lugar particular desde donde se
enfrentan a mirar el teatro y la realidad”. A partir de esto comprendemos desde donde surge
la necesidad de nuestros entrevistados por introducirse en una busqueda de nuevos y
propios lenguajes en torno a la creacion teatral. Es importante tomar en cuenta que sus
referentes son multiples y no se encasillan netamente en lo teatral; dependen de la biografia,

los estudios e intereses de cada uno.

Al preguntarles por sus motivaciones al momento de iniciar un trabajo de puesta en escena,
cada uno de los directores reconocié la existencia de impulsos movilizadores que se
convierten en el punto de partida de la creacion y por tanto, en una certeza, incluso cuando la
intencidn de la puesta en escena parte desde algun vacio, o de una pregunta, pues en ese
caso la certeza inicial del director seria: “tengo una pregunta”. Estos impulsos puede ser muy
variados, sin embargo podemos identificar tres puertas de entrada que nos permiten, de
cierto modo, agruparlos en: politicos, artisticos y existenciales. Esta clasificacion es mas bien

una especie de constatacion de los distintos tipos de directores en relacién a sus objetivos.

Quienes inician desde un fin politico parten desde la necesidad de transmitir cierta idea o
discurso. Visnu Ibarra Roa dice que lo que ellos hacen “tiene que tener una linea politica
clara, tiene que ver con qué es lo que vamos a reivindicar, qué es lo que vamos a plasmar,
gué es lo que vamos a generar, dénde esta la apuesta, porque estamos apostando por algo

que sea llamativo para la sociedad”.

Por otra parte, reconocemos que dentro de quienes inician desde un lugar artistico,
generalmente tienen un motor mas abstracto, sensorial, una forma que necesita ser llenada
de sentido con el fin de materializarse. Danilo Llanos dice: “yo soy muy leal a la primera
imagen y esa imagen es la que no te deja dormir. Yo no ando buscando algo asi como: ‘mira
voy a hacer una obra de tal cosa’, (...) (sino que) lo que me impulsa a hacer un ejercicio es

que ese ejercicio no me deja tranquilo y me provoca, me inquieta, me duele, o me da risa”.
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Finalmente, cuando la creacion parte de un lugar existencial, el impulso de creacion es una
pregunta que intenta ser respondida en el proceso, en el resultado o incluso después de la
puesta en escena, aunque en ocasiones ésta nunca logra ser respondida. Manuela Infante
dice: “para mi es una pregunta, un asunto, que es fundamental porque el asunto es el Norte.

(...) es en servicio de la pregunta que se toman las decisiones”.

A pesar de la clasificacion hecha anteriormente, es importante dejar en claro que estos
impulsos no son totalitarios y pueden entrelazarse durante el proceso, es decir, quien parte
desde un fin artistico, perfectamente puede tener o encontrar fines politicos o existenciales;
asi desde cada puerta de entrada. Finalmente, aunque se mezclen las intenciones en el

camino, siempre existird ese impulso principal que conducira los procedimientos.

2.2.2. Procedimientos

Cada director asume distintas posturas en cuanto al impulso principal y a la forma de
materializarlo dentro del proceso creativo, sin embargo siempre se hace necesario organizar
ese proceso. Aunque generalmente dicen no poseer un método fijo, 0 si es que cuentan con
uno es amplio y flexible, en todos los casos establecen etapas, cada una con sus respectivos
objetivos. Sobre esto Cristian Marambio dice: “establezco etapas a seguir, si, pero son
amplias, por darte un ejemplo ‘en tal etapa se tienen que saber el texto’; ese tipo de cosas,
que me permitan llegar a ese dia y (decir) ‘no se lo saben; respecto a o que pensé voy
atrasado’. Me sirve basicamente para eso mas que para seguir un plan tan determinado”.
Referido a lo dltimo, dice que hay muchos factores que inciden en el proceso, que pueden
modificar todo lo planeado: “tu después sabes que lo mas probable es que va a tener que dar
una vuelta y se va a enriquecer, dependiendo del grupo, dependiendo de un monton de
cosas que van a ir pasando: hay que dar el espacio para que ocurran cosas”. Entonces, si
bien existen etapas, éstas son sélo para ordenar el proceso creativo y tener control sobre
ciertos aspectos de éste, pues siempre las etapas estaran sujetas a cambios, dependiendo

de lo que vaya ocurriendo en el proceso.
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En relaciobn a como organizan estas distintas etapas, notamos en la mayoria de los
entrevistados que el factor “tiempo” es sumamente determinante. Andrés Hernandez dice al
respecto: “debo tener fecha concreta de estreno para tener claros los tiempos en los que se
va a ensayar y de acuerdo a eso me organizo”. Aunque en otros casos la fecha de estreno
no es lo mas relevante, alin cuentan con un determinado tiempo para tomar decisiones y

para organizar el proceso creativo.

Otro elemento primordial que se repite en el total de las entrevistas y es fundamental es la
presencia del estudio, ya sea éste intelectual y/o practico. Sobre lo anterior Aliocha de la
Sotta dice:

Siempre hay un par de meses avocado al trabajo teodrico, al trabajo de estudio; ese tiempo igual es
extenso. Si hay un texto dramatico es analizado, si hay que indagar sobre tematicas contingentes que
uno no conozca, hay que estudiar sobre eso. Si se trata de levantar el texto y no esté escrito, estudiar
el sentido del texto, las tesis que se quieren levantar a través de esa escritura (...). Ese proceso es
largo, yo diria que un mes o dos meses donde solamente se estudia, y también hay un trabajo con el
actor, que tiene que ver siempre con una etapa pre-escénica, es decir, improvisaciones en el caso
que se requieran para el montaje o simplemente el entrenamiento del actor para ver cdmo opera
escénicamente su cuerpo y su voz.

Pero ademas de diferenciar el estudio en tedrico y practico, identificamos dos fases dentro de
éste. Por un lado nos encontramos con un estudio que tiene por fin conocer el impulso, lo
qgue llevara a descubrir el potencial de éste y las distintas posibilidades que entrega. Pero
estas posibilidades traen consigo problematicas que daran paso a la siguiente fase de
estudio, la cual esta abocada en dar forma al impulso mediante la busqueda y la
experimentacion. Generalmente es algo indispensable, ya que si bien se cuenta con una
certeza -en torno al impulso-, no existe un total control o claridad de como llevar a cabo la
puesta en escena, por lo que regularmente la intuicibn cumple un rol fundamental dentro de

esta etapa del proceso.

Finalmente la obra se va gestando en esa busqueda, en el devenir de un proceso. En

relacion a esto ultimo, al devenir y la importancia en la creacion, Danilo Llanos dice: “ahi no
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hay un freno, sino que hay una suspension, y en esa suspension puede estar la obra. (...)

Uno se esmera en llegar de A a B, pero a veces la obra esta entre Ay B”.

Otra de las conclusiones que obtuvimos de las entrevistas al hablar de procedimientos, es
gue el director siempre cuenta con un equipo de trabajo que ayuda a que el primer impulso
se logre concretar. Este equipo es fundamental porque abarca distintas areas pertenecientes
a la puesta en escena, las que se complementan entre si en pos de un mismo objetivo, que

determina la relacion entre el director y el equipo.

Identificamos que esta relacién funciona de dos maneras: por un lado, el montaje se
construye en conjunto con este equipo, confiando en la especificidad de cada una de las
areas y delegando funciones, por lo que finalmente el director se convierte en una especie de
editor de las propuestas que recibe. Frente a esto Gopal Ibarra Roa dice: “es bueno separar
por areas: uno trata de abarcar todo y de repente es bueno separar por areas y después
unir.” Por otro lado, existe un tipo de relacion que se ve determinada por la fidelidad del
director a sus primeros impulsos, donde éste utiliza estrategias para motivar al equipo de

trabajo para que luego puedan codificar su propio imaginario.

Independiente del tipo de relacion, el director siempre utiliza estrategias con el equipo de
trabajo, las cuales la mayoria del tiempo se determinan por las problematicas surgidas en el
proceso creativo y que, finalmente, lo llevardn a tomar decisiones. Respecto a esto, Danilo
Llanos afirma en relacion al ejercicio de la direccion lo siguiente: “yo lo denomino un ejercicio
fascisto-creativo, porque tiene que ver con tomar decisiones, a ratos radicales (...) yo creo
que el ejercicio de la direccién es radical, sino no sirve”, vale decir, el rol de la direccion
siempre estara en funcion de un equipo de trabajo, donde es vital la toma de decisiones para

gue las propuestas deriven en la puesta en escena.
En resumen desprendemos que los procedimientos son variables y dependen de las

particularidades y necesidades de cada una de las puestas en escena, ademas de la vision

de cada director. No obstante, reconocemos que en todos los casos existe la organizacion
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del proceso, ademas de la existencia del estudio para llegar a materializar el primer impulso,
gracias a la labor desempefiiada por el equipo de trabajo.

2.2.3. Elementos a considerar en la construccién de una puesta en escena

A lo largo de las entrevistas pudimos comprobar en cierto modo lo que ya intuiamos respecto
a los elementos constituyentes de la puesta en escena, sin embargo con la existencia de
algunas modificaciones. En algunos casos notamos que hubo elementos que pertenecian a
otras areas o que los clasificamos como un &rea en si, cuando en realidad pertenecian a
otras mas grandes; en otros casos ocurri0 que conceptos que planteamos como
independientes, podian complementarse entre si, dando paso otros nuevos. Esto nos ayudd
a precisar la conceptualizacion, aclarando y enriqueciendo los parametros en torno a lo que

ya sabiamos.

A continuacioén los distinguiremos y separaremos en tres areas, dejando claro que cada una
de ellas engloba en si a otros elementos que deben ser considerados por el director a la hora
de enfrentarse a la construccién de la puesta en escena. Estos elementos son: la actuacion,

la dramaturgia y la estética.

Actuacion

Para hablar de este concepto, en primer lugar nos apoyaremos en la idea de Peter Brook
respecto al evento teatral, donde sostiene que para que éste ocurra, sélo se hace necesario
un cuerpo que atraviese un espacio vacio y otro que lo observe (1987). En base a lo anterior
comprendemos la importancia que la mayoria de los entrevistados le otorgan al actor dentro
de la puesta en escena, no por su individualidad o jerarquia en cuanto a los otros elementos,
sino por el rol que cumple en ésta, siendo quien se expone, materializa y da vida a la misma.
Cristian Marambio opina que “el cuerpo del actor es donde ocurre el propio teatro, es el

verdadero espacio del teatro, entonces es fundamental, pues no hay teatro sin el ser
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humano, sin actor”. Por lo tanto, ya que concebimos el teatro como un arte organico y que
acontece, es que la presencia del actor en su condicion de ser vivo y pensante se vuelve
indispensable: es el Gnico dentro de la escena que puede dar sentido al espacio, a través de
las relaciones que genera; de lo contrario, sin su existencia aun podriamos hablar de arte,

pero desde otro formato, como lo es la instalacion.

Auln siendo el actor quien otorga vida a la escena, generalmente los entrevistados coinciden
con la idea de que éste es un elemento mas que la compone. Asi lo expresa Gopal Ibarra
Roa de la siguiente manera: "el actor es un dispositivo mas, igual que la musica, igual que el
bailarin, igual que un nifio, igual que un ciudadano, y eso para nosotros es importante. Si el
actor entiende eso va a poder hacer muchas cosas". Siguiendo esto es que la mayoria de los
entrevistados sostiene que el actor debe apartarse de su “ego” o “virtuosismo” para ser capaz
de moldearse a las necesidades del montaje, pues lo importante de su actuacién esta en el
dialogo que mantenga con el resto de los elementos, siempre en funcion del objetivo de la

puesta en escena.

En contraposicion, coinciden en que la actuacion debe contener arrojo. Marcos Guzman dice:
“a mi no me interesa un trabajo facil del actor con sus recursos, me interesa que entre en
espacios de mayor hondura, no por el actor en si mismo, sino porque entiendo que eso va a
provocar algo mas interesante para el espectador’”. Sumado a esto es que la mayoria
concuerda en que el actor debe ponerse en riesgo y mantenerse en una busqueda
constante, problematizandose en torno a sus propios limites, ya sea tanto en el

acontecimiento como en el desarrollo del proceso creativo.

Frente a lo anterior es que los directores le otorgan un caracter creativo y co-autoral al actor
dentro de su rol en la puesta en escena. Sebastian Jafia dice lo siguiente: “encuentro que es
todo, yo me baso en eso, para mi el actor es el creativo, el que hace que uno vea cosas. No
creo que uno sea capaz de hacer que una persona haga y que sea porgue el director lo
hizo”. Finalmente el director es quien da las directrices o pistas, convirtiéndose en un guia de

las propuestas del actor.

59



Pero es importante que aun asi, el actor comprenda los limites de su rol dentro la puesta en
escena. En palabras de Andrés Hernandez seria: “es fundamental que el actor pueda estar
siempre a la par a nivel creativo con el director y todo el equipo artistico que no esta en
escena (...), debe estar super claro donde y cuando intervenir; no sélo el actor, sino todos los

distintos componentes del equipo de trabajo”.

Finalmente podemos decir que es fundamental que el actor se mantenga en una busqueda
permanente, para asi enriquecer y contribuir a la creacion total. Todo esto da las bases de lo
que determinara el rol del actor dentro de la puesta en escena, comprendiendo que la
actuacion es indispensable para que exista el teatro, pero no por si sola, sino en relacion a

todos los elementos que lo componen.

Dramaturgia

En primera instancia, al elaborar nuestro instrumento de medicion, éramos conscientes de
gue debiamos preguntar por lo que estuviese relacionado al texto dramatico. Sin embargo
esto no abarcaba todo lo que nos interesaba, por lo que en nuestra basqueda por encontrar
los elementos que si fuesen fundamentales en una puesta en escena, incluimos el rol de
palabra. A lo largo de la investigacion pudimos darnos cuenta de que existen ciertas
contradicciones, pues no existe un comun acuerdo en la conceptualizacién de éstos: si bien
se plantean como elementos distintos, ciertos directores los conciben como una misma cosa
y las trabajan en conjunto; en otros casos ocurria que alguno de los dos elementos no se
consideraba o se les restaba importancia. Finalmente, las respuestas fueron muy variadas y

divergentes.

Por un lado estan quienes le otorgan al texto draméatico un lugar relevante dentro de la
construccion de la puesta en escena, pues establece la base de los montajes, convirtiéndose
en un elemento fundamental que determina el proceso. Aun ocurriendo esto, reconocemos

gue muchos de esos directores intentan desmarcarse del texto como elemento basal, pues
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existen una serie de puntos de partida que no le pertenecen al texto dramatico. Relacionado
a esto Andrés Hernandez dice: "no he sido capaz de desarrollar un trabajo prescindiendo del
texto dramatico, que esté ausente como punto de partida. Una vez lo intenté y no se termind
el proceso”. En este caso en particular podemos ver como el texto dramatico sigue siendo un

elemento predominante para la creacion de la puesta en escena.

Frente a la importancia del texto y a la aparente imposibilidad de desmarcarse de éste,
Cristian Marambio reflexiona: “A mi me gustaria que tuviese menos rol, cada vez menos rol;
me gustaria. Pero también tiene que ver con un cambio en la dramaturgia, no solamente en
la direccion, pero me agradaria ver un teatro que sea profundo, poético, inteligente, todo lo
maravilloso que tiene que ser el teatro, pero que también le otorgue a la palabra un lugar
menos preponderante”. En este caso podemos notar que los conceptos de texto y palabra se
funden en uno, entregandonos pistas sobre el conflicto existente que ya mencionamos en un

comienzo.

Por otro lado nos encontramos con aquellos que comprenden el texto y la palabra como
elementos distintos. Segun esto, Sebastian Jana dice: “Al texto dramatico no le doy ninguna
importancia; Ultimamente he trabajado mucho con la palabra, con la palabra en si, con el
lenguaje. Entonces lo modifico, lo muevo, lo expongo. Muchas veces lo saco fuera del actor,
le quito la presion al actor de tener que decir algo y lo pongo en escena (a través de un
dispositivo), liberando esos espacios que se transforman en otra cosa, pero no le doy una
gran importancia”. Esta situacion se repitié en algunos casos, donde se expresaba que el

texto dramético no era importante, pero si era necesario contar con la palabra.

Para apoyar la importancia de la palabra es que Francisco Albornoz dice: “Hay un rol casi
hegemonico que la palabra ha conquistado (...). A mi no me interesa tanto negar esas
cualidades, esas potencias de la palabra, me interesa también trabajar desde su reverso,
entonces, la critica a la palabra no es la anulacién a la palabra, sino la recuperaciéon de la
palabra como una forma de relacion”. Complementando lo anterior, Rodrigo Pérez dice que:

“La palabra hace que uno salga y llegue al espectador, pero también hace que uno mismo
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como actor se conecte con la interioridad. Entonces tiene la tarea de estar anclada a algo, en
el caso del actor, para que salga y se ancle en algo del espectador, (...) la palabra es un
vehiculo fundamental”. Y en relacion a la palabra como herramienta, es que Patricia Artés
expresa que: “No somos dramaturgos (...), venimos de algo super performativo
escénicamente: yo pienso las cosas como imagenes, escenas, acciones, no me imagino
grandes discursos. Pero la palabra es importante porque como nos interesan los aspectos

politicos, es muy dificil dar cuenta de eso sin ella”.

Considerando el total de las visiones que obtuvimos de las entrevistas es que llegamos a dos
conclusiones: por un lado, el rol que se le asigna al texto dramatico se relaciona con el punto
de partida de la creacion por el potencial escénico que puede tener, vale decir, por las
tematicas, imagenes o sensaciones que alberga. Por ende, la tarea del director sera
traspasar las certezas que tiene de ese texto a una materialidad, dando distintas
posibilidades, como montar completamente ese texto, hacerlo parcialmente, adaptarlo o sélo
desprender un aspecto en particular de éste. Segun esto es que Sebastian Jana dice: “no le
damos una importancia real a lo que esta escrito, pero si es muy importante como un pie de
partida, como un inicio y no como un referente, sino que entendemos que por ahi puede

correr algo interesante para nosotros”.

La segunda conclusiéon que obtuvimos, y la mas importante, es que al preguntarnos por
elementos fundamentales de la puesta en escena, ni el texto dramético ni la palabra eran
indispensables, pues nos encontramos con casos en donde no se trabaja con texto
dramatico y en otros donde se prescinde de la palabra. No obstante, el elemento transversal
a la totalidad de los entrevistados fue la presencia de la dramaturgia como eje estructural.
Manuela infante dice “creo que la dramaturgia también es la construccion de un recorrido, de
hecho, puedes tener dramaturgia en obras que no tengas palabras, porque toda obra, en la
medida en que recorre una hora y media, una hora, implica necesariamente una estructura
de recorrido por el tiempo”. Lo anterior tiene justa relacion con lo expuesto en el capitulo uno,
donde autores del siglo XIX se refieren al concepto de partitura como guién, para la

organizacion y construccion de la puesta en escena.
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Estética

En primer lugar nos parece meritorio explicar que para los fines de nuestra guia, nos
referimos a la estética en relacion a la puesta en escena y al rol de la direccion, sin ahondar
en esta como disciplina filosofica. Explicado lo anterior es que, segun las entrevistas
realizadas, comprendemos que la estética es el disefio de la puesta en escena, es decir, la
forma en que llega al espectador. La orientacion de nuestras preguntas en relacion a esta
area era netamente visual o espacial, sin embargo Jesus Urqueta nos hace una aclaracion
relevante: “Creo que para mi es muy importante la voz del disefio y ojo que la voz del musico
también siempre la pongo, porque eso también es estética, el universo sonoro es estética
también”. Por lo que podemos incluir dentro de la estética no solo lo relacionado con lo visual

y espacial, sino también lo sonoro.

El rol de la direccidn en relacion a la estética es fundamental para materializar el objetivo de
la puesta en escena en cuanto a la forma. Es aqui donde se hace evidente la presencia de
un equipo interdisciplinar, que trabaja a la par con el director, dependiendo de las
probleméticas de cada puesta en escena y los procedimientos que el director utilice para

resolverlas.

Y aunque en reiteradas ocasiones los entrevistados corroboraron la existencia de otros
artistas a cargo de esta area, en todos los casos afirman involucrarse directamente con las
decisiones que se tomen, incluso aquellos que delegan esta funcion casi en su totalidad,
como es el caso de Rodrigo Pérez, quien afirma que deposita plenamente su confianza en la
disefiadora, pero al mismo tiempo mantiene el didlogo con ella para construir una visualidad

en conjunto.

Relacionando la estética con el proceso creativo, reconocemos dos tipos de directores:
quienes necesitan el universo estético previamente al proceso de montaje y quienes trabajan

con un equipo que desprende la estética de la puesta a partir del proceso.
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En el primer caso los directores entienden la estética como soporte de la puesta en escena,
por lo tanto, sus procedimientos comienzan con los disefiadores antes que con los actores.
Un caso particular de esto es Marcos Guzman, quien afirma lo siguiente: “trabajo desde el
espacio, mi goce innato estd en construir atmdsferas, en pensar visualidades y de ahi se
gatillan lugares. Después de eso viene el trabajo mas clasico de la direccion”. Otro ejemplo
de esto es Jesus Urqueta quien afirma: “dialogo con el disefio y con la musica. Primero hago
reuniones con el equipo de trabajo sin los actores (...). Cuando tenemos todo claro de
nuestra propuesta de direccion, entramos a los actores. Necesito el contexto, necesito el
lugar donde ocurre la obra de teatro, por sobre otra cosa”. Algo similar ocurre en el caso de
Ramoén Griffero, quien dice que “Una vez que los actores comprenden la imagen, ahi

empiezan a crear, porgue la visualidad se construye antes por la direcciéon”.

Por otro lado estan quienes llegan a la estética como consecuencia de un proceso, donde el
trabajo actoral comienza antes de tener claridad respecto al disefio sonoro y visual. Por
ejemplo, Aliocha de la Sotta afirma con respecto al disefiador lo siguiente: “lo que él presente
como bocetos o0 como maqueta, son discutidas al interior del grupo, pero respeto muchisimo
la autonomia de ese disefiador que presencio todo el proceso, que vio a los actores trabajar,
ensayar’. Aunque en ambos casos existe una relacién dialéctica entre el director y las
propuestas de los disefiadores y compositores, en el segundo caso se percibe con mayor
fuerza, pues es algo que va mutando también segun las propuestas que surjan desde la

actuacion.

Otros elementos que identificamos dentro de la estética, pero que tienen relacion directa con
el trabajo del director, son la espacialidad, el cdédigo actoral y el ritmo. Si bien en un comienzo
nos referimos a la espacialidad Unicamente como la composicion de la escenografia y los
objetos en el espacio, luego comprendimos que parte de la composicion incluye el cuerpo de
los actores en movimiento, en relacidbn a ese mismo espacio. Rodrigo Pérez expresa que

todo “tiene que ver con la tension entre los seres humanos que estan arriba del escenario,
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coémo cuento mejor la tensién que la escena requiere y eso dice donde estan parados. (...)

Uso el espacio para contar lo que quiero contar, mas que para un resultado estético”.

Pero entre las respuestas respecto al trabajo sobre el espacio, surgido el caracter
arquitectonico de éste, y se identific6 como un factor determinante al momento de crear.
Francisco Albornoz dice: “A mi me cuesta mucho imaginarme las obras si no sé en qué
escenario se va a estrenar por ejemplo. No puedo empezar a ensayar si no tengo sala de
estreno, no puedo empezar a ensayar sin haberme parado antes en el escenario en el que

va a estar la obra y decir ‘ok™.

El espacio arquitectonico, en ocasiones, tiene caracteristicas tan particulares que es
imposible obviarlas, lo que en consecuencia determina lo que concebimos por espacialidad;
muchas veces la puesta en escena se piensa o se modifica a partir de ese espacio concreto.
Felipe Diaz dice sobre el espacio: “yo hago la obra de acuerdo a lo que tengo y observo las
condiciones de campo, y con eso veo qué puedo hacer. Analizas todos los elementos que
tienes que considerar, como la materialidad, la iluminacion, la temperatura, si es que esta

sucio, si hay ruido o si pasa gente afuera, para que asi puedas tener control de tu obra”.

Pasando al punto del codigo actoral, mediante las entrevistas pudimos desprender que
también pertenece a la estética de una obra. Esto se identifica en la forma en que se
relacionan los actores dentro de la puesta en escena, asi como también en la relacién que
establecen con el espacio. Lo relevante para que se convierta en un codigo es que debe
poseer caracteristicas verosimiles en cuanto a las leyes internas de representacion, sin que
esto responda necesariamente a una actuacion realista. Para explicar lo anterior nos
basamos en la respuesta de Sebastian Jafia frente a los elementos fundamentales de la
puesta en escena: “(necesito) un mundo particular; para mi no puede no estar. Pensar en
crear un lugar particular, un espacio con sus propias reglas. (...) Descubrir cual es, que no
esta en el texto, que no es el texto, no es Santiago en 1955, no es MoscU; no, hunca me
baso en eso”, vale decir, lo fundamental para la existencia del cddigo es la creacién de un

contexto contenedor.
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Ademas, pudimos notar que en algunos casos se reconoce que este codigo actoral trabaja
en funcion de la narracion o la transmision de un discurso, pues de no existir, el objetivo
comunicativo no se cumpliria de manera tan efectiva. En relacion a esto, Pablo Manzi dice:
‘uno siempre esta comunicandose con un publico que esta interpretando esto y eso hace que
inmediatamente uno busque la forma de ser generoso en cuanto a la explicacion y la entrega
de contenido. Desde ahi surge la estética o la forma que a nosotros nos parece la mas

precisa para expresar el contenido que nos interesa”.

En relacién al ritmo, en primer lugar dejaremos en claro el concepto que nos interesa abordar
para encontrar un punto de acuerdo. Segun el diccionario de Oxford, el ritmo es la “forma de
sucederse y alternar una serie de cosas (movimientos, palpitaciones, acontecimientos, etc.)
que se repiten periédicamente en un determinado intervalo de tiempo”. Estas sucesiones
pueden ser “diferentes en intensidad (fuertes y débiles) o en duracion (largos y breves)”. A
propoésito de esto es que comprendemos el potencial expresivo que tiene el manejo del ritmo
dentro de la composicion de la puesta en escena. Alexis Moreno lo explica de la siguiente
manera: “lo ritmico es como la columna vertebral, porque ahi es donde viaja toda la
informacién y como quieres que llegue esa informacion”. Es asi como vemos que muchas
veces el ritmo es utilizado como estrategia de parte de la direccion para darle dinamismo a la
obra y a cada escena en particular, pudiendo ser una estrategia muy util para el manejo de la

atencion del publico, si es que asi lo requiere la puesta en escena.

En cuanto a las estrategias, Patricia Artés es una de las directoras que se ocupa del ritmo en

funcién de sus objetivos para con el espectador:

Finalmente nosotros jugamos mucho con el cambio de ritmo en escena. Uno ya tiene ese
mecanismo, porque necesitas un espectador activo. (...) Me interesa el sube y baja en términos de
ritmo (...) pero en realidad lo que estas planteando también es un punto de vista con ese ritmo
escénico (...). Finalmente son mecanismos del pensamiento, que se traspasan a la escena, a la
forma, que es el arte.

66



En torno al momento en que los entrevistados se ocupan de dirigir el ritmo de una puesta en
escena, hubo distintas respuestas: en ocasiones se afirma que es algo que se ve durante el
proceso, o que desde un comienzo la escena sorprende con un determinado ritmo, por lo que
se va fijando. No obstante, en lo que mas coinciden es que el ritmo se puede atender con
mayor eficacia hacia el final del proceso, cuando los actores y el equipo tienen la escena
relativamente controlada. Ante esto Marcos Guzman dice lo siguiente: “Yo creo que es casi al
final, creo que cuando me encuentro con la materialidad final, que es el espacio escénico, las
sonoridades, la luz, ahi uno va calibrando el ritmo definitivo de la obra; obviamente en el

trabajo anterior es lo que resulte organico para el trabajo de actor”.

2.2.4. Espectador

Como mencionamos en el punto referido a la actuacion, el espectador de igual modo debe
ser contemplado como elemento fundamental para que el acto teatral ocurra. Por lo mismo
es que decidimos considerarlo como un item en si mismo, pues aunque no forma parte de la
composicién de la puesta en escena, muchas de las decisiones tomadas por los directores

son en relacion a ellos, respondiendo a nuestra segunda pregunta ¢ Cémo dirijo lo que dirijo?

Aungue la mayoria de los entrevistados afirma no hacer teatro para un publico en particular,
siempre existe la consideracion de que lo trabajado serd visto por alguien. Y aun cuando la
puesta en escena no pretenda nada con respecto al espectador, reconocemos que si existe
una decision para determinar el lugar desde donde debe ser mirada, independiente de cuél

sea el objetivo de ésta.

Por otro lado, la mayoria de los entrevistados coincide en que la puesta en escena recién
adquiere sentido en el acontecimiento, en el encuentro con el espectador. Esto permite que
la obra se complete, asi como también que se pueda modificar. Visnu Ibarra Roa dice: “en el
fondo, cuando tu estrenas la obra, no esta lista: el 30% te lo entrega el espectador, y es
cierto, o sea por algo Peter Brook dice en ‘el espacio vacio’ que lo unico que necesita para

gue exista el fenomeno de la representacion es que alguien mire la escena mientras
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atraviesa un cuerpo. Obvio, si no hay alguien que mire, no hay teatro”. Por consiguiente, en
base a lo que ocurra en este primer encuentro es que el director toma decisiones respecto al
camino que quiere que la obra siga. Andrés Hernandez dice que el encuentro con el
espectador "es fundamental: recién con el publico uno puede llegar a comprender hasta

donde es efectivo, si funciona, si es que tiene sentido. Se completa con el espectador”.

Finalmente podemos decir que, aunque la relacion del director con la figura del espectador
no sea un asunto primordial dentro del proceso creativo, siempre se trabaja en funcion de
gue la obra sea percibida y/o interpretada por un otro. Es por esto que el director emplea
estrategias al momento de trabajar la codificaciébn de los elementos constituyentes de la
puesta en escena, los cuales segun hemos ido desarrollando a lo largo del capitulo, serian la

actuacion, la dramaturgia y la estética.
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Capitulo 3: Guia base para la construccion de una puesta en escena

En nuestro intento por agrupar conceptos que fueran propios de la direccion y de la
construccion de una puesta en escena, encontramos en el camino de la investigacion de esta
memoria y, gracias a nuestra formacion en la mencién de direccion y al universo de
entrevistados, algunos aspectos relevantes: Por una parte confirmamos nuestra premisa
inicial de que dirigir depende de quién lo esté haciendo, pues se basa en la intuicion, la
experiencia y entre otras cosas, los errores. A pesar de que el ejercicio de la direccion sea
algo relativo, podemos afirmar la existencia de elementos fundamentales y factores
determinantes que son transversales a cualquier puesta en escena, independiente del tipo de
obra gque se quiera hacer y de cOmo sea ésta abordada a lo largo de un proceso. Finalmente,
podemos afirmar que la importancia del director en la construccion de la puesta en escena no
radica en €l como individuo, sino en el rol que éste cumple dentro de esa construccion;
siendo esto un aspecto relevante, pues abre nuestra percepcion en torno a la figura del

director.

A continuacion, a partir del estudio tedrico desarrollado en el capitulo uno y lo desprendido
de las entrevistas a directores nacionales mencionados a lo largo del capitulo dos, a modo de
conclusién, realizaremos una guia base para la construccion de una puesta en escena. Es
importante dejar en claro que no pretendemos establecer una metodologia en particular, sino
entregar algunas recomendaciones en torno a los puntos en comun que encontramos en el
total de las puestas en escena y principalmente hacia sus procedimientos. Por lo tanto,
nuestra guia abarca principalmente las certezas que encontramos en torno a nuestra
segunda pregunta de investigacion: ¢coémo se dirige cuando se dirige?, pues ésta se

relaciona con lo que debe atender el rol de la direccion.
Es necesario tomar en cuenta que existen ciertos factores que determinan el rol de la

direccién, por lo que no pueden ser obviados al momento de realizar una puesta en escena.

Entre ellos encontramos el contexto, concepto que podriamos entender desde distintas
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perspectivas: en primer lugar se debe tomar en cuenta lo relacionado con el entorno politico-
social y el artistico-cultural, tanto del medio en donde se desenvuelve y sitGa la creacion,
como de los individuos que forman parte del equipo creativo. Es ahi donde nos encontramos
con el contexto biografico y cotidiano de cada una de las personas que conforman este
equipo. Frente a esto el director debe tomar decisiones y plantear estrategias que
finalmente, a partir de la conjugacion de estos distintos contextos, daran paso a uno nuevo,

propio de la puesta en escena.

Considerando todo lo anterior podemos afirmar que el rol de la direccion es un ejercicio
dialéctico. Para sostener esto nos basamos muy a modo general en la visiébn de Hegel,
donde la tesis y la antitesis dan paso a la sintesis como solucién, siendo esta sintesis una
nueva tesis de un proceso que se mantiene en constante movimiento. Segun esto es que el
director se vincula permanentemente con los distintos elementos implicados, asi como
también es el encargado de propiciar y generar relaciones entre ellos; por tanto, es en el
ejercicio dialéctico donde ocurre el fenomeno de la direccion, el cual debe ser visto como un
proceso centrado en el devenir de los hechos y no en el resultado de los mismos; es como,
mediante la busqueda, que las cosas llegan a ser; una busqueda en donde el objetivo
principal es experimentar y probar distintas relaciones y configuraciones respecto a los
materiales que, por consecuencia, van a devenir en un resultado, dandole forma y cuerpo a

la puesta en escena.

Por esta razén es que el rol de la direccion se constituye en el eje articulador del discurso
dialéctico de la puesta en escena, instalandose en el centro de la creacion, pero no desde un
lugar jerarquico, sino visto como una figura de circulos concéntricos donde cada
circunferencia envuelve a la anterior. Dentro de esta figura existen dos circunferencias que,
independiente de cualquier puesta en escena, estan siempre presentes en el mismo lugar:
por un lado esta el rol de la direccion que, como ya mencionamos, se ubica en el centro del
esquema y por otro lado, se encuentra el superobjetivo de la obra, el cual se ubica en la capa
mas externa. Cada circunferencia que se encuentre entre las dos principales corresponde a

los elementos que abordaremos avanzada la guia. Estos también estan siempre presentes,
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pero son de caracter variable, pues cambian de lugar segun las necesidades surgidas, y

aunque siempre estan presentes, podemos afirmar que cada una de estas circunferencias

contiene sub-elementos o factores, que pueden ser prescindibles, segun los requerimientos

de cada proceso, en funcion del objetivo que responde al impulso principal que motiva la

creacion. Finalmente, la articulacion de todos los elementos es lo que constituye el discurso

de la puesta en escena.

A continuacion presentaremos un esquema que da cuenta de cdmo concebimos el rol de la

direccion en funcién de la puesta en escena:

Figura 1

Superobietivo de la obra.

-Actuacion
-Dramaturgia
-Estética

Rol de la direccidon

Son variables

Este esquema so6lo muestra los elementos que seran articulados en pos del discurso. No

obstante, contamos con tres certezas que forman parte de los procedimientos direccionales

gue permiten que éstos sean articulados.
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3.1. Factores que debe contemplar la direccion antes de comenzar a dirigir

Para el desarrollo de esta guia procedimental, en primer lugar, debemos explicitar que
existen dos grandes etapas: una previa al proceso de didlogo con los elementos
estructurales de la puesta y otra ya enfocada en la construccion y articulacion de estos

elementos.

Dentro de la primera etapa nos encontramos con tres certezas, las cuales son: la existencia
del primer impulso, el estudio de éste para poder conocerlo y su posterior materializacién con

el equipo de trabajo.

Como explicamos en el capitulo dos, el trabajo de la direccidon siempre comienza con un
primer impulso, que se convierte en la certeza movilizadora de la creacion, pues es la que
determina o conduce el proceso. En otras palabras, la certeza es el superobjetivo de la
puesta, lo que determina las decisiones que toma el director y las estrategias que genera
durante el proceso, para que esta certeza logre materializarse. Es por esto que se vuelve
fundamental para el desarrollo del fenémeno de la direccion. De este modo es que se
determina el camino a seguir, lo que no significa que el director sepa cémo llevarlo a cabo.
Surge entonces la necesidad de conocer este impulso, para que posteriormente se le pueda
dar forma y convertirse asi en objeto artistico. Por consecuencia, aparece el estudio como

segunda fase dentro de la etapa previa a la construccion de la puesta en escena.

Adentrarse en el conocimiento del impulso trae consigo problematicas que nos plantean las
preguntas ¢qué necesito para abordar este conocimiento y en qué orden? En esta etapa el
director debe organizar y jerarquizar las problematicas, a propésito de los factores
involucrados y en funcion del superobjetivo, convirtiéendose generalmente en el punto
principal de abordaje las que requieran mas atencion o profundizacion en el tiempo, segun la

prioridad que él considere pertinente.
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La jerarquizacion de las problematicas surgidas en el estudio implica que el director se haga
dos preguntas fundamentales para el desarrollo de la creacion: ¢qué tiempo necesito para
trabajar lo que quiero? y ¢a quién necesito para lograr el objetivo de la puesta? En relacion a
la primera pregunta, el director siempre organiza el proceso en etapas o hitos, aun cuando no
tenga claridad de la fecha de estreno, pues siempre existe el factor tiempo para determinar
metas a lograr durante ese proceso. Sin embargo, la organizacion depende en gran medida
de lo que ocurra con la integracion del equipo de trabajo, pues a partir de esto es que surgen
nuevas problematicas, segun las necesidades y caracteristicas, tanto humanas como
artisticas, de cada uno de los integrantes. En base a lo anterior es que podemos responder la
segunda pregunta, pues la eleccion de este equipo de trabajo -actores, disefiadores,
compositores, entre otros- se determina a partir de ciertas claridades que entrega el estudio
del primer impulso respecto a los caminos que se pueden seguir en materia creativa,
instalando, como ya mencionamos, preguntas o problemas que conllevan a la basqueda de

las personas pertinentes para su resolucion.

En esta fase es muy importante el ejercicio dialéctico que ocurre entre el rol de la direccion y
el equipo de trabajo, pues el director debe ser capaz de traspasar el material estudiado a los
componentes humanos del grupo, al mismo tiempo que debe potenciar las habilidades y
aptitudes de cada integrante, guiando y suscitando las posibilidades exponenciales del
material. Esto permitird la generacibn de un nuevo material, desde las distintas
especificidades y lenguajes artisticos, manteniendo una retroalimentacién constante.
Ademas, es el encargado de propiciar relaciones entre las distintas areas con el fin de que
estas dialoguen, para generar capas de significacion mediante el cruce de éstas, las que

contribuiran a la construccion de la puesta en escena.

Para lograr todo lo mencionado anteriormente es que el director debe pensar ¢cémo
traduzco lo que tengo en mi cabeza para que otro, segun sus particularidades de artista y ser
humano, me entienda? Dado esto es que el director necesita elaborar estrategias que le
permitan conducir las propuestas del equipo y sus procesos creativos. En cuanto a esto

mismo es que se vuelve imprescindible que el director se encargue de estudiar los lenguajes
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técnicos de las areas con las que cuenta, asi como también de conocer muy bien al equipo
de trabajo. De esta manera puede entregar indicaciones mas especificas y/o efectivas para
propiciar la generacion de material, siempre en funcion de ese superobjetivo que todo lo

abarca.

3.2. Construccion y articulacion de los distintos elementos estructurales de la
puesta en escena

Una vez organizado el tiempo y conformado el equipo de trabajo es que pasamos a la
segunda etapa del fenbmeno de la direccion, ligada al caracter procedimental de nuestra
guia, es decir, al proceso de materializacion del primer impulso a través de la articulacién de
los elementos estructurales de la puesta en escena; los cuales, como bien dijimos en nuestro
capitulo anterior, son la actuacion, la estética y la dramaturgia. Dentro de las preguntas que
pueden aparecer en esta etapa, nos encontramos con algunas como ¢de qué manera
convierto mi primer impulso en material escénico? ¢Como lo compongo? ¢Coémo puedo

estructurar la puesta en escena?

Se hace necesario aclarar que mediante el estudio se intentaran resolver las preguntas
dichas anteriormente. Como ya se ha explicado a lo largo de nuestra investigacion, la etapa
de estudio comienza inmediatamente luego del primer impulso, pero no se detiene ahi, sino
gue continla presente en la busqueda por la materializacion del superobjetivo, siendo
transversal al proceso y permaneciendo siempre que existan asuntos por resolver, en

términos creativos.

Es en esta etapa donde se desarrolla el ejercicio dialéctico entre el rol de la direccién y los
elementos que la constituyen. En relacion a esto es que aclararemos cémo funciona este
ejercicio a partir de la idea de los circulos concéntricos explicados anteriormente (figura 1),
donde concebimos el rol del director como el eje articulador de los elementos que componen
la puesta en escena, pues comprendemos que es en este didlogo constante, del ir y venir

entre los distintos circulos, donde ésta ocurre, y por ende el fenbmeno de la direccion.
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A continuacion explicaremos coOmo se da la relacion entre el director y su rol con cada uno de

los elementos estructurales de la puesta en escena.

3.2.1. El rol de la direccion con la actuacion: ;qué debo contemplar al momento de conducir
o trabajar la actuacion?

El rol de la direccion con la actuacidon se determina principalmente por las relaciones
humanas y la escucha de los procesos individuales de cada actor, pues son ellos los Unicos
dentro del equipo de trabajo que se utilizan y exponen a si mismos como material creativo.
Entendiendo lo anterior es que el director debe considerar que los actores poseen una
biografia inherente a su cuerpo, lo que le permitira identificar cuales son las necesidades y el
potencial de cada uno de ellos. Esto lo llevar4 a planear estrategias para problematizar,

impulsar, acompaiiar y guiar el proceso del actor.

En primer lugar es muy importante que el director genere un espacio de confianza al
momento de trabajar, para que el actor no se autocensure y pueda proponer con mayor
libertad y comodidad dentro de la creacion. Esto posibilitara que surjan mas y variadas
propuestas, que el director debe aprovechar para la profundizacion y el enriquecimiento de la
puesta en escena. Lo anterior va de la mano con la forma en que el director puede explotar

las potencialidades del actor, haciéndolas relucir en favor de la creacion.

También es relevante que el director acompafie al actor en su proceso, entendiendo que
cada uno tiene tiempos distintos de comprension y de materializacion de una idea en su
propio cuerpo. Segun esto es que el director debe reconocer la forma mas adecuada para
traspasar las ideas a cada uno de los actores, contemplando la utilizacion de mecanismos de
llegada que sean individuales, donde se puede apoyar de una especie de seduccion para

lograrlo.

El director debe convertirse en un estratega invisible, para que de este modo, sus
indicaciones sean certeras y no provoquen un efecto contrario en el actor, facilitando la

conduccion de sus miradas o propuestas hacia ese fin comun. Por ejemplo, en algunos
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casos el actor tras recibir una indicacion entrega un material distinto a lo esperado, lo que
indica al director que debe trabajar sobre otros objetivos previos al principal, para poder
construir ese camino. En otras ocasiones podria surgir la necesidad de “convencer” al actor
de determinada idea, pero que por distintos motivos, éste no comprende o0 no comparte. Esto
no significa que el punto de vista actoral no importe dentro de la puesta en escena, en
absoluto; pero si, al ser el director un observante externo y en base al estudio previo que se
hizo respecto al impulso, es que comprende qué cosas SOn mas necesarias 0 apoyan con

mayor fuerza lo que se quiere conseguir, segun el superobjetivo de la puesta.

En base a estos mecanismos es que el director debe hacer entender al actor que en el
proceso de la actuacion no es relevante una busqueda enfocada en “actuar bien”, pues eso
se dara por consecuencia. Lo importante es que lo ayude a comprender que la actuacion
ocurre en la relacién que sostenga con los otros actores y con cada uno de los elementos
involucrados, pues es en esa tension dialéctica donde ocurre la obra; donde convergen los
distintos imaginarios y mundos particulares encargados de dar vida y forma a la puesta en

escena.

3.2.2. El rol del director con la estética: ;a través de qué medios le doy forma a mi impulso?

En primer lugar debemos decir que el teatro es en si una forma estética. Segun esto es que,
independiente de cdmo se haga, el director debe buscar la manera de materializar el impulso
principal mediante los distintos lenguajes artisticos que operan y dan forma a la puesta en
escena, con el fin de que éstos confluyan en pos del superobjetivo. Para lograrlo es que debe
profundizar y generar relaciones con las areas y los artistas encargados, pero principalmente
entre ellas, para asi poder articular todos los lenguajes en pos de la construccion de la

puesta en escena.

El director debe compartir lo que obtuvo del estudio del impulso con el equipo de trabajo que
hay detras de estas areas, para que éstos puedan generar material. No obstante, lo que el

equipo proponga en primera instancia va a variar segun la manera en que se va
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desarrollando el didlogo entre las areas durante el proceso creativo; también lo hara segun
los requerimientos que van apareciendo en el montaje. En base al material surgido es que el
director debe tomar decisiones que le permitan conducir esas propuestas, buscando
componer entre ellas para que se potencien entre si. Finalmente todas las decisiones pasan

por un filtro de edicion en pos del superobijetivo.

En cuanto a las recomendaciones generales, podemos decir que dependiendo del objetivo
del director, éste puede trabajar la estética tanto de manera previa al desarrollo del proceso
como durante éste. Por ejemplo, si el impulso del director le hace necesitar un espacio
contenedor, debe considerar atender la estética en primer lugar. Esto significa que debe
contar con la materialidad especifica de ese espacio, para poder ver las posibilidades que
éste le entrega y a partir de esto, empezar a componer. Cabe destacar que esta situacion
contribuye sobre todo al trabajo del actor, pues al relacionarse desde un inicio con la

espacialidad, sus propuestas pueden ampliarse.

En el caso de otros elementos pertenecientes a la estética como la masica, los vestuarios, la
iluminacién, entre otros, casi siempre son resultado de lo que se encuentra en la busqueda
durante el proceso, pues aunque el director tenga una idea previa de lo que quiere trabajar,
son los distintos factores implicados en el proceso los que le ayudaran a clarificar las
decisiones que tomara al respecto.

En relacién a las decisiones que el director debe tomar en torno al codigo actoral es dificil dar
sugerencias, pues depende de los objetivos de cada director y de cada puesta. En el caso
del ritmo podemos recomendar que sea atendido hacia el final, cuando la estructura

fundamental de la puesta en escena ya esté definida.

Finalmente podemos desprender que lo fundamental del rol de la direccion con la estética es
conducir los distintos lenguajes artisticos, para que el impulso inicial pueda devenir en
materialidad, donde es fundamental que las distintas areas dialoguen entre si y con la puesta
en escena en su totalidad. Es importante decir que el director se debe cuidar de la utilizacion
arbitraria de estos lenguajes, pues podria ocurrir que una de las areas termine opacando a

otra, siendo contraproducente para lograr el objetivo.
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3.2.3. El rol de la direccion con la dramaturgia: ;como estructuro la puesta en escena?

Como expresamos en este sub-titulo, el rol de la direccion con la dramaturgia tiene que ver
con la necesidad de estructurar la puesta en escena. En ese sentido es que entendemos la
dramaturgia como el guion o partitura de la articulacion de los elementos de esta misma, no
siendo necesario que esta estructura esté escrita, pues la dramaturgia surgira como
consecuencia del viaje de la obra. En base a esto es que la dramaturgia se hace presente en
el momento en que el director comienza a fijar las propuestas actorales y estéticas,
marcando los hitos trascendentales que iran configurando el discurso de la puesta en

escena.

Es a proposito de esto mismo que se da la posibilidad de trabajar con un texto dramético,
pues en este caso la estructura ya esta presente, siendo ocupado como un pre-texto o un
punto de partida para la creacién. No obstante esto no significa que esa estructura sea la
final de la puesta en escena, pues el mismo proceso de montaje entregara nuevos hitos no
presentes en el papel y que responden a los elementos a articular, que también deben ser
fijados. Por ejemplo, en el caso de la actuacion, una estructura podria determinarse a partir
de una partitura de acciones fisicas en relacién a la espacialidad. Con respecto a la estética,
un ejemplo podria ser el disefio de la planta de iluminacion y los momentos precisos en que

ocurre cada acto luminico, en pos de la relacién con los otros elementos.

En el caso de que un director decida trabajar con un texto dramatico cuenta con distintas
posibilidades: puede montar un texto completamente, considerando que existe la opcién de
adaptarlo segun las necesidades de la puesta en escena. También puede montar solamente
un aspecto de ese texto, enfocandose en un extracto de éste, igualmente puede rescatar las
imagenes que genera o profundizar sobre las distintas tematicas que propone. En relacion a
esto es que el director debe encontrar la forma de traspasar a escena todo el material que

ese texto le ofrezca. Para lograr esto es que debe tomar ciertas decisiones segun la relacion
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gue establezca con el impulso movilizador mediante los distintos elementos que componen la

puesta en escena.

3.3. El espectador y la puesta en escena

Profundizar en las consideraciones que el director puede tener en relacion a los
espectadores es bastante complejo. Sin embargo, partiendo desde la premisa de que el
teatro estad hecho y pensado para que sea visto, es que afirmamos que en todos los casos,
incluso cuando el director no pretenda entregar un mensaje claro o dirigirse a un espectador
en especifico, igualmente estd la intencion de mostrar o evidenciar algo, segun su

superobjetivo.

Y aunque, como ya hemos dicho, la puesta en escena se construye en base a ese
superobjetivo, lo que el espectador recibe no es ni el objetivo ni el impulso, sino el discurso
articulado de ésta. Segun el diccionario de Oxford, un discurso es el “conjunto de ideas
sustentadas por una persona o0 grupo y que se transmite de forma coherente en distintas
intervenciones”. A esta definicion le podemos sumar “manera en que se estructura un modo
de comunicacién no verbal (plastico, visual, musical, etc.) para transmitir un mensaje o

provocar una sensacioén o una emocion”.

Por tanto el director debe ser consciente de que todas las decisiones y estrategias que
contemple a lo largo del proceso conducirdn la puesta en escena hacia ese aspecto en
particular que él quiere que sea comprendido o percibido, que es el discurso.

Por ultimo, es importante decir que la relacion del espectador con la puesta en escena es
muy enriquecedora para el director, pues como mencionamos en el capitulo dos, el
enfrentamiento de la creacion al espectador terminara por completar la puesta. En base a

esto es que el director decide como quiere seguir trabajando o conduciendo ese proceso,
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una vez mas, siempre en funcioén de la concrecion de sus impulsos y del superobjetivo de la

puesta en escena.
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Entrevista Danilo Llanos
28 junio 2016

Valparaiso

1.- ¢Por qué comenzaste a dirigir y hace cuanto tiempo?

Fue bien organico y no buscado, Yo antes que todo soy actor de profesién... hombre de
teatro, digamos. Y la compafiia el afilo 2009 me ofrece dirigir un trabajo que no sabiamos
cual era, después de eso yo presenté un proyecto a la compafiia, a partir de la propuesta,
gue teniamos ganas de trabajar ademas en una suerte de laboratorio y el 2009 mi primera
obra que dirigi fue “Ser madre” y después “Secreto de Camarin” y ya llevo dirigidos once
montajes. De ahi me he dedicado a la direccion, me tocé dirigir los montajes de La Peste,
pero no significa que yo sea el director de La Peste, bajo ningun punto de vista. Nosotros no
funcionamos con la idea de director, somos todos co-directores, sin embargo me ha tocado
dirigir las ultimas once obras, mafana tal vez no, pero si me he dedicado a la direccion, me
he especializado en la direcciébn y es un campo que yo profundizo, pero tampoco de la
actuacion, no me despego. Nadie me invita a actuar porque uno se arma un rol, digamos,

creen que yo no actuo, pero algun dia volveré a actuar.

2.- ¢ Te gusta actuar?

Mas que me guste actuar, es mi profesion, es parte de mi profesién(...) Yo estudié actuacion,
yo cuando dirigi el 2009 “Ser Madre” y “Secreto de Camarin”, después actué en “El Mal
Entendido” que la dirigi6 Andrés Ulloa, también un producto de La Peste... Cuando volvi a
actuar después de dirigir, comprendi la direccion, cuando volvi a actuar. Por tanto yo creo
gue el director, salvo excepciones, pero yo creo que... No creo que El Director, sino creo que
a mi me sirve como proceso direccional pasar mi cuerpo por la actuacién regularmente,
porque eso me permite también ir procesando cada vez mas con la experiencia que me ha
dado la direccion, ir procesando desde otros lugares el fenomeno de la actuacion, que es un
misterio, es un lugar tan enigmatico, tan misterioso, tan peligroso, que me gusta habitarlo, me

gustaria volver a habitarlo, de hecho hace cinco afios que no actlo, pero quiero volver, ya
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después de tanto dirigir este rato, quiero volver a depositarme en la actuacion de una manera

super libre.

3.- En ese sentido, ¢como te relacionas tu desde el rol de director con los actores?

Desde mi mas absoluta admiracion, yo no concibo el teatro sin los actores, bajo ningun punto
de vista, no hay teatro si no estan los actores, ni las actrices... Ahora hay que decir actores y
actrices... Y yo me relaciono con ellos desde el intercambio de imaginario. El ejercicio de la
direccién es super interesante, es bonito porque uno esta atento a todo y también yo lo
denomino un ejercicio fascisto-creativo, porque tiene que ver con tomar decisiones, a ratos
radicales, mi maestro Marcos Guzman dice que no hay arte si no hay radicalidad, y yo creo
que el ejercicio de la direccion es radical, sino no sirve. Es radical en el sentido que uno tiene
gue ser obsesivo, tiene que serlo. Y me relaciono con ellos desde esa radicalidad de
intercambio de imaginario y comprender también de que hay un ejercicio amoroso alli, de
gue mi imaginario como director que se basa en mi caso en una imagen irrenunciable que
deposito al servicio de la obra y el ejercicio amoroso que hacen los actores de tratar de
expandir esa imagen que yo propongo Yy decodificarla a través de sus cuerpos y de alli fundar
un nuevo universo, muy lindo. Y ese ejercicio amoroso, ese ejercicio dialéctico es el que a mi
me maravilla de los actores y de poder dirigir. No me gustan los trabajos de director, esos
ejercicios como de sello de director, me parece aburrido. Desde ese lugar no comulgo con
las metodologias, yo hablo de procedimientos, porque los procedimientos responden a
momentos diferentes de la creacion, la metodologia te coarta, te rigidiza y los procedimientos
son mas dinamicos, porgque responden, insisto, al momento del imaginario, de tu imaginario,
de tu estado, de tu lugar, de tu contemporaneidad, de tu mirada y no hay metodologia que
valga para poder canalizar un imaginario de tal o cual momento, de tal o cual imagen...
Volviendo a tu pregunta fundamental, me relaciono con los actores y actrices desde un lugar
de flujo, de flujo peligroso, de flujo provocador, de ponernos en tension permanentemente.
Yo por lo menos intento siempre que con los actores, y yo también, estemos siempre en

peligro.
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4.- ; Entonces el actor es un co-creador?

Si, bajo ningun punto de vista nosotros hablamos del actor intérprete. No, el actor es un
autor, un creador, es un depositario de creacion. El primer factor creativo que tiene el actor
€s su propio cuerpo, por tanto el director tiene que ser capaz de primero y antes que todo,
reconocer que alli hay un cuerpo que tiene memoria, que tiene huellas, que tiene relato, que
tiene una vida, que tiene una biografia, que tiene un peso. Y luego de eso, se desprenden un
par de imaginarios, el tuyo como director y el de ellos como actores, pero primero hay un
registro memorioso que constituye el cuerpo del actor porque estéa tefiido y contaminado de
mucha memoria, de mucha experiencia en el fondo. Desde ese lugar yo no puedo concebir al
actor intérprete, no es asi, es un flujo creativo, es un didlogo creativo porgue son dos
universos que estan proponiendo un imaginario. Es como la idea de alumno-profesor, yo que
hago clases también en un liceo artistico, y también en la universidad... a los profesores de
la vieja escuela no les gusta tanto cuando el alumno sabe mas que td, y eso es bacén, te
pone en problemas. Y de repente uno de los momentos que son interesantes en la direccion

es cuando un actor te pregunta: “;qué hago aqui?” y tu le dices: “no sé, no sé...” o sea
perddmonos juntos, extraviémonos, veamos qué hacemos... Robert Wilson dice que el
momento que mas le gusta a él de su proceso creativo es cuando no entiende lo que esta
haciendo. Ahi no hay un freno, sino que hay una suspensién, y en esa suspension puede
estar la obra. Yo les digo a mis alumnos que uno se esmera en llegar de A a B, pero a veces
la obra esta entre Ay B... Ahi esta la obra, hay que escucharla, detenerte, suspenderte alli,
perderte, no entender. Por eso los FONDART estan mal hechos, los FONDART te invitan a
hacer el final de la obra, me gustaria manda un FONDART que diga: “quiero hacer una obra”,

voy a mandar un FONDART asi: “quiero hacer una obra, dame plata”.

5.- ¢ Qué factores determinan la eleccion de los actores?

Complicado porque en la compafiia no decido yo, yo propongo proyectos, propongo ideas,
también propongo actores, pero podemos pasar cuatro horas conversando si invitamos un
actor. Imaginate lo que fue Pueblo Del Mal Amor, o Todo Es Cancha que eran dieciséis
actores, uno por uno ibamos viendo a quien invitabamos. De acuerdo a las necesidades que

tenga el ejercicio, fundamentalmente que tengan también... que nos interese a nosotros, que
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nos interese trabajar con esa persona, por distintos factores; por lo creativo, por lo artistico,
por la mirada, pero es porque nos interesa trabajar con esa persona. No nos interesa trabajar
con amigos no mas, si trabajamos con gente que conocemos 0 con otra gente por primera
vez. Ahora necesitamos actores de Santiago, pero es porque nos interesa trabajar con ellos,
no me interesa trabajar con amigos sélo porque son amigos. El criterio es la gente con la que
nos interesa trabajar y la gente que necesitamos para ese trabajo por distintos factores,
porque no hacemos la misma obra siempre con el mismo procedimiento, por tanto, son
cuerpos distintos, imaginarios distintos, necesidades distintas, no hay un patron; no es como
necesito actores altos, chicos, gordos, actores de tal escuela. Yo he trabajado con todos,
hemos trabajado con mucha gente. Asi también, ese ejercicio nos ha permitido decir con

guién no vamos a trabajar nunca mas.

6.- ¢ QUé crees tu que debiera contener una buena actuacién?

Son muchos elementos, vamos a omitir... bueno no lo vamos a omitir, pero lo vamos a dar
por sentado, como “verdad” y todas esas cosas. Yo creo que debe haber, como en todo
ejercicio artistico; amor, si no hay amor no hay nada. Yo creo que una buena actuacion tiene
que tener peligro por sobre todas las cosas, visualizar alli que a ese actor y a esa actriz se le
esta yendo la vida actuando, que uno pueda percibir que alli hay peligro, que el actor o la
actriz estan en peligro de muerte. Juan Radrigan dice que él escribe como si lo fueran a
matar al dia siguiente; asi uno tiene que actuar, aunque sea la obra una comedia, pero uno
tiene que estar en el peligro. Yo siempre le digo a mis actores y a mis alumnos que actuar es
un salto al vacio y que uno tiene que tratar de caer de pie, como sea: rasgufa, saca la
mierda en el camino, pero cae de pie. Y ese viaje es puro peligro y, por lo tanto, en ese viaje
tu terminas rasgufado, sudado, sin ropa... un actor que termine una obra tal y cual como
empezod, que se vaya para la casa porque no hay peligro, no hay provocacién, no hay riesgo.
Tiene que tener riesgo una actuacion, tiene que tener extravio. Por eso yo te iba a mencionar
primero “verdad”, o sea todo teatro, todo ejercicio, ni siquiera el arte tiene que tener verdad,
todo sujeto se tiene que mover por la verdad. Ya sabemos que en este pais no hay verdad,
por lo tanto no es un pais porgue no hay verdad. Entonces en el teatro tenemos que ser

verdaderos siempre, y en el arte, pero mas alla de eso; yo creo que sentir que el cuerpo, tu
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imaginario, tu biografia, tu memoria, tu obsesion esta depositada en una hora: es una buena

actuacion.

7.- ¢Crees que dentro de tu trabajo hay referentes que han influido directamente en lo
gue quieres hacer?

Si, o sea hay referentes... yo trato de buscar también referentes que no sean del propio arte,
0 sea no buscar, sino que aparecen. No me gusta mucho tener referentes en el teatro, ni
tener referentes en el arte incluso, pero si los hay. Un referente innegable dentro de la
historia del teatro es Artaud y uno se sitta alli, Brecht; que uno se situa alli, referentes
contemporaneos de la teatralidad como Ricardo Bartis, Krystian Lupa; este ultimo polaco, el
primero argentino. En Chile el Alfredo Castro, mi maestro que es aca el Marcos Guzman, mi
maestra que es la Aliocha de la Sotta, mi maestra la Ximena Flores; son referentes, pero si tu
me pides referentes, asi como para las cosas que yo hago es: mi abuelita, mi mama, mis
amigos del cerro, El Chavo del 8; cosas que estan en mi cuerpo, mi hermano “paco”, mi papa
obrero, mis compafieros de la compaifiia; todas mujeres y yo soy el Unico hombre, o sus
hijos, la calle, por sobre todo la calle. Yo creo que nosotros los actores y los artistas no
miramos la calle, y en la calle estan sucediendo las cosas, la vida, estd ocurriendo todo y no
la miramos porque nos creemos la raja. Entonces claro, yo tengo estos referentes de
Humberto Maturana, Ranciére; y todos esos referentes tedricos que uno los tiene
incorporados, Dubatti, etc. Que son referentes minimos, debieran ser referentes de todo
hacer artistico, de todo hacer tedrico. O sea alguien que no conozca a Ranciére hoy en dia:
tiene que pegarse un balazo si esta dedicado al arte, alguien que no conozca a Dubatti: tiene
gue pegarse un balazo, alguien que no conozca a Cristian Lupa, Ricardo Bartis: tiene que
pegarse doce balazos, alguien que no conozca, no sé... las peliculas de Xavier Dolan... O
sea, tengo alumnos que no conocen a David Lynch; un referente importante para mi es David
Lynch, un referente importante para mi es Gonzalez Iiarritu, director mexicano, un referente
importante para mi es Gaspar Noe&, cineasta argentino radicado en Francia, el Andrés Pérez,
evidentemente, pero no sé... son referentes mas contundentes, mas tedricos, mas ligados a

tu hacer, pero la periferia de los referentes es interesante como... yo juego futbol, ahi hay
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mucho elemento que no tiene que ver con situarse en la cotidianidad, sino que como son

elementos que te estan invadiendo el cuerpo y que te estan saturando el imaginario.

8.- ¢ Tu trabajo va dirigido a un espectador en especifico?

No, a nadie. El teatro tienen que verlo todos. No, o sea claro... Lo fome es que el teatro lo
ven los actores no mas y la gente... es y asi es. Pero no, creo que es muy facho hacer teatro
para un pubico, hay que hacer teatro para todos y al que le gusta: bien, y al que no: no. Y
ese es el ejercicio democratico del publico de escoger tal o cual cosa, pero yo no quiero
hacer teatro para la gente del cerro, y ¢ por qué esa obra no la pueden ver los cuicos de
Vitacura?... “No, es que quiero hacer a Beckett”, y ¢ por qué esa obra no la puede ver la
sefiora del cerro? El teatro lo tiene que ver todo el mundo porque la belleza y el fendbmeno
teatral y estético, artistico, narrativo, desates del imaginario; no tienen patrones. El goce por
la belleza es uno solo y cada uno lo codifica de manera distinta, pero es uno solo, es goce. A
lo mejor la vieja no va a entender ni raja de la obra, pero se va a reir con un movimiento y
€s0 es un goce... no entendi6é nada de la obra, pero se ridé durante cinco minutos de la obra,

o llord, no entendid porqué, pero le pasaron cosas. No tiene porqué entender nada.

9.- ¢Reconoces algun procedimiento para captar la atencion de ese el espectador (en
general)?

Los procedimientos no se piensan... no se estructuran pensando en el que ve, sino que se
estructuran pensando en que alguien lo va a ver. Evidentemente en cuanto a cuestiones
técnicas si, pero en cuestiones de discursividad, el discurso tiene que ser resonador para
todos y los procedimientos responden a lo que tu obra esta exigiendo... a no ser que estés
haciendo teatro infantil, o teatro callejero; que evidentemente requiere cierta grandilocuencia,
ciertas estrategias de visibilizacion, de narracion, pero procedimientos en tanto captura de tal

o cual espectador, me parece que no.

10.- ¢Qué es lo que te impulsa a crear un trabajo o un proyecto?
Que no me deja dormir... si se me ocurre una idea la tengo que por lo menos contar, porque

yo soy muy leal a la primera imagen, y esa imagen es la que no te deja dormir. Yo no ando
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buscando algo asi como: “mira voy a hacer una obra de tal cosa”, sino que aparece porqgue,
evidentemente, estan pasandote cosas a tu alrededor, pero lo que me impulsa a hacer un
ejercicio es que ese ejercicio no me deja tranquilo y me provoca, me inquieta, me duele, o
me da risa. Yo cuando hablo... Les digo a mis alumnos que... A uno siempre en la Escuela
de Teatro le dicen: “;qué quieres decir con el teatro?” y yo les digo a mis alumnos que
piensen en qué desean, porque el deseo es irrefrenable, “qué quiero decir’ es un proceso
intelectual, puede variar, es dinamico, pero el deseo es incontrolable, es irrefrenable,
entonces cuando yo les digo a mis alumnos que construyan un ejercicio no pienso en lo que
quieren decir, sino en qué desean, por lo tanto, uno busca en el ejercicio teatral la
satisfaccion del deseo, y la satisfaccién del deseo, cuando uno satisface al deseo, cuando
uno llega al orgasmo es una satisfaccién plena, sobre todo si es con la persona que uno
ama... Hay satisfaccion, y eso es lo que dialoga con esta imagen que pulsa por ser

satisfecha.

11.- Cuando comienzas a trabajar sobre esa necesidad o ese deseo ¢ con qué
problematicas te encuentras?

Hay cosas que tienen que ver con cosas productivas como hacer la obra, me gustaria hacer
todas las obras que se me ocurren, generalmente se me ocurren espacios esceénicos
gigantes, o imagenes gigantes, y eso tiene que ver con las lucas. Los problemas que me
encuentro son esos, porque creo que no puede presentarse ningun problema para hacer tu
idea, no puede presentarse un problema un problema para satisfacer el deseo... Entonces yo
te puedo mencionar las lucas, organizar; pero eso no puede ir en desmedro de tu deseo.
Tiene que ver mas con cuestiones de produccién, con cuestiones logisticas, pero con lo otro
no tengo ningan problema, no tengo problema en disefar una idea, me gusta, me obsesiono
en eso. No debiera uno permitirse no hacer la idea, si es lo Unico que uno tiene, en el fondo

una idea es sofiar, y lo Unico que no nos han quitado todavia es la posibilidad de sofiar.
12.- ¢ Entonces tiene que ver mas con organizar lo que va surgiendo?

Logistico, claro... como lo productivo, mas que con cuestiones meramente artisticas, porque

lo artistico uno lo va resolviendo, precisamente porque es parte del oficio. O sea una
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dificultad en un proceso de creacion, una dificultad artistica es una oportunidad, no tanto en
la produccion, una dificultad puede ser un freno, pero en lo artistico es un... es lo que
hablamos cuando no hay digamos un momento que no entendemos, eso en vez de ser una

dificultad, es un plus.

13.- Dentro de lo que has dirigido ¢cual es tu mejor trabajo?

Todas, no podria decir porque todas son parte de mi... Esta mi vida puesta alli.

14.- ¢ No hay ninguna en la que te hayas sentido insatisfecho?

No. No significa que hayan sido buenas o malas, eso lo ver& el publico, ni tampoco yo digo
gue son buenas o malas, eso no es tema, para mi no es tema, sino que es... no podria yo,
porque seria como criticar un hijo. Ademas que el hijo no es solo mio, es de mucha gente,
entonces yo no podria arrogarme esa categoria si hay mucha gente que tiene otra vision, o
sea tenemos la misma visiéon, tenemos que entre todos... No, todas son una maravilla, todas

son puro goce.

15.- ¢ Cudl es tu relaciéon con la palabra o el texto dramatico?

Obsesivo, no el texto dramatico, porque el texto dramatico yo he encarado pocos textos
escritos, sino que me gusta escribir... he escrito desde la escena, he abordado textos que ya
estan escritos... pero con la palabra es obsesivo, yo me puedo detener dos horas en una
palabra, en una frase, dirigiendo. Es obsesivo porque tiene que ver con el principal flujo
comunicante que tiene el actor, cuando hay palabra, y eso esta tefiido de sus cuerpos, esta
tefiido de sus imaginarios, es obsesivo.

No necesariamente vas a partir desde un texto dramatico como tal, pero si se le da la
importancia a que exista la palabra como acto comunicativo.

Si, a la textualidad, claro... Si, y para eso hay que tener buenos actores. Y eso es un factor

gue yo... invitamos a quien nosotros consideramos buenos actores y actrices.

16.- ¢ TU crees que tus trabajos tienen una estética en particular?
No, y no me interesa tenerla. Los trabajos que nosotros hemos hecho tienen un viaje y tienen

puntos de inflexién que incluso el publico que ha visto toda la obra los logra reconocer, tiene
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elementos que se van sumando, pero bajo ningun punto de vista... Hay procesos, hay tal
vez... Todo Es Cancha es muy similar a Secretos De Camarin en distintos espacios, ahora
Mediagua va a ser muy similar a otras cosas, a Error, pero son procesos distintos porque uno
estd mas viejo y empieza a mirar el teatro y a pensar la vida desde un lugar. Ya no haria
obras que hacia hace cinco anos... esos directores que siguen haciendo las mismas obras
gue hacian hace diez afos, lo encuentro muy aburrido, no hay riesgo. No me interesa tener
la misma estética, lo dije en una entrevista el otro dia, no me interesa que la gente diga:
“ijOh!, esto es una obra de La Peste”, sino que diga: “;qué chucha esta obra de la peste?,
pero esta la raja”. Pero no me interesa: “Esta obra es de La Peste, esta obra es del Danilo”,

iqué lata!

17.- ¢ Entonces la estética es mas una consecuencia del proceso?
Si, responde al proceso en patrticular, por ejemplo ahora vamos a hacer dos obras este afio,
la estrenamos en agosto y la otra en enero y son absolutamente distintas, son ejercicios

investigativos absolutamente distintos y las dos las dirijo yo.

18.- No crees en la metodologia porque encasilla o cierra la investigacion, pero ¢tienes
alguna manera de organizar el trabajo?

Si, en ese sentido soy metddico, o sea no metddico, se contradice porque eso es
metodologia, pero tengo un orden, establezco un orden, etapas, metas, soy super ordenado

para dirigir, planifico un ensayo.

19.- ¢ Nos podrias contar cuales son esas etapas?

Son distintas en las once obras, depende de las necesidades, un ensayo es distinto al otro,
en un ensayo hay que trabajar tal o cual escena. Siempre intento que los actores cuando
tenemos trabajadas hartas escenas marquen todo lo que tenemos en frio, y yo ¢como
empiezo a construir la obra? Dibujo la obra de principio a fin con texto en mano y después la
hacemos. Entonces a veces hay que trabajar tal o cual escena, me detengo mucho, repito
mucho y generalmente termino el ensayo con una pasada de todo lo que se vio, pero
siempre estan los musicos, siempre estan los disefladores, pero los ensayos son dinamicos,

no podria decir que todos los ensayos los hago igual. Me gusta, por ejemplo en los ejercicios
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ahora, antes era mas en eso, pero yo creo que cada vez creo que los trabajos de mesa
tienen que ser mas sintéticos. Esos trabajos de mesa de un mes, son una lata, uno tiene que
ponerse a hacer de inmediato, uno tiende a poner conceptos en la escena, y es al reves, es
la escena que te entrega conceptos para codificar, y ahi se produce el fendmeno dialéctico,
tedrico-préctico. Entonces yo lo que hago es proponer un seminario tedrico al principio, dos
sesiones, un ladrillo teérico y después a trabajar. Nosotros trabajamos con una socidloga nos

hace ese dispositivo teorico.

20.- ¢Cuéles consideras que son para ti los tres elementos fundamentales para la
construccion de una puesta en escena? ¢ Por qué? ¢Como los ordenarias?

La primera imagen, o esa “imagen irrenunciable” como lo menciona el Marcos Guzman, ser
leal a esa primera imagen yo creo. Después... Es que es tan dinamico, yo no tengo ninguna

estructura.

21.- Mencionabas que para ti el actor es fundamental, que no existe el teatro sin el
actor.

Claro, tener la capacidad de poder seducir al actor y a la actriz que puedan codificar tu
imaginario, yo creo que ademas es super bonito dirigir, porque uno se esmera en seducir, es
pura seduccion y eso es tratar de seducir a todos y a todas para tratar de realizar la puesta
en escena... Mira, si tU me preguntas cuales son los elementos que se requieren para hacer
una puesta en escena, son tres ti0 me dices, ¢cierto? Que es: peligrosidad, riesgo y
seduccion. No son procedimientos, son lugares procedimentales, son lugares referenciales,
es lo mismo que cuando uno ve la reconstitucion de escena de Alfredo Castro, ahi no hay
metodologia, es solo material referencial; habla de la memoria, de la primera escena, no son
metodologias, son lugares referenciales. El Teatro y Su Doble no es una metodologia, es un
material, es una poética, y la poética es una referencia, es un estimulo, es una provocacion.
Y yo no soy capaz de decir tres pasos porque probablemente mafana van a ser otros y las
dos obras que estoy haciendo este afo, la primera es distinta de la otra, pero si en las dos
hay: riesgo, peligrosidad y seduccion, sino me pego un balazo yo.

94



22.- ;Tienes alguna forma de dirigir el espacio o el tiempo?

No, yo trabajo mucho desde la imagen y planteo una imagen en términos espaciales y la
dialogo con los disefiadores, pero yo propongo siempre el espacio. Yo trabajo mucho
proponiendo lo que denomino el dispositivo escénico, no hablo de escenografia, yo creo que
la escenografia es del afio 1800, ya no hay que hablar de escenografia porque la
escenografia es un ordenamiento de elementos en el escenario y el dispositivo tiene que ver
con un engranaje de signos que son dinamicos lleno de articulacion de signos. En el
dispositivo esta todo, estan los cuerpos de los actores, la materialidad, etc. Nada de lo que
esta alli es prescindible, y eso lo dialogamos con los disefiadores, pero siempre a partir de
una imagen que yo propongo, y eso podria ser un punto de partida, y la imagen se vierte
inmediatamente en una proyeccion de una materialidad. En Mediagua: “yo quiero una
mediagua que se abra”, una imagen super abierta. En Todo Es Cancha: “Esta obra se hace
en una cancha de baby futbol”. Después en Error: “Quiero un piso de vidrio” y etcétera. Asi

aparece, ahora hay dos imagenes que son lo que fundan la idea.

23.- ¢Esaimagen responde cien por ciento a esta primera imagen gue tienes?
Muta, a veces hay imagenes en la obra que solo yo sé que estan, pero yo me encargo de

defenderlas desde mi hacer direccional, porque son... es mi orgasmo, digamos.

Patricia Artés
Santiago
27 julio 2016

1.- ¢Hace cuanto tiempo empezaste a dirigir y por qué?

Empecé a dirigir en el 2006, estrenamos el 2007 digamos. Empecé a dirigir y bueno, en
realidad yo siempre pensé que iba a salir de la escuela de teatro y me iba a poner a dirigir
inmediatamente. Yo sali el 2004, pero me llamaron a actuar y como que tampoco habia
encontrado lo que a mi me apasionara totalmente para dirigir, entonces entre que me salio
pega —empecé a hacer clases en colegios- y actuar entonces como que no dirigi como era mi

propdésito o lo que yo pensaba que me iba a dedicar a hacer, que era dirigir, apenas egresara
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de la escuela. Y me puse a dirigir porque estaba en una especie también de sin sentido con
el teatro, con todo lo buena onda en los procesos en que estaba actuando, que me llamaron
a actuar, que era un proyecto de teatro joven fundamentalmente en el teatro nacional, y
también otras cosas, un par de fondarts que hubo por ahi con amigos, fondarts de creacion.
Y como que yo no estaba con mucho sentido en las cosas que estaba actuando, necesitaba
darle una cosa como mas politica a o que yo queria hacer en el teatro, entonces estaba un
poquito como alejaAndome, hasta que encontré un texto de Recabarren, de Luis Emilio
Recabarren, como leyendo un libro que saqué de teatro obrero, lo saqué de la Arcis de

hecho, y como que dije ‘esto quiero hacerlo’. Y ahi partié todo.

2.- ¢Y cudles son los referentes que han influido, aparte de Luis Emilio Recabarren,
cudles son los referentes que han influido en tu teatro?

Por lo menos en mi experiencia en la direccion, como fue tan de un impulso como de
respecto a lo que yo pensaba que podia proponer o la potencia que podia tener el teatro,
nunca tuve un punto de partida muy desde lo estético. De hecho, para mi mas bien, pero eso
ya es una posicion respecto al arte, yo parto mas bien de la realidad y no de lo estético. Para
mi eso es un camino de cdmo eso se expresa, 0 como se circula el sentido. Entonces, en un
principio, como referentes ‘referentes’, no tenia. Yo creo que era como lo que uno habia
cachado en la escuela, o las cosas que te gustaban que veias en las obras de los viejos, y
luego ya después como leyendo mas cosas, yo creo que como en los textos, en las cosas
gue se plantean desde la direccién o las reflexiones sobre el teatro, como autores que tengan
gue ver con el teatro politico. O sea, Piscator, aunque sea asi muy del afio de principios de
siglo, nadie lo conocia y para mi fue toda una revelacion cuando empecé a leerlo. Nunca me
lo pasaron en la escuela de teatro, nunca nada. Entonces habian ciertas cosas como
pulsiones de él respecto al teatro que yo me veia super reconocida, y desde ahi empecé a
tener como una especie de linea, hasta cosas mas contemporaneas con las que dialogo. Yo
no sé si son referentes asi como ‘quiero hacer asi’. Mas bien como que me reconozco con

ciertos autores. Algo asi.
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3.-¢Y en tu formacion? ¢Reconoces a alguien que haya sido influyente o un referente?
¢En ladireccion?

Yo creo que... no sé. Creo que a pesar de que cuando yo era su estudiante tuvimos una
cosa como muy buena onda y después muy mala onda y ahora normal, pero también por la
diferencia y por el punto de escape o fisura que planteaba un poco, para lo que habia en ese
momento, estoy hablando del afio 2003-2004, fue el Alexis Moreno. Que de alguna manera
uno reconocia cierta linea que uno podia seguir como en esta estética media como del
Alfredo, o algo asi, pero en verdad no lo era, entonces era una cosa diferente, habia algo
como de autoria de él que era mas atractiva. Y él, en el momento en que me hizo clases de
actuacion, estaba super desde la direccion, pero al principio, cuando €l comenzé a hacer
clases. Entonces como que uno le veia la mano desde ahi y después yo creo que una obra
importante fue ‘La tercera obra’ de él. Yo creo que hay un hito ahi, como en que es una obra
sobre Brecht. Hay algo generacional ahi (con Alexis) interesante. Yo no sé si fue el super
referente, pero si, yo reconozco cuando era chica que habia ciertas cosas que yo veia
diferentes en la propuesta que él estaba planteando en ese momento. Era demasiado claro,
los que veian con la linea del Alfredo, lo de Griffero. Era muy asi, todavia, y yo ya estaba
saliendo de esa época. Y el Alexis empieza como a romper €s0... no soy tan vieja tampoco,
pero imaginate los otros. Para la generacién de 40 afios eso era como... eran los campos de
accion. Yo no reconozco nada ni en Griffero ni en Castro en lo que yo pretendo hacer. En
ese sentido yo creo que me dio mas luces, sin que haga lo mismo estéticamente ni nada,

pero como en pulsion o en sensacion, la propuesta del Alexis.

4.- ¢Cudles son las motivaciones que has tenido para comenzar a trabajar las obras?
¢ Siempre relacionadas al sentido politico por ejemplo?

La verdad es gue si, lo que pasa es que eso no significa y no niega que eso sea también una
busqueda profundamente compleja estéticamente, porque justamente lo que uno tiene que
hacer es buscar aquellos mecanismos de representacion y los recursos que te permiten
hacer circular ese sentido politico, o eso que tu estas descubriendo en la investigacién.
Porque no es que tu estés partiendo como de un deseo del arte, pero estas trabajando en el

arte. Entonces también a veces es super complicado buscar esos mecanismos, sobre todo
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porque nosotros no trabajamos con textos ya hechos, solamente fue en el caso de Desdicha
que fue nuestro primer montaje, pero luego han sido puras construcciones de caracter
colectivo, como a partir de la investigacion, entonces yo creo que van de la mano; el
problema politico en el que te embarcas o en problema que quieres poner en escena, lo vas

investigando y también en conjunto vas investigando los mecanismos.

5.- Cuando inician un trabajo, ¢cuales son las problematicas artisticas con las que te
encuentras en primer orden, o las que primer atiendes? ¢(Qué es lo primero que
atiendes cuando comienzas a dirigir?

Hay que pensar que no s€, que el punto de partida o lo que primero empezamos a hacer con
el grupo es leer basicamente. Después cuando se empieza, pero en un periodo mas o
menos no tan largo, porque después como empiezan los periodos de muestras y de
improvisaciones... Pero el problema en el fondo es como tener la lucidez de ver el material
que esté proponiendo el comparfiero o que esta apareciendo en el trabajo mismo en escena,
capturarlo y poder después eso estirarlo, llevarlo a otro lado donde pueda ser mas potente,
mas claro, mas interesante, mas complejo artisticamente. Porque finalmente mi pega igual es
como de una especie de edicién, como si uno fuese un gran documentalista y después
tuviese que hacer un gran montaje y ver cuales son las cosas mas pertinentes, lo que no y
eso darle un cuerpo. La complejidad es como tu descubriste algo, que lo encuentras super

potente, y eso llevarlo a escena. Ese traspaso de material es el mas complejo.

6.- ¢Consideras que existen tres elementos fundamentales en una puesta en escena,
para que se construya? ¢Qué es lo que si 0 sitiene que estar en una puesta en escena
tuya, por ejemplo?

¢En términos estrictamente teatrales tu dices? ¢Nada asi como discursivo? (Si, también).
Primero es una pasion, que en este caso viene como de un interés politico. Creo que un
montaje; cuando dijo montaje no lo digo en su totalidad, sino mas bien como se van
engranando las piezas. Esa l6gica de montaje, para mi, para lo que nosotros hacemos, como
ciertos cuadros tienen autonomia, pero al mismo tiempo hay un macro, hay un discurso total.

Entonces la relacion entre lo micro y lo macro para una puesta en escena nuestra, de Teatro
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Publico, es importante. Y... no sé. Una buena pregunta pero otro elemento, no sé. Es que lo
gue pasa es que técnicamente uno podria decir si, el ritmo, la articulacion de todos los
discursos escénicos, el disefio, el universo sonoro, etc. También uno podria decir la entrega,
o la precision, el trabajo concreto en la actuacion; nosotros no trabajamos a partir de la
emocién sino mas bien de una muestra, de los procesos y de la accion fisica del actor y las

actrices. Todo eso tiene que conjugarse para tener una buena puesta en escena.

7.- El trabajo de ustedes es mas colectivo. ¢Hay alguna obra con la que hayan
guedado mas satisfechos, que haya funcionado mejor quizds y por qué crees que fue
la que mas funcion6 o la que mas satisfecha te dejé?

Yo creo que Celebracion y, en otro sentido porque también es mas reciente, Otras.
Celebracion me parece que fue ademas como el primer montaje en el que nos metimos a
investigar este tipo de metodologia, entre intuicién, pasion e ir pensando eso que iba
sucediendo y que fue yo creo que como, no es que suene soberbio pero, inteligentemente
montado. Creo que Celebracién funciona como en los espacios que estabamos planteando
nosotros en nuestra forma de trabajo, en nuestra metodologia super bien. Es como un
ejemplo que uno podria decir ‘ya’. Hasta las escenas tienen como uno podria decir, escena
por escena ir cachando que se esté jugando ahi, cdmo se monté cada escena. Creo que esa

es la mas completa.

8.- ¢Y en el caso contrario?

Con ninguna hemos quedado No satisfechos. Creo que claro, por ejemplo en Mericrismas
Peni, que fue la segunda, tuvo mas complejidades. Fue una especie de transito a otra cosa.
Estabamos méas bien como improvisando, trabajando con dramaturgismo y teniamos una
anécdota. Igual era una especie como de estructura mas clasica en términos dramaticos.
Entonces de repente uno puede ver ciertas cosas de ahi a ahora como mas bien ingenuas.
Desde ahora, desde este lugar, esa obra fue montada en el 2008. Y una obra que fue como
dificil de, bueno todas han sido dificiles, con largos tiempos, periodos de ensayo, que se Yo,

fue Nuestra América por la complejidad del discurso y de la cantidad de cosas duras,
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documentos. Eso, llevarlo a escena, fue yo creo que una de las mas complejas en términos

de direccion.

9.- Dices que, por ejemplo, Celebracion logré6 ser como la mas inteligentemente
montada porque se logrd cuajar bien. En el caso de las otras dos obras, ¢crees que
hay algo, aparte de la complejidad, que no se haya cuajado?

Yo creo que en sus propios marcos de las obras como que cuajaron. Lo que pasa es que son
como obras mas... son distintas. Y Nuestra América es mas ladrillo y la otra era una especie
como de paso a otra cosa, entonces quizas a ratos si estd mas fragmentada, a pesar de que

haya sido una obra con una estructura dramética mas clasica.

10.- ¢ Th/ustedes tienen una metodologia de trabajo para montar?

Si. Después de Celebracién tuvimos una metodologia, que igual la tenemos ahora, pero
justamente ahora estamos en un proceso mas como de movernos un poco de una cierta
comodidad de donde habiamos montado las anteriores, que basicamente era como
investigar -nos metiamos en un problema politico-, los actores hacen muestras, que todavia
las hacen ahora, pero los pies de las muestras son otras cosas. Entonces ahi habia como
dos mecanismos, que era lo expositivo y otro lo situacional, y lo situacional que tenia que ver
con como un problema politico te atraviesa en un universo intimo, y lo expositivo como uno
es capaz de dar cuenta de un problema o de un tipo de reflexion mas estructural o mas
abstracta que uno no puede ver en una situacion. Entonces ahi nos dividiamos como en esos
dos formatos, esos dos recursos. Y asi fuimos construyendo estas tres obras, Celebracion,
Nuestra América y Otras, a pesar de que son diferentes entre si. Por ejemplo otras es super
situacional y Nuestra América es mucho mas expositiva, pero eso tiene ver con que los
problemas son distintos, porque el feminismo o el patriarcado justamente una de las cosas es
gue lo intimo es politico, entonces las situaciones fueron aflorando. En cambio Nuestra
Ameérica, el problema latinoamericano, el saqueo, etc., tampoco nosotros lo tenemos, o sea,
lo tenemos evidentemente inscrito, pero no lo vivimos tan asi entonces claro, fue mas
distancia; fue super coherente con el tipo de problema, (Como el problema se ve en una

forma de llevar a cabo el montaje) exacto. Y ahora estamos tratando también, como que
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volvimos a entrenar mas fisicamente, el CristiAn Lagrezze esta teniendo mucho mas
protagonismo en los entrenamientos, porque de ahi vamos a sacar ciertas secuencias que
van a ser narradas con dinamicas del cuerpo, ademas estamos estudiando sobre un autor de
Teatro Politico, que no vamos a hacer una obra de él pero va a ser como una especie de
dialogo con él. Entonces como que nos metimos en un problema, mas que politico, como del
“arte”, pero del arte politico, como de las problematicas del autor, que es Peter Weiss.
Entonces estamos como entrando asi en una cosa media distinta, pero que parte de la

metodologia que habiamos aplicado antes.

11.- ¢ Establecen etapas a seguir?

Uno podria decir como que una etapa mas dura como de investigacion, de compartir
contenidos con los comparfieros, materiales en comun, mas o menos. Después como ese
material se va investigando en escena. Por eso que mas all de creacion colectiva, nosotros
hablamos también de autorias multiples, porque cada actor y actriz y también el masico, ellos
proponen ciertos trabajos, escenas, ejercicios, texturas sonoras, en fin, a partir del material
gue estamos teniendo y eso después se empieza a jugar en escena con improvisaciones o
yo dirigiendo, proponiendo, a partir de las muestras de los mismos cabros. Entonces como
gue podriamos decir que hay una indagacién escénica y después viene un momento mas de

montaje.

12.- Con respecto al texto, ¢qué importancia le das a la palabra en tus montajes?
Ustedes igual trabajan con harto texto, que en el fondo ustedes los escriben; aparece
de ahi. ¢Por qué tienen la necesidad de escribir sus textos y no de partir por un texto
dramético ya existente?

No encontramos en las obras que estan lo que queremos hablar, basicamente. Como nos
movilizan ciertos impulsos asi, 0 esas pasiones que habladbamos, no nos interesa hacer una
obra porque ‘es tan bacan escrita la obra’. Entonces necesitamos nosotros poner el punto de
vista de la obra. No ha pasado eso de decir ‘qué potente esto, hagamoslo’. Y como no somos
dramaturgos, eso si, de lo que partimos nosotros, somos escénicos, no somos desde la

palabra, pero nos interesa la palabra. Venimos de algo super perfomativo escénicamente, yo
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pienso las cosas como imagenes, escenas, acciones, no me imagino grandes discursos.
Pero la palabra es importante porque como nos interesan los aspectos politicos, es muy

dificil dar cuenta de eso, sin ella.

13.- En "Celebracién" y con mayor razébn en "Nuestra América", hay muchisima
informacion concreta: libros, historia, etc. ¢Como se hace la bajada de toda esa

informacion?

Lo que te digo, con las muestras, con después empezar a decir ‘ya, este texto movamoslo,
probemos’, montando basicamente, investigando en escena, buscando, ensayo-error, hasta

que de repente aparece.

14.- Y por ejemplo, cdmo hacen esto de escribir el texto: escriben todos diferentes
textos, luego los juntan, alguien los edita...

Yo los edito, yo hago la dramaturgia final, por asi decirlo, pero cada muestra viene con un
texto. Yo le pido los textos de los autores y trabajamos caleta con grabar los ensayos.
Entonces yo veo mucho los ensayos, después se trascriben, como es mucha la pega,
primero los actores me mandan o hacen ellos... yo afino los textos o ellos hacen un trabajo
mas grueso y después yo lo afino y ahi se va construyendo. Pero en la obra el texto siempre
es posterior a que se estrena la obra, o sea, a qué me refiero, que hay escenas, si, por
supuesto que si, porque los actores se van a aprender el texto y eso, pero cuando se esta
estrenando, tener todo el material dramatirgico, siempre es cuando se estrena. El texto

funciona como una huella de un proceso escénico, no partimos del texto.

15.- Y en relacion a la estética, ¢como se determina finalmente en sus trabajos?

Primero, justamente ese traspaso que ustedes decian de como se habla de algo, es una
busqueda estética puesto que estas conjugando elementos sensibles propios del teatro, que
no son un ensayo de historia ni de sociologia, ni de nada, entonces por lo tanto, aunque
después tu veas algo muy “simple” que esta hablando de la acumulacion originaria, por
decirte algo, pero estas hablando desde los lugares del teatro y no desde la Historia, o0 sea
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como formato. Esa pega ya es super compleja, aunque tu veas que es la sintesis y dura dos
minutos en escena, hay un recorrido atrds para poder llegar a eso. Por otro lado, como
nosotros pensamos en que el espectador es un espectador activo en términos como del
pensamiento y de la emocion, y hablamos también de la emocién politica y eso, nosotros
estamos como en una especie de... no sé si esa es la palabra, como de sorprenderlo 0 no,
pero no nos interesa que el vaya siguiendo la anécdota de un rol, por eso que tiene una
I6gica de montaje como de este cineasta ruso que se llamaba Eisenstein, que plantea una
pose que de hecho Brecht la agarra caleta —bueno, ese es como un referente igual-, la teoria
de montaje, que no es lo mismo que el fragmento, que cada cuadro es autonomo, pero hay
un discurso total que da cuenta de algo. Basicamente ese es un lugar super de una estética
determinada que uno podria seguir en varios autores, dramaturgos y del cine. Entonces los
elementos de la escena estan conjugados en esta especie de fragmento de montaje, no sé,
algo asi. Y por ejemplo, en cosas menos profundas uno podria decir que a mi me gusta
caleta la musica en vivo, en términos como del disefio mas bien uno, y que también pasa
harto en términos textuales, como que trabajamos caleta con la cita. O sea, como que un
elemento es un mundo ya, 0 sea Si me pongo un gorro y una cosa, ya configuro un mundo, y
eso es un mundo estético que esta ahi y que puede ser desarmado también, y eso se
conjuga en términos actorales, del disefio, de la musica. Esa es la propuesta también, como

del universo visual.

16.- ¢ Y al final terminan siendo elementos que se repiten?

Si, ciertos métodos, ciertas cosas que claro uno ya empieza a imaginar desde ahi, o te
empiezas a acostumbrar, empiezas a tener cierto oficio de como imaginar la...

Si, recién decias que tu empiezas desde la imagen, no desde el texto. Esas imagenes
después se reflejan en la puesta en escena, las usas realmente.

Varias, pero hay otras que no porque finalmente uno es medio megalémano al principio y
mMas encima en un proceso como de investigacion, la cosa cambia totalmente. Y ademas que
hay una -, cosa super bonita también que decia Piscator, como uno también —y sobre todo en
la direccidén-, pensando en una estética asi también, mas desde lo politico, es capaz

generosamente de no quedarse pegado con las ideas geniales, o sea con algo concebido
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que tu dices ‘no, esto lo quiero ver en escena’, y por todos lados te esta diciendo que no
funciona, que no va para all4, y de repente claro, tienes que ser capaz de despojarte, que
muchos directores no lo hacen, de eso que estas obsesionado. (Escuchar mas la escena).

Exacto.

17.- ¢ Te gusta actuar?

La verdad es que no mucho (...). Ademas que me empez6 a pasar que mientras menos
sentido le encontraba a las cosas, no podia hacerlas, entonces no podia estar simplemente
actuando. No podia esperar que me llamaran de un montaje, de otro, y defenderlo... no pasa
nada. (Eso igual pasa. Por eso quizas la necesidad de dirigir). Y me gusta dirigir, la verdad es

gue si, lo paso bien, me gusta esa parte del teatro.

18.- ¢ Cémo se conformé el grupo? O ¢Cémo ha sido la eleccién de los actores?

Primero éramos amigos, como amigos que estdbamos trabajando, y efectivamente ahi hubo
problemas porque era como gente que justamente estaba en otra perspectiva del teatro,
entonces de repente después para la otra obra basicamente fue gente que como que,
también amigos, pero de una perspectiva también mas politica, con otras uniones; porque Si
solo te une el teatro, los egos empieza a aparecer y qué se yo, y me he dado cuenta también
de repente en otros trabajos que he tenido como afuera, que es un espacio super bacan, de
cuidar, porque el mundo del teatro es muy mierda también. Y trabajar con gente asi como
gue el ego y el arte y etc., yo no estoy ni ahi a estas alturas de mi vida, como lidiar con ese
tipo de cosas que para mi son pequefieces. Entonces como que finalmente empezamos
COmo a unirnos por pasiones de cosas y basicamente como que asi ha sido, como medio
natural, la gente como que ingresa o no... Pero es que no es como que ingrese, ha ido
sucediendo, no es como que ‘ya, quién es de Teatro Publico’. Como que ha ido pasando y
somos un pifio como armado y no sé si es hippie la palabra, porque es bien riguroso todo,
pero yo creo que nos han ido uniendo las pasiones, los espacios, pero tratamos de cuidar
también ese espacio, porque de repente como que uno cacha que las cosas en el teatro

funcionan de otra manera. Entonces, eso.
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19.- ¢Y qué crees, asi como a modo general, que deberia contener una buena
actuacion?

Para el trabajo que hacemos nosotros, que no es lo mismo que alguien te puede decir asi
como de un actor o una actriz, a lo que significa el actor o la actriz, porque de hecho a mi eso
me carga y hosotros no trabajamos desde ahi, como de esta especie de virtuosismo que no
dialoga, que para mi esa es una estética determinada. Ahora si uno se pone puntudo y
empieza a decir bueno, una estética burguesa ‘careraja’, o una estética que plantee o que se
salga un poco de los margenes como sea, a pesar de que no sea reconocible; que también
uno puede decir ‘bueno, qué es ser otra cosa’ a esta altura de la Historia, pero como a mi no
me gusta ver, por ejemplo, actores y actrices que se engolocinan con ellos mismos, dejan de
dialogar y uno finalmente va a ver al loco o la loca que actia, y no va a ver la obra. Lo que
interesa no es el fenbmeno teatral, si no una cosa super personalista, de puro ego, que a mi
me parece super antiguo y que todavia funciona asi. (Como la imagen del divo), y que de
alguna manera ha cambiado, no es lo mismo que de los 50 o principio de siglo, pero se ha
desplazado a otras cosas. También existe esa figura como del ‘super intérprete’. O sea, para
nosotros y con lo que hacen los chiquillos y las chiquillas y lo que me interesa a mi en el
trabajo con la compafiia, es que sea una actuacién sumamente generosa, honesta, y tratar
de buscar esto que tanto se llama ‘verdad’ en la relacion super concreta del espacio, de las
relaciones, de las relaciones sobre todo, no como de cosas psicolégicas que trae el rol, el
personaje, y el actor esta ahi solo, no, sino que es la relacion para demostrar cierta relacion
social, lo que nos interesa es mostrar, pero para eso el actor evidentemente tiene que
entrenarse y tiene que tener un compromiso emotivo super potente, porque si una escena
necesita un compromiso emotivo tiene que aparecer y como tiene que aparecer, tiene que
ser capaz el actor o actriz de desaparecer, para el formato que usamos. Porgue no es como
gue, porque ustedes han visto también, no sé, de repente hay escenas que son super
potentes, y eso tiene que ser como... porque tampoco puede ser que la actriz quede asi
como afectada, tiene que ser capaz. Entonces ese es como el... que no es que sea algo
distanciado ni que sean actores que no actien, tampoco eso me gusta, como del actor
sentado en el living de su casa, cero energia, no. Igual no me interesa, me interesa el teatro,

lo vital... y el teatro, no como el performance. Todavia estamos en esa convencion, N0 Nos
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vamos a otro lado. Jugamos con ciertas cosas que vienen del presente, elementos, qué se

yo. Pero bueno, eso es basicamente lo que me interesa.

20.- T4 decias que tienen tareas los actores y trabajan muy desde la autoria de cada
actor, pero ta como directora igual diriges esa autoria hacia algun lugar. ¢Qué
estrategias o cOmo guias al actor en su propuesta?

Es que eso es como claro, separado de lo que significa como de la construccion escénica,
como de la puesta en escena ‘de la escena’, como en el trabajo concreto de la actuacion, ya
cuando uno esté dirigiendo ya ese espacio mas fino, basicamente en identificar el impulso de
ese actor o actriz y eso transformarlo en una accion. Y cuando las acciones no son nitidas y
concretas, ese es mi papel como direccion: hacer que eso sea un mapa super legible y hacer
una estructura de acciones, que eso justamente se convierta en teatro o en un actor
parlanchin; eso me carga también, de solo hablar... y uno en el teatro entra a hacer. Y en el
fondo limpiar de estos elementos parasitos, de estas cosas que no sirven de nada, secar lo
gue es un exceso o0 un desborde emotivo y al mismo tiempo potencia aquello que esta sdlo

en el discurso. Y basicamente trabajar eso: impulso, accion y relaciones.

21.- ;Como trabajas sobre el espacio? ¢(Como lo compones? ¢Coémo lo diriges?

Yo creo que como con reglas... No sé, no lo he definido asi ‘tal cual’, pero yo creo que con
premisas super intuitivas como ‘se ve bien’. Ya, suena también asi como en un primer orden,
pero eso es lo que se me ocurre ahora, y no sé... como funciona una cosa en su autonomia,
insisto, también en relacion al resto. Entonces, como no nos interesa y también en la
complejidad de no hacer una obra lineal, no puede tener un espacio que sea super ultra fija.
Ni en el dispositivo escénico, ni en vestuario, ni en escenografia. Por lo general lo que
hablamos son como siempre mddulos, elementos practicables que son modificables, que
pueden generar distintos espacios y eso, apoyado, que yo creo que es como un fuerte, en los
elementos de vestuario y utileria, que funcionan como citas de época, citas de relaciones
sociales, pero aungue sean cosas super minimas, hasta como de colores o de cosas, y
bueno, también hemos tenido la suerte de que con la gente que hemos trabajado en disefio

es muy buena onda y con mucha experticia en ese campo también, del vestuario y la utileria,
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gue fue la Marge y ahora con el Daniel Bagnara. Por ejemplo en Otras, a pesar de la
precariedad del presupuesto... pero la lucidez también, la sintesis. Nosotros trabajamos
caleta con ese concepto, tanto en la actuacion, en las escenas, como el discurso politico... la
sintesis de algo que es gigante, y de repente jpaf!l Lo mismo en el discurso, en la
dramaturgia, en la puesta en escena y en el disefio del espacio. Ya, cuél es el objeto, el

vestuario, el modulo que necesito... La sintesis es un principio fundamental.

22.- (Ta te involucras directamente con el disefio?
Si.

23.- Y en relacién al tiempo o al ritmo, ¢como se va determinando o en qué momento lo
comienzas a dirigir?

Yo creo que inclusive desde antes de montar la obra en total, o sea, el tipo de tono que
empiezan a tener los montajes, empieza a aparecer ya en las muestras o en la investigacion
gue estamos haciendo y ademas, en las escenas que se empiezan a configurar, cuando yo
ya empiezo a agarrar los ejercicios y a dirigirlos, después uno ya empieza a cachar las
texturas o tonos que tiene cada ejercicio, cada escena. Entonces por ejemplo, que se yo, una
mas asi (rapido), otra mas lenta, otra mas intima y finalmente nosotros jugamos caleta con el
cambio de ritmo en escena, e insisto, como que uno ya tiene ese mecanismo, porque
necesitas un espectador activo. Entonces, hacer una obra ultra latiguda, yo no me imagino.
Tampoco me interesa un desborde todo el rato, no. Me interesa el sube y baja como en

términos de ritmo.

24.- En relacion al espectador, ¢su trabajo va dirigido hacia un espectador en
particular?

No. Yo no sé ya si podemos hablar de, por ejemplo, si nos cefiimos como en una linea de
teatro politico, y bueno ya, los obreros, el proletariado, porque yo creo que ya la multiplicidad
de publicos es muy amplia. Ahora si, lo que nos interesa pero claramente es no soélo el
publico de teatro. Porque entendemos también y nosotros somos parte también de otras

capas, de los movimientos sociales que le responden a todo esto que vivimos; por lo tanto
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también son nuestros aliados, son nuestros amigos naturales. Ya tenemos relaciones con
gente de la villa Francia, como otro circuito, que llevamos las obras. Entonces yo no sé si, o
sea, no hay un publico asi como ‘tal cual’, pero si hay un impulso y una practica con
acercarse con otros publicos también igual de mdultiples, que no son los del teatro, por lo
tanto nuestros esfuerzos y nuestras energias -porque ahi si que no nos interesa- no vamos a
ir todo el rato con las carpetas al GAM, al Teatro de Las Condes, a mostrar a esos festivales,
porque no es la onda. Porque en el fondo yo creo que también muchas veces mas que
hacerse la pregunta, yo creo, muchas compafia-directores, de qué tipo de publico, a qué
quiero acceder yo con mi obra; a qué tipo de éxito, qué estoy dispuesto a hacer porque qué
es lo que me interesa, donde me interesa estar. Y en ese sentido a nosotros no nos interesa
el éxito, que si es una palabra que de repente uno llega y rechaza, pero también uno podria
valorarla en decir ‘bueno, si’, 0 sea, qué significa una cosa positiva de tu trabajo, para
nosotros no seria ser super connotados, porque finalmente estas haciendo otra practica. No
perdemos la energia en eso. Igual hemos estado en algunos festivales, algunas cosas pero
porque... también festivales mas en regiones. Y también, no por eso, y vuelvo atras en un
momento, que nos interesa el teatro, entonces por eso es que nosotros estrenamos en sala
de teatro, estamos en los teatros, sobre todo por las universidades, porqgue nos interesa
justamente lo que pasa, como pensar el lugar estético de eso, pero no es soélo eso lo que nos

interesa.

25.- Cuando empiezan a montar, ¢lo hacen pensando de repente en esto de llevarlo a
otros lugares; que sea una obra que pueda ser presentada no sélo en una sala de
teatro?

Yo creo que si, un poco, pero también lo que pasa es que... ahora de hecho estamos medios
complicados con eso, con este montaje que vamos a hacer ahora, porque como que estan
apareciendo... o el tipo de tema es un poco mas duro, porque estamos hablando un poco
mas de arte. Mas duro como para llevarlo a una poblacién. Pero, mas que pensar
directamente ‘oye, hagamos esto porque vamos a llevarlo a una pobla’, mas bien nosotros
sometemos la obra, o sea, la obra tiene que ser capaz de experimentar distintos espacios: si

es la calle, si es lo que sea, tiene que haber una modificacion y eso es otra experiencia,
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porque pensamos que tiene que soportar eso; tiene que soportar no estar llena de luces,
porque no se sustenta en eso: se sustenta en los discursos y en las actuaciones. Porque
nosotros no hacemos teatro callejero y en estricto rigor tampoco podriamos decir que
hacemos teatro poblacional, porque no trabajamos con pobladores. Entonces, claro, estamos
en la calle pero es como teatro en calle y sometemos la obra para ver qué pasa. Y los
actores se van entrenando en como de repente una cosa mas intima se pueda amplificar en
un espacio mas grande, una plaza, pero finalmente nosotros igual mantenemos la

convencion del teatro en un espacio abierto, es como someter la obra.

26.- ¢Cuales son las estrategias, los cambios de ritmo podria ser una, o reconoces
otras para mantener o permitir que el espectador entre, como lograr el objetivo que se
guiere con el espectador, o lograr transmitir ese mensaje? ¢0 que sea un espectador
activo, que dialogue con la obra?

Yo creo que el ritmo también tiene que ver con, justamente de repente eso va a pasar
también como de manera independiente en cada montaje, pero es como tu a veces planteas
un problema, que se ve como... una escena, por ejemplo, super cotidiana, por decir algo, y
de repente como tl a eso le das una bajada -voy a decir cosas super gruesas- pero de
ejemplo, le das una bajada que claro, tiene un ritmo distinto escénico, pero en realidad lo que
estas planteando también es un punto de vista con ese ritmo escénico. No es solo algo de
ritmo porque te gusta que sea asi, como ‘para arriba y para abajo’. O sea, por ejemplo,
aparece eso, y aparece una musica con una cita que aparentemente no tiene nada que ver,
pero yo con lo que acabo de ver, una situacién determinada, y después pongo una cita, una
situacion determinada del afio 2000, que uno pueda reconocer actual y de repente pongo
una cita de un autor de 1910, que esta hablando justo de esta problematica, yo hago un
mecanismo en el pensamiento que es como ‘ah, parece que las cosas no han cambiado
tanto’. Hay mecanismos asi de como yo cruzo y eso evidentemente va a tener que ver con el
ritmo. Pero son finalmente mecanismos como del pensamiento, que se traspasan a la

escena, a la forma, que es el arte, lo que nosotros hacemos.
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27.- Les interesa que el espectador sea activo. (,COmo logran que eso ocurra 0 como
pueden identificar que eso ocurra?

Mira, no sé, o sea, nosotros no sabemos si en estricto rigor... seria muy pretencioso que uno
dijera ‘oye, cuando ve la gente las obras de Teatro Publico, cambia su vida’ o ‘de ahi se va a
hacer la Revolucion en cualquier lado’. Eso es imposible medirlo. Lo que si uno puede decir,
porque lo percibe, porque eso es lo que tiene justamente el teatro, y uno podria decir ‘porque
no ha desaparecido’, con toda la tecnologia y el tipo de teatro que uno hace y que va a un
lugar y que la gente dice ‘no, es que la gente no esta ni ahi con el teatro’. De repente no esta
ni ahi con el teatro porque es carisimo, porque no se entiende nada, porque hay obras de
teatro que tu las ves y dices ‘si esto lo viera la gente, lo viera mi mam4, no viene mas al
teatro’. En fin, como que hay un montén de cosas y tu ves, sientes como estan de implicados
los cuerpos en el discurso. Lo que yo creo que puede hacer el teatro en este caso, como en
la posicién que tenemos nosotros, mas que dotar de consciencia de algo que el espectador o
espectadora no sepa, es como movilizar voluntades; es como decir ‘bueno, no sé, si ya esta
lleno de obras de teatro, lleno de cosas en la tele que hablan de cosas para poder mantener
este mundo como esta, también esta bueno que otras cosas hablen ‘de’ y sean criticas.
Porque eso con otro corazén que esté ahi en el pablico, que tenga algo critico, se va a ver
potenciado, y necesitamos encontrarnos... y eso es lo que puede posibilitar. Tampoco yo
podria hacer una medicién, pero yo creo que cuando uno esta, lo percibes.

Entonces, en ese sentido, ustedes mas que querer dejar en el espectador un discurso claro,
estdn buscando mas levantar y mover a ese espectador, mas que implantar una verdad
absoluta.

Si, porque ya todos sabemos que nos estan cagando hace mucho tiempo. Y uno podria decir
ahora ‘bueno, y cémo lo hacemos’ o por ultimo, sigamos diciendo o encontrandonos de
distintas vias. No sé, todos en distintas areas estamos haciendo politica, también desde el
arte. Eso, basicamente. Lo que si es verdad y por lo tanto por eso que es tan bueno el teatro
y el arte, que tu puedes saber que existid el holocausto, los detenidos desaparecidos, la
operacion céndor... y alguien también de repente no lo conoce simplemente, y otro que si,

pero al momento, como tu lo ves articulado en escena, es lo que te vuelve a mover, porque
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o0 si no también se normaliza, entonces si tu lo vuelves instalar de una manera, para

potenciar algo, es valido.

Manuela Infante
29 de julio
Santiago

1.- ¢Por qué comenzaste a dirigir?

Yo creo que el impulso mio siempre fue construir obras de teatro. En mi época no habia
menciones de ningun tipo. Uno entraba a la escuela de actuacion y eso era todo lo que
habia, no habia posgrados ni nada. Entonces tuve que pasar por la escuela de actuacion. Yo
creo que eso es algo que ha influenciado a todos los directores chilenos de mi generacion,
gue en el fondo somos todos actores, o fuimos durante la escuela y esa experiencia yo creo
gue marca bastante (caleta) el teatro chileno de los ultimos 30 afios. Pero siempre el impulso
fue dirigir. Rapidamente en la escuela estaba mas enfocada en hacer eso que en ser actriz,

entonces no sé responderte de dénde viene... eso.

2.- ¢, Cuales son los referentes que han influido en tu teatro?

Siempre mucho la teoria y la filosofia contemporanea. Yo como que soy muy amante de la
teoria; quise estudiar estética, hice un posgrado en teoria cultura. Siempre he estado
debatiéndome como entre la dimension como académica y la practica escénica como tal,
entonces una influencia concreta para mis obras, de hecho, los puntos de partida son
siempre textos tedricos. Por alguna razon, lo que encuentro ahi es o que me hace “chispa”
para el acto de creacidén, como para otros podria ser una obra, una novela, no sé. Después,
como referentes de estilo, yo creo que he tenido muchas referencias... creo que me ha
tocado mucho la danza, muchas cosas de danza que vi cuando estudiaba afuera fueron bien
importantes en su momento y el cine. No sé, creo que tengo mas referentes en el cine y en la

danza que en el teatro.
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3.- Y dentro de tu formacioén, ;reconoces algun “maestro”, profesor, que haya
influido?

Todos un poco. No soy alguien que tiene como un maestro asi... me hubiera encantado. De
hecho, hasta el dia de hoy fantaseo con ir donde Laurie Anderson y decirle “quieres ser mi
maestra”, a falta de un maestro yo creo. Fui alumna de Fernando (Gonzalez) y el siempre
deja una marca muy clara en sus estudiantes. Del mismo Rodrigo Pérez, pero recuerdo que
la pulsion mas fuerte para mi cuando yo empecé a dirigir era lo que No queria hacer, no lo
que queria... como creia que... Estaba mas motivada por como queria NO repetir lo que
estaba viendo, que de alguna manera tomar cosas de lo que estaba viendo. Ahora, eso es
muy patudo y en el fondo uno siempre cita a sus antecesores, pero en términos como bien
“filisticos” y metodologicos también, me acuerdo de haber estado super motivada por no
trabajar meramente desde la palabra, que era algo super importante en los que venian antes
que yo, en el Rodri, en el Alfredo, el Ramoén. Todo el rollo de la improvisacion tenia que ver
como con caotizar un poco esa escena, despolitizar el discurso en términos como de la
politica contingente, no hablar de temas necesariamente de politica contingente, que era lo
gue se hacia mucho, entonces de alguna manera creo que la motivacion fue mas

desmarcarme de ellos, que seguirlos a ellos en algun...

4.-Y con respecto a las problematicas artisticas cuando comienzas a dirigir tus obras,
écon qué es con lo primero que te encuentras o qué es lo primero que atiendes?

Lo que te decia un poco. Creo que las primeras cosas que... Extranamente, porque es algo
gue me dejo de importar rapido, una de las primeras cosas que me interesd y que me movio
fue la verdad escénica y a partir de ahi inventé como una metodologia con la que trabajar,
gue la fui descubriendo haciéndola, que buscaba en el fondo que todo lo que la obra fuera,
hubiera surgido de trabajo de improvisacion con los actores. Yo tenia una cosa que le
llamaba “horas de vuelo”, que en el fondo es construir el pasado de los personajes o de la
historia no en la cabeza, sino que en la experiencia, entonces me pasaba horas y horas
improvisando con los cabros. Todo lo que ocurrié antes... ponte tu, si fuera una familia,
tendria muchos ensayos donde esa familia esta siendo familia y ellos, en el ensayo 10,

pueden referir a cosas que pasaron en el ensayo 2 como si fuera parte de la historia real,

112



entonces, de alguna manera la idea es construir una realidad realmente en la experiencia,
no... Tenia como un aspecto documental en ese sentido, creo yo que esas tematicas, el
tema de la verdad, el tema de la palabra no impuesta desde la dramaturgia, que yo creo que
es algo que después trabajé siempre, que es desjerarquizar la relacidon texto escena; que el
texto no sea el inaugurador de la escena necesariamente, ni el rey de la escena. Esa fue la

primera cosa que vino, si estamos hablando de los origenes.

5.- Y dentro de los elementos de una puesta en escena, ¢cuales consideras tu que
pueden ser los tres mas fundamentales, por ejemplo, en tus puestas en escena?

La pregunta que organiza todo, en mi caso es una pregunta porque es teoria. Alguien podria
decir un texto, pero para mi es una pregunta, un asunto, que es fundamental porque el
asunto es el Norte. En el fondo, cuando tu te preguntas ‘nos vamos a vestir de verde o de
azul’, no respondes ‘de verde porque me gusta o me tinca’. Responde de verde porque le
juega a favor a la pregunta, a situar la pregunta, entonces en el fondo ‘la pregunta’ es de
algun modo la autora de la obra, o la pregunta es la directora de la obra, porque la pregunta
es la que toma las decisiones, o0 es en servicio de la pregunta que se toman las decisiones.
Entonces, la pregunta creo que es fundamental en una puesta en escena... que dificil, son
un montdn de cosas fundamentales... Los antojos. Yo siempre digo que una puesta en
escena tiene como dos universos: uno que es el universo antojadizo y otro que es el lgico,
por asi decirlo. EL l6gico es la historia, el tema, lo que uno va construyendo con el sentido y
lo antojadizo son las cosas que a uno se le antojan: se me antoja hacer un ballet de tablas. A
veces eso se me antoja antes de resolver como eso es parte del todo y de alguna manera el
proceso de creacion tiene que ver con organizar los antojos de tal manera que hagan sentido
a la pregunta, por decirlo asi. Entonces, ahi hay un balance que creo que es importante,
como ‘la pregunta’, que le da unidad, le da sentido a la puesta en escena y las cosas que uno
quiere porque quiere, porque la guata quiere y forzar esas cosas.... A mi la dramaturgia, que
yo entiendo como la arquitectura de la obra, no como la escritura de texto sino como la
construccion del recorrido de la obra en el tiempo. La construccién de la arquitectura es

basicamente un proceso dificil de poner las piezas en tales lugares, que los antojos
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parecieran que al final, cuando la persona lo ve, parecieran requerimientos basicos de la... o

sea, ‘esto era absolutamente necesario’.

6.- Y dentro de las obras que has dirigido, ¢consideras que hay alguna con la que
estés mas satisfecha, o que crees que haya funcionado mejor? ¢Por qué?

A ver, creo que hay obras mas pop y obras menos pop. En ese sentido hay obras... yo creo
en el proceso del creador como una obra mas grande que cada obra. En ese sentido pienso
que hay ciclos tematicos o al menos asi me pasa a mi. Hay ciclos tematicos que tienen...
que incluyen cinco obras. La primera es donde germiné el asunto, la segunda es donde traté
de explorar una parte de eso, la tercera es donde me puse “brigido-radical”’ y nadie entendio
nada y la cuarta es donde cuajo. En ese sentido, generalmente las obras que “amojonan” el
ciclo, que serian como las ultimas por decirlo asi, son las que la gente mejor recibe, porque
en el fondo es cuando uno logré comunicar del todo la cosa, cualquiera sea. Sin embargo,
muchas veces la primera, la segunda, la tercera, son obras mucho mas radicales o
experimentales, “dificiles” en ese sentido, no tan resueltas, entonces pienso que mas que
‘logrado o no logrado’, porque uno podria decir que las mas logradas son las que mejor
terminan por amojonar el asunto, las que la gente mas disfruta 0 mas comprende, qué se yo,
son parte de una estructura mayor; sin las tres primeras no (existe)... Entonces, yo veo esos
ciclos en mi trabajo, y veo que acé hay un ciclo que nosotros abrimos con Prat y que se
cierra con Cristo, que es el ciclo como del tema de la reconstruccion histérica y como la
construccion histérica, la relacién entre ficcion y realidad... Eso es un ciclo que sin duda
engloba Prat, Juana, Narciso de una manera rara y se cierra en Cristo. Y después de Cristo
se empieza a abrir otro ciclo, que es el ciclo del misterio yo diria, de las obras oscuras. De
ahi hay obras muy radicales que hicimos, como Loros Negros, que es una obra que el 80%
de la obra es en oscuridad; Multicancha, que fue una obra profundamente incomprendida. Yo
creo que esa exploracion, tengo la impresion que se cierra ahora con Realismo por ejemplo.
Creo que ese es como un segundo ciclo. No sé, tengo la impresion de que las obras son mas
obras que una sola, o los asuntos. En las artes visuales eso esta muy permitido y muy
comprendido asi. Si tu piensas los ciclos de los pintores, los ciclos de los musicos, o la artista

visual que trabaja haciendo figuritas de carbon toda su vida. Cachay que hay artistas visuales
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gue se dedican toda su vida a una pura cosa. En el teatro yo siento como que no hay, desde
la perspectiva sobre todo de la Critica, hay como una especie de exigencia de originalidad,
como de ‘venir con algo nuevo’, que lamentablemente va en contra de la idea de una
exploracion mas profunda, en la que tu te demoras cinco obras en... (es que hay una
busqueda constante...No se permite tampoco el tiempo, como darse el tiempo yo creo). De
hecho, ese era el tercer elemento fundamental que no alcancé a decir, el tiempo. No se
pueden hacer obras buenas en poco tiempo, yo creo en eso. Mucha gente me contradeciria,
porque mucha gente trabaja rapido, pero para mi, la profundidad de algo, esta directamente

relacionada con el tiempo de trabajo.

7.- Y en el caso contrario, bueno, que seria un poco lo mismo, pero en el caso
contrario, obras que quizas no hayan resultado tanto, responde a lo mismo, dices tu,
gue es parte del inicio del proceso.

Yo creo que no es que no resulten. O sea, claramente uno ve obras y dice ‘aah, ahi est&’,
pero es lo que les estaba diciendo antes. No es que haya obras que no resulten, es que son
embrionarias de algo. Entonces uno todavia no sabe como tomarlo. Si tomar un asunto, por
eso te digo, estamos hablando de obras del tipo de construccién escénica que yo hago,
donde tu partes de nada y construyes todo... Distinto cuando tienes un texto, porque un texto
es gran parte de una obra, ahi hay alguien que ya se tomé el tiempo en tomar un asunto.
Entonces ‘poner en escena’, que de hecho la idea de ‘puesta en escena’, ese es un concepto
gue yo no uso, porque puesta en escena supone que hay una cosa previa que uno pone en
escena. Para mi el poner en escena es todo el gesto creativo, no hay otra cosa que puesta
en escena; es creacion teatral basicamente, no es puesta en escena. Entonces, en ese tipo
de espectaculos, en la creacion de ese tipo de obras uno se demora mucho en tomar un
asunto; en entender por donde tomarlo, en que los actores sepan cdmo ponerlo en el cuerpo.
Por eso es bueno también el trabajo de compaiiia, porque te permite que esa exploracion
sea con un mismo grupo de gente. Entonces creo que las no logradas, uno podria decir, mas
que ‘no logradas’, yo diria que estan todavia tratando de agarrarle la mano a un asunto. Son
embrionarias, son sesgadas, a veces se tratan de un solo aspecto de una cosa, porque

necesitas hincarle el diente a eso. Ya, lo viste, hiciste la obra, entendiste. Ya, entiendo cémo
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trabaja la oscuridad, entiendo como funciona la oscuridad. Para eso voy a hacer dos obras
sobre la oscuridad y después la oscuridad se convertira en un elemento de otra cosa, pero lo

entiendo mejor asi yo creo.

8.- Y en relacion a los procedimientos, ¢ta crees que tienes una metodologia de trabajo
fija, o depende de cada ciclo?

Si y no. Hay cosas que se modifican dada la pregunta, cosas metodologicas también y hay
cosas que se mantienen. Para mi la estructura del proceso, que es como investigacion
tedrica digamos estudio, improvisacion, montaje, se repite mas o menos siempre asi. No
recuerdo una obra en que no haya recorrido ese camino, incluso Xuarez, que es una obra
gue hice con dramaturgia externa -bueno, semi externa, porque la construimos los dos-, ese
recorrido se repite. No podria ponerme a montar sin haberme sentado a leer y hablar. No
podria meterme a montar si no hubiera tenido por lo menos un rato de improvisacion con los
actores, improvisacion que necesariamente no tiene que ver con lo que va a ser la puesta en
escena; eso para mi es muy importante, tener un rato para jugar sin necesariamente decir
‘esto va a quedar en la obra’. Y lo que no se repite, por ejemplo, para Realismo, como eran
tan importante las cosas, nos dimos cuenta que no podiamos recorrer, ponte td, con el
disefio el mismo camino de siempre. No podiamos un mes y medio o un mes antes de la
obra realizar una escenografia, que ibamos a tener tres semanas antes de la obra porque si
no teniamos cosas, no teniamos nada que ensayar. Entonces, si las cosas iban a ser actores
realmente, dijimos ‘ya, tenemos que tener las cosas’ y tuvimos las cosas seis meses antes.

Entonces hay ciertos aspectos metodologicos que se transforman dependiendo del asunto.

9.- Sobre el texto draméatico. Tu dices que no empiezas desde el texto, sin embargo se
te reconoce como dramaturga también. ¢Cual es la importancia que tiene, de alguna
manera, el texto dramatico?

Yo me he peleado con dramaturga hasta hace dos afos atras. Me peleaba asi ‘no me digan
dramaturga, yo no soy dramaturga, soy directora’. Me importa un pico el texto. Tenia mucha
resistencia a, lo que te decia antes, yo pasé mucho tiempo de mis primeros trabajos como

mostrandome a mi y al teatro que el texto dramatico no tenia por qué ser inaugural y que era
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un elemento mas igual que la luz, las palabras, entre otros. Ultimamente he empezado a
entender que la dramaturgia no es solo escritura, sino que dramaturgia es lo que les decia:
es la construccion de un recorrido, es la arquitectura. Una arquitectura qué es, una
arquitectura es un espacio que esta disefiado de manera que tu lo recorras y te pasen cosas.
Entras primero a un gran living, después vas a las piezas, es un recorrido, la arquitectura es
un recorrido. Creo que la dramaturgia también es la construccion de un recorrido, de hecho,
puedes tener dramaturgia en obras que no tengas palabras, porque toda obra, en la medida
en que recorre una hora y media, una hora, implica necesariamente una estructura de
recorrido por el tiempo. Entonces, entendiendo dramaturgia asi, por supuesto que soy
dramaturga, porque eso es lo que hago: construyo recorridos en el tiempo sobre un
escenario. En cuanto al texto escrito, he tenido la oportunidad de trabajar como escritora no
mas en Rey Planta y ahora en El Gigante Egoista, pero eso es como otro universo de mi
cabeza. Pero en mi trabajo de direccion, el texto es una necesidad de la puesta en escena, 0
sea en el fondo, todo lo que se pueda explicar sin decir, se explica sin decir... y cuando hay
que empezar a decir, aparece el texto... Y ahi yo me voy para la casa y escribo. Ya, para
esta obra necesitamos una obra de realismo, como que citen realismo de 1900; que cite su
Ibsen, para la primera escena de Realismo. Entonces yo me fui para la casa, estudié, hice
como un menjunje de textos de cosas y arme esa escena como en ese estilo. Entonces en el
fondo, la escritura siempre es una... resulta como requerimiento de la puesta en escena.
(Entonces, ¢siempre lo haces sobre la marcha de la creacién de la puesta en escena?
¢Nunca es previo?) No. O sea, de repente hay cosas que tengo escritas, frases, parrafos,
que entran en la obra. Pero la gente, cuando uno dice ‘paralelo’ se imagina como paralelo en
el ensayo y paralelo en verdad es yéndose para la casa y escribiendo, pero dadas las
necesidades de la obra. Y también hay muchas que he escrito realmente tomando mucho de
la improvisacidén, como Narciso por ejemplo, es una obra que... eso. Los pongo a improvisar,
yo escribo, lo llevo para la casa y lo construyo mejor. Eso lo hace mucha gente en el teatro
chileno y uno cree que eso ‘es asi, es asi’, pero esa es una particularidad muy extrafia de

teatro chileno. Y es, yo creo, porque somos todos formados en la escuela como actores.
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11.- .Y el rol de la palabra, en ese sentido?

La palabra tiene que ser enigmatica... Para mi la palabra tiene que generar mas misterio que
expresar el meollo de la obra. Pienso algo que se ha vuelto muy importante para mi como
premisa de la direccion, que lo pude articular hace poco, pero creo que siempre ha estado
ahi, que es que ningun elemento de la puesta en escena debe contener todo el discurso. El
discurso es algo que ocurre entre las partes, entre los cuerpos, y la palabra y el sonido y la
luz. Si uno de ellos contiene el discurso, murié todo, nada de lo deméas es necesario. Y si
todos lo contienen, tienes una duplicacion, una triplicacion del sentido asqueroso, de esas
obras que dan ganas de matarse. Entonces nadie, ningin personaje, ningun elemento, nadie
debe contener todo el asunto, nadie lo debe poder decir del todo. Y la palabra tiene esa

misma ley, la palabra no debe contener todo el discurso.

12.- En relacién a la estética, coOmo se va determinando la estética?

Al servicio de la pregunta (siempre asi) Si. (Entonces también es parte del proceso)Si, yo
trabajo casi siempre con la Claudia, he trabajado a veces con la Rocio Hernandez, y el
disefio es algo que surge... Yo nunca en mi vida he recibido una propuesta de disefio que
venga como de otro como ‘aqui esta la propuesta, paf’. Y ni siquiera propuesta, ‘mira, me fui
para mi casa, lei el texto y pensé que el espacio podia ser esto’, nunca nunca nunca he
tenido esa experiencia. Siempre el disefio ha surgido en conversaciones y a lo largo del
avance del proceso, ir descubriendo... Si en realidad dirigir es escuchar, tener unas orejas

‘de este porte’ para mirar y escuchar la escena y ver qué es lo que va apareciendo.

13.- Bueno, responde al asunto, pero ¢tu crees o reconoces elementos, quizas
inconscientemente, que se hayan repetido? ¢Elementos estéticos que se hayan
repetido?

Obvio. Cosas tan tontas como los uniformes por ejemplo. Una vez alguien hizo una tesis
sobre no me acuerdo cuales obras, y me dijo ‘;tu chachay que tienes un fetiche con los
uniformes?’, y 0 ‘;,qué?’. Y de repente caché que tenia como seis obras con uniformes, lleno
de cosas, y esas cosas... uno no tiene ningun control, esas cosas... no s€, ponte tu, las

cuerdas, es algo que se me ha repetido Ultimamente en varias obras. Los Leds, el uso de
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focos leds es algo que empezamos a hacer con Yolin desde Loros Negros y se repitid, no sé,
en cuatro obras. Si, yo creo que esa repeticion también es busqueda, también es uno

diciendo... te habla de lo mismo, de que una obra es mas grande que una pura obra.

14.- Y entonces, también podrias decir que te relacionas directamente con el trabajo
con la Claudia. Trabajan juntas.

Si. Cien por ciento.

15.- Y en relacién al espacio, como se compone o cémo se dirige, o en qué
momento...

¢El uso del espacio? Yo creo que uso nociones muy basicas como de composicion del uso
del espacio: que no se me caiga para un lado, que el uso del espacio signifique un poco
igual, por ejemplo, Juana es cuadrilatero y hay una franja alrededor del cuadrilatero donde
cuando estan afuera, sobre la franja, que esta en altura, son un nivel de realidad y adentro
son otro. Ese tipo de cosas; que el uso del espacio igual contenga ciertas leyes que le
ayuden a la ficcion. Déjame pensar en otra... si, bueno... Y el resto del uso del espacio es...
es gue eso es lo que pasa. Yo creo que cuando uno establece leyes claras, todo es muy
facil. Si ta estableces un uso del espacio, por ejemplo, Realismo es este cuadrado donde
esta el realismo y cada vez que se salen de ahi empiezan a pasar cosas raras... y después
se arma este mono acé que después empieza a ganar protagonismo hasta que se trae al
centro, como que ahi hay un uso del espacio que es super didactico igual. Yo creo que yo
uso el espacio de manera super didactica igual, como al servicio de... como sentar las bases

de leyes para la comprension de ciertas cosas.

16.- Y en relacion al tiempo o al ritmo de las obras, ¢en qué momento del proceso lo
diriges, por ejemplo?

Al mismo tiempo que todo. Creo que lo mas importante de la metodologia que he venido
trabajando siempre es que se cocina todo al mismo tiempo. Entender el ritmo de una escena
es lo mismo que entender la kinética de un personaje, son la misma cosa. Entender la

“‘personalidad” de un ser en el escenario es lo mismo que entender el ritmo de la escena en
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la que esta... o, el uso del espacio es un ritmo también. En el fondo, y aqui yo creo que,
pensando directamente en la tesis de ustedes, yo creo que la division de los elementos es
una practica cientifica, como académica, ‘vamos a dividirlo en partes para entenderlo’, donde
se pierde la cosa mas importante que es gue los asuntos no son divisibles. Es lo mismo que
les estaba diciendo antes: la escena no ocurre o en el actor, o en el texto, o en el sonido, o
en el uso del espacio; la escena ocurre entre esos elementos, justo en el espacio
entremedio, ese que no podemos capturar cuando hablamos divididamente. Es la cosa
sinestésica, que (...) en la idea ya bastante aceptada, que los sentidos no trabajan
separados, que cuando uno ve uno oye, que cuando uno huele uno ve también, que los
sentidos trabajan juntos. Es un ejemplo muy claro de eso, entonces creo que un elemento
importante para mi es eso, la certeza de que la cosa ocurre entre las partes. Piensa en la
musica, yo soy musico, Yy en las obras hago siempre la musica, casi siempre. La masica esta
ahi... es un puro dialogo con la escena. Tu pones a alguien a hacer algo con una musica y lo
pones a decir algo con otra, digo, un experimento cientifico basico, tienes dos escenas
completamente distintas. Y eso es precisamente que la escena esta ocurriendo entre las

palabras y la musica.

17.- Y en relacién a la actuacion, ¢Cémo es tu relacion con los actores?

Cuando trabajo con la compafiia, ¢cdmo es mi relacién con los actores?... muy cercana. O
sea, yo creo que, hay un momento como de compenetracion en la direccién que ocurre en
ciertos ensayos, no ocurre todo el rato, pero basta con que ocurra algunas veces, en que el
actor y el director son como un mismo ente. Donde el actor es como la materializacion
sensorial del director y uno esta ahi armando la escena y bastan dos palabras para que...
¢me entiendes?... ‘a ver, jes esto?’... Creo que hay como una... eso, obviamente con gente
gue uno conoce mucho pasa muy rapido, pero a veces sorprendentemente con gente que
uno no conoce mucho también pasa. Creo que el actor también esta completamente al
servicio del asunto de la puesta en escena. A mi los actores que preguntan mucha logica

realista como ‘jpero por qué mi personaje en este momento tiene que subirse por esa

escalera?’, la respuesta para mi no esta en la biografia del personaje, esta en la obra, porque
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la obra necesita que el personaje se suba por una escalera y punto. Entonces en ese sentido

tengo igual una idea de la actuacion como super al servicio de la puesta en escena.

18.- Y ¢qué factores han determinado que elijas a ciertos actores?

No he elegido mucho porque he dirigido obras casi siempre con mi compafiia. Los actores de
mi compariia son los cabros con los que yo fui a la escuela igual que ustedes y sus, me
imagino, comparieros. Ahi se crea una afinidad que nunca mas se vuelve a reproducir porque
es muy fuerte lo que uno... uno se funde en esos cuatro afios y eso tiene un valor después, o
sea, con nadie mas se puede forjar una relacion asi; eso hay que cuidarlo. Y después los que
he invitado, porque me han llamado la atencion, pero yo soy de los directores yo creo que
menos ha trabajado con diversidad de actores en este pais, porque he trabajado con mi
compainiia todo el rato y después en ciertas obras, como Xuarez, que no las elegi yo, me

eligieron ellas a mi. Entonces no elijo mucho

19.- Y ¢Qué deberia contener una buena actuacién?

Igual, una buena actuacion, tiene que estar desprovista de ego, primero que nada. Cualquier
gue esté ahi para probar que es buen actor, estd mal. Arrojo, para mi gusto; ahi es donde la
Negra Salinas es... ¢la conocen a la Marcela Salinas? Es la actriz de Realismo, pero ella ha
hecho muchas cosas o Héctor Morales también, son ejemplos de arrojo. En el fondo son
actores que tu les dices ‘tirate de guata, de vuelta de carnero’... Ni siquiera arrojo como en
términos de arriesgarse fisicamente, sino como de arriesgarse ellos... sin miedo al ridiculo.
Yo a mis actores les pido mucho ridiculo siempre. Antes, cuando partimos trabajando,
durante muchas obras nuestros personajes eran nifios; Prat, Juana eran nifios, Narciso eran
adolescentes; fueron como creciendo. Y yo creo que la razén por la que eran nifios al
principio era porque para los actores, imaginarse que eran nifios actuando, les daba
precisamente ese nivel de arrojo. ‘Ya filo, podemos hacer cualquier cosa, si somos nifios’.
Eso fue super importante en la formacion como del tono actoral de la compaiiia siento yo. Y
eso es algo que para mi es super importante, como poder pararse en ese lugar. Hay muy
pocos actores que pueden hacer eso. Los actores son bien, mas de lo que uno se

imaginaria, son bien... mientras mas viejos, peor, son bien duros, sobre todo los de
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formacion como de texto. Entonces, ridiculo... un gran porcentaje de ridiculo es importante. Y
claro, antes que eso cosas técnicas basicas, pero que tiene que... inteligencia, para poder
defender una idea; entender que significa acentuar aca o acentuar aca... no sé, como

cosas... cosas basicas. Pero de las mas dificiles, falta de ego y arrojo, diria yo.

20.- Y sobre el trabajo de improvisacion, ¢como vas conduciendo las propuestas hacia
esa pregunta que dirige la obra?

Voy proponiendo situaciones de improvisacion. Ahi es donde importan tanto los actores
arrojados, a proposito de eso. Yo juego mucho en las improvisaciones a construir la realidad
en la improvisacion, a decir muy poco, a decir ‘ustedes dos son hermanas y estamos
almorzando en domingo’, y la ley que se establece es que cuando vayan diciendo cosas,
esas cosas se van a ir haciendo real. O sea, si tu dices ‘no, es que tu marido y tus hijos me
tiene chata’, listo, tiene marido y tiene hijos. Asi se va construyendo la... y eso requiere
actores que estén disponibles para eso. Y no es una improvisacién como le ensefian a uno
en la Commedia Dell'arte que es como que tienes que tomar todas las ofertas, porque en el
fondo tienes que mantener la cosa entretenida. Yo creo mucho en las improvisaciones de
proceso como espacios muy aburridos (lateros). A veces la gente pasa sentada, callada,
media hora. No es como una improvisaciébn donde busquemos resultados. Es una
improvisacion donde... ‘horas de vuelo’... aprendamos a estar aqui. Y ahi, cémo lo dirijo,
diciendo si. Digo si cuando me gusta el camino que algo esta tomando y se van por ahi. Eso
es importante dirigir también: decir mas si que no. O sea, hacer saber cuando te gusta el
rumbo de algo mas que cuando no te gusta. Y porque también yo creo que la creacion para
mi... en ese sentido, los actores son muy autores, porque son ellos los que estan alla arriba
proponiendo cosas. Por eso digo que es escuchar no mas. Yo estoy ahi diciendo ‘si,

eso...por ahi’... Eso es puro escuchar. Mucho mas escuchar que crear, por decirlo asi.

21.- Y con respecto al espectador, ¢td crees que sus montajes van dirigidos hacia
algun espectador en particular? ¢Les interesa dirigirlo hacia algun espectador?
Van dirigidos a un espectador dispuesto a pensar. No me interesa (no estoy ni ahi) con el

teatro como diversion. Y no me parece mal que haya gente, yo respeto a mucha gente que
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cree en el teatro como entretencion, pero yo no. O sea, creo que esta bueno (la raja) que
exista y uno va y lo pasa fantastico (chancho), pero yo no... yo por lo menos pienso en el
teatro como arte, como una obra de arte y en ese sentido, una complicacién. Creo mucho en
empujar los limites de la disciplina con cada obra, con cdmo se puede empujar los lo que

entendemos por teatro con cada obra. Eso, no sé.

22.- Y en relacién a que esté dispuesto a pensar, ¢cOmo esperas que se involucre o
gué estrategias utilizas para que esa reflexion sea atendida por el espectador?

Estrategias tan... de toda dimensién, porque hay estrategias bien bajas, como que la obra
sea divertida, y eso es muy importante, que uno se ria, muy importante. Yo creo mucho en
partir las obras riéndose un montén (cagandose de la risa). La complejidad, el paso, viene
después de reirse. Y en ese sentido me rodeo de actores cOmicos, siempre; 0 sea, cComo con
esa capacidad. Creo mucho que uno tiene que enamorarse de los personajes y después
estar disponible para entender otras cosas. Ese tipo de estrategias... estrategias como lo que
les decia. Es muy importante que el espectador en algun lugar sienta que arribé solo. (Eso es
una cochinada, no deberia decirlo... pero eso es estratégico igual). Que el espectador piense
que llegé solo a una idea y para eso uno va... (moviendo las manos como haciendo un
camino). Es muy tramposo, es realmente un arte del engafio en ese sentido, de que te van
como... te van llevando hacia el precipicio. Ya estas al borde y vas a saltar... no sabes cémo

llegaste ahi, es un embaucamiento.

23.-Y, aver, dices que es un poco tramposo y que te gusta que el espectador crea que
lleg6 alaidea, y en ese sentido te gusta que ¢saquen sus propias conclusiones?

Si, pero es que no hay publico que no haga eso. Uno no podria, aunque quisiera: ‘voy a
impedir que saquen sus propias conclusiones’.

Si tienes un mensaje, quiero que reflexionen en torno a esto... ¢ Te interesa que llegue ese
mensaje mas directo o prefieres dejarlo mas abierto...?

Yo no creo que el teatro sea un lugar de mensajes, en el sentido de que, creo que el teatro
€s una experiencia, por lo tanto, mas que reflexién, yo creo que a mi me interesa mas que la

gente experiencie cosas. YO0 pienso, yo soy de la creencia de que las ideas se experiencian.
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Cuando uno esta viendo una obra de teatro, y esa es la razon por la que yo hago teatro y no
escribo filosofia, porque la filosofia se entiende... bueno no, a veces cuando uno esta
leyendo a todo ritmo (raja), uno se experiencia, generalmente porque la literatura te hace vivir
esa experiencia, o0 sea, es la dimension estética de la filosofia igual la que te hace sentir eso
cuando lo hace. Pero la gracia del teatro es que para mi, es como si fuera filosofia
experienciada. Entonces, no creo que las obras tengan una reflexion ni que instiguen una
reflexion; yo creo que las obras plantean una experiencia. Puede ser la experiencia de unas
ideas también, pero es la experiencia de unas ideas; no es la comunicacion de unas ideas ni
es la reflexion sobre unas ideas. Quizas eso es lo que hace el espectador después de sentir
la experiencia y por eso quizas siempre hablamos de reflexion, porque es lo que pasa todo el
rato después. Pero lo que pasa ahi no es una reflexion, es una experiencia estética,
sensorial, llena de vacios, muy distinta a lo que uno construye cuando construye... se va
para la casa... menos cuando escribes. Es una experiencia llena de hoyos negros y los
hoyos negros son fundamentales a la experiencia, también uno los pone, como directora,

estratégicamente en lugares.

Entrevista Marcos Guzman
Julio 2016

Santiago.

1.- ¢ Por qué comenzaste a dirigir y hace cuanto tiempo?

Mi primera obra profesional fue el '95. Y bueno, siempre me intereso la direccion, yo entré a
la escuela de teatro, yo estudie en la Chile, y entré ya con la intencién de ser director, lo tenia
super claro, me interesaba el cuento de la puesta en escena, la creacion de atmdsfera, esa

fue mi puerta de entrada con la teatralidad.

2.- ¢,Cuales son los referentes que mas han influido?
Bueno, yo creo que a toda mi generacion, nuestro maestro fue el Alfredo, como el referente,
bueno lo tipico, el Ramén, son referentes super desde el teatro y bueno, mucho cine

también, eso va contaminando la mirada, pero en teatro esos son los referentes, para partir.
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3.- Cuando comienzas a trabajar sobre una puesta en escena, ¢qué es lo que te
impulsa?

La imagen... o sea como que en el fondo yo parto desde el espacio escénico, bueno ademas
como director hago en general, trabajo a veces como disefiadores, parto a veces desde la
visualidad como que pienso el espacio, una caja de resonancia, y a partir de eso, puede ser
a partir de un texto, puede ser a partir de cierta cosa que lei, voy investigando y armando un
relato, pero cuando es a partir de obras de teatro leo el material, después de eso como que
lo suelto y empiezo un poco mas como a fantasear, como a pensar en una estructura de
imagenes que después que empiezo a armar como un cierto viaje de imagenes y después
de eso vuelvo a tomar la dramaturgia y ya empiezo a sumergirme en la propia estructura
dramatica. Lo que me parece entretenido es la visualidad, o sea, esa es mi puerta de entrada

al teatro.

4.- Y cuando comienzas a dirigir ¢con qué probleméaticas artisticas te encuentras? o
¢cdémo organizas esos asuntos aresolver?

Cada obra te enfrenta a problemas especificos, por ejemplo yo hice una obra que se llamaba
"Fabulacién" de Passolini y claro ahi la problematica tenia que ver con que la estructura
visual era super determinante a propdsito de lo que hemos hablado y claro, como eso
lograba tejerse con la dramaturgia que era suaper poética, entonces ahi como tu haces la
bajada al actor con esa dramaturgia tan poética, como logras poner en su cuerpo ese
espacio que es tan bello y en términos de la palabra es tan poético , entonces es una
problemética super especificas de la obra, por ejemplo yo acabo de dirigir una obra que se
llama "Demonios" de Lars Noren y claro ahi. Tiene que ver con la posibilidad, o no, el
acierto o no de contemporaneizar ese texto, de recontextualizarlo en chile, la pregunta tenia
gue ver si es que esa dramaturgia que es sueca yo podia darle cierta cualidad performativa
gue era mi interés como director darle a ese trabajo, pero, por eso digo, en el fondo,
generalmente hay un énfasis que tiene que ver con la visualidad, con la atmdsfera, espacios
organicos que tienen un movimiento interno que por momentos a mi como director me

parece que es tan importante como el trabajo del actor pero por otro lado también estan las
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distintas problemética que tiene que ver con el propio trabajo del actor y la dramaturgia que

son como las de siempre y que tiene que ver con lo que a uno le interesa pedirle al actor.

5.- Considerando los distintos elementos de una puesta en escena...

Cuerpo, texto y espacio.

6.- Eso mismo te ibamos a preguntar. ¢Cuales consideras tu que son los tres
elementos fundamentales de una puesta en escena?

Vuelvo a decirles, Cuerpo, texto y espacio.

7.- ¢Y en ese mismo orden jerarquico?

No, 0 sea, yo creo que la jerarquia en la puesta es dispositivo policentrado, que en el fondo
tiene un movimiento es su jerarquia , en un momento es el actor, en otro momento esta el
cuerpo del actor, en otro momento evidentemente hay que asumir que es la palabra
resonando en ese cuerpo , en otro momento a mi me parece interesante que sea el espacio
el que tiene como el lugar de relevancia , por ejemplo en la ultima que hice el espacio es lo
gue menos tiene relevancia , salvo ciertos elementos que estan ocupados pal trabajo del

espacio, pero en otras puestas el espacio ha sido tan importante como el texto.

8.- ¢Alguna vez has quedado muy satisfecho con una obra que hayas hecho?

Nunca

9.- ¢O unafavorita?, ¢O la que mas haya funcionado?

Es como los hijos, lo tipico, aunque salga feo igual lo quieres. Bueno, obvio que las primeras
, la del '95, "Ortopedia del alma" que es la primera como director y "Fabulacion" también me
parece que es un trabajo super redondo en el sentido de lo que armamos con el elenco

visualmente. Si, yo creo que eso.
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10.- ¢ Y por qué?

Bueno, "Fabulacién" por los temas, Passolini me encanta, es uno de mis autores favoritos,
entonces creo que logra ser super tragico y al mismo tiempo muy politico, pero desde una
cosa también muy privada, muy familiar también y eso me pasa a que a mi me resulta super

conmovedor, mas alla de ser autor, como el trabajo en torno a ese material. Yo diria que eso.

11.- Y en el caso contrario. ¢Hay una obra que tu creas que no haya funcionado? ¢Y
por qué?

Si, yo creo que "Trabajo sucio" que es la penultima que hice, claro ahi yo creo que partié un
proyecto no tan grande y terminé siendo un trabajo super grande en términos como la
cantidad de elenco, diez, once actores en escena, armé con el Cristian Reyes un dispositivo
gue circulaba, entonces fue un poco con la precariedad con que uno trabaja, igual era un
fondart, pero igual siempre es precario todo, entonces nos quedd un poco grande en el
sentido de lo que necesitabamos técnicamente para poder resolver y eso a partir de los
tiempos que maneja el teatro chileno es super complejo, como que uno necesita mas tiempo

para poder administrar eso técnico.

12.- Y con respecto a los procedimientos ¢ Tienes alguna metodologia de trabajo?

Mira en general yo creo que la tengo , pero tiendo a ser bastante cadtico, pero claro
procedimentalmente siempre, un poco lo que comentaba al principio, trabajo desde el
espacio, mi goce innato esta en construir atmdsferas, en pensar visualidades y de ahi se
gatillan lugares y después de eso viene el trabajo mas clasico de la direccién, que tiene que
ver como habitar ese lugar, cobmo hacer circular al actor y después bueno, he aprendido con
el tiempo también a transformar esos lugares a partir de lo que también el actor o el relato va
pidiendo. Yo creo que cuando era mas joven, como que era el espacio, el espacio era el
lugar demandante y hoy uno va un poco como olfateando lo que va pidiendo el cuerpo del
actor, lo que te va pidiendo el relato y también como eso resuena en el espectador, que es

finalmente para lo que uno trabaja.
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13.- Entonces ¢ Para organizar estableces etapas a seguir?

Si, mira yo trabajo solo y con una actriz que es la Pancha Méarquez, yo no tengo compafia,
pero en el fondo con ella trabajamos y ella es como mi co-equipo, entonces uno lo piensa en
términos como la densidad del material, términos filosoficos, lo clasico, y al mismo tiempo
mucho ejercicio en torno a la visualidad , es un trabajo previo al propio trabajo después del
ensayo y después ya viene el trabajo del ensayo y lo antes posible entrara al enfrentamiento
entre lo que tl estructuras en términos de acciones fisicas , como estructura de partitura con
el actor a enfrentarlo después..que es ahi donde empieza a ocurrir finalmente la obra que es
cuando se enfrentan a la propia materialidad del espacio que es para mi el momento mas
gozoso que es ahi donde la obra baja y se instala y aparece finalmente la obra y de ahi para
adelante yo soy capaz de borronear algunas cosas en funcién de lo vaya pidiendo ese
encuentro que es que me parece fundamental, si uno fantaseara a mi me encantaria tener

con mucho tiempo de anticipacion ese espacio pal trabajo concreto con los actores.

14.- Y con respecto a esa materialidad y a la estética. ,Cémo estableces la estética en
tus puestas en escena?

Mira, algo que no hago es definirlas conceptualmente, le creo mucho a la propia asociacion y
a la intuicién de la materialidad, me carga cuando uno parte de de conceptos y hace la
traduccion de materialidades de conceptos, mi trabajo, yo creo mucho en un trabajo que es
mas al revés, creo gue uno asocia, intuye, construye y después de eso vas viendo que es lo
gue va apareciendo ahi conceptualmente y eso después se va anudando y se va haciendo
mas propio, creo mucho en el trabajo de la asociacién y de la intuicién, ahora en términos asi
como autorales en general creo construir espacios super concretos, desde chico siempre me
cargo esa cosa de la camara negra del teatro, desde que estaba en primero la aborreci, me
carga ese neutro como ilusionista del teatro, me gusta como espacio barroco en el sentido
como de sus escalas que sean super determinantes para el trabajo con el actor que logren,
gue le generen un obstaculo también o que lo lleven a una manera de desplegar un accion
mas particular, por ejemplo para "Demonios" la obra lo que pide es un espacio realista, y yo
parti trabajando desde ahi, pero me parecia super poco interesante en términos como del

resultado escénico y trato de generar un cierto problema creativo para el trabajo del actor,
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por eso llegamos a la idea de solo el centro de ropa y los actores en un principio no
entendian, porque habiamos trabajado con sillas, y empecé achicando los elementos, como
con unas sillas cada vez mas chicas y de repente ya no habian sillas, porque la intencion era
generar un espacio mucho mas concreto, contemporaneo y formativo de comprender el

realismo, no me interesaba el realismo de living que ya estd més hecho que...

15.- Entonces ¢tu reconoces elementos estéticos que se repiten en tus puestas en
escena?

Si, lo que pasa es que mira yo estudié actuacién en la escuela de teatro, siempre queriendo
ser director, parti de chico siendo asistente del Alfredo en los primeros afios de escuela y
bueno, después hice un magister de artes visuales, hice instalaciones, me gusta mucho ese
cuento de las artes visuales y en ese sentido como que creo que estaban super vinculados,
me gusta la experiencia de la materialidad, de la escenografia, no me gusta mucho la palabra
escenografia, pero como esa camara de resonancia con materialidades concretas que
puedan generar imagenes en si misma y en el encuentro del actor yo creo harto en eso,
siento que el espacio tiene un cierto &nimo, como una cierta latencia que deberia existir en si
mismo mas alla de su cruzada con el actor , con el actor se completa, se potencia y genera
una tercera imagen, pero ya en si mismo debiese ser un lugar en general, creo que casi
todas mis obras tienen algo de eso, de una cierta latencia, de una atmadsfera, hay algo escrito

ya en esas visualidades y después se generan mas lugares a partir de la entrada del actor.

16.- ¢La estética de tus obras ha sido determinada por imagenes previas o se han ido
dando en el proceso?

Mira, "Demonios" no fue previo, lo fui encontrando en el hacer , se hizo con un FONDART y
lo que yo propuse para el FONDART no tiene nada que ver con lo que finalmente ocurri6 ,
pero "trabajo sucio" por ejemplo ya estaba claro, que era un mall, que era un bafio real del
costanera center, no tenia claro que giraba pero lo determine muy rapidamente, "los nifios
terribles" era una carniceria que estuvo siempre, fue la primera imagen , esa obra partio
desde la imagen que tenia que ocurrir en una carniceria chilena , en general son imagenes

gue surgen rapidamente, yo creo harto en eso, en seguir esas primeras imagenes.
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17.- En relacién ala dramaturgia ¢qué rol tiene parati el texto dramatico?

Mira, al principio cuando yo era mas chico no tenia mucho, como que era mas un pretexto,
me interesaba mas el relato de las imagenes, ahora claro, cuando me enfrenté en
"Fabulacion” a Passolini aprendi a querer a la dramaturgia comprendiendo su complejidad, y
para "Demonios" también, son textos tan bien escritos, como que uno va entendiendo las
densidades de las estructuras, las estructuras dramaticas tienen un movimiento que es re
interesante , pero eso es algo que he ido aprendiendo, que no era innato, mi goce innato
tiene que ver con la pintura, el cine, la instalacion, pero el teatro te obliga a ir adiestrandote
en ese oficio y creo que poco a poco he ido queriendo la estructura dramatica y me parecen
interesante, pero si siento como en el corazon la sensacién de que no las respeto como
vacas sagradas, como algo inmévil , creo concretamente que el director es siempre el autor
de la puesta en escena , entonces en ese sentido como que incluso con Lars Noren... uno
esta obligado en funcién del publico que va a ir a verte a pensarlo desde tu propio lugar,
desde tu localia, mas alla si dramaturgias ese texto o no para que se escuche chileno, no
tiene que ver solamente con que se hable de una jerga local, pero las imagenes y la
estructura, el disefio, los personajes, etc., creo yo que deben responder a tu propio

imaginario.

18.- Hablamos del texto dramético pero, ¢qué rol tiene la palabra en tus puestas en
escena?

Yo creo que tiene que ver con... La palabra, esta buena esa... cual es el rol de la palabra en
lo que uno hace en el teatro... Por un lado a mi me parece interesante por lo que provoca y
evoca en el actor, que en el fondo uno va buscando eso, mas que la informacion tiene que
ver con gue dafio le hace esa palabra al actor, yo creo un poco que por los maestros que uno
tuvo ,a mi en lo particular me importa tanto la capacidad de resonancia en el actor, que logre
trabajar con un registro super potente en el mismo, mas alla de los niveles de teatralidad, de
la construccion de un rol, de todo eso que son un juego, pero en el fondo la capacidad de
resonar en el actor y en ese sentido lo que busco y por eso no tengo rollos de ir ajustando
eso para que logre, donde eso deja de despegar o no un lugar en el actor, a mi en lo

particular me gustan mucho las actuaciones que tienen resonancia, que son intensas, que
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son violentas con os actores , en el fondo que los actores son violentos consigo mismo, que

entrar a un espacio un poco mas potente que el de la pura teatralidad.

19.- Y cuando escoges un texto dramatico, ¢cuales son los factores que determinan
esa eleccion?

Es por la historia que cuentan, lo que pasa es que yo siente que para que logre conmover al
espectador, primero tiene que conmoverte a ti como autor, como director en este caso,
entonces uno busca historias que de alguna manera uno resuena en ellas y uno entiende
gue levanta ciertas preguntas en torno a la vida, en torno a la realidad, en torno a la ciudad,
en torno al cuerpo y uno dice a lo mejor estas preguntas que surgen a partir de este material,
de esta historia, también pueden ser hechas en voz alta en funcion del espectador. A mi me
carga esa idea de que uno quiere decir algo, creo que es una mala interpretacion de lo
politico, en el sentido que o politico es tener que decirle al otro, yo no tengo nada que decirle
a nadie, simplemente tengo ciertas preguntas en torno a la realidad y uno trata de encontrar
ciertos mecanismos que permitan que esas preguntas que uno tiene..o sea. la duda es de
gue si esas preguntas son preguntas colectivas o no y eso uno trata de hacer con la obras y
creo que cuando las obras logran tener resonancia es que en el fondo estas en el momento
indicado haciéndote la pregunta indicada, en demonios supongo, 0 sea no estoy afirmando
nada en torno a las relaciones de pareja, no sé, que voy a saber yo sobre qué es el amor,
sobre qué es la violencia , lo que yo me hago una pregunta en torno a eso constatando

ciertas acciones , ciertos gestos, ciertas maneras en las que la gente se relaciona.

20.- Entonces ¢ta prefieres que el espectador saque sus propias conclusiones?

si, yo creo gue el arte - suena como grande igual - pero, creo que el artes es super obsceno,
pornografico si cree que viene a mostrarle algo, como decirle algo a la realidad, o sea yo con
mis cuarenta y algo afios ¢qué le puedo decir a una persona de sesenta afios sobre la
realidad? yo no puedo ensefarle nada sobre la realidad, lo que si puedo hacer es instalar
una pregunta que yo me hago y que creo, espero que también sea una pregunta que alguien
se hace o se esta haciendo en torno a como enfrenta la realidad, entonces no puedo , para

mi en ese sentido la idea del misterio, del enigma , me parece que es como también
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fundacional para el trabajo artistico , de hecho en lo personal como espectador, me causan
un poco de displacer las obras que son tan didacticas y educativas, o sea, respeto todos los
lugares , a estas alturas de la vida uno ya no es tan radical como cuando uno es joven, como
en decir "esto es lo mio y nada mas", cuando uno es joven es un poco mas punketa, pero en
el fondo si creo asi como con honestidad que ese es el lugar del arte, mas de instalar
preguntas, sobre el cuerpo, sobre no s€, los mismo hechos que uno ve, uno lee todos los
dias en las noticias y "un tipo mata a no sé cuantos tipos"”, "en Boston un tipo entra a una
discoteque y mata a cincuenta..." ¢ qué puedes decir sobre eso? no sé si puedes afirmar algo
sobre eso, pero te levanta ciertas preguntas en torno a de donde vienen esos impulsos, en

qué esta la realidad, creo que eso es lo mas interesante.

21.- Y en relacién al tiempo o al ritmo de una obra

¢En su hacer o cuando ya esta armada?

22.- Mas en el proceso ¢(Cdémo diriges ese tiempo o codmo determinas el ritmo de una
puesta en escena? ¢En qué momento lo diriges?

Yo creo que es casi al final, creo que cuando me encuentro con la materialidad final que es el
espacio escénico, las sonoridades, la luz ahi uno va calibrando como el ritmo definitivo de la
obra, obviamente en el trabajo anterior es lo que resulte organico para el trabajo de actor y
bueno, poco a poco vas tomando distancia para ya, en el fondo ya no es la escena, sino que
es el relato y ese relato obliga en el fondo a entender que es importante y que no, porque a
veces uno se queda engolosinado con ciertos momentos, como que estas con super poca
distancia para poder mirar la totalidad, y bueno, obviamente después cuando uno ya se
encuentra con la materialidad va entendiendo como el "timing" que tiene que tener eso, para

bien o para mal porque te puedes equivocar rotundamente también.

23.- ¢Y sobre qué te basas para dirigir y componer el espacio? mas alla de la
materialidad.
Yo creo que es super intuitivo, como ir encontrando la organicidad, con el actor eso es super

claro cuando eso logra entrar en el actor y cuando eso es algo mas conceptual o una idea
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gue te puede parecer preciosa pero no tiene ninguna bajada en la materialidad o en el actor,
entonces en el fondo uno va quitando mucho finalmente, a mi me pasa eso, que llego con
una bateria de material "ta ta ta" y después de eso el dolor es tener que quitar porque no
todo logra anudarse , hay que dejar aquello que logra anudarse con lo otro, donde se
empieza a armar tejido, lo otro habra que ocuparlo para otra vez, tendrd que hacer otra

Ccosa.

24.- ;Te gusta actuar?
Es que no actué nunca, siempre me gusto la direccion, nunca tuve rollos como de "pucha,

quiero actuar"

25.- ,CoOmo es tu relacion con los actores?

Cuando chico era brutal, asi como trabajaba con la materialidad, trabajaba con él, era muy
rudo, pero de a poco, o sea como que ahora quiero, admiro el trabajo del actor, creo que los
buenos actores son maravillosos, su trabajo es muy dificil, como que he ido cambiando el
switch con el tiempo, espero que los actores opinen lo mismo. Ahora soy super exigente con
el actor, y yo creo que algunos actores con los que recién, o sea voy a actuar con los que ya
he trabajado, pero con los que trabajo por primera vez de repente se pueden sorprender por
la vehemencia porque me gusta que, pero que creo que siempre llegamos a super buen
puerto, a mi no me interesa un trabajo facil del actor con sus recursos, me interesa que entre
en espacios de mayor hondura, no por el actor en si mismo, sino porgue entiendo que eso va

a provocar algo mas interesante para el espectador.

26.- /Y qué estrategias utilizas para conducir esa actuacién o las propuestas del
actor?

Hay algo que yo hago mucho, que no sé si es bueno, no sé si es una buena estrategia, pero
cambio mucho, nunca doy por cierto lo que ya esta estructurado, entonces hay ciertos
actores que les produce cierto horror en el sentido en que dibujo super poco, sélo dibujo el
final. Entonces pruebo mucho, pruebo mucho. Lo mas estructurado tiene que ver con las

imagenes, pero el trabajo de la acciones, de la partitura de los actores como que busco
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mucho, entonces lo que pareciera que ya estar definido yo lo puedo volver a cambiar en
funcion de buscar otro lugar o relatar algo. En general hago mucho eso, no sé si es una

buena estrategia, pero funciona asi.

27.- ¢Consideras que el actor tiene un rol creativo?

Si po. Esto es terrible, pero yo creo que hay actores creativos y actores que no. Ahora, yo
creo que los actores creativos son creadores de su propia escena, de su propia puesta, de lo
gue pone en el cuerpo. Ahora, yo creo que ahi es donde estéa el trabajo creativo del actor, yo
creo que eso es distinto al trabajo del director, ahora, hay actores que también tienen mirada
de directores, y es entretenido ese espacio colaborativo, pero creo que finalmente quien tiene
gue ir definiendo ese mapa es claramente el director, ahora, los buenos actores son creativos

y creadores de sus escenas Yy otros actores que interpretan no mas.

28.- ¢ Qué consideras tu que debe tener una buena actuacion o un buen actor?

Hoy debe ser muy concreta, performativa, real, pero al mismo tiempo muy delicada y que
tenga un espacio de resonancia, yo creo que el humor es muy importante para el actor, la
capacidad de goce. Para mi ese es el actor ideal, desde siempre la resonancia, pero creo
gue en la medida en que esa resonancia esta puesta en juego a partir de un espacio
performativo que es el presente de la escena, la capacidad de juego que eso obliga al acto...

me parece que ahi es donde comienzan a ocurrir las actuaciones interesantes.

29.- (Y esos son los factores que han determinado la eleccion de los actores en tus
puestas en escena?

Si po. Siempre. Y quiero mucho a los actores, por ejemplo en "Fabulacion" trabajé con el
Pepe Soza y fue un trabajo fantastico, él era el protagonista junto con el Néstor Cantillana.
Se arman relaciones super potentes en torno al trabajo, en lo que eso le basta para uno, que
gueda obviamente en el espacio privado, pero en el fondo como eso se retroalimenta y te
obliga a tener que ver con otras imagenes, con mas gestos, con mas brutalidad que tu propio

material.
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