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Introduccion



Los espectaculos artisticos mundiales de hace ya unas décadas tienen especial
cuidado con lo que a puesta en escena refiere, integran las mayores cantidades de
recursos multidisciplinares que nos ayudan a narrar una historia; si bien Chile lleva
pocos afos aventurandose en la investigacion e integracion de otras disciplinas en el
teatro, ya que ha estado marcado fuertemente por su historia politica llena de censuras
y persecuciones lo que en un periodo determinado paralizé la investigacion teatral en lo
que a puesta en escena refiere orientando al teatro mayoritariamente a un caracter
discursivo. Tras un sondeo histérico buscaremos en el panorama teatral como ha
evolucionado la integracion multidisciplinar, quienes son sus mayores exponentes y Si
realmente existe un teatro multidisciplinar en Chile.

Tras esta nueva tendencia en el teatro aparecen problematicas en cuanto a
esta integracion de recursos significa como por ejemplo cuando supera la capacidad de
maniobrabilidad o entendimientos de dichos recursos por parte del creador de escena,
dando como resultado , en el mejor de los casos, un espectaculo efectista, quedando
por sobre el espectaculo, contenido y discurso, el efecto y/o recursos utilizados, y en el
peor de los casos, un espectaculo que depende de recursos que nos alejan del fin de
el espectaculo o puesta en escena es decir narrar una historias o plasmar una opinion
o critica de un tema a través de lenguajes escénicos auténticos y originales. En relacion
a esto el poco conocimiento de las herramientas del lenguaje escénico hacen destacar
el desarrollo del actor por sobre la integracion de las multiples disciplinas, generando
desequilibrio en la puesta en escena en relacion a sus elementos.

En este momento es preciso definir a lo que nos referimos con lenguaje
escénico, para esclarecer el concepto tomaremos primero como lo identifica Artaud
quien fuese unos de los primeros en diferenciar el lenguaje hablado del lenguaje

utilizado en la puesta en escena.

La luz, en vez de parecer un decorado, tendra la calidad de un verdadero lenguaje, y los
elementos escénicos, gravidos de significacién, se ordenaran revelando una escritura. Y
ese lenguaje inmediato y fisico esta enteramente a disposicion del director, que tiene aqui
la oportunidad de crear en una suerte de total autonomia.®

Y en una definicion mas actual el escrito José A. Sanchez especifica:

1 Artaud, Antonin; “El teatro y su doble”, Editorial Sudamericana, Buenos Aires, 2005, pag. 133



La funcién de la palabra en el espectaculo teatral sera la de generar imagenes que
expresen el misterio, en ningln caso la expresién del caracter humano. Esto exige
emplear la palabra de modo concreto y en relacién con el resto de los elementos
escénicos, manejarla como un objeto. Al adquirir una dimension objetual. La palabra,
Como el actor, deja de significar y se limita a ser. De esta forma puede la palabra entrar
en la concrecion del lenguaje escénico, como generadora de un arte que es vida, que no
refleja lo real sino que es real.’

Con esta investigacion pretendemos aportar informacion basica respecto a los
lenguajes escénicos, facilitando el entendimiento de este para las nuevas creaciones,
con el fin de potenciar la puesta en escena como un todo, haciendo una recopilacion
historica de la evolucion de ésta en Chile desde principio de los afios 80 hasta el afio
2010.

Para un mejor entendimiento de la integracion multidisciplinar es necesario
conocer los principales referentes universales de ésta, quiénes han sido capaz de
abordar esta integracion a cabalidad. Es por esto que comenzaremos esta
investigacion, es decir en el capitulo I, Analizando el concepto de puesta en escena
como un todo no solo como un sistema de representacion, sino como una estética que
integra e interacciona con diferentes disciplinas, época y mecanismos tecnoldgicos;
identificando a cada uno de los influyentes en la integracion de las disciplinas y como
aportan en una nueva vision de la puesta en escena postulando a Robert Lepage como
el mayor icono de la integracibn multidisciplinar. En este capitulo, también
identificaremos los elementos que tiene la puesta en escena segun dos autores Patris
Pavis y Anne Ubersfeld haciendo un analisis de dichos elementos en relacion a sus
funciones e importancia.

Sera en un viaje por la evoluciéon del lenguaje escénico de Chile donde se lograra
visualizar, en el capitulo Il de esta memoria, la concepcion de dicho lenguaje escénico
en las ultimas décadas, es decir principio de los afios 80 hasta el 2010, tomando en
cuenta los conceptos y sucesos mas relevantes de este periodo. Asi como la influencia

de la historia politica, politicas culturales y geografia en dicha evoluciéon. Haciendo un

% Sanchez, José Antonio : “Dramaturgias de la imagen”, Servicio de publicaciones de la Universidad de
Castilla, La Mancha, 2002, Pag. 65



analisis de su transformacién en el tiempo y como a medida que se generan diferentes
cambios en la historia , tecnologias y medios, estos se van entrelazando con el teatro y
con las artes en general, examinando el impacto que estos cambios generan en la
puesta en escena y en el espectador, aumentando en forma evolutiva en conjunto con
otras disciplinas la capacidad de generar nuevos mundos segun sus referencias
histéricas y geograficas; siendo el espectador y el teatro un objeto moldeado por los
cambios de su entorno, construyendo una integracién de estos para formar un sinfin de
creaciones multidisciplinarias que a su vez, generan una serie de problematicas en

relacion a su medio y al poco conocimiento de sus elementos y su utilizacion.

Gracias a todo estos instrumentos [maquinas a motor, gafas, telescopio,
microscopio, camara fotografica, gramofono, teléfono, escritura , etc.], el
hombre perfecciona sus 6rganos-motores y también sensoriales-, o bien amplia
considerablemente los limites de su poder]...]. El hombre se ha convertido, por
asi decirlo, en una especie de <<dios protético>>, un dios sin duda admirable si
reviste todos sus érganos auxiliares, pero esto no han crecido con el y a

menudo le dan bastante trabajo.3

En este punto de la investigacidon es importante mencionar a los principales
creadores de nuevos lenguajes escénicos en chile, quienes aportan en su evolucion,
los cuales son Ramon Griffero, Alfredo Castro y Andrés Pérez quienes por su
contribucion fueron grandes influencia para el teatro en cuanto a lo multidisciplinar se

refiere, siendo las grandes herencias para las compafias contemporaneas.

Otro punto importante a investigar y siguiendo con la evolucion de la puesta en
escena son las compafias independientes en busqueda de nuevos lenguajes escénicos
en Chile, en el siglo XXI. En este capitulo Il bajo el marco de la evolucidn de la puesta
en esceénica y siguiendo con la mirada histérica de esta investigacion nos centraremos
en dos objetos de estudio; el colectivo artistico “La Patogallina” y La compafiia “Teatro
de Chile” quienes, los ultimos 10 afios, se han destacado por una busqueda de nuevos

lenguajes escénicos y por su integracion de diferentes disciplinas demostrando que

* Feud, Sigmund; “Malaise dans la civilisation”, Editorial PUF, Paris, 1971, pag. 38-39



chile avanza cada vez mas en un camino imparable a la integracion multidisciplinar,
reflexionando sobre la instalacion del lenguaje escénico como generador de nuevas
realidades; la importancia y comprension de éste de manera que la integracion sea en
pro de un lenguaje escénico, integrando las nuevas tecnologias que son parte del
hombre contemporaneo , asi como también en una simbiosis con otras disciplinas
artisticas en una busqueda incesante de un lenguaje escénico que represente el

discurso o que de otra forma genere una realidad que por si solo construye el discurso.

Tras la muerte de Dios y del Ser, a manera de epidemia silenciosa, un
extinguirse desfallecido complet6 la plaga exterminadora: la Realidad, el Sujeto,
la Historia... mostraban boqueantes los estertores de la agonia. El pensamiento
se convirti6 en un desalentado deambular entre espectros. Inusitada
experiencia de lo fantasmatico que, sin embargo, rehuia cualquier tinte de
tragedia. Una afiebrada apoteosis de lo carnavalesco, una alegria dichosa de lo
efimero torno festivo este baile de muertos. Cual si de cuerpos gloriosos se
tratara, felices al fin de deshacernos de la podredumbre de la carne, nos
aprestamos a ser imagenes de nosotros mismos, entes aproximativos en un

. 4
decorado virtual.

Esta investigacion pretende proporcionar una ayuda a los creadores de
espectaculos para desarrollar nuevas realidades estéticas, a través del conocimiento de
lenguajes que aportan a la escena, desde la conciencia de las herencias de estas
herramientas escénicas, adopcion de estas herramientas, o uso por omision de las
mismas.

En ningun caso pretendemos que las realizaciones escénicas tengan una
variacion desde nuestra postulacién de punto de encuentro de mdultiples disciplinas, y
comiencen a integrar las aqui estudiadas, si no mas bien, el hacernos cargo de las que
si utilizamos en nuestros montajes-espectaculos, seleccionados desde el conocimiento
de la diversidad de estas disciplinas, su procedencia y aportes. Idealmente trabajarlas
con la profundidad y profesionalismo que todo signo utilizado en la escena merece.

* Rodriguez Magda, Rosa Marfa; “Transmodernidad”, Editorial anthropos , Barcelona,2004, pag.16
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(...) esto nos lleva a considerar nuevas vias, métodos o ideas para enfrentar
procesos creativos. Se hace necesario, no obstante, considerar con cuidado
esta aparente libertad y apertura que ofrece el arte hoy, ya que una simbiosis
total de medios, aunque positiva desde un punto de vista, puede acabar en una

. . .. 5
mezcla en la que todo es gris e indefinido y no entendemos nada.

Analizaremos de forma que no sea desde la division y fragmentacion de las

partes de la puesta en escena.

La expresién consagrada << Analisis del espectaculo>> no es muy afortunada.
Analizar es efectivamente descomponer, segmentar y trocear el continuum de
la representacion en finas rodajas o en unidades infinitesimales, lo que evoca
una <<carniceria>> o un <<destrozo>> antes que una aprehension global de, y

6
por la puesta en escena.

La segmentacién en pro de un analisis de puesta en escena no nos ayuda a
lograr la homogeneidad de los recursos en ella utilizados sino que sirve para entender
sus aportes a la composicién de dicha puesta en escena. Tampoco pretendemos que
sean homogéneos los recursos utilizados, entendemos que dependiendo de la poética
escénica que se utilice cada creador puede hacer uso de este recurso para acentuar tal
o cual recurso en pro del discurso, lo que si pretendemos es que las decisiones de la
acentuacion de un recurso por sobre el otro no sea por falta de conocimiento, si no por

el aporte al discurso que el espectaculo pretenda.

Resulta bastante evidente entonces que las artes —asi, en plural—se prestan
entre ellas elementos y se nutren materialmente combinando sus
potencialidades expresivas. Segun Frank Popper, la Gltima discusién seria que
ha tenido lugar al respecto la podriamos encontrar en torno a 1971, cuando en
el territorio del pensamiento artistico se planteaban “dos problemas estéticos
fundamentales que podrian determinar una diferenciacion entre las artes: la

nocién de entorno y la participacién del espectador” !

® Radrigan, Valeria: “Corpus frontera: Antologia critica de arte y cibercultura”, ediciones Mago,
Santiago,2011, pag. 33

® pavis, Patrice; “El andlisis de los espectaculos”, Editorial Paidos, Buenos Aires, 2000, pag. 24
" Radrigan, Valeria, Op. cit. P4g.30
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Es en este ultimo punto, el discurso y el tratamiento de este, en donde la
importancia de la utilizacion de recursos adopta protagonismo, en la recepcion del
discurso. Entendemos que los tipos de discursos son importantes en cuanto a lo que el

espectaculo refiere, pero no seran parte de esta investigacion.

En cuanto a las fuentes de conocimientos, utilizaremos principalmente estudios
semiologicos de espectaculos y puesta en escena, con el fin de conceptualizar el uso
de distintos recursos escénicos. También nos basaremos en entrevistas a directores
teatrales, actores y realizadores escénicos que tengan participacion trascendente en la
evolucion de lenguajes escénicos y/o utilizacidon consciente de lenguajes escénicos

basados en integracién disciplinar.

12
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1.1 Concepto de puesta en escena

El concepto de Puesta en escena es un concepto que necesitamos aclarar, ya
que sin un entendimiento previo no podremos avanzar en esta investigacion, o nos

perderiamos en su curso.

A. VEINSTEIN propone dos definiciones de la puesta en escena segin el punto
de vista del gran publico y de los especialistas: <<En una acepcion amplia, el
término de puesta en escena designa el conjunto de los medios de
interpretacion escénica: decoracion, iluminacion, musica y trabajo de los actores
[...] en una acepcidon estrecha, el término de puesta en escena designa la
actividad que consiste en la organizacién, dentro de un espacio y un tiempo de
juego determinados, de los distintos elementos de interpretacién escénica de
una obra dramatica>> (1955, pag 7.)°

Como acepcidn basica, segun Veinstein, la puesta en escena, hace referencia a
la integracién de las disciplinas, nombrando las que en esa época eran parte del
guehacer teatral.

Antonin Artaud plantea la realizacion escénica nivelando la importancia de los
elementos en la puesta en escena, que en ese tiempo se subordinaba al texto

dramatico por sobre la puesta en escena

El teatro balinés nos ha revelado una idea de teatro fisico y no verbal donde los
limites de los limites del teatro son todo aquello que puede ocurrir en la puesta
en escena independientemente del texto escrito, mientras que en Occidente, y
tal como nosotros lo concebimos, el teatro esta intimamente ligado al texto y
limitado por él. Para el teatro occidental la palabra lo es todo, y sin ella no hay
posibilidad de expresion; el teatro es una rama de la literatura, una especie de
variedad sonora del lenguaje y aun si admitimos una diferencia entre texto
hablado en escena y texto leido, aun si limitamos el teatro a lo que ocurre ante
las replicas, nunca alcanzaremos a separarlo de la idea de texto interpretado.9

Siendo Artaud, y sus ideas, uno de las mas influyentes tedricos teatrales del siglo
XX, que sumido en sus enfermedades y constantes estados de locura, logra postular

principios basicos de integracion disciplinar en la puesta en escena, como

® pavis, Patrice: “Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia”, Editorial Paidos, Buenos
Aires, 2008, pag. 362- 363.
° Artaud, Antonin; “El teatro y su doble”, Editorial Sudamericana, Buenos Aires, 2005, pag. 76
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homogeneizar los recursos, con el fin de que lo importante sea el resultado,
completandose con el espectador, desde los recursos escénicos, y no desde los
elementos de la puesta en escena aislados, dandole asi la importancia que tiene el

teatro, diferenciandolo de la literatura.

La puesta en escena proclama la subordinacion de cada arte o simplemente de
cada signo a un todo armoniosamente controlado por un pensamiento
unificador <<No se puede crear una obra de arte si no esta dirigida por una
idea tnica>> (E.G. Craig)™°

Comprendemos que la realizacién de la puesta en escena no necesariamente
debe tener el mismo porcentaje de cada recurso, si no que es en funcién de esta idea
unificadora a lo que se subordinan los recursos, signos o artes que constituirian la

puesta en escena.

1.1.1 Puesta en Escenay mundo contemporaneo

Hoy en dia, y gracias a esa constante busqueda de medios de interpretacion
escénica, el teatro se adapta al quehacer social y tecnolégico, siempre con el constante
cuestionamiento de su efectividad en comparacion con otros medios de comunicacion

esceénica, y su permanencia en la sociedad actual.

Los avances tecnolégicos, que ocurren constantemente en nuestra sociedad, por
esa busqueda del ser humano de facilitarse la vida [desde la tecnologia] ya sean las
comunicaciones, el manejo de informacion, la comodidad del dia a dia, esto en relacion
a nosotros mismos, con el resto de nosotros, con el medio social, a nivel mas global, y
con la disposicién geografica, ya sea por movilidad, seguridad, comodidad, etc. Los
medios tecnoldgicos juegan un interesante rol donde el teatro, al ser uno de los

1% pavis, Patrice: “Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia”, Editorial Paidos, Buenos
Aires, 2008, pag. 363
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primeros medios de comunicacién masivos, ya en Grecia, donde miles de personas
presenciaba las obras de teatro. Los nuevos medios adoptan de él mucho mas de lo
que podemos ver, siendo asi, el cine, la television, la radio, en sus comienzos, medios

gue adoptan herramientas principalmente del teatro.

La television, que es uno de los medios masivos de nuestros tiempos, genera
una artificialidad respecto a la relacion actor espectador, dando el poder de decidir que
Veo 0 que no veo, segun el canal que sintonicemos. Esto permite al espectador, tener el
control de la situacién, sintiéndose comodo de cortar la emision o simplemente dejar de
verla, sin limite de espacio y tiempo. “Cabe sefialar que la televisibn no entra en los

medios de comunicacién artistica”*.

El investigador argentino y tedrico del teatro, Jorge Dubatti en su teoria sobre el
convivio teatral sostiene que hay tres momentos fundamentales en la
constitucién del teatro en teatro: el acontecimiento convivial que tiene que ver
con la imprescindible presencia y relacion de los cuerpos (interpretes, técnicos,
publico) con el intercambio humano directo que se da en el acontecimiento
teatral y que no acepta intermediaciones que posibiliten la ausencia de los
cuerpos, como se es posible en el cine o en la televisi(’)n.[...]12

El cine, si entra en el concepto de medio de comunicacion artistica, dejando claro
gue también tiene la posibilidad de ser de caracter documental, o ambos a la vez.
También nos mantiene en la comodidad fisica de nuestros asientos, pero haciéndonos
participes de las realidades ya expuestas.

Existe una tendencia entre los medios de comunicacion de complementarse en

pro de su medio.

[...] el teatro sofiando con ser cine, el cine con ser teatro, la television cada vez
mas teatral o la escena cada vez mas televisiva son fendmenos que han
enriquecido cada uno de estos medios desde la mirada externa, o en otras

1 Cornago, Oscar; “El cuerpo invisible: Teatro y tecnologias de la imagen”, Artea Investigacién y creacion
escénica. Madrid

http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=texto&id=282

'2 Revista “Cuadernos de picadero: Teatralidad, discurso critico y medios”, cuaderno N° 2,Instituto

nacional de teatro, diciembre, 2010, pag. 20
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palabras: entender el teatro desde lo que no es teatro, desde el cine, la
television, el video o internet, ha revertido en un enriquecimiento de la manera
de hacer y concebir el proceso escénico, siendo en muchos casos este tipo de
practicas liminales, abiertas a su cuestionamiento desde una mirada no
especificamente escénica, las que han dado lugar a las obras de mayor interés.
Respondiendo a esta situacion mediatica, la escena moderna se revela como
un espacio de contrastes y choques, caracterizado por la diversidad de miradas
y formas de construccion. ™

Todo sistema que coexiste en una sociedad determinada, debe revisarse
haciendo el ejercicio de abstraerse de si mismo para comprender su real
funcionamiento en sociedad, y determinar asi qué camino tomar, ya sea sistema

politico, econémico, cultural, etc.

El teatro y/o la puesta en escena, como sistema significante, al igual que los
medios mencionados anteriormente, intentan entender su quehacer o su funcionalidad
desde otros lugares como medios comunicadores de ideas, tomando asi diferentes
caracteristicas entre dichos medios potenciandose ya sea desde la integracién de
medios y herramientas que aporten a la puesta en escena,(artes plasticas, arquitectura,
tecnologia, etc.) o desde la efectividad de este sistema artistico de signos en cada

momento y lugar determinado, en sociedad.

Meyerhold dice:

Si nos paramos por un momento en ese aspecto, vemos que en primer plano
destaca aqui el aspecto ideolégico. Un sistema no puede considerarse
Unicamente como un método de aplicacién de distintos recursos técnicos, de los
que el director se sirve para superar enormes dificultades y aproximarse al
actor, ese instrumento tan delicadisimo. Por eso, antes de hablar de la direccion
del espectaculo, debemos referirnos a la concepcién de mundo.**

¥Cornago Bernal, Oscar: “El cuerpo invisible: Teatro y Tecnologias de la Imagen”, Madrid, editorial Arbor,
afio 2004, pag. 45

“Jiménez, Sergio / Ceballos, Edgar, “Técnicas y teorias de la direccién escénica”, grupo editorial Gaceta,
México, 1988, pag.213
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1.1.2 Posmodernidad
Los compromisos con la formalidad de uno u otro estilo y/o forma de realizacion
artistica, propio de la modernidad, quedan en el pasado cuando la posmodernidad

envuelve al hacer artistico.

Segun Jencks, el posmodernismo rechaza el compromiso moderno con la pura
forma, debido a que parece estéril y carente de entendimiento de la vida
urbana.™

El teatro depende de demasiados factores que influyen en el adecuado

desarrollo, como sefiala Pedro Valiente:

El teatro, sometido a las dependencias fisicas, econémicas y humanas
(necesidades de grupos de trabajo), se retrasa en la historia en términos de
innovacion y transformacion interna. "Cuando El teatro ha sido durante un largo
tiempo una actividad burguesa y empresarial, por tanto, conservadora. El
resultado de ello es que el artista escénico trabaja amordazado, tratando de
estar al dia del desarrollo de las otras artes™®

nl7

Ramoén Griffero hace referencia al concepto “Teatro Arte”"’, que refiere a esos

montajes o realizaciones escénicas que escapan de fines netamente comerciales de
teatro, y que buscan imprimir alguna vision estética, discursiva, politica, en un contexto

social determinado.

La posmodernidad, el rompimiento de toda forma, el vacio de conceptos, la
permision respecto a las tecnologias.

No en vano se ha definido la posmodernidad como el resultado de la crisis
radical de los valores que, proclamados en la ilustracion, constituyeron el
horizonte de la modernidad (Habermas). Su manifestacién discursiva es la
crisis de los metarrelatos (Loytad). Y su razén de ser se halla en el narcisismo
paranoico como afirmacion de la transparencia absoluta del mundo (Levi-
Strauss). Todo ello conduce a la homogeneizacion del mercado capital (Marx).
La posmodernidad refleja la crisis radical de todo sistema de valores y de todo
relato, la crisis del mito como matriz de racionalidad asi como la desaparicién

!> valiente, Pedro: “Robert Wilson: Arte Escénico Planetario”, Naque editora, Ciudad real, Espafia, 2005,
Peég. 98

Ibidem pag. 93
17 Entrevista Ramon Griffero, en el marco de la investigacion, lunes 13 Agosto 2012.
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de la verdad y la proliferacion de conocimientos funcionales verosimiles. Se
trata de la abolicion del mito, el simbolo y el tiempo, en términos del profesor
Jesls Gonzalez Requena, quien estructura el campo semantico de la
posmodernidad en torno a dos extremos:

Imagen bella puro disefio - materia cuerpo como deposito de basura

Continuidad - fragmentacion, troceado

Imagen seductora - cuerpo despedazado excremental

Disefio/ look-light - pornografia

El espejo imaginario - lo real como siniestro en ausencia de lo
simbélico.*®

1.2 Primeros referentes de la integraciéon multidisciplinar

El término obra de arte total se atribuye al compositor de épera Richard
Wagner, quien lo acuii¢ para referirse a un tipo de obra de arte que integraba la musica,
el teatro y las artes visuales. Wagner creia que la tragedia griega fusionaba todos estos
elementos, que luego se separaron en distintas artes. Siendo este uno de los primeros
grandes referentes de la integracion multidisciplinar en la puesta en escena. Cabe

sefalar que Wagner lo intenta desde la musica, que es su area.

De la Obra de arte total se desprende el Teatro Total, segun Pavis:

El teatro total es mas bien un ideal estético, un proyecto futurista, que una
realizacion concreta de la historia del teatro. Algunas formas dramaticas lo
esbozan: el teatro griego, los misterios medievales y las obras barrocas de
<<espectaculo>> Pero esta estética toma cuerpo en la realidad y en el
imaginario del teatro sobre todo a partir de Wagner y su Gesamtkunstwerk —
obra de arte total-."

En este constante avance de adaptacion, también dejamos atras ideas que en
los comienzos, parecian ser las mejores. Ejemplo de esto es la pintura, que se instala

en el decorado de escenas plasticas, dejando de lado la presencia del actor en el

'8 valiente, Pedro: “Robert Wilson, Arte Escénico Planetario”, Naque editora, Ciudad real, Espafia, 2005,
ag. 94

Pg Pavis, Patrice: “Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia”, Editorial Paidos, Buenos

Aires, 2008, pag. 461
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presente de la obra, generando una dicotomia entre lo que se ve; pinturas estaticas en
perspectivas, que nos alejan del presente de la representacion, en relacién con el
cuerpo vivo del actor en escena; que nos lleva al presente de manera inmediata, ya que

el cuerpo del actor es un elemento vivo, que pertenece a la puesta en escena.

Nuestra escenografia moderna es por completo esclava de la pintura —la pintura
de las decoraciones-, la cual pretende darnos la ilusién de realidad(A. Appia)°

La pintura desde el punto de vista estatico que nos plantea Adolph Appia en su
intervencidn en el libro antes citado, es sustituida por la versatilidad de la iluminacion,
gue cada vez nos permite mas cosas, y la aparicion de la arquitectura en la
escenografia. Nos referimos a la arquitectura por la preocupacion, disposicion espacial
y posibilidad de utilizacion de los elementos escenograficos que en la escena se
encuentran, en funcién de la puesta en escena y el cuerpo vivo del actor. Entonces

segun Appia:

Un objeto se vuelve visiblemente plastico a nuestros ojos sélo por la luz que
refleja y su plasticidad no se puede producir artisticamente, excepto por un uso
artistico de la luz. Esto es evidente para la forma. El movimiento del cuerpo
humano requiere de obstaculos para expresarse a si mismo; todos los artistas
saben que la belleza de los movimientos del actor no se puede mejorar
artisticamente, excepto por una relacion integrada con otros objetos y el piso.

Por lo tanto, las dos condiciones basicas de una representacion artistica del
cuerpo humano en el escenario son: la luz que resalta su plasticidad y la
armonia con la decoracion que realza sus actitudes y movimientos. En realidad,
jaqui estamos lejos de la pintura!21

La adaptacion de lo pictorico a lo arquitectonico, como sefiala Meyerhold, es un
cambio que favorece al actor en cuanto al uso que se le puede dar en la puesta en

escena.

%% Jiménez, Sergio / Ceballos, Edgar; “Técnicas y teorias de la direccién escénica”, grupo editorial
Gaceta, México, 1988,pag.168
?! Ibidem 169-170
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El actor de la vieja escuela se alegrara de que el teatro pretenda prescindir del
panel decorativo, ya que en el antiguo teatro existia el espacio de tres
dimensiones. Al rechazar el panel decorativo no se renuncia a los métodos
iconogréficos, sino que lo que pretende es un método arquitectdénico y no
pictorico, como en el viejo teatro.?

Una acepcion mas amplia seria lo que postula Antonin Artaud respecto a lo escénico.

Afirmo que la escena es un lugar fisico y concreto que exige ser ocupado, y
que se le permite hablar su propio lenguaje concreto. Afirmo también que ese
lenguaje concreto destinado a todos los sentidos, e independiente de la palabra,
debe satisfacer todos los sentidos; que hay una poesia de los sentidos, como
hay una poesia del lenguaje, y que ese lenguaje fisico y concreto no es
verdaderamente teatral sino en cuanto expresa pensamientos que escapan del
dominio del lenguaje hablado?

Artaud nos plantea la escena como todo lo que expresa desde la no-verbalidad,

qgue es aun mas dificil de precisar sin la aparicion del director de escena.

Con la aparicion del director de escena es mas facil centrar la composicion de la
materialidad de una obra de teatro en pro de lo no material, que puede estar implicito
en el discurso, emociones, sensaciones, lugares, o roles que debe, o no, cumplir la

puesta en escena con fines artisticos. Con la consolidacion del Director de escena:
se inicia la elevacion del teatro a la categoria de arte. El primer paso lo dio
el dugue de Meiningen. << Sus espectaculos -recuerda Stanislavski-
mostraron por primera vez en MosclU una nueva especie de puesta en
escena, en la que habia fidelidad histérica a la época, escenas de masas,
una magnifica forma exterior, una disciplina asombrosa y todo el orden de

una grandiosa fiesta del arte>> **

La aparicion de la figura del director de escena, tiene relacién con la unificacion
de los recursos que estan a disposicion de lo escénico, poniendo en duda la necesidad

de un dramaturgo que escriba el texto en relacion al director escénico quien se encarga

*2 |bidem, pag. 224
23 Artaud, Antonin; “El teatro y su doble”, Editorial Sudamericana, Buenos aires, 2005, pag. 40
?* Sanchez, José A.; “La escena moderna”, Ediciones Akal, Madrid, 1999, pag. 7
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de la puesta en escena. No obstante, hasta el dia de hoy, existen muchos sistemas de
realizacion de un montaje, tanto desde lo escénico como motor principal, o el texto
mismo, no siendo por esto uno mas o menos efectivo que el otro. José A. Sanchez,
plantea: “la colectivizacion de la dramaturgia tuvo mayor éxito cuando no se planteo al

n25

nivel de la creacion actoral, sino como algo previo a la puesta en escena” separando

asi las funciones de dramaturgo y director escénico.

Nuestro planteamiento es que toda evolucién del arte teatral apunta hacia la

integracion de las disciplinas que en escena funcionan en conjunto.

Asi que en 1930, Meyerhold pudo escribir <<antes se consideraban utépicos lo
proyectos de Wagner de crear una especie de teatro sintético que juntos con los
medios escénicos, utilizara, ademas de la palabra, la musica y la luz, los
movimientos ritmicos y toda la magia de las artes plasticas. Hoy vemos que es
justamente asi como debemos concebir los espectaculos: es la fusion de todos
los medios la que debe actuar sobre la sala. >>2°

Es aqui donde debemos reconocer el concepto de Teatro Total Wagneriano, que
postula la suerte de <<Dramaturgo-musico>> esto tiene un enlace, segun Sanchez, con
la obra Moderna que fue establecida por Adolph Appia quien modeld sus ideas de

escenas a través de sus disefios para El anillo del Nibelungo.

Appia, que vio en la figura del <<Dramaturgo-musico>> Wagneriano el
precedente del Creador total moderno, sofid6 con una obra organica, que
creciera como un ser vivo integrando en si, mdsica, palabra, cuerpo e imagen.
El acento organicista de su teoria lo llevo, por ello, a alterar la denominacién de
<<obra de arte total>> por la de <<obra de arte viviente>>*'

Hoy en dia esa teoria de un teatro mas organico no esta muy lejos de la
busqueda de diversas compaiiias teatrales a nivel mundial y nacional, imprimiéndole la

necesidad causal del quehacer social en su tiempo y espacio, ya que como antes

%% |bidem pag.11
*® |bidem pag.15
*" Ibidem pag. 6
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sefialamos, todo movimiento artistico debiera, segin nuestro parecer, ser consecuente

con el momento socio historico politico en que vivimos.

Es preciso destacar los comienzos del “Happening”, con sus origenes asociados
a las artes visuales y la masica, que al teatro mismo, intentando rechazar, romper con
los limites establecidos del arte, cual fuese esa forma, dando como resultado un trabajo

multidisciplinario con el fin de subvertir el que hacer social-artistico.

Sus origenes pueden atribuirse al “Black Mountain College”, escuela donde se
comienzan a realizar trabajos interdisciplinarios con el aporte, en un comienzo, de
profesores exiliados de la segunda guerra, como Xanti Schavinsky, ex miembro de la

Bauhaus.

Cabe sefalar que el término “Happening” fue designado por la prensa para
denominar esta corriente artistica con caracteristicas en comuin, y que no caben dentro
de los conceptos de arte hasta ese momento conocidos. Este concepto abarca
intervenciones artisticas con variado contenido, desde pintura, masica, poesia, teatro,
etc. de carécter efimero y muchas veces las motivaciones eran poco claras, y estaban
siempre al margen y saliéndose de los limites del Arte. El término fue incorporado en

1959 tras la presentacion de “18 happenings en seis partes”, de Allan Kaprow.

Uno de los ejemplos de integracion multidisciplinar a nivel mundial es Robert
Lepage, el cual ha deslumbrado con sus montajes, y demostrado que la integracion de

diversas herramientas puede tener resultados sobresalientes.

Director teatral, dramaturgo, actor, director de Gpera, cineasta, especialista en
Shakespeare, gran arquitecto de hiperbdlicos montajes escénicos a la mayor
gloria de las estrellas del rock, el canadiense Robert Lepage se acerca sin
complejos al arquetipo del creador polimérfico, polifénico, polifacetico y cuasi
renacentista. No por casualidad, Ex Machina, la compafia que fundd en
Québec en 1994, tiene de todo en sus filas: actores, matematicos, acrébatas,
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artistas, cantantes, musicos, disefiadores, informaticos... Lepage ha sabido
incorporar siempre a sus espectaculos la ultimisima tecnologia punta sin perder
el elemento poético.?®

Lepage concibe el uso de las tecnologias como una posibilidad que se utiliza en

pro de narrar la historia, pero que hay que cuidar de ello.

P.- El uso de la tecnologia es una de las sefias de identidad de su teatro y uno
de los aspectos mas debatidos de él. Seria muy interesante conocer cual es la
vision que tiene usted del papel que juega en su obra.
R.- Para mi es una simple herramienta que debe contribuir a narrar la historia
de la mejor manera posible. El uso de la tecnologia para mi es algo que me
retrotrae a los origenes del teatro, a la narracion oral de historias. Es el fuego
gue iluminaba al cuentacuentos en la cueva mientras el publico permanecia en
la oscuridad. Y cada historia requiere una intensidad de luz precisa. Por eso
hay que tener mucho cuidado con el fuego, con la tecnologia, porque debe
iluminar pero sin llegar a quemar el espectaculo y al pl]blico.29

Como cineasta, Lepage reconoce que el teatro debe tomar en cuenta al cine y a
la television como medio de comunicacion por el simple hecho de que son mas

efectivos, en cuanto a captacion de publico, que el teatro, hoy en dia.

Los que nos dedicamos al teatro no podemos perder de vista una circunstancia
indiscutible: la gente ve mucho mas cine y television que teatro. Es asi, no hay
mas vuelta de hoja. Por eso estan mas familiarizados con los lenguajes de
estos dos medios y les resultan mas accesibles. Para que el teatro sobreviva
debemos hablarles con ese mismo cédigo, porque el lenguaje clasico escénico
les aburre, porque es mucho mas lento. No puede ser que el publico llegue
antes al final de la historia antes que el actor que la esta representando. Eso
serfa la ruina del teatro.*

Existen, hoy en dia, muchos directores teatrales, y compafiias que comprenden
la integracion disciplinar como posibilidad de ampliar la recepcién del discurso teatral, y

la masificacion del mismo acto teatral. Utilizando diversos recursos, tomados desde el

http://cultura.elpais.com/cultura/2012/05/04/actualidad/1336158963_839049.html
29 http://ww.elcultural.es/noticias/ESCENARIOS/3132/Robert_Lepage
%0 http://www.elcultural.es/noticias/ESCENARIOS/3132/Robert_Lepage
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cine, la television, la arquitectura, la matematica, la danza, la tecnologia, en pro de

enriquecer la puesta en escena.

1.3 Elementos de la puesta en escena

1.3.1 Segun diferentes autores: Patrice Pavice y Anne Uberlsfed

La puesta en escena es una amalgama que cambia constantemente a lo largo
de la historia viéndose reflejado en su evolucion el contexto en que se encuentran sus
ejecutores ya sea politico, social, tecnoldgico, artistico, cultural, etc. Para entender la
evolucion de la puesta en escena en chile no hace falta s6lo conocer los referentes
universales que ésta tiene sino también sus elementos.

En este capitulo analizaremos los elementos de la puesta en escena segun dos

tedricos teatrales, Patrice Pavis y Anne Ubersfeld.

1.3.1.1Segun Patrice Pavis
% El actor

El primer elemento que a simple vista logramos dilucidar es el actor, cabe
destacar que este es uno de los elementos mas importantes de la puesta en escena ya
gue generalmente la accién, gira en torno a él como lo menciona Patrice Pavis en su

libro “El analisis de los espectaculos”:

El andlisis del espectaculo deberia empezar por la descripciébn del actor, pues
éste ocupa el centro de la puesta en escena y el resto de la representacion
tiende a girar en torno suyo. Pero también es el elemento mas dificil de
captar.*

El actor es un elemento que se puede analizar desde distintas miradas, ya sea

por su trabajo emocional o por su aporte estético a la puesta en escena.

%1 pavis,Patrice: “El andlisis de los espectaculos”, Editorial Paidés ,Buenos aires,2000, pag. 69.
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En relacion a las emociones, el actor es un instrumento que aporta a la

generacion de la atmdsfera en la escena, por él pasan las intenciones del texto y/ o del

discurso; las emociones del actor no deben ser reales o sentidas como menciona Pavis

En el teatro, las emociones de los actores no tienen por qué ser reales o
sentidas; deben ser ante todo visibles, legibles y conformes a convenciones de
la representacion de sentimientos. Estas convenciones son unas veces las de
la teoria de lo verosimil psicolégico del momento y, otras veces, las de una
tradicion interpretativa que ha codificado los sentimientos y su representacion.
La expresién emocional del ser humano, que agrupa los rasgos de
comportamiento con los que se revela la emocién (sonrisas, llantos, mimica,
actitudes,  posturas), encuentra en el teatro una serie de emociones
estandarizadas y codificadas que figuran comportamiento identificables que , a
su vez , generan situaciones psicolégicas y draméticas que forman la armazén
de la representacion. *

Sin embargo la forma que menciona Pavis refiriéndonos a las convenciones y

representaciones de las emociones, hace mas bien referencia a un periodo realista

psicolégico del teatro y queda lejos de las nuevas tendencias del actor contemporaneo,

donde este es capaz de pararse ante el publico y manifestar lo que siente, desde sus

propias emociones, alejado a un personaje, de un gesto por convencion o una emocion

externa, donde la emocion tiene relacion a la naturalidad del momento.

Pese a esto en ambos casos el actor, en su labor de elemento escénico,

completa la intencion que quiere comunicar el espectaculo.

Dar ejemplos objetivos de esta poesia que sigue a las diversas maneras en que
un gesto, una sonoridad, una entonacién, se poyan con mayor 0 menor
insistencia en tal o cual segmento del espacio, es tal o cual momento, me parece
tan dificil como comunicar con palabras el sentimiento de la cualidad particular
de un sonido, o el grado y la cualidad de un dolor fisico; depende de la

realizacion y solo puede determinarse en escena.®

%2 |bidem pag. 70.

% Artaud, Antonin: “El teatro y su doble”, Editorial Sudamericana S.A ,Buenos Aires, Argentina ,

2005,pag.45
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<+ Voz , Musica y Ritmo

Continuando con los elementos de la puesta en escena otra clasificacion que
hace Pavis son la voz, la musica y el ritmo. Todo relacionado a la sonoridad de la

puesta en escena.

La voz es un elemento de trabajo fundamental para el actor y la puesta en
escena en general. En la mayoria de los espectaculos se utiliza la voz como medio de
expresion, velando su interpretacion sobre el texto asi como también es fundamental
para entender el sentido del discurso puesto que un actor con mala proyeccion o

diccion entorpece el canal de comunicacion entre el espectador y el intérprete.

Existen diferentes factores que influyen en la interpretacion del discurso o texto
en relacion a la voz ya sea la intensidad, la cual resulta de la presion del aire pulmonar
sobre las cuerdas vocales y su resistencia. Este factor depende tanto de la anatomia y
de la fisiologia del sujeto como de sus costumbres y educacién vocal. Es por esto que
es importante la decisién de la eleccidén del actor para poder trasmitir correctamente las
intenciones del discurso que el director o el colectivo tenga; otro factor es el timbre el
cual resulta del modelado del sonido de la laringe por las cavidades resonadoras. Por
altimo la frecuencia que sirve para evaluar las variaciones del habla que se expresan

con la melodia y la entonacion.

Cualquier actividad vocal, con mayor motivo si se produce en un escenario,
revela un estado emocional que a veces , pero no necesariamente, esta
acompafiado y codificado por una accién vocal: gemido , grito , sollozo, risa o
muestra de sorpresa. La voz se colorea —de un modo indeleble- con las
emociones que expresa y genera a un tiempo; y traiciona y traduce estados
involuntarios e inconscientes del locutor.>*

La voz no solo es utilizada para la proyeccion del texto y las emociones sino

también para generar musicalidad en la puesta en escena. La musica es un elemento

% Pavis, Patrice: “El andlisis de los espectaculos” ,Editorial Paidés ,Buenos aires,2000, pag. 144
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qgue se presta al servicio de la teatralidad, es utilizada para dar énfasis a las cosas que
el director o el colectivo crea pertinente, este elemento presente en la puesta en escena
es la primera muestra de la mezcla de las diferentes disciplinas, ya que desde el
principio de los tiempos estas dos artes han trabajado de la mano para la generacion de

realidades estéticas poniéndola al servicio del acontecimiento teatral.

Hemos de llamar musica al conjunto de todos los elementos y fuentes sonoras:
los sonidos, los ruidos, el medio, los textos (hablados o cantados), la musica
grabada (y difundida por altavoces), etc. La musica, pues, debe entenderse
mas ampliamente como una suma organizada, en la medida de lo posible
voluntariamente, de los mensajes sonoros que llegan al oido del auditorio.*

La mausica en los espectaculos occidentales de textos clasicos cumple una
funcién principalmente de acompafiamiento siendo juzgada por el servicio que preste a

la comprension del texto y del juego.

En busqueda de la utilizacion de la musica no s6lo como un complemento de la
puesta en escena sino que mas bien con una mirada multimedia podemos recordar los
espectaculos de Bob Wilson quien con el apoyo de la tecnologia dispone de altavoces
en todos los lugares del escenario y de la sala permitiendo crear un relieve sonoro,
coordinandolo mediante un ordenador o mesa de sonido crea la impresion de que el

sonido circula por el espacio, emitiendo innumerables “puntos de vistas auditivos”.

Orientando las funciones de la musica hacia una creacion, ilustracion y
caracterizacion de atmoésferas, esta atmosfera puede convertirse en un decorado
acustico, acentuando incluso algunos sonidos musicales en la acciébn de la

representacion.

% Nicolas Frize, La musique au théatre, en Une esthétique de I'ambiguité, Lyon, JPigeon, Les Cahiers du
Soleil Debout, 1993, pag.54. Citado en Pavis,Patrice:” El andlisis de los espectaculos”, Editorial Paidés
,Buenos Aires,2000, pag. 150
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El ritmo es el tercer elemento de este grupo de sonoridad y temporalidad,
contiene a los dos elementos anteriores y se encarga de dar movimiento a la puesta en
escena es decir de completar y concretar la intencidon que el espectaculo tiene para
entregar al espectador. El ritmo mas importante que tiene la puesta en escena es el
resultante de todos los sistemas de signos del desarrollo del espectaculo, estando asi
las diferentes disciplinas con sus cualidades al servicio del desarrollo del ritmo siendo la
composicidén de éste una tarea totalmente entregada al director o al colectivo el cual se
encarga de componer el puzzle, entendiéndolo asi por los diferentes elementos que
este tiene a su disposicién , no sélo las del teatro clasico sino también la danza ,
arquitectura, musica, tecnologias , etc.; de manera que logre la intencionalidad que el

discurso de la puesta en escena desea entregar.

% Espacio, Tiempo y Accién

Ahora nos aventuraremos a analizar el trinomio Espacio, Tiempo y Accion los
cuales podriamos pensar que son elementos mas tangibles que los anteriores, sin
embargo su dificultad de analisis consisten en examinarlos en su interaccion entre ellos,

puesto que uno no existe sin el otro.

Sin espacio, el tiempo seria pura duracién, como la musica; Sin tiempo, el
espacio seria el de la pintura o la arquitectura; Sin tiempo y sin espacio, la
accion no se puede desarrollar.*
Abordando el espacio teatral, los autores que hablan sobre este elemento hacen
la diferenciacion de dos experiencias espaciales, siendo la primera concepcion, la que
entiende el espacio como un espacio vacio que se debe llenar como a un contenedor;

el principal defensor de este postulado es Antonin Artaud:

Digo que el escenario es un lugar fisico y concreto que reclama que se lo llene,
y que se le haga hablar en su lenguaje concreto. ¥’

% pavis,Patrice: “El analisis de los espectaculos” ,Editorial Paidés ,Buenos Aires,2000, pag.158
%7 Artaud, Antonin, “El teatro y su doble”, Editorial Sudamericana S.A, Buenos Aires, Argentina, 2005,
pag. 41.
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La segunda concepcion tiene relacion con las caracteristicas de ilimitado e
invisible del espacio, el cual esta ligado a su ejecutante a partir de sus coordenadas, de
su desplazamiento y trayectoria, olvidando el concepto de contenedor sino mas bien

como un espacio dispuesto a extenderse.

En relacion a la experiencia temporal, Pavis hace la clasificacion de este
elemento en concordancia a distintas caracteristicas, las cuales se diferencian una por
su objetividad, su caracter cuantitativo y exterior y la otra por su subjetividad, caracter

cualitativo e interior.

El tiempo objetivo exterior se concibe como un dato externo, quiere decir el
tiempo matematico al que estamos subordinados en la vida cotidiana, el tiempo que
marca el reloj. En el espectaculo, este tiempo es el que regula la duracién de la puesta
en escena, tiempo que deberia repetirse noche a noche cada vez que es montado el
espectaculo trasformando asi éste en una partitura en la cual transitan las emociones,

acciones Yy el discurso.

El tiempo subjetivo interior es propio de cada individuo, el cual siente
intuitivamente la duracion de un espectaculo, esta concepcion de tiempo tiene relacion
con la capacidad que tenga la puesta en escena para mantener al espectador
pendiente al juego escénico sin que este tenga la concepcion de que es mas largo de lo
que en realidad es, producto de su falta de interés frente a lo que esta viendo en el

espectaculo.

Este tiempo subjetivo se denomina tempo el cual esta determinado por el actor;
Es él quien sefiala con su tempo interior la enunciacion del texto y el movimiento de la
escena en general teniendo relacion con esto los momentos de pausa, silencio e

interrupcion de la accién asi como los diferentes medios utilizados para marcar los

30



aumentos y las reducciones de la velocidad: el caudal de la voz, los desplazamientos,
etc.

% Los otros elementos materiales de la representacion

Si bien todos los elementos de la puesta en escena son materiales porque
existen concretamente en el escenario, en categoria, hay algunos que por sus

caracteristicas son mas materiales que otros como menciona Pavis

Sin embargo, algunos son, por asi decirlo, mas materiales que otros: los que
no estan directamente relacionados con la presencia de los actores, ni con su
voz o el espacio-tiempo en el que lleva a cabo sus acciones , ni con el ritmo o
la msica.*®

Por lo tanto los elementos de la representacion materiales se identifican como
aquellos que difieren del actor y de los elementos inmateriales de la puesta en escena
(espacio, ritmo, voz, etc.) por lo tanto son el vestuario, maquillaje, objetos e

iluminacion.

++ Vestuario

No es facil definir donde termina y comienza el vestuario sin confundirlo con los

accesorios, dos aspectos que distingue Pavis:

(...) menos todavia distinguirlo de conjuntos mas localizados como las
mascaras, las pelucas, los postizos, las joyas, los accesorios o el maquillaje.
Separar el vestuario del conjunto del actor en su medio es una operacién
delicada.®

Como otros signos en la puesta en escena, el vestuario es significante,

entendiendo significante aquel componente material o casi material del signo es decir la

%8 pavis, Patrice: “El andlisis de los espectaculos” ,Editorial Paidés ,Buenos aires, 2000, pag. 177
% |bidem, pag. 179
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representacion mental o concepto que corresponde a esa imagen y, a la vez,
significado es el contenido mental que le es dado a este signo. Es decir, éste depende
de cada persona, ya que cada una le asigna un valor mental al significado; Roland
Barthes hace referencia a “el buen vestuario” como una sinergia perfecta entre estos

dos conceptos

Debe ser suficientemente material para significar y suficientemente
transparente para no convertir sus signos*’ .

Esto tiene relacion con la importancia del vestuario en la puesta en escena
puesto que este es uno de los primeros signos que el espectador descifra cuando el
actor aparece, por esto es importante tomar en cuenta los referentes del publico en
relacion con lo que se quiere comunicar o significar o bien investigar con este elemento
en relacion con otros elementos materiales de la representacion como la iluminacion
generandose diferentes busquedas a través de las posibilidades que la tecnologia nos
ofrece como por ejemplo los focos Led que generan textura y tinte en los diferentes
vestuarios los cambios de gamas de colores o tintes que este genera en diferentes

telas.

Patrice Pavis clasifica el vestuario segun su funcibn como signo en el
espectaculo, esta corresponde a lo siguiente:

-La caracterizacién: medio social, época, estilo y preferencias individuales.

-La localizacién dramaturgica de las circunstancia de la accion: la identificacion o
el disfraz del personaje.

-La localizacion del Gestus global del espectaculo, es decir, de la relacién de la

representacion y del vestuario en particular, con el universo social.

0 Roland, Barthes. “les maladies du costume de theatre”, Essais critiques, Paris,Seuil,1972, pag. 61,
citado en Pavis, Patrice: “El analisis de los espectaculos” ,Editorial Paid6s ,Buenos aires,2000, pag. 180
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A grandes rasgos el vestuario debe ser riguroso en su intencidn puesto que un
boton mal puesto, una manga mas corta o larga, un pantalébn mas ancho de lo que
deberia ser ; puede modificar la proyeccion escénica de un actor , o0 generar
incomodidad  forjando una modificacion en su actitud lo que conlleva a una

interpretacion errénea del signo.

< Magquillaje

El elemento que esta adherido al cuerpo del actor se convierte inmediatamente
en vestuario. El vestuario que se escribe en su piel es maquillaje, como menciona

Pavis, el maquillaje viste tanto al cuerpo como al alma.

Este elemento en el rostro siempre queda sujeto a la fisionomia del actor, los
fisionomistas han elaborado teorias en relacidon a las emociones legibles del rostro
humano. Siendo utilizadas por diferentes formas del teatro, como la farsa, el
melodrama, la comedia del arte, el teatro infantii o teatro fisico, entre otras;
distinguiendo tres zonas del rostro que corresponden a funciones y emociones

diferentes como los ejemplos que ofrece Pavis en su libro:

-La boca y la mandibula inferior estan ligadas a la funcién nutritiva. El arlequin
glotén encuentra en ellas gran parte de su identidad.

-La mirada y las mejillas son el lugar de la funcion respiratoria, del aliento y de
las emociones. Todos los actores conocen la importancia de un aliento justo
aliado a una mirada que se posa con precision.

-La frente es el lugar de la contemplacion y de la teoria: los mondlogos de
reflexion parecen centrar la atencion en la frente y en las funciones superiores
del ser humano.*

Cabe destacar la técnica y trazado que un buen magquillaje implica ademas de la

capacidad de modificacion e incluso de sustitucion del cuerpo humano e imaginario

! pavis, Patrice: “El andlisis de los espectaculos” ,Editorial Paidés ,Buenos aires, 2000, pag. 187
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gue este elemento puede conseguir en la puesta en escena , pero el maquillaje no sélo
contempla la experticia de un buen maquillador sino también, y siendo este un aspecto
mucho mas importante , la corporalidad o actuacion que el actor pone a servicio de la
construccion de la realidad puesto que siempre queda al descubierto el efecto esto es
por la relacibn que existe entre el efecto o el espectaculo y el espectador ya que
aunque el maquillaje apela al realismo o hiperrealismo al momento de generar un nuevo
mundo, por el hecho de ser teatro , siempre en diferentes perspectivas, el efecto queda
al descubierto , el espectador sigue consiente de esta convencion de juego a la que no
se someten en otras disciplinas como el cine o el teatro de camara; Sin duda el actor
tiene una importante relevancia en esta convencion ya que debe llenar de realidad lo

que en su piel lleva pintado.

< El objeto

Patrice Pavis entiende como objeto todo lo que puede ser manipulado por
el actor, este término tiende a remplazar al de decorado, que segun Pavis el
decorado queda ligado a una idea de una herramienta secundaria propia del
personaje en cambio el objeto no es solamente accesorio, sino que se sitla
ademas en el centro y en el corazon de la representacion.

Aungue no llegue a entrar en el debate de la identidad del objeto, el analisis
puede distinguir varios tipos de objetos situandolos en un continuum que va de
la materialidad hasta la espiritualidad, ya que el objeto escénico stricto sensu
s6lo se muestra y se representa.*?

Los objetos por sus multiples posibilidades de ser abordados son clasificados en
10 formas en relacién a sus caracteristicas, segun Pavis; partiendo con los elementos
naturales en el cual incluye agua, tierra, fuego, etc. El segundo objeto identificado tiene
relacion con las formas no figurativas (Cubos, conos, etc.), también estan los objetos de
materialidad legible los cuales percibimos tanto por su materialidad como su
pertenencia social como por ejemplo las figuras de cartén de la obra “Cristo” de
Manuela Infante (imagen 1); como namero cuatro identifican los objetos encontrados y

reciclados para el espectaculo los cuales son prestados de la realidad y son utilizados

2 |bidem P&g.191
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de manera estética en un medio diferente, la representacion, otros son los objetos
concretos creados para el espectaculo los cuales toman rango prestados de los objetos
reales pero se adaptan para el escenario , también estan los objetos reales que son
nombrados en el texto y a la vez estan presentes en el escenario; los siguiente cuatro
objetos adoptan una caracteristica muy distinta ya que son evocados por la palabra,
aquellos que son nombrados en el texto (articulados en escena) , objetos sefialados por
las didascalicas, objetos imaginados por el personaje y objetos sublimados,
semiotizados y memorizados.

Como podemos ver, Pavis menciona los objetos en la puesta en escena soélo
como complemento para el actor y la accion, incluso como un decorado sin embargo
hoy en dia y hace ya unos afios los objetos han tomado protagonismo en ciertas
tendencias de los espectaculos ya no sélo los podemos ver como complemento sino
como protagonistas ,como ejecutantes de la accion , eliminando la egolatria de los
actores sin abandonar la intencién de comunicar , aventurandose en nuevas formas de

investigar en el teatro y nuevos lenguajes escénicos.

Tomo conciencia de que debo hacer algo con el objeto para que empiece a
existir, algo que no tenga relacién con su funcién vital, siento que es necesario
un ritual, que sea absurdo desde el punto de vista de la vida y que pueda atraer
al objeto hacia la esfera del arte.*

Teatro animacién es una de las tendencias que incluye los objetos de una
manera distinta, consiste, al igual que el teatro de titeres, en dar vida a mufiecos
inanimados, pero a diferencia de éste, el teatro animacion tiene la capacidad de
generar nuevas realidades estéticas, es decir, generar atmdsferas con otros objetos en
la puesta en escena como por ejemplo la obra que tiene la compafia de teatro
animacion OANI (Chile/Brasil) llamada “Valparaiso Lambe Lambe” esta consiste en una
pequefia caja donde se desarrolla la vida de un cerro de Valparaiso (con objetos) pero

la particularidad es que solo esta destinado a un espectador (Imagen 2).

3 Kantor ,Tadeusz, “El Teatro de la Muerte”, Ediciones de la Flor, Buenos Aires, 1984, Pag.70
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Otra tendencia que incluyo los objetos de manera distinta es el teatro de objetos
gue nacié de sucesivas transformaciones del teatro oriental de titeres, de figuras y de
sombras, el objeto de Duchamp, de Beuys, de Santantonin (provenientes de las artes
visuales) de Kantor, etc. es sometido a un procedimiento esceénico tan antiguo como el
teatro mismo: la manipulacion.

La definicion convencional del concepto “teatro” es “actores” (0 sea gente viva) y
sus acciones dentro de entornos definidos y con objetos escénicos apropiados a esas
acciones. En el Teatro de Objetos, cambia la funcién tanto de éstos como de las
personas: el actor puede prestar su voz y la impresién de movimiento al personaje, pero
la apariencia visual de este personaje es proporcionada por un objeto y se entrelaza
con la interaccion del actor; como lo podemos apreciar en la obra “Gulliver” de la
comparfia Viajeinmovil quienes hacen una adaptacion de la novela “Los viajes de
Gulliver” de Jonathan Swift y pone en escena marionetas y actores que interactian en
una simbiosis fascinante (Imagen 3) siendo esta la principal diferencia de estos dos
tipos de teatro que tienen mucho en comun es decir la estética tomada del stop motion
del teatro animacion y la interaccion de objetos que toman vida con los actores del

teatro objeto.

Imagen 1: Estética de la obra “Cristo” de Manuela infante**

44 http:/lwww.santiagoamil.cl/?p=7846
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Imagen  3:  “Gulliver” con

45 http://oaniteatro.blogspot.com/
46 http://www.santiagoamil.cl/?p=203

direccién

y

actuacion

de

Jaime

Lorca
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« La iluminacion

Es uno de los elementos esenciales en la puesta en escena, ya sea desde la
produccion artificial de esta (Velas, antorchas, proyectores teatrales) o de la utilizaciéon
de la luz natural (sol, luna), ya que sin luz, el ser humano no podria ver lo que ocurre en
cuanto al actor, espacio, tiempo, etc. Cabe destacar que la vista es uno de los sentidos

mas importantes del ser humano, o del cual mas se depende.

Ya a principios de siglos A. Appia nos planteaba la importancia de la iluminacién

en pro de la puesta en escena.

La luz posee una elasticidad casi milagrosa. Contiene todos los grados de la
claridad, todas las posibilidades del color -como la paleta del pintor-, todas las
movilidades; puede crear sombras, difundir en el espacio la armonia de sus
vibraciones exactamente igual como lo haria la musica. Con ella poseemos
toda la capacidad expresiva del espacio si este espacio es puesto al servicio
del actor®’

La evolucién de la utilizacion de la luz, ha sido un tanto ajena a la puesta en
escena teatral, no asi con los espectaculos masivos en vivo, teniendo que adaptarse, y
utilizar la mayor cantidad de recursos en pro del teatro, esto al menos en la década de
los 90. Hoy en dia el avance tecnoldgico nos permite la manipulacion de la luz a niveles
que nos cuesta entender como posibles. Con esto me refiero a los proyectores
robotizados, sistemas HDMI, protocolo DMX, que cabe sefalar, fue disefiado para
iluminacidn escénica, manipulacion via Ethernet de consolas de iluminacion, sistemas

inalambricos de control de iluminacion, etc.

Gracias a esta avalancha tecnoldgica, las posibilidades de la luz, que ya a
principios de siglo A. Appia sefalaba como infinitas, se expanden y multiplican,
permitiéndonos manipulaciones atmosféricas sorprendentes, como podemos ver en
montajes de Robert Lepage, la compafia Cinema Utopia, entre otros, separacion de

espacios y creacion de otros nuevos.

" pavis, Patrice: “Diccionario del teatro. Dramaturgia, estética, semiologia”, Editorial Paidés, Buenos
aires,2008, Pag. 242
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La luz es uno de los recursos amables de la puesta en escena, ya que es el
anico recurso exterior que puede modificar la imaginacion del espectador sin distraer su

atencion.

Hay que tener en cuenta que la utilizacion de la luz no solo se registra en cuanto
a lo que te permite ver, si no el efecto espacial que esta tiene. El ejemplo mas simple es
la produccién de sombras en el espacio, sombras que dan interés escénica y pueden,

desde su lugar, narrar la historia.

Existen sistemas y técnicas de iluminacion que se heredan desde otras
disciplinas, desde la pintura, la fotografia, la arquitectura, todas en pro de contar la

historia, y de resaltar o no, el cuerpo vivo del actor en escena.

1.3.1.2 Segun Anne Ubersfeld

El concepto de puesta en escena que plantea Ubersfeld tiene relacion con tres
grandes conceptos : conjunto linguistico (el didlogo) , sistema de signos y tratamiento
del espacio, todos esto compuesto de elementos tales como dispositivos escénicos,
objetos, iluminacién, sistema de colores ; asi como también el “empleo” del actor (voz,

diccion, gestualidad, vestuario y la relacion de los cuerpos entre ellos).

La puesta en escena no debe entenderse como la traduccién o, como a veces
se dice (P.Pavis), la concretizacion de un texto previsto por una razon
fundamental, que es la presencia del texto dialogado en la representacion, en
su forma fénica. Es inutil entonces hablar de “fidelidad” al texto, ya que esta en
este caso estrictamente desprovista de significacion. Solamente las
didascalias, 0 sea, la indicacién de las condiciones de enunciaciéon del texto
dialogado, se encuentran transpuestas, segun leyes que dependen del
momento histdrico de la representacion y de su cédigo teatral, asi como
también del universo enciclopédico del receptor. Entonces, la puesta en escena
es, a la vez la puesta en marcha fénica de un conjunto lingiistico (El didlogo) y
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la transformacion de un texto, cuya sustancia expresiva es linglistico-escritural
(las didascalias), en un sistema complejo de signos (de sustancias expresivas
diversas: Visual , auditiva...)*®

Para entender mejor el concepto y los elementos de la puesta en escena que
plantea Ubersfeld sera necesario desglosar uno a uno cada término haciendo alusion
en algunos a los que ella refiere y en otros segun lo que mencionan diferentes autores,

puesto que dichos elementos no son especificados por Anne Ubersfeld.

e EIl Didlogo

Partiremos por lo que esta tedrica refiere, el conjunto linguistico , el diadlogo. El
didlogo tiene relevancia en la puesta en escena pues es generador de realidades, basta
con que los protagonistas realicen una actividad linguistica dialogada para que el

espectador imagine la transformacion del universo dramatico.

El didlogo teatral es un intercambio de palabras que descansan sobre las
mismas leyes que todo intercambio de palabras en la vida (es el dominio en el
cual la mimesis es irrecusable). Por lo tanto, es interesante observar el orden
I6gico de los actos de habla del dialogo y los contratos que los originan, lo que
permite no solamente una lectura del dialogo, sino tomar en cuenta todo el
movimiento de la accion. *°

Este elemento es de suma importancia si esta presente en la puesta en escena,
al igual que los otros elementos debe preocuparse de generar ritmo, musicalidad, y de
entregar la opinién y critica que esta presente en el espectaculo.

A veces el dialogo se complementa con acciones, situaciones que demandan
maxima concentracién para mantener el ritmo.

Los participantes en escena de grupos deben cuidar de la memorizacion de
todo el didlogo. El didlogo se mantiene vivo con la oportuna “toma de la sefial”

8 Ubersfeld,Anne: “Diccionario de términos claves del andlisis teatral”, Editorial Galerna, Buenos
Aires,2002. Pag. 92.
9 |bidem pag. 35.
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0 “agarrar el pie”. De esto depende el ritmo de la escena y tal vez el éxito o el
fracaso de la obra.”

La relevancia del didlogo no es su escritura en esta investigacion sino cOmo es
llevado a escena, la capacidad de deconstruir el texto, el ritmo del interlocutor, la forma
que tiene de entregar la informacién dandole paso a paso diferentes imagenes al
espectador, a menudo contenidos intelectuales, referentes sociales, politicos o
simplemente hacer creer al espectador una cosa para finalmente entender realmente el

mensaje dandole énfasis al discurso del espectaculo.

Toda obra dramética lleva en si dos dialogos el exterior — necesario-, que
consiste en palabras que acompafian y explican la accion; y el interior, que el
espectador captara, no en las réplicas, no en los gritos sino en los silencios, no
en los mondlogos, sino en la musicalidad de los movimientos plésticos.51

e Sistema de signos

Ubersfeld identifica el sistema de signos como otro elemento de la puesta en
escena, si bien este tiene relacion mayoritariamente con el analisis semiotico del teatro
,en esta oportunidad nos referiremos s6lo a su aporte en la construccion de la puesta

en escena.

El sistema de signos tiene relacion al conjunto de todo lo que la puesta en
escena significa (iluminacion, gestualidad, escenografia, etc.) comprende Ila
organizacion interna de ésta y la relacidon reciproca entre los sistemas. Cada uno de
estos componentes debe significar en relacion al discurso que se quiere entregar y al

espectador que esta destinado.

El concepto de signos es esencial para la comprension del teatro: la
representacibn es un complejo de signos visuales, auditivos,
linguisticos(Foénicos) , cuyo conjunto es a la vez objeto y texto (“la

%% Sotoconil, Rubén: “Prontuario del teatro, manual y vocabulario”, Editorial Planeta, Santiago, 1998, pag.
73.
°LV.E. Meyerhold: “Teorfa teatral”, Editorial Fundamentos, Madrid , 2008, pag. 139

41



representacién como texto”). Objeto del cual se puede discernir la estructura y
los componentes retéricos. >

e Dispositivos Escénicos: haciendo referencia a descripciones de Pavis

Si bien Ubersfeld no describe lo que dispositivos escénicos significa, mas
bien s6lo nombra el término; Pavis logra establecer que este elemento tiene relacion
con la escenografia, no como un decorado sino en participacion con los otros

elementos de la puesta en escena como por ejemple el actor.

El teatro es una maquinaria con la que se puede jugar, mas proxima a los
juegos de construccién para nifios que al fresco decorativo, el dispositivo
escénico visualiza las relaciones entre los personajes y facilita las evoluciones
gestuales de los actores®

Actualmente se utiliza el término dispositivos escénicos, a diferencia de decorado
puesto que indica que el escenario no es fijo y que la escenografia no esta colocada en
el mismo sitio desde el principio al final de la obra, es decir es movible estando a
disposicion del juego teatral, a la evolucion de la escena, segun la accidon que debe ser
interpretada no dudando en ser modificada esta estructura a lo largo del espectaculo.
Como por ejemplo las escenografias de las compafiias de teatro “La Pato Gallina” o “La
Troppa” presentes en sus diferentes obras las cuales mencionaremos con mayor

profundidad en capitulos posteriores de esta investigacion.

La puesta en escena ha evolucionado hacia una construccién mas simbolica de
su escenografia dejando de lado el concepto de decorado, quiere decir el de adornar la
escena situandose en un espacio de bidimensionalidad con la materializacion de un
telon pintado, sino mas bien cumpliendo el rol de construir con las estructuras
espaciales elementales, figuras tales como cubos , paralelepipedos, escenarios mas o
menos inclinados, elementos representados(objetos, personas), cuadros escénicos
estéticamente eficaces y legibles ; generando una escritura del espacio de manera

tridimensional o al contrario de este, generando un nuevo mundo, es decir la atmésfera

*2 Ubersfeld,Anne: “Diccionario de términos claves del analisis teatral”, Editorial Galerna, Buenos
Aires,2002. pag. 102
*3 Pavis, Patrice: “Diccionario del teatro”, Editorial Paidds ,Buenos Aires, 2003, pag.140
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del espectaculo con la utilizacion de las nuevas tecnologias, elementos pertenecientes
a la puesta en escena contemporanea tales como efectos luminicos, proyecciones de
imagenes, nuevos espacios teatrales, etc. Necesitando para esto sélo un espacio vacio

sin la necesidad de dichas escenografias.

En la puesta en escena contemporanea, la escenografia es una construccion
que tiene menos finalidad de crear un espacio mimético concreto, incluso
simbdlico, que la de fabricar para cada obra teatral un espacio que la
representara lo mas clara y completamente posible. Sera al mismo tiempo un
“espacio de representacion” comodo para el juego particular de sus
personajes, es decir, de los actores que lo asumiran. La contradiccion de la
escenografia contemporanea es que, en el momento mismo en que ve
acrecentar su rol, esta obligada a contentarse con el espacio vacio, que es la
moda pero también la necesidad del teatro contemporaneo.**

Los elementos que quedan por describir es decir los objetos, iluminacion y los
componentes que son pertinentes al actor (voz, diccion, etc); Ubersfed solo los
enumera, explicarlos y analizarlos seria volver a redundar e internalizarse en los

analisis de Pavis y otros tedricos que ya hemos mencionado con antelacién.

Ahora que podemos tener una vision general de los elementos de la puesta en
escena cabe mencionar aquellos que tomaremos en cuenta para el andlisis de la

evolucion del lenguaje escénico en la puesta en escena de chile.

Entendemos por lenguaje escénico como una forma de comunicar, una forma
estética que cada compafia, intérprete o director busca para comunicar al espectador
de mejor manera lo que quiere decir; asi como existe el lenguaje textual, corporal,
visual, musical; las nuevas tendencias teatrales incorporan la tecnologia en una
busqueda insaciable de crear nuevos lenguajes escénicos y no soélo utilizar los ya
conocidos, como el lenguaje escénico de Meyerhold, Appia, Artaud; asi como también
el lenguaje mas cercanos a las multidisciplinas como las puestas de Wilson o Lepege.

** Ubersfeld,Anne: “Diccionario de términos claves del analisis teatral”, Editorial Galerna, Buenos Aires,
2002. pag. 46
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Los cuales ponen énfasis de diferente manera a los elementos de la puesta en escena;
tomando en cuenta esto abordaremos principalmente al actor, concepto de espacio,
tiempo y accion; iluminacion, objetos, musica y discurso para indagar en el teatro
chileno desde principio de los 80 hasta 2010, analizando su lenguaje escénico y como

utilizan la influencia de otras disciplinas en una camino directo hacia lo multimedial.
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Capitulo 1l

Evolucién del lenguaje escénico en Chile desde 1980
hasta 2010
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En este segundo capitulo recopilaremos informacion historica con respecto a los
lenguajes escénicos en Chile, tomando los tGpicos trascendentes que se relacionan
con lenguajes y puestas en escena. Tomaremos como punto de inicio el
comportamiento del teatro en Chile desde los afios 1980 en relacion a la influencia de
Andrés Pérez, Ramén Griffero y Alfredo Castro que vuelven del extranjero con
renovadas técnicas y estéticas de la puesta en escena, marcando uno de los
importantes puntos de inflexidn historica del teatro, y cdmo estos tres grandes
exponentes influyen en creaciones posteriores de nuevas poéticas y lenguajes

escénicos haciendo una recopilacion y reflexion histérica hasta el afio 2010.

No hay que olvidar que en especial Griffero, Castro y Pérez han influido en
forma clara en las busquedas estéticas y las poéticas teatrales de las

. . . 55
generaciones mas jévenes, hoy en plena produccién™.

Para poder comprender los diferentes cambios que surgen en el teatro en cuanto
al concepto de lo estético y teatral, se deben entender los diferentes cambios politicos
que tuvo y tiene el pais, ya que el teatro es intrinsecamente politico como menciona

Pavis:

Si tomamos la politica en el sentido etimologico del término, hay que convenir
gue todo teatro es necesariamente politico, puesto que siempre inscribe a los

protagonistas en la sociedad o en el grup056.

Los afos 80 en chile se caracterizan por el masivo levantamiento social del pais;
si bien desde que el régimen militar se instaura como gobierno imperante, (encabezado
por el general en jefe Augusto Pinochet) en el ailo 1973, que se genera descontento
social y diferentes organizaciones en contra de este, sin embargo estas

manifestaciones no son tan masivas, por la fuerte persecucion, represion y violacion a

*® Lagos, Soledad: “De los margenes de la dictadura al centro de la nueva democracia”, Revista Theater
der Zeit CHILE Vom Rand ins Zentrum, Goethe-Institut, Berlin, 2008, pag. 43.

*® pavis, Patrice; “Diccionario del teatro”, Editorial Paidds, Buenos aires,2003 , pag. 459.
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de los derechos humanos (muertes, torturas, detenidos desaparecidos, etc.) que este
genera. Tras siete afios bajo la dictadura, el pais acumula efervescencia, como una
bomba por explotar, ya no solo por la represion sino por la imperante crisis economica
donde el costo de la vida se vuelve cada vez mas alto. Los diferentes partidos politicos
en contra de este gobierno se agrupan en diferentes alianzas democraticas, como
menciona el militante del Movimiento de Accion Popular Unitaria (MAPU) Eugenio Ruiz

Tagle, ejecutado bajo el Régimen Militar:

Habia un convencimiento total de la necesidad de establecer algin tipo de
concentracién o acuerdo que permitiera sumar fuerzas para poder representar
el real desafio que significaba el Gobierno Militar®’

Estas Alianza no solo tenian tintes ideol6gico sino mas bien pragmatico, entre
estas se destacan el PRODEM constituido por la Democracia Cristiana (DC), Partido
Radical (PR), Socialdemocracia, Republicanos, Ex Nacionales, entre otros; los cuales
actuaban en conjunto para las movilizaciones masivas con la izquierda; Partido
Comunista (PC), el Movimiento de lzquierda Revolucionario (MIR) y una parte
importante del Partido Socialista (PS). Afios posteriores se genera otra alianza llamada
Alianza Democratica (AD) la cual estaba constituida por los mismos partidos anteriores
pero incluye al Partido Socialista separado del Partido comunista y al Partido Radical
cuya direccién se constituye desde el exilio.

Son estas organizaciones que llaman a diferentes movilizaciones masivas que
estaban orientadas en manifestar al régimen el malestar de la gente. Siendo los
principales reclamos la falta de trabajo, defender los derechos humanos,
manifestaciones culturales, etc. Los afios 80 se caracteriza por las protestas anti
dictatoriales, “jY va a caer! jy va a caer! ...la dictadura va a caer! , era alguno de los
gritos de lucha de jovenes, universitario, dirigentes y pobladores en las jornadas de

protestas

*" Ruiz Tagle, Eugenio: “Historia de una Alianza” Tesis para optar al grado de licenciado en historia de la
Universidad Catélica de Chile, Editorial CED CESOC. Santiago, 1992, pag.227
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La insercidn del nuevo sistema econdémico neoliberal, la represion de los medios
masivos de comunicacion (television, revistas, diarios, etc) y la persecucion a los
artistas son otro de los factores que con auge aumentan el fervor popular, el cual
desemboca en 1988 y tras arduo esfuerzo en un plebiscito, el cual saca del poder a
Augusto Pinochet y por consecuencia al gobierno militar ; dandole paso a las
elecciones presidenciales que en 1989 dan como nuevo gobernante a Patricio Aylwin
quien le abre camino a la vuelta de la “democracia” sin embargo el paso de la
dictadura dejo una gran marca en Chile no solo por los abusos de los derechos
humanos puesto que los militares se retiraron del poder habiendo impuesto una serie
de leyes que jugarian a su favor, impidiendo un cabal regreso a la democracia, El
candidato vencedor pertenecia a la concertacion, coaliciéon de partidos opositores a la
dictadura, esta alianza estaba compuesta por el PS (Partido Socialista), la DC(
Democracia Cristiana) , PPD(Partido por la Democracia), los Radicales y los Social
Demécratas; Partido que goberné chile desde ese afio , ganando todas las
elecciones , hasta el afio 2011 donde asume el gobierno Sebastian Pifiera candidato

del partido RN ( Renovacion Nacional ) de caracter derechista.

Este pequefio sondeo histérico nos aclarara el porqué de los diferentes cambios
en el teatro que mencionaremos a continuacion, ayudandonos a comprender las
razones de las influencias estéticas en el campo de las multidisiplinas incluidas en el
teatro; esto nos proporcionara una mayor comprension en la busqueda de un teatro

total.

El largo y sinuoso recorrido del teatro chileno sufre en las Ultimas décadas las
mismas rupturas y quiebres que vivio la sociedad chilena, pasando desde la
utopia y las promesas, al temor y al sobresalto, sorteando crisis y cambios para
resurgir con nuevos impetus y brios, nuevos estilos y propuestas, en una
busqueda de su propia identidad, relacionada con nuestras raices mas

profundas58

%8 Zegers, Maria Teresa: “25 afios de Teatro en Chile”, Ministerio de Educacién, Santiago de Chile, 1999,
Pag. 15
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2.1 Concepcién del lenguaje escénico en las ultimas décadas
en Chile.

Principio de los 80 hasta los afios 90.

A principio de los afios 80 los artistas siguen siendo perseguidos como es la
tonica que se instala con la dictadura de 1973, haciendo cada vez mas dificil el
funcionamiento de todas las actividades artisticas.

En cuanto al Teatro, se genera una pérdida casi absoluta de todo lo que se habia
logrado hasta ese entonces, el teatro como medio de manifestacion que se forjaba afos
anteriores al golpe militar, se quiebra por completo y comienza a actuar con miedo, a

esconderse y a reagruparse en los lugares mas insdélitos.

El advenimiento de un régimen militar provoco una especie de terremoto en el
teatro chileno. La actividad teatral tuvo una disminucién notoria, pero luego de
un periodo de revision y ajuste, volvid a su escenario, no sin mostrar algunas
huellas dejadas por la crisis institucional vivida por el pais.59

Es propia del teatro la participacion social y entrega reciproca actor-espectador,
es por esto, entre otras cosas, que el teatro sufre la incansable persecucién en esta
etapa de la historia. Producto de esto, muchos artistas salen del pais exiliados o
autoexiliados dadas las condiciones, donde se encuentran con otra realidad artistica,

otra etapa del teatro, en cuanto a su realizacion.

El rol social, caracteristica que siempre se ha encontrado en el teatro de manera
trasversal en la historia de este pais, forma, por consecuencia de esa misma historia,
diferentes busquedas estéticas de realizacion.

La creciente crisis que atacaba el pais y que permanece hasta 1989 impedia
también la expresion artistica, dando como resultado el exilio, el silencio y una nueva
busqueda de decir las cosas. A partir de los afios 80 el teatro chileno, bajo el alero de
creaciones colectivas y de la efervescencia en el contexto politico del pais, se generan

* |bidem péag. 45
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fendmenos observables en el quehacer teatral; comienza en una timida busqueda de
nuevos lenguajes de representacion los cuales se potencian con la llegada del extranjero
de un grupo de directores innovadores que fomentan la menguada inclusion de la
integracion multidisciplinar.

Es aqui donde la concepcion de espectaculo toma un giro, y la imagen toma
protagonismo por sobre el texto, 0 mas bien recobra el nivel necesario que merece en el
espectaculo teatral, ya que, al no poder presentar obras donde el discurso sea directo en
contra de la dictadura, se instala la imagen como recurso escénico; al ser interpretativa,
no atacaba a nadie, al menos no a nivel literal de discurso.

Bajo este alero es cuando la renovada y contemporanea vision de tres
directores, Ramoén Griffero, Alfredo Castro y Andrés Pérez; llegados desde Bélgica,
Inglaterra'y Francia, se relacionan con el que hacer teatral de primer orden, asumen un
rol de importancia en relacion al peso que la puesta en escena debe tener, la cual en
esos momentos, en Chile, no adquiere mayor trascendencia en cuanto a la unidad
espacio/estética/espectaculo. Sin embargo no podemos negar la busqueda teatral de
los realizadores que siguieron haciendo teatro en Chile sin la necesidad de salir del pais
a pesar de el contexto historico de este , pero contrariamente nos encontramos en una
etapa de la historia donde, Chile, recién comienza a incursionar en la metafora de la
puesta en escena concepcion del teatro que se liga directamente por el proceso
historico que vivia el pais donde se utiliza el teatro como medio de manifestacion; por
la represion de la época busca nuevas forma de expresion sin tener un interés estético
en esta busqueda sino de camuflaje del discurso, por consecuencia de esto no
encuentra aun un equilibrio estético y multidisciplinar pues no es el mayor interés del
teatro en este momento. Girando todos los elementos en funcion del discurso
principalmente politico en contra del réegimen imperante, sin generar una homogeneidad

en relacion a la puesta en escena y sus diferentes elementos.

En la década de los 80 se irgui6 como un lugar de resistencia a una situacion
de represion e injusticia. Surgid en esa época una generacion de directores
qgue, mediante la introduccidon de nuevos lenguajes escénicos que enfatizaban
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el papel central de la puesta en escena, daban cuenta de su andlisis social
60

privilegiando la creacion de una estética propia.

Como mencionamos anteriormente, al comenzar con la preocupacion de la
imagen en la puesta en escena, situacion que se instala como medio de proteccion de
los artistas con respecto al discurso que quisieran emitir con sus espectaculos teatrales,
comienza también una preocupacion por todo el ambito estético, busqueda fuertemente

influenciada por la mirada de los tres directores anteriormente mencionados.

Cuando nos referimos a la preocupacién por la imagen, no apuntamos
necesariamente a la utilizacion de fotografias en la puesta en escena, sino que a la
preocupacion de la composicion espacial equilibrada en cuanto a los componentes que

conforman la puesta en escena.

La busqueda de nuevos lenguajes dramaticos, principalmente basados en la
imagen, que subrayan la idea de un espectaculo integral e integrador. Que
cuestionan la exagerada preponderancia del lenguaje escrito y transformado
en lenguaje articulado oralmente, es decir, redefinen el texto dramético.
Aquellos elementos que constituyen el espectaculo teatral y que por lo
general se consideraban anexos o complementarios (escenografia, musica,
iluminacién, vestuario, maquillaje, estilos de actuacion), pasan a constituirse
en lenguajes equivalentes al lenguaje escrito/hablado y autonomo en si y
por si mismos.®*

60 Lagos, Maria Soledad: Marginalidad e identidad en la Trilogia Testimonial del Teatro la Memoria y la
Trilogia de la Patria del Teatro la Provincia, Santiago de Chile: Un acercamiento reflexivo, Revista
Alternatives Théatrales 96-97. Santiago de Chile — Bélgica — Francia, 2008, pag. 28.

ot Lagos, Maria Soledad: El teatro chileno de creacion colectiva - Testimonios desde Santiago en 1988,

Mesa Redonda NR 8, Augsburgo, 1988.
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Tres grandes influencias

Como mencionamos anteriormente, en la historia teatral chilena influyeron en la
estética de la puesta en escena las visiones artisticas de tres directores teatrales, ellos
son Ramon Griffero, Alfredo Castro y Andrés Pérez. Los cuales traen del extranjero, a la
vuelta de su auto exilio, por las condiciones que tenian los artistas en ese periodo de
Chile ; una concepcion diferente de la puesta en escena y del teatro en general,
mezclando sus aprendizajes con la concepcién estética teatral que estaba presente en

Chile generandose una mezcla intercultural del teatro.

El teatro chileno en los ultimos 25 afios ha sido protagonista de diversas
tendencias (...) pudiendo llegar a la propuesta gestual del Teatro del Silencio, la
apuesta neofolcldrico del Gran Circo Teatro, la dramaturgia del espacio de Teatro
Fin de siglo y la reconstitucion de escena del Teatro La Memoria. Curiosamente,
fue en pleno periodo de la dictadura militar cuando el publico chileno fue testigo
de nuevas formas de hacer teatro, donde las influencias europeas tomaron forma
de la mano de algunos directores chilenos, que se convirtieron no sélo en eximias
individualidades teatrales, sino que ademas en maestros que hicieron escuela.®

2.1.1 Ramon Griffero

Ramon Griffero, director teatral influyente en las poéticas escénicas de Chile
de los 80 y 90, Personaje importante incluso hasta hoy en dia por su aporte en la
evolucion del lenguaje escénico, comenz6 sus estudios en la Universidad de Chile en la
carrera de sociologia; tras el contexto en que se encontraba Chile, Griffero se va becado
al extranjero para terminar sus estudios de sociologia; aunque como menciona en la
entrevista dada a la revista Talion él se considera autoexiliado en Londres. La inquietud
de pasar del analisis sociologico a la creacion, lo incita a estudiar cine en el Instituto
Nacional de Bruselas, Bélgica.

Llego al mundo del teatro -yo estaba exiliado-, por un interés en el arte, porque
a través del arte descubria un medio de expresién, una voz; y por querer

%2 Fernandez, Elisa; Madariaga, Alejandra; Schapira, Andrés; Szewkis, Eitan: “Ramén Griffero y Alfredo
Castro: La Avanzada del Teatro Chileno”, Seminario para optar al Grado de Licenciado en
Comunicacién Social, Universidad Diego Portales, Facultad De Comunicacion y Letras, Escuela de
Periodismo, Santiago de Chile, 2007, pag. 3.
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comunicar una visién de la realidad que no era la que nos comunicaba el
entorno.®

Siendo este primer acercamiento al arte el inicio para una serie de incursiones en
el cine y luego en el teatro.

Con todas estas experiencias en 1982 decide volver a Chile, trae consigo
diversos recursos tedrico-practicos que le permitiran levantarse como un autor relevante
del periodo. Sus estudios de sociologia en Chile y Europa, le otorgan cierto compromiso
con la accién concreta respecto al momento social vivido en Chile, asi como también
sus estudios en cine y su propia produccion cinematografica lo conectan con mundos
como la literatura, la fotografia, la pintura, la filosofia, la antropologia y la economia,
entre otros. Finalmente, su estadia en Asia haria aiun mas patente en él la riqueza de
las diversidades culturales; sus estudios y practica teatral en Europa, lo prepararian
para que al momento de su regreso volcara lo aprehendido en su propia propuesta.

A pesar de que Griffero habia pasado afios fuera del pais, la realidad en que
Chile se encontraba en su vuelta era aun dificil, lo que imponia generar nuevas formas

de enfrentarse al contexto politico y social del pais:

Era una mezcla de lo que yo habia empezado a hacer en Europa, algo post-
moderno, sin saber lo que era. Habia una necesidad de generar codigos y
percepciones nuevas en los espectadores, de que la forma sea una forma de
ruptura en este choque frontal contra Pinochet.®
Con el énfasis puesto en la forma, enfrentaria el contexto del pais desde otra
perspectiva, distinta a la que acostumbraba el teatro nacional. La denuncia, la
subversion, la demostracion de lo terrible y el clamor de justicia, podian expresarse esta
vez lejos de lo que €l llamaria una literatura representada, para plasmarse en la imagen

como forma fundamental. Para esto habia que transformar el teatro desde propuestas

®® Trujillo, Josefina ; Truijillo ,Joaquin: "EL ARTE NO HABLA DE LO DOMESTICO, HABLA DE LOS
DESEOS DEL HOMBRE", Revista Talién , Agosto 2005

*De Toro, Alfonso: “La Poética y Practica del Teatro de Griffero: Lenguaje de Imagenes”, Centro de
Investigacion Iberoamericana Instituto de Romanistica, Universidad de Leipzig, Leipzig Alemania, 2004,
pag. 1.

http://www.griffero.cl/critica.htm
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gue alteraran el arte escénico, que cambiara lo establecido hasta ese momento; habia
gue cambiar los codigos para que se abrieran otros espacios. Imagen y espacio seran
conceptos claves de esta nueva forma expresiva, con ellos Griffero desarrollaria el uso
de la polivalencia semiolégica como una herramienta de protesta y resistencia contra el
régimen imperante. Sin embargo, este efecto funciona solamente si todo el que acude a
sus espectaculos —actores y espectadores— posee multiples imagenes, conscientes e
inconscientes, que ha acumulado a lo largo de su existencia, en concordancia con su
origen cultural y social. Es por esto que Griffero genera un quiebre en el teatro nacional
comienza generar creaciones con referentes propios al pais y con identidad nacional
gue representaba el periodo critico en que este se encontraba y a la par lo combatia y
criticaba de una forma estética y no solo discursiva pero con apertura a el
entendimiento occidental, inconscientemente por su experiencia en el extranjero como

menciona Griffero en la entrevista al diario La Tercera:

En los '80 se produce un gran quiebre artistico, que marca la creacién de un

teatro de identidad local. Es decir, se deja de fotocopiar teorias y obras
extranjeras y se atreve a crear un lenguaje propio. Pasa de ser un teatro
periférico a un teatro de centro, con su propia autoria. Eso lo posiciona. Lo
mejor que sucede en los '80, es que nadie estaba preocupado, salvo la cultura
de mercado, en saber quién era el dramaturgo de moda en Paris, Nueva York
o ltalia, porque ya hay una fuerza suficiente para generar una autoria.®

® Vive el teatro: "El teatro chileno esta considerado en el mejor nivel del teatro occidental, Especiales "La
Tercera" 2002, www.griffero.cl.
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Con estas consideraciones, Griffero se aventura en la bisqueda de un lenguaje
propio donde el tedrico Alfonso De Toro distingue dos ejes, o niveles, reconociendo
términos que sirven para sistematizar la poética de Ramon Griffero. Nos referimos a un
eje paradigmatico y uno sintagmatico®, los que podemos observar en el siguiente

recuadro.

ESPACIO - TIEMPO TEATRAL

Simultaneidad del significante vis linearidad del significado como principio estructurador
(dislocacion) escenas paralelas (montaje coma puzzle - rampecabezas) composicion |
comunicacian de imagenes | metaforas

COLLAGE
PERFORMANCE

OPERA - MUSIC HALL - CABARET - CINE - DANZA - MOVIMIENTO - DIAPOSITIVAS
CINE - ILUMIMACION - COREOGRAFIA - VESTUARIO

REPETICION DE TEMAS ViS VARIACION DE LAS FORMAS

{HIPOCRESIA DE LA SOCIEDAD ESTABLECIDA | DISCURSO CONTRA EL PODER |
VIOLENCIA V/S TERNURA | PODER-ABUSO-REPRESION)

VE

TEXTO (=ESB0Z0} COMO FORMA DE COMUNICACION

GROTESCO | MASCARA

(SUBVERSIVO POLITICO)

PLURALIDAD { DEBATE | DESARMONIZACION

RECEPCION (OBRA COMO PROCESO | DIMENSION SENSORIAL}

UNION ACTOR/PUBLICO (COMO COMPLICE)

HIPERREALISMO

UNIVERSALIDAD

EJE PARADIGMATICO

A4

EJE SINTAGMATICOD

Imagen 4: Cuadro analitico de la poética de Ramoén Griffero®’

® De Toro, Alfonso: La Poética y Practica del Teatro de Griffero: Lenguaje de Imagenes, Centro de
Investigacion Iberoamericana Instituto de Romanistica, Universidad de Leipzig, Leipzig Alemania, 2004.
http://www.griffero.cl/critica.htm.

" Ibidem.
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Observando el eje paradigmatico de la poética de Griffero es fundamental poner
atencion en lo que se denomina como ‘espacio — tiempo teatral’. Este concepto debe
entenderse bajo dos referencias: interna y externa. La primera se refiere a la forma en
gue debe organizarse el espectaculo, mientras que la segunda hace relacion a hechos
0 sucesos histdricos. De esta primera categorizacion se puede desprender que el
espectaculo debe ser experimentado como una percepcion sensorial total, los
elementos de la puesta en escena entonces, se transforman en un signo teatral
dependiente de cada uno de ellos. Desde esta perspectiva de comprension la puesta

adquiere una fuerza inusitada como comunicadora de imagenes.

Las puestas en escena se sirven del grotesco ,entendido como medio subversivo
y herramienta de manifestacion para imponer distancias, con el fin de que el espectador
pueda sustituir, apreciar y criticar lo que ve. Los planos presentados y la conducta
simultdnea de los temas refrescan y mantienen atento al espectador. Los personajes
acentdan su instalacion como unidades teatrales, a través del tratamiento del lenguaje,
el maquillaje y la kinética. De esta forma, el grotesco permite abrir un territorio de
polivalencia, pueden encontrarse de forma simultanea variadas lineas de significaciéon

gue permitan establecer complicidad con el espectador.

El nivel de la visualidad opera como un repartidor de imagenes. A través de él se
aspira a la entrega de un mensaje ideologico, generando un gesto de caracter
universal; que pueda ser comprendido como imagen. La iluminacién, el espacio y el
tiempo operan desde diferentes planos en tension constante; y los personajes emergen
en la escena como podrian emerger desde una pesadilla, o desde una seccién oculta
de las obsesiones y/o deseos del propio espectador. Este nivel mantiene la atencién del
espectador, fundamentalmente porque la requiere para descifrar el dialogo producido

por la constante e ininterrumpida simultaneidad sémica.

En el nivel semantico, Griffero instaura una relectura de los viejos problemas que

atormentan al mundo y al pais (la represion, el poder, el exilio, la violencia, la soledad,
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la enajenacion, etc.) sin embargo, ahora vistos desde una perspectiva post-ideoldgica;
superando las lecturas propias del siglo XX. Estos problemas ahora pueden ser
abordados desde un interés por la crueldad, la necesidad y la indigencia, no obstante,
esto se precisa la articulacion de un lenguaje que soporte este cambio de perspectiva.
Para este efecto, su acusacién politica deberd escribirse desde la alusion, la
intertextualidad, el discurso ambiguo, lo fragmentario y la universalidad. Este lenguaje
utilizara también codigos teatrales antiguos, los que expresados a modo de collage, y
en contraste con los otros, serviran para darle un acabado definitivo.

En el eje sintagmético de la escena, la escena serd pensada desde la
espectacularidad; desde su posibilidad de concretarse en diversos planos espacio-
temporales. Griffero juega a la reproduccion libre del estado teatral (teatro en el teatro,
escenas en la escena, actores en actores, historias en la historia), procedimiento que
esta lejos de la cita puramente estética y que apunta a la expresion de otras funciones

semanticas.

Asi como el trabajo de los actores, el espacio es utilizado desde varias
perspectivas segun los requerimientos de la obra. La escena se multiplica, se abre en
multiples escenas que recuerdan a veces a las pistas de circo o las lineas de un comic.
Los espacios se multiplican y se superponen gracias a las proyecciones
cinematograficas, y el vestuario que deja de armonizarse histéricamente. Los espacios
hablan, provocando el restablecimiento de un orden, de una historia significante. La
intermitencia, el cortocircuito y la discontinuidad se enfrentan a la historia lineal y
aparentemente solida que hasta ahora se habia levantado como la Unica capaz de
significar y darle sentido al presente. Cada uno de los diferentes lenguajes no subyuga
a los demas, sino que entabla un dialogo con ellos; ya no accionan en pos de un
argumento. Griffero, propone una lectura que diagnostica el presente, considerandolo

un espacio que precisa ser explorado y replanteado.

Todos estos aspectos influenciardn la percepcién del fenbmeno teatral en las

generaciones posteriores, ya que sitla la base de la puesta en escena ya no en el texto
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sino desde el espacio y su intervencion. Las piezas del engranaje de las obra no estan
sobrepuestas entre si, sino que equiparadas y accionando, cada una, como la
extension del sentido de la otra. Griffero, ademas, fragmenta el relato en cuanto a
apreciaciones de los personajes; es decir, los puntos de vistas o reflexiones de cada
uno con respecto a una situacion, que terminan superandola. Todos los aspectos y
conceptos utilizados por Griffero terminaran influenciando, mas adelante, al mundo

teatral chileno.

2.1.2 Alfredo Castro

Alfredo Castro, destacado actor y director teatral el cual logra un gran aporte a la
evolucion del lenguaje escénico buscando una re conceptualizacion en el trabajo de la

puesta en escena.

Castro estudia Actuacion teatral en la Universidad de Chile en el afio 1974, en la
cual desde un principio se destaco por sus dotes actorales, los cuales lo impulsaron a
especializarse en el extranjero y encontrar nuevos paradigmas artisticos que integraria

en sus propuestas escenicas, recontextualizandolos en Chile.

En 1983 es becado en Londres por el British Council (Consejo Britanico) para
perfeccionarse en The London Academy of Music and Dramatic Arts. En su regreso, es
decir en el afio 1985, se integra a la compaiiia Teatro Fin de Siglo dirigida por Ramon
Griffero  ingresando como reemplazo de un actor en la obra Cinema-Utoppia.
Posteriormente es parte del elenco de Uught Fassbinder y 99 La Morgue.

Sin duda su paso por esta compafiia genero que aprendiera importantes
aspectos de una puesta en escena innovadora y distinta, lo que se transformara en uno
de sus objetivos primordiales a la hora de emprender su camino, pues si bien los
lenguajes escénicos de Ramoén Griffero y Alfredo Castro difieren, es imposible negar
gue a ambos los une la idea de innovar y la busqueda permanente de un modo propio a

través del cual expresarse teatralmente.
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Apreciando los montajes de Alfredo Castro es posible encontrar elementos de
unién entre su propuesta y la de Griffero, como por ejemplo la suspensién de la palabra
como eje articulador de las obras (es decir el intercambio de ella por otra forma o
lenguaje para comunicar ,0 simplemente la no aparicion de esta en algunos personajes
), la modificacién del lugar en el que se realiza la puesta en escena, escapando de los
canones clésicos, y la incursién en temas que daban cuenta de un imaginario marginal,
son aspectos comunes entre ambos directores. Finalmente la sala EI Trolley,
donde funcionaba la compafia Teatro Fin de Siglo, cesa su funcionamiento en 1988

suceso que da paso a Alfredo para emprender su propio rumbo.

Se define como receptor de la influencia del fuerte realismo de Fernando
Gonzalez y por otro lado, del teatro de imagenes y de fuerte libertad de
creacion de Griffero. Rescatd lo mejor de las dos corrientes y desde alli nacié
el teatro simbdlico, que cuenta la historia que va por debajo de las palabras y
de las imagines. Su contenido tiene relacion con la muerte, con lo finito del
hombre, con la historia y con el inconsciente colectivo.®®

En 1989 recibi6 una beca del Gobierno de Francia para perfeccionarse en la
direccién de teatro en Paris, Estrasburgo y Lyon. Regres6 el mismo afio y fundé la
compafia de teatro “La Memoria” en la que se ha desempefiado como actor,
dramaturgo, director e investigador. Esta agrupacion nace bajo dos intereses
fundamentales, en primera instancia busca indagar en la memoria colectiva nacional en
busqueda del rescate de las historias que constituyen nuestra identidad, como

menciona Castro en la entrevista realizada por Eduardo Guerrero:

Yo pertenezco a una generacion sin pasado ni referente. Para nosotros, no
existia el Chile anterior a 1973. De hecho, cuando los de mi generacion
empezamos, no habia teatro en nuestro pais. Recuerdo la época en la que
trabajaba con Ramoén Griffero en El Trolley, porque nuestras conversaciones
siempre llegaban al punto de entender que Chile habia sido cortado a partir de
1973. Entonces, empecé a pensar seriamente en la memoria tanto teatral como
colectiva, histéricamente y personal de nuestro pais. De aquello surgio el
nombre.®

%8 Zegers, Maria Teresa: Op. cit, pag. 137
% Guerrero, Eduardo:” Acto tnico : Directores en escena” , Editorial RIL, Santiago,2003, pag. 24
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Y en segundo lugar, busca nuevos lenguajes teatrales a través de la re
conceptualizaciéon del trabajo de la puesta en escena. Siendo este el mayor aporte a la
evolucion del lenguaje escénico, teniendo una propuesta escénica intelectual cuya
intencion es perfeccionar el lenguaje utilizado, frecuentemente pobre. Su fuerte es
manejar un lenguaje diferente, el signo, la metafora, la poesia y la puesta en escena,
generando un teatro centrado en la imagen y en lo simbdlico.

El Teatro de Alfredo Castro se concibe a partir del dolor, sosteniendo que este es
el punto de partida para todo. Junto a sus actores busca la no-actuacion, no cree en los
personajes ni en el teatro que busca dejar un mensaje. En consecuencia, trabaja
siempre en constante blsqueda desde la emotividad de los actores, pues sostiene que
los buenos actores contienen en si muchos de los motivos basicos para desarrollarse
en la puesta en escena sin la necesidad de esconderse detras de un rol. Los personajes
de sus obras no son construidos a partir de un entendimiento tridimensional, a pesar de
gue son analizables desde esta perspectiva, sino que acorde al contexto posmoderno,
en que el sujeto se articula a partir de fragmentos; responden a parte de su memoria e
identidad.  Analizando esta forma de percibir el teatro se asocia su trabajo con lo que
plantea Artaud referente a la crueldad; el cual define una busqueda de nuevas
perspectivas y misiones para el teatro, generando el término Teatro de la Crueldad

donde se entiende que el simple hecho de ejercer la vida es, en si mismo, un acto cruel.

Un sentimiento desinteresado y puro, de un verdadero impulso del espiritu
basado en los ademanes de la vida misma; y en la idea de que la vida
metafisicamente hablando, y en cuanto admite la extension, el espesor, la
pesadez y la materia, admite también, como consecuencia directa, el mal (...) y
a pesar del ciego rigor que implica todas estas contingencias, la vida no puede
dejar de ejercerse, pues sino no seria vida; pero ese rigor, esa vida que sigue
adelante y se ejerce en la tortura y el aplastamiento de todo, ese sentimiento
implacable y puro, es precisamente la crueldad.”

La problematica del lenguaje también se hace presente. Castro enfoca el

planteamiento de Artaud referente a la generacion de nuevos lenguajes teatrales,

® Artaud, Antonine: “El teatro y su doble”, edicién Sudamericana, Buenos Aires, 2005, pag. 126.
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utilizando la palabra de manera que rompa el uso psicolégico cotidiano, desde el
entendimiento de éste como un puente entre actores y espectadores, como un
mediador que permita el transito de un estado a otro. Por tanto, nace la necesidad de
un lenguaje organico. Es por esto que el texto tiene importancia en sus creaciones pero
no en torno a la palabra como principal vehiculo de informacién, sino como generador
de emotividad; sus obras generan cosas, los textos escritos que sirven de base a sus
puestas en escena son retazos, como partes de un puzzle. Estas escrituras y sus
puestas en escenas tienen que ver con la légica de los suefos, juega con el
inconsciente, se suefia y no se recuerda que se ha sofiado hasta que un elemento
detona el recuerdo ya sea olor, color, imagen, textura, etc. Encajando los elementos del
puzle. Es por esto que hay una produccion imponente de imagenes y simbolismos. Su
trabajo se abre a diferentes campos disciplinarios, se nutre de multiples lugares
artisticos, generando en la compaiiia un trabajo interdisciplinario y de retroalimentacion
constante, el principal centro de su trabajo no es el texto rigido, sino que la
experimentacion escénica a partir de otras fuentes creativas; testimonios textuales,

fotografias, otros lenguajes escriturales o teatralidades.

Mi necesidad se relaciona con elaborar cruces entre saberes distintos y el
teatro. Entonces, tomo el psicoanalisis, la literatura y la arqueologia, por
ejemplo, y los relaciono con los fendmenos teatrales. Sin embargo mi interés
principal se centra en la puesta en escena, lenguaje en el que me siento mas
cémodo.”

Castro, a través de su produccion, termina por hacer patente el giro que da el
teatro en sus procesos de produccién. La palabra viene a cuestionar el tratamiento del
texto en el teatro, enfatizando su valoracion sonora y material sin perder el significado y
utilizandola mas alla de lo cotidiano. El cédigo convencional del uso de la palabra como
un simple medio para el traspaso de informacién, es superado por su uso como
generadora de imagen e imaginario. De esta forma, la palabra sobrepasa al personaje

gue las emite, el testimonio supera la historia, el actor trasciende al personaje. Alfredo

™ Guerrero, Eduardo: Op. Cit, pag. 23-24
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Castro da un giro hacia lo concreto en el teatro, este aspecto sera decisivo como
influencia en la generacion futura.
2.1.3 Andrés Pérez

Andrés Pérez destacado actor, coredgrafo, dramaturgo y director teatral, el cual
se caracterizo por la renovacion de la escena nacional en los afios 80 indagando en
multiples disciplinas como el teatro callejero, el circo y la danza, asi como también en la

instauracion de un teatro mas popular.

Estudié Teatro y Danza en el Departamento de Artes de la Representacion de la
Universidad de Chile, egresando de Teatro con mencion en Actuacion para

posteriormente especializarse en Direccion.

Es en 1983 que a Pérez le ofrecen la oportunidad de observar a alguna
compariia de teatro francesa para incrementar sus conocimientos, asi viaja a Francia,
becado por el Ministerio de Cultura Francés y se incorpora a la compairiia “Theatre du
soleil” dirigida por Arianne Mnouchkinne, permaneciendo en ella hasta el afio 1988.

Es en esta comparfia que Andrés se encuentra con un método de trabajo que
cruza de lo artistico, a lo social, de lo individual a lo colectivo, de lo practico a lo mistico,
es esta experiencia la que €l comparte después con sus compafieros de teatro que
quedaron en Chile. Es desde la poética de ésta compariia de donde Pérez obtiene los
elementos principales para la construccion de su propia poética, aunque debe aplicarlos
a un contexto politico-cultural totalmente distinto. Lo que mayoritariamente influye en su
poética es el traspaso de herramientas traidas de Europa a Latinoamérica en relacion a
los distintos modos de producir y la recepcion del teatro en cada uno de estos diferentes

lugares.

Esta vinculacion hizo que todas las intuiciones que poseia, se confirmaran.
Ellos, con veinticinco afios de existencia, tenian las soluciones para los
problemas que los teatristas enfrentabamos aca. Ademas, alla me encontré
con la raiz de la tradicion (...) en Europa pude palpar lo que era la comedia del
arte, que es la verdadera tradicion teatral europea, ya que Arianne Mnouchkine
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se especializa en ella y en el trabajo con mascaras. También pude conocer el
teatro oriental (...) se esta constantemente revisando lo que es el arte del actor
(...) Entonces, todos los dias uno decia: ¢Qué es el teatro? Qué andamos
buscando, de que se trata, cual es su profundidad. Esa pregunta a mi me
asombré.”

Bajo este nuevo paradigma del quehacer teatral es que Pérez no cesa su
busqueda de nuevos lenguajes escénicos y de re contextualizar sus puestas en
escenas, generando diferentes directrices como la memoria personal e historica, la
nostalgia, lo marginal y profundamente chileno; el dolor, la esperanza y el particular
animo de las fiestas populares, a lo que se suma al desarrollo de algunos hitos de la
dramaturgia universal. Generando diferentes aportes al teatro chileno de fines de los 80
y principio de los 90 como por ejemplo su trabajo con conceptos vanguardistas dandole
la misma importancia a los diferentes elementos de la puesta en escena como el
lenguaje del disefio, del color y de la musica, asi también a la narracion y la actuacion;
homogeneidad escénica que en el trabajo teatral chileno de esa época no se generaba,
poniendo diversas disciplinas a un mismo nivel , mezclandolas e integrandolas siendo

claramente un precedente de lo multidisciplinar en Chile.

En su teatro se puede esclarecer patentemente un método donde lo fundamental
era un teatro democratico, opuesto al concepto de la primera figura, todos los actores
ensayaban todos los personajes, hasta que el personaje encontraba al actor y no al
revés. Reinstald la festividad en el teatro, quitandole el exceso de seriedad que dificulta
la proximidad con el publico. Sus espectaculos eran verdaderas fiestas, incluso con
largos intermedios donde se compartia musica y comida. En cuanto al escenario

establecio el uso de amplios espacios para los montajes.

Fue en la compafia “Gran Circo Teatro” fundada en el afio 1988 en su viaje a

Chile, de vacaciones, en la cual plasmo su sello teatral, en esta primera instancia junta

2 Guerrero, Eduardo: Op. Cit. pag. 119.
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un grupo de actores para un montaje teatral que hable del amor y que sea de un autor
chileno, bajo estos parametros llega a sus manos “Las Décimas de la Negra Ester”,
poema escrito por Roberto Parra; el cual narra el amor desgraciado entre Roberto Parra
y la Negra Ester , prostituta que ejerce en un burdel del puerto chileno de San Antonio ,

en los afos cuarenta:

Al puerto de San Antonio
me jui con mucho placer
conoci a la Negra Ester
su cuerpo al mundo vendia
la Negra muy cosquillosa
no aguantaba la barreta
gtien chancho bonitah tetah "

Sin duda esta obra es una de las méas transcendentales del trabajo de Pérez,
transformandose en un icono del teatro chileno, sin embargo esta seria solo la primera
de otras nueve obras que este colectivo, bajo la direccion de Andrés Pérez, realizaria;
entre otras se destacan: Epoca 70: Allende, creacion colectiva; Noche de Reyes y
Ricardo Il de William Shakespeare; Popol Vuh, cuya traduccién es "Libro del Consejo" o
“Libro de la Comunidad", recopilacion de leyendas de los Quiché, pueblo perteneciente a
la civilizacion Maya ; Madame de Sade de Yukio Mishima; y Nemesio Pelao ¢qué es lo
gue te ha pasao?, de Cristian Soto; entre otros. El ultimo montaje del Gran Circo Teatro
es La Huida, escrito y dirigido en 2001 por Andrés Pérez. Todas estas obras tienen gran

impacto a nivel nacional e internacional.

Los espectaculos dirigidos por Andrés Pérez transformaron el discurso
teatral y visual chileno e impactaron los cadigos teatrales dominantes y
alteraron las expectativas de los espectadores nacionales.”™

% Parra, Roberto:” Las décimas de la Negra Ester”, Ediciones Taller Nuevagréafica, Santiago de chile,
1980, pag. 15

" Villegas, Juan: “Pérez en el contexto de las poéticas y teatralidades contemporaneas”, Revista
Apuntes, N° 122, edicién especial por la muerte de Andrés Pérez, Universidad Catélica, Santiago de
Chile, 2002, pag. 132
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Sus planteamientos poéticos y sus puestas en escena concuerdan en muchos
aspectos con tendencias méas innovadoras del teatro contemporaneo, “Dentro de los
parametros de las tendencias teatrales que se explican sobre la base de las condiciones

"5 Esto se

econdémicas y culturales denominadas posmodernidad o globalizacion
manifiesta en los componentes de construccion de sus espectaculos, asi como también
en las valoraciones de los diferentes aspectos que lo conforman y las tematicas que
abarca. Recursos circenses y pantomimicos; valoracion del gesto, utilizacion de
escenografias con utilidad (no solo decorativas), trabajo del signo y del objeto, la
integracion de disciplinas orientales como metodologia para entrenamiento fisico y
trabajo de mascaras generando una mezcla intercultural en el lenguaje corporal; e
intervencion de nuevos espacios teatrales generan una expresion propia en las obras de
este Director, aportando no solo a la evolucion del lenguaje escénico nacional sino

también en la evolucion del gesto como menciona Villegas :

En el caso de Pérez no se llega a la eliminacion del discurso verbal, pero es
evidente que los signos visuales, auditivos y gestuales se magnifican en
relacién con los discursos dominantes en Chile antes del regreso de Pérez al
espacio escenografico nacional.

En relacidon a lo semioldgico, es importante destacar que Pérez le da un nuevo
significado a ciertos simbolos tipicos chilenos, que luego del contexto historico del pais
se habian polarizado politicamente, devolviéndoles, a través del teatro su cualidad
primitiva. Entre estos simbolos propios de la cultura chilena, podemos mencionar los
pertenecientes al campo de la zona centro (tinajas de barro, guitarras y casas coloniales)
caracterizados por sectores de la derecha; y los del norte del pais (zampoiias,
charangos y tambores) que caracterizaban al sector izquierdista. Simbologia
principalmente proporcionada por la musica de nuestro pais donde los sonidos andinos
encabezaban los canticos izquierdista en contra del golpe militar; y por el contrario
tonadas del campo con grandes casas coloniales y patrones de fundo se sefialaban

como iconos derechistas. Es por esto que el teatro y principalmente La Negra Ester

® jdem
’® Ibidem pag. 134
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rompe con los iconos semioldgicos del contexto pais, estableciéndolo entonces como un
montaje de gran importancia semiolégica, siendo ademas el primer montaje popular en

la democracia generando una revalorizacion de los signos nacionales.

Siempre tuvo ganas de montar una obra chilena que tratara de nuestra historia.
Esta le parecid una historia bien concreta que a la vez tenia metaforas de
ciertos compartimientos muy chilenos en esa particular forma de enfrentar el
amor. Ademas iba mas all4, tenia varias lecturas que tiene incluso que ver con
el origen de la nacionalidad. En ella hay un interés histérico en el sentido de ser
el reflejo de una época pero con tratamiento chileno. Trat6 de traducir la
emocion y la pasién del personaje con las herramientas del actor: la voz, los
0jos, su cuerpo. Como un poeta esencialmente, el actor hace metaforas de la
realidad para traducir el sentimiento que emana del texto.”’

Lo popular en Pérez es una especie de marca registrada que acompafa toda su
produccion; es romper el elitismo del teatro desde el teatro mismo.

Lo popular era el intento de convertir el teatro en una honestidad estética al

servicio de la emociébn mas plena del publico. En su trabajo, estaba la

dedicacion, con todo sacrificio, a consolar un pueblo que ha perdido el rostro, el

chileno, reciclando su enorme bagaje de blsquedas, estilos, lecturas y
.. 78

viajes.

Podemos decir que la produccién de Pérez es intercultural desde el momento en
gue éste forma su poética tomando como punto de partida su propia experiencia. Esto
no se debe sélo al hecho de que hubiera pertenecido al Théatre du Solei sino también a
su vision codiciosa de formas, miradas y estrategias que lo llevaron a buscar mas alla de
cualquier frontera.

Asi, Pérez deja el legado de un teatro donde la imagen, el gesto, los elementos
circenses, la escenografia y la masica se convierten en protagonistas de la construccion

escénica.

" Zegers,Maria Teresa: Op. cit. pag. 187

’® De la Parra, Marco Antonio: “Andrés o el angel tragico de la historia del teatro popular de Chile”,
Revista Apuntes, N° 122, edicién especial por la muerte de Andrés Pérez, Pontificia Universidad Catélica
de Chile, Santiago de Chile, 2002, pag. 6.
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Es importante destacar la influencia que entre estos tres directores se produjo, en
primera instancia las puestas en escena de Griffero calan hondo en la gente de teatro,
sobre todo en quienes daban sus primeros pasos en el quehacer teatral marcando un
punto de partida a un debate que posteriormente acentuaran las nuevas busquedas de
Andrés Pérez y Alfredo Castro en relacion al marcar diferencia o sello personal en el
teatro.

Estas tres grandes influencias teatrales, durante los afios 80 y 90 realizaron
puestas en escenas tremendamente personal, marcando un lenguaje propio Yy
reconocido, en una busqueda incesante de generar cosas nuevas Yy originales sin
desconocer el cruce de saberes que entre ellos generaron como lo afirma Maria de la
luz Hurtado "curiosamente, Alfredo Castro empezO trabajando con Andrés Pérez.
Griffero incorpora a Alfredo y a Andrés y después ellos son directores y debido a que
participan de esas experiencias tan potentes y rotundas en cuanto a estética, después
son capaces de desarrollar una nueva propuesta e independizarse del director con el

que trabajaron en primera instancia”.”

" Hurtado, Maria de la Luz ; Barria, Mauricio : “Antologia: Un siglo de dramaturgia chilena 1910-2010",
Editorial Bicentenario, Santiago de Chile, 2010,Tomo IV, pag. 17.
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2.2 Re-conceptualizacion del lenguaje escénico y la instalacion del arte en
democracia 1990-2010

No podemos negar que el hacer teatral es siempre un acto politico, aun cuando
su fin no lo sea. Desde este lugar, el teatro en Chile pre-dictadura, adopta un

comportamiento social politico elevado, como lo sefiala Maria de la Luz Hurtado.

El que el teatro en Chile estuviese tan entroncado con lo politico y, en sus
organizaciones centrales, con la institucionalidad estatal y para estatal, fue
catastréfico a la hora del quiebre del régimen y del sistema democratico en
Chile en 1973.%°

Este quiebre, mas que cerrar todas las puertas donde el teatro se instala, y
encuentra un lugar solido, lo desplaza de la politica oficial del gobierno, obligando a los
creadores escénicos de ese tiempo a salir de la manera convencional de la

representacion en cuanto a forma y contenido.

Los nuevos contextos de la politica institucional, el quiebre de las ideologias a
las cuales algunos modelos artisticos estaban adscritos, generan un profundo
cambio entre la relacién arte y politica, resituando el lugar del creador, y de la
forma y contenido de sus creaciones.®

En palabras de Griffero, producto de este quiebre socio-politico, se genera una
suerte de “simbiosis entre pensamiento politico, ligado a ficciones de sociedad y
modelos de construccion de realidades estéticas”, ficciones de sociedad que recaen en
el arte, lugar ideal para las ficciones, que llevan a creadores escénicos teatrales asumir
una u otra ficcién social desde uno u otro partido politico, en su mayoria en busca del
mejoramiento del estado de las cosas en funcion del pueblo, quienes eran los mayores
afectados en ese ya mencionado periodo histérico. Producto de lo antes mencionado,

surgen muchas compafias de “Teatros Populares” dependientes de visiones en comudn

% Hurtado, Maria de la Luz ;Barria, Mauricio ; “Antologia: Un siglo de dramaturgia chilena 1910-
2010",tomo 1V, Comision Bicentenario Chile, Santiago, 2010, pag. 17
8 Griffero, Ramon: “La dramaturgia del espacio”, ediciones Frontera Sur, Chile, 2011, pag. 38

68



en cuanto a lo politico y lo social, asumiendo o apropiandose de cada uno de los
intereses del pueblo y autodefiniendo lo que era una “expresion escénica popular”, todo
esto en contra de la cultura burguesa que se instala desde la norma en ese momento

en particular.

En relacién al espectador de estos eventos escénico artisticos, quedaba ligado
directamente a la relacion que este tenia respecto del discurso del espectaculo, dando
como resultado pequefios circulos de personas en torno a una opinion politico/social en

comun.

Ya entre 1974 y 1975 unas doce compariias o creadores pre-existentes a 1973
volvieron a funcionar habiendo entre ellas tanto compafiias con afanes
experimentales o de referencia a lo social como compafiias con repertorio de
obras comerciales, no siendo menor la cantidad de teatro infantil realizado. En
los afios siguientes, hasta 1983, se fundaron una veintena de compafiias
nuevas, engrosando de modo exponencial el medio teatral independiente, casi
cuadriplicando en su tamafio en relacién a la década previa.*

En cuanto a la re-conceptualizacion del quehacer teatral, la gran cantidad de
comparfias que emergieron en este periodo, en contraposicion con la falta de espacios
formales de representacion que permitan diversos discursos politicos, imprimen una
vision experimental en todo el comportamiento escénico nacional. Es de suma
importancia el comunicar, hacer ver lo que necesitamos decir, mas alla de ser
portadores de verdad, ser quienes permiten un punto de inflexion en lo social, no
aceptando la “version oficial” que funciona en ese momento desde la imposicion de
verdades y formas.

Atravesamos un instante historico, donde el arte puede volver a ser reflejo de su
propia politica, y donde la profundizacién en la construccién de los gestos de la
creacion nos otorgara mas herramientas en la elaboracion de sus lenguajes. Y no
nos estamos refiriendo al ortodoxo concepto del arte por el arte, que define la
creacion como un gesto gratuito, sin discurso, al no reflejar las ideas
contingentes.®

% Hurtado, Maria de la Luz ;Barria, Mauricio :Op. Cit. Pag. 22
8 Griffero, Ramon: Op. Cit.
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Es en este punto donde Ila imagen, como muchos otros recursos
multidisciplinarios, toma mayor importancia en la escena, ya que la forma de permitir al
espectador tomar esta posibilidad de ir o ver la otra versién de las cosas, que no
pretende hacerlo de manera impositiva, o0 al menos no es el mejor camino, ya que
intentan instalar otra concepcion que va en contra de la imposicion, si no mas bien de
manera reflexiva. Es cuando la imagen le hace un gran favor al teatro potenciando el
discurso sin ser en su totalidad subversiva, si no mas bien de multiples posibilidades de
interpretacion.

En cuanto a lo discursivo, que hasta este punto, tenia consecuencia con todo lo
gue ocurria en nuestro pais, no abandona la constante de reflejar problematicas
contingentes, desde el punto de vista de cada creador o grupo dedicado a lo escénico.

En este punto, donde se prevé un quiebre en cuanto al reconocimiento de la
historia transcurrida hace pocos afios en nuestro pais, no es lo que ocurre, ya que se
genera una suerte de renovacion de las formas en que se presentan los discursos en lo
escénicos, avanzando en lo estético de la puesta en escena, con el fin de potenciar el
teatro chileno.

El crecimiento de las representaciones artisticas post-dictadura, los 90, tanto en
teatros consolidad como en nuevas salas y espacios de experimentacion, genera una
amplitud en cuanto al mercado teatral en chile. Como sefiala Maria de la Luz Hurtado,
este crecimiento es exponencial: En el afio 2006, hubo alrededor de 200 estrenos al

ano.

En 1960, habia en Santiago un promedio de 20 estrenos al afio en el circuito
profesional “de arte”; en los 70, se duplico a 40 estrenos y hace algunos afios
son ya casi imposible de cuantificar; ya en el afio 2000, hubo al menos 100
estrenos de autor nacional y 60 de autor extranjero84

Al instalarse el primer gobierno de Centroizquierda, de la Concertacion por la

democracia, post-dictadura, los diagndésticos de las practicas culturales no fueron tan

# Hurtado, Marfa de la Luz; Teatro chileno: Historicidad y autorreflexion.
http://bdigital.ufp.pt/bitstream/10284/2691/3/143-158.pdf
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nitidos ni consensuales. Lo que por momentos amenazaba segun algunos, con la
evasion de la memoria, un olvido de la historia politico-social mas dolorosa y conflictiva
vivida recientemente. Temiendo que el teatro se convierta en un teatro despolitizado y
volcado a sub-grupos minoritarios.

Maria de la luz Hurtado, considera que ese diagnostico es mas bien vago. Que
esta memoria histérica mas temas y los temas mas acuciantes del presente, en su
sentido mas profundo, constituyen el material y referente del teatro escénico post
dictadura, pero abordado de diferentes modos en relacion al movimiento teatral

anterior®®

Progresivamente, no basté con testimoniar o denunciar: la reconstruccion de la
practica politica y los movimientos sociales asumieron dichas funciones. Esto
condujo a una re-teatralizacion de la escena para acceder a otras dimensiones
aun no incorporadas a la conciencia social, produciendo un salto desde la crénica
socio-politica a la simbolizacion artistica de la experiencia. Nuevos paradigmas
estéticos se fueron desarrollando, en una explosion de formas expresivas
preladas de ambigiiedad, de poesia, cruzando las perspectivas personales con la
historia.

El gobierno encuentra la forma de influir en la linea editorial de las obras de teatro
que se presentan de manera oficial, potenciando aun mas las creaciones y
realizaciones independientes, en todo sentido.

Al restablecerse mediante esta variada y multiple actividad teatral independiente
un mercado teatral con publicos humerosos en los casos mas exitosos o con
mejor marketing, algunos grupos lograron cumplir su aspiracién de vivir, aunque
fuese precariamente, dedicados al teatro. Justamente en este plano fueron
saboteados por el régimen: o por orden de los organismos representativos se
silencié su trabajo en los medios de comunicacion —en su mayoria oficialistas en
el primer periodo- o se les aplico un “castigo” pecuniario: un impuesto del 22% a
los ingresos de taquilla, del que solo podian eximirse si eran declarados
“culturales” por un organismo de educacion oficial, lo que solia ser denegado en
caso de advertir intenciones criticas. *°

% Hurtado, Marfa de la Luz; “Teatro chileno: Historicidad y autorreflexion”.
http://bdigital.ufp.pt/bitstream/10284/2691/3/143-158.pdf<
% Hurtado, Maria de la Luz ;Barria, Mauricio :Op. Cit. Pag. 22
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2.2.1 Principales compafias y grupos de desarrollo escénico

A mediados de la década de 1980, el teatro nacional desarrollé6 una intensa
actividad en distintos rincones del territorio con una valiosa acogida del publico.
La actividad teatral de este periodo se nutrié6 de las nuevas experiencias y
aprendizajes que trajeron artistas que regresaban del exilio. De este modo,
aparecieron Andrés Pérez y ElI Gran Circo Teatro, Ramén Grifferoy El
Troley, Mauricio Celedén y Teatro del Silencio, Alfredo Castroy Teatro La
Memoria, La Troppa, por mencionar algunos. Desde este momento y hasta la
recuperacién de la democracia en 1990, el teatro nacional diversificé los temas y
dio espacio a la experimentacién.87

Durante la udltima década del siglo XX existe un claro crecimiento de la
representacion teatral en Chile, mezclando lo realista con lo fantastico. La dramaturgia
da cuenta del profundo efecto que tuvo la dictadura en la nueva generacion de
directores y colectivos como Teatro de Fin de Siglo, dirigido por Ramoén Griffero; Gran
Circo Teatro, dirigido por Andrés Pérez; Teatro La Memoria, dirigido por Alfredo Castro;
Teatro La Troppa, dirigida por Juan Carlos Zagal y Teatro del Silencio dirigido por
Mauricio Celedodn, quienes desde la segunda mitad de los afios ‘80 lideraron la
renovacion de la escena teatral de la transicion, ya desconectados del proyecto de los

teatros universitarios.

En cuanto a la aparicion de la integracion multimedial/multidisciplinarios, que
reconocemos hoy como concepto y practicas nuevas en el desarrollo escénico, Maria

de la luz Hurtado sefala:

Una variable que aun no podemos cualificar en su enorme magnitud de impacto
de rapida expansion en una sociedad, es la familiaridad de las generaciones
nacidas desde 1970 con las nuevas tecnologias y los lenguajes virtuales y
multimedia, los modos, los ritmos y alcances de la comunicacién, de la
expresividad, de la construccién del conocimiento y de la percepcién, y los tipos
de circuitos de pensamiento y sensibilidad activados, son de una diferencia
radical con las prevalecientes no solo en la era de Gutemberg sino en la reciente
era audiovisual. La necesidad de las artes de incluir y en el mismo gesto de

87 http://www.memoriachilena.cl/temas/index.asp?id_ut=teatrochilenopostgolpe
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http://www.memoriachilena.cl/temas/dest.asp?id=teatroposttroppa

distanciarse de las producciones industriales y comerciales que genera con la
velocidad la sociedad de la informacién, producen una tension dialogal con ésta.
Asi préstamos, citas, recontextualizaciones de los lenguajes en circulaciéon es
otra veta que acusa la inmersién del creador de esta época en los cédigos de su
tiempo.88

Este punto de la integracion de nuevas disciplinas desde lo tecnoldgico es un
lugar que por diversos motivos, la escena chilena no investiga a cabalidad.
Es desde las escuelas formales de teatro donde debiera instalarse esta opcion

de conocimiento y desarrollar investigaciones al respecto.

2.2.2 El teatro chileno en el Siglo XXI

Con el nuevo milenio surgen nuevas visiones teatrales que rescatan los simbolos
de nuestra identidad en sus representaciones y otras que a través de complicados

esquemas expresan su descontento con la voragine actual.

De este modo esta generacién va constituyendo autorias con personalidad propia
no necesariamente mimetizadas con los modelos del centro. Otro rasgo
caracteristico es que en este periodo las autorias dramaticas surgen con similar
potencia, ya sea que estén afincadas en la dramaturgia escénica como en la
dramaturgia primariamente textual, ambas, atentas a su funcionamiento en y
desde la teatralidad.®

Destaca el trabajo del Teatro La Maria, dirigido por Alexis Moreno y Alexandra
Von Hummel, quienes a través de montajes como Abel, muestran cinco personajes que
han sido o se veran desplazados de su posicion habitual en el medio. En el trabajo de
Benjamin Galemiri a nivel de tematicas y motivos literarios; encontramos en su
montajes lo sexual, el poder, la culpa, la identidad, la relacion de pareja y la ausencia

del padre.

% http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=nuevos-paradigmas
89 http://www.chileescena.cl/index.php?seccion=nuevos-paradigmas
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Luis Barrales se transformé en un experto en tribus urbanas y temas atingentes a
la realidad nacional. Algunos de sus montajes son Hans Pozo, Nifilas Arafiay La mala
clase, todos temas de actualidad policial y alto impacto en la opinion publica. Las
mujeres también tienen algo que decir en este periodo, un buen ejemplo es el trabajo
de Manuela Infante, ganadora de un doble Premio Altazor el afio 2006 por Narciso. Un
adolescente se encierra en el bafio con el torpedo que ha escrito para una prueba. En

él describe, en diez puntos, las caracteristicas del joven suicida.

En tanto, el director de Teatro en el Blanco, Guillermo Calderon es autor de
exitosos montajes galardonados en el extranjero. Neva ha alcanzado reconocimiento
mundial por la manera en que revitaliza el llamado teatro politico y Diciembre obtuvo el

primer lugar en el Festival de Teatro de Edimburgo, Escocia, 2010.

2.3 Factores que afectan la evolucion escénica en Chile.

2.3.1 Politicas culturales

Hablar de politicas culturales nos resulta de suma importancia, ya que este es el
mecanismo que tiene la sociedad, en cualquier sistema politico, para desarrollar la
cultura y las artes, que se instala desde la concepcion de esa misma sociedad, siendo
un mecanismo de auto conocimiento, y representacion para sus participantes y sus
pares. Estas se encuentran a cargo de agentes estatales, los cuales se encargan de
generar mecanismos de ejecucion y de medicidon de resultados, lo que genera reticencia,
ya sea por visiones ideoldgicas, o visiones puristas respecto a las artes, que se ve

truncada al insertarse en un sistema, y esto no necesariamente con visiones politicas.

Es una de las herramientas del Gobierno, financiar instancias culturales, artisticas

0 no, y que dichas instancias sean de acceso a todas las clases sociales.
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Herramienta que puede ser filtro politico-econdmico, respecto del discurso del
espectaculo, o bien de su calidad estética y/o artistica.

Una de las cuestiones principales de las politicas culturales tiene que ver
con el financiamiento de la vida cultural, es decir, con los recursos a
destinar tanto para la infraestructura y el desarrollo de iniciativas, proyectos
y actividades culturales, como para facilitar el acceso de la gente a dichas
actividades. *°

La buena administracion de estos recursos influye directamente en la capacidad de
espacios aptos para los espectaculos en Chile, como primer punto, y la posibilidad de
presenciar otra calidad de espectaculos de otras partes del mundo, que es un factor

importante en cuanto a la nutricion de los artistas locales.

Dentro de este mismo punto, también existen aportes de privados en las
actividades artisticas, como la ley de donaciones culturales, que ya a principios de los
noventa, junto con las politicas de gobierno, generan desconfianza dentro de los artistas
esceénicos chilenos, dando un amplio avance en el teatro experimental independiente, y
el uso de lugares no convencionales para la representacion de espectaculos, y de la
incorporacion de otras disciplinas con caracter de experimentacion en la manera de
narrar un espectaculo, o de como se instala un discurso en la escena, ya desde otros

lugares formales.

2.3.2 Influencia geogréfica en la importacién artistica

Nuestra condicion geografica, respecto del medio artistico mundial, nos perjudica
en materia de mercado artistico. Chile, se encuentra al final de la linea del mercado, en
materia de lo geografico, ya que al no existir conexion, o transito, hacia otros paises,

los espectaculos son mucho mas costosos, costos que se ven reflejados en el bajo

% Garretén, Manuel Antonio: “Las politicas culturales en los gobiernos democraticos en Chile”, pag.
7
www.manuelantoniogarreton.cl/
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consumo de arte y teatro extranjero en Chile. No asi otros paises de Latinoamérica,
donde el consumo artistico se potencia por la calidad, variedad y accesibilidad de
espectaculos.

Tenemos claro, también, que las politicas culturales del pais, como lo
mencionamos con anterioridad, debieran ser un impulso para el consumo de
espectaculos de calidad, pero el gobierno, estad lejos de potenciar la cultura a la
generalidad de las personas, ya que, lamentablemente sigue siendo un negocio por

sobre todo.
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Capitulo 1l

Compaiiias independientes en busqueda de nuevos

lenguajes escénicos
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Luego de hacer un catastro en la historia de la evolucién del lenguaje escénico
en Chile nos detenemos en los ultimos afios de nuestro pais, identificando dos
comparfias que se han destacado por la integracién de diferentes disciplinas en sus
espectaculos, las cuales estan influenciadas por su herencia histérica y ponen énfasis
en distintos elementos de la puesta en escena. Las compafias seleccionadas son “La
Patogallina” y “Teatro de chile”, elegidas por su contenido en la integracion
multidisciplinar y caracterizadas por tener miradas distintas en su forma de aplicar
dicha integracion , las cuales toman diferentes aspectos de otras disciplinas artisticas y
las llevan al escenario en funcidon de generar nuevos lenguajes escénicos y una mejor

manera de comunicar su discurso.

3.1 Colectivo artistico “La Patogallina”

Los inicios de la compafiia se remontan a 1996 siendo conformada por artistas
de distintas disciplinas como por ejemplo artistas plasticos, masicos, actores y poetas;
su primer montaje teatral experimental y callejero llamado “A Sangre e Pato”, fue una
obra que carecia de argumento lineal y que se presentaba en formato de una serie de
bloques escénicos con musica en vivo; una especie de clip teatral donde los musicos
también actuaban.

Antes de aventurarnos en el analisis de su estética teatral y el énfasis que ponen
en las distintas disciplinas artisticas es preciso hacer una mirada a la historia de los
primeros integrantes de este colectivo, la cual estd marcada, como ha sido
caracteristica en toda evolucion teatral chilena, por la historia politica siendo estos
integrantes hijos de las protesta y la lucha popular.

Parte importante de los miembros fundadores de La Patogallina,
conformada por Gloria Salgado (ex-integrante), Sergio Pineda (ex-
integrante), Eduardo Moya y Rodrigo Rojas, se conocieron en torno a 1986 y
1987, cuando la mayoria de ellos todavia cursaba el liceo, algunos iniciaron
su militancia en las Juventudes Comunistas la que fue abandonada, en casi

todos los casos, con la recuperacion de la democracia. Ninguno de ellos estaba
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en ese momento vinculado al teatro, sin embargo en junio del afio 1988, segun algunas
versiones, dentro del contexto de la militancia en las Juventudes Comunistas
(JJCC),Gloria Salgado y Sergio Pineda conocen a Andrés Pérez, que como ya he
mencionado antes es uno de los exponentes mas importantes del teatro circense
callejero, y a Roberto Pablo Farifia precursor de dicho movimiento a comienzos de los
afos ochenta.

Farifa dirigia en ese momento la Escuela Nacional de Teatro Callejero
(ENATECA), desarrollando un trabajo que ponia acento en el trabajo corporal y en las
técnicas circenses donde se realizaban clases de zancos, mascaras, acrobacia, voz,
actuacion, magquillaje y expresion corporal, técnicas que Pérez traia de su constante
aprendizaje en el extranjero. Esta escuela mas que un espacio regular de formacion fue
una instancia para congregar al grupo de jovenes que junto a Farifia formaron el grupo
Sociedad An6nima. Salgado y Pineda conocieron en ese contexto a Cecilia Canto, y los
tres formaron parte de esta compafia entre 1988 y 1990. Sin duda Fue ahi donde
tuvieron sus primeros aprendizajes en torno a lo teatral y sus nacientes acercamientos
a la integracion de otras disciplinas

Con esta Experiencias en marchas los futuros integrantes del colectivo “La
Patogallina” comenzaron a nutrirse de aprendizajes en cuanto a lo artistico, en el afio
1991, Cecilia Canto comienza a estudiar teatro en el instituto Bertolt Brecht; Gloria
Salgado, por su cuenta realizé estudios en danza; Eduardo Moya, Patricio Pimienta y
Rodrigo Rojas, participan a partir del afio 1992 en una agrupacion artistica, barrial,

llamada El otro Circo.

El otro Circo fue uno de los antecedentes del movimiento de malabaristas que se
formé en Santiago a mediados de los noventa, en una «toma» espontanea de la
plaza Juan Sebastian Bach, al costado del Museo de Arte Contemporaneo
(MAC), en el Parque Forestal.”*

1 Carvajal, Fernanda: “Performatividad, liminalidad y politicidad en la practica teatral del colectivo La
Patogallina”, Universidad de Buenos Aires Facultad de Ciencias Sociales, Ensayo 45, Argentina, 2009.
http://www.scielo.cl/scielo.php?pid=S0718-71812009000100005&script=sci_arttext
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En ese contexto, se une al grupo Martin Erazo quien en general ha asumido el
trabajo de direccion al interior del colectivo. Erazo estaba iniciando estudios teatrales en
La Mancha, Escuela internacional del Gesto y la Imagen, y habia estudiado cine en el
instituto Arcos. Era también en ese momento, vocalista del grupo de rock Entrekalles,
siendo el principal responsable de motivar a musicos para ser parte de la
conformaciéon del colectivo , los cuales se unieron progresivamente; Cristian Pino,
Alejandra Mufioz, Dangelo Guerra, Rodrigo Latorre y dieron vida a la banda “La
Patogallina Sound Machine”, uno de los proyectos adjuntos desarrollados por el
colectivo en paralelo a la actividad teatral, que solo demostraba la necesidad de buscar
nuevas disciplinas para la conformacion de un colectivo artistico. En efecto, fue
justamente la fusién entre una estética del nuevo circo y una energia rockera, energia
incisiva y violenta, lo que marco el sello del primer montaje del grupo mencionado con
anterioridad.

Con este pequefio sondeo de la formacion de esta compafiia y sus herencias
podemos dilucidar que “La Patogallina” tiene una formacién mixta, primero porque
intercala experiencias organizativas vinculadas a lo teatral, pero también a lo militante,
caracteristica que se marca fuertemente en el origen de su nombre, “Patogallina” ,
proveniente de la frase «patricio-cobarde», la cual aludia a una consigna de derecha,
gue habia aparecido en los muros callejeros en el marco de las primeras elecciones
presidenciales tras la dictadura. Hacia referencia a la negativa de Patricio Aylwin a
participar en un debate televisivo con el candidato de la derecha, Hernan Bichi. Y
segundo porque algunos de sus miembros son autodidactas y otros tuvieron formacién
en escuelas e institutos teatrales, que no gozan del reconocimiento del Ministerio de
Educacion. Asi, en primera instancia los integrantes del colectivo fueron ajenos a la
tradicion contemporanea de los Teatros Universitarios, dando a su vez la oportunidad
del quehacer teatral a actores aficionados transformandose en una especie de escuela

inculcando su forma de hacer teatro.
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3.1.1 Cuerpo, imagen y musica; diferentes disciplinas al servicio del

discurso.

Este colectivo artistico desde su primer montaje (A Sangre e Pato, 1996)
demostré una nueva forma de abordar la puesta en escena, montaje que se caracterizo
por su énfasis en elementos circense , una escenografia minima, la utilizacion de
sangre, plumas de ganso y en ocasiones, incluso huevos que se arrojaban al publico;
elementos que la orientaban al happening, teniendo una estética violenta que retomaba
la visualidad del comic, un trabajo actoral que se sostenia en técnicas del clowny los
primero indicios de la integracion de la musica en sus espectéculos .

Las obras de este colectivo, prescinden del texto dramatico en sentido
convencional, proponen un teatro visual de compleja elaboracién estética. Sin
abandonar una investigacion en lo coreografico y la expresion corporal, con énfasis en
el cuerpo atreves de la integracion de disciplinas como la danza, caracteristica que se
visualiza fuertemente en una de sus obras mas importante “El Husar de la muerte”
estrenada en el afio 2000, en la cupula del Parque O’Higgins, espectaculo que solidificd
su forma de hacer teatro y que posicion6 a la compaiiia en la historia teatral de nuestro
pais; obra que toma la estética del cine mudo, fijando la mirada en la pelicula del mismo
nombre creada por Pedro Sienna, la cual narra la historia de Manuel Rodriguez.

La exploracion teatral del lenguaje cinematografico tomd concepto plastico que
abordaban la gama de blancos y negros, la actuacion se inspiré6 en los movimientos
entrecortados de las filmaciones de principio de siglo y en los cédigos de la pantomima.

En relacién a la palabra esta fue reemplazada por otras multiples estrategias
discursivas que acentuaban los elementos performaticos de la obra como por ejemplo
la utilizacion de carteles y proyecciones que iban narrando la historia y a su vez
enfatizaban las expresiones de los personajes; la introduccidon de sonido pre-grabado
(banda electroacustica de tréfico urbano al comienzo del montaje), la banda de rock en

vivo que interviene o comenta la escena remplazando al tradicional pianista de las
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proyecciones del cine mudo, la utilizacion dramatica de objetos donde se destaca la
presencia de lo animal: plumas de ganso o una cabeza de chancho; el desborde del
gesto pantomimico, las citas visuales a elementos contemporaneos como por ejemplo
la presencia del diario The Clinic y el retrato de Pinochet.

Todos estos elementos que componen la puesta en escena principalmente se
prestan al servicio del discurso con el fin de entregar el mensaje de manera atractiva y

simple, de modo que sea comprendido por todo tipo de publico.

Hasta ese minuto en Chile ain no se facturaba una obra que a pesar de
todos estos elementos y nivel de contenido politico, cumplia con la nobleza
de poder ser comprendida por cualquier persona y que por afiadidura podia
ser entregada a todo tipo de publico sin ningln tipo de discriminacion cultural,
social o académica.

Fue asi, con el Husar de la muerte c6mo comenzamos a solidificar nuestra
propuesta teatral.”

El discurso se expresa con un mensaje directo, sin dobles lecturas, la obra
expone claramente su punto de vista al mostrar un Manuel Rodriguez asesinado por
Bernardo O'Higgins; pero en clave parddica, con una mirada ludica y cargada de humor,

gue contrasta con la gravedad del discurso de un arte ilustrativo o de concientizacion.

En esta misma linea, la obra contaba con la introduccién de iconos
contemporaneos —el periodico The Clinic, una fotografia de Augusto
Pinochet— que operaban como elementos distanciadores, como breves
irrupciones de la realidad contemporanea del espectador. La fotografia del ex-
dictador, ademas, permitia reconectar, a partir de la impronta fundacional de
ambos momentos, el contexto de la Independencia con el escenario
dictatorial, esbozando cémo, ya en el <momento fundacional de la patria», se
anunciaban dos tradiciones politicas contrapuestas, vigentes hasta la
actualidad.®

La mausica es sin duda un elemento fundamental en la estética de la puesta en
escena de “La Patogallina” que si bien, como he mencionado con anterioridad, esta

comparfiia no la utiliza solo como un complemento en la construccién del espectaculo si

92 http://www.lapatogallina.cl/web /historia.php?current=8
93 Carvajal, Fernanda: Op. Cit.
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no que logra una fusion con la narrativa de la historia, elemento que enfatiza los
sentimientos de cada escena, los musicos son tan protagonista como los actores, como
menciona en una entrevista Cecilia Canto , compositora musical de la compafia

realizada por Rodrigo Acevedo

Para cada montaje nos planteamos que lo importante es que la musica y la
actuacion sean paralelas. No creemos que los actores hagan su trabajo y
nosotros veamos el ensayo y luego componer en la casa, sino, que investigamos
en conjunto, como una retroalimentacion. Este es el principio fundamental en
nuestra idea de trabajo.94

Por la influencia de la musica rock y punk que tenian los primeros muasicos que
integraron “La Patogallina Sound Machine” (nombre que tiene la banda musical de la
compafiia) la mayoria de sus creaciones para las escenas tenian esa tendencia, las
gue incluian instrumentos como bateria, guitarra, piano, bajo y voz; caracterizando sus
puestas en escena por ese tipo de mdusica, sin embargo la banda ha logrado
experimentar con otras texturas musicales incluyendo sonidos nortinos con zampofas
y distintos instrumentos de viento como se ve en la obra “ Los caminos de Don Floridor”
estrenada el afio 2008; y distintos sonidos con objetos 0 voz de manera de generar una
realidad y trasladar al publico a la atmosfera que la historia requiere como se plasma
muy bien en su ultima obra “Extranjero” estrenada el afio 2011 donde nos traslada al
extremo sur de nuestro pais y hace viajar por diferentes emociones atreves de la
generacion de imagenes con el cuerpo Yy la escenografia; una estructura que logra
transformarse durante toda la historia envolviendo al espectador y por sobre todo

sorprendiéndolo de su ingenio como es caracteristica de “La Patogallina”

94 http://www.culturart.cl/Teatro/La%20Patogallina/patogallina.htmi
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3.2 Compaifiia Teatral “Teatro de Chile”

La compafiia Teatro de Chile se forma el 2001 y la integran actores y
disefiadores provenientes principalmente de la Escuela de Teatro de la Universidad de
Chile: Héctor Morales, Maria José Parga, Juan Pablo Peragallo, Claudia Yolin y
Fernando Briones son alguno de ellos; sin duda la figura principal de la compafia,
autodefinida como “directora artistica”, es Manuela Infante, quien se hace cargo de
escribir y/o dirigir los montajes, y también es quien establece las lineas de investigacion
por las cuales transitan, puesto que la investigacion es la base de todas las creaciones

de esta compafiia.

Manuela Infante es actriz, directora y dramaturga egresada de la Escuela de
Teatro de la Universidad de Chile. Realiz6 estudios de Puesta en Escena y Analisis de
Texto en el HP Studio en Nueva York y luego un magister en Andlisis Cultural en
Amsterdam, Holanda. Infante es la fundadora de esta compafiia y que desde 2002 ha
desarrollado una solida linea de trabajo con obras de su autoria, ha logrado desarrollar
un método de trabajo donde la escritura de la obra continda durante los ensayos y la
puesta en escena. La preparacion de cada pieza comienza con un proceso de
investigacién colectivo en torno a los temas involucrados en las creaciones, que
acostumbra a durar meses. Este proceso es liderado por Infante y en él participan
todos los integrantes de la agrupacion: actores, disefiadores y otros colaboradores.
Para esta compaiiia el texto es un elemento mas del proceso creativo teatral es por
eso que durante la creacion colectiva generada para cada obra, el texto teatral no tiene
un punto final con la puesta en escena, ya que continta variando en funcion de la
reflexion grupal, las actuaciones y las diferentes fuentes tedricas que nutren el debate
al interior de la compafiia. Los montajes suelen alejarse de la forma convencional de
poner en escena textos literarios y se orientan, en cambio, a interrogar al espectador
sobre la teatralidad. Es decir, la creacién de una realidad ficticia a través del lenguaje
del teatro.
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3.2.1 Performance y visualidad; entre arte y politica

La primera obra que realizo esta compafia fue “Prat”, Estrenada el 10 octubre
de 2002 en la sala Sergio Aguirre de la Universidad de Chile, con funciones durante
ese mes. Mas tarde, la sala El Trolley acogi6 la obra durante noviembre y diciembre de
ese mismo afo y en enero de 2003 se estrend en la sala Galpon 7 en el marco del
Festival Teatro a Mil. Esta obra estuvo llena de polémica por utilizar el personaje de la
historia de nuestro pais abordado con frontalidad, la referencia inmediata y peligrosa de
la guerra, centrandose en la desaparicion de la madre de Prat, la inexperiencia de éste
y su consecuente miedo. Plasmando a Prat como un personaje de 16 afios con
caracteristicas alcoholicas, cobarde y homosexuales. Asi como una tripulacion carente
de inteligencia. caracteristicas que mencionaban los oponentes de esta obra como
ofensa al héroe patrio sin embargo objetivamente en esta obra se mostraba a una
personaje que tiene miedo de estar donde esta, uno que preferiria los brazos de su

madre o el calor de la amistad en tiempos de paz.

BUCAREST

¢, Hay alguna novedad capitan?

JEAN CRISP

No.

PRAT

(A Jean Crisp, reprochando) Gracias... (al resto) No.

Estamos hablando de un buque grande, no se nos

Pasaria de vista aunque quisiéramos (rie, se contiene), perdén, dicen que es
blanco y lo cruza una franja roja en diagonal. Como un pajaro atravezado...
JUAREZ

Como un anticucho de péjaro.

BUCAREST

¢,Cémo nos arreglariamos sin la gracia de Juarez?

¢,Coémo se las arregla usted Juarez?

PRAT

Dije, como un pdjaro atravezado y tiene la proa mas

aguda del mundo, visto de arriba es como un ojo

japonés, es lo que dicen los japoneses, ellos lo hicieron, el nuestro lo hicieron
aca, o sea lo ensamblaron acé, o sea mandaron a comprar las partes usadas
de los buques de all4 y las juntaron ac4, asi es que no sé como se ve de arriba.
JUAREZ
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Eso es una nocién capitan. Pérdida, capitan®.

Sin duda este montaje genero polémicas en el sector militar y en la derecha de
la politica chilena, desencadenando querellas judiciales, censura y la salida del cargo
de la directora del Fondart (Fondo de Desarrollo de las Artes y la Cultura) de esa
época; por todas estas polémicas no existe mayor registro visuales de esta obra por lo
que es dificil hacer un andlisis de la puesta en escena de dicho montaje, sin embargo
posiciona a esta compafila como una de las mas influyentes de la Ultima década y

solidifica su forma de hacer teatro relacionada entre el arte y la politica.

“Juana’ creacion dramatargica de Manuela Infante estrenada el 2004 es la
segunda puesta en escena de esta compaiiia quienes vuelven a centrar la construccion
dramatica en un personaje histérico, esta vez no so6lo desde una mirada que busca
posibilidades no planteadas respecto de la biografia, en este caso de Juana de Arco,
sino que indagando en las posibilidades escénicas respecto de un proceso colectivo
que pone en tension diferentes conceptos como por ejemplo ficcion/realidad, de
construccion de la historia/construccion de la narracibon/memoria personal y colectiva.
La obra es un éxito de publico y de critica (obtiene Distincion Especial del Circulo de
Criticos de Arte), lo que re-instala a la compafiia como un colectivo relevante del medio
teatral chileno.

Respaldada por la critica y por los fondos concursables, la compafia afianza su
trabajo, deslizdndose hacia una rubro colectivo que entrega gran importancia al actor
como constructor de ficcionalidad integrando de disciplinas como la performance

caracteristicas en sus puestas en escena.

El concepto de performance buscaba abordar la cotidianidad de las practicas
sociales bajo la forma teatral entendida como puesta en escena. El teatro se
transforma, de este modo, en una experiencia directa de lo real (se trata de
escenificaciones de la autenticidad), instalandose como un acontecimiento y
bajo la forma de la auto-presentacion del artista (performer), cuya vinculacion
con la realidad politica y corporal que lo rodea queda abiertamente expuesta. *®

95 |Infante, Manuela: “Prat seguida de Juana”, Ciertopez, Chile, 2004, Pag. 18-19

96 Grumann Solter, Andrés. “Performance: ¢ disciplina o concepto umbral? La puesta en escena de una
categoria para los estudios teatrales”, Revista Apuntes, n°® 130, 2008.
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En “Juana” se puede reconocer un espacio claramente no convencional y
performatico, encuadrado por una plataforma de madera y un piso que se asemeja a la

textura de las antiguas pizarras de tiza del colegio (Imagen 5).

Imagen 5: Montaje “Juana”, en esta escena Maria José Parga.97

En sus siguientes montajes Narciso (2005), Rey planta (2006) y Cristo (2008) la
compaiiia continué en su busqueda de la mezcla entre el arte y lo politico, asi como
también integrando la disciplina de la filosofia ahondando en complejas
investigaciones, transformandose estas en las bases tedricas del grupo cada vez con
mayor preponderancia , las cuales incluyen a fildsofos y pensadores contemporaneos
como Jameson, Lipovetsky, Sarlo, Baudrillard, Derrida o Merleau-Ponty ; llevando esto
a una puesta en escena cada vez mas complejas y simbolistas visualmente, bordeando
con lo performatico ; caracteristica que se plasma muy bien en “Cristo” (dramaturgia
colectiva), otra de sus obras galardonadas por la critica teatral, la cual a través de una
compleja construccién narrativa, develan las distintas capas del proceso de ensayo de
una obra que toma por premisa descubrir la verdadera imagen de Cristo, es una
continuacion del proyecto teatral iniciado en Prat y continuado en Juana, que aborda de
modo ficticio un personaje histérico con el objetivo de exponer el caracter fundacional

qgue lo enviste. La figura de Cristo, fundamental en la construccién de la identidad

97 http://artesescenicas.uclm.es/index.php?sec=artis&id=176&PHPSESSID=azhwlexmmzvpjcee

87



chilena y por supuesto en la cultura occidental, cruza sensibilidades, sociedades,
naciones, épocas y civilizaciones. Es acaso el mito occidental de mayor complejidad, la
figura historica con tantas connotaciones como personas que siguen el conjunto de
creencias llamado cristianismo, y haciéndose cargo de todas ellas al momento de
abordarlo desde una perspectiva critica. @ En su puesta en escena incorpora las
complejidades tecnoldgicas, atreves de proyecciones en lugares no convencionales
como el cuerpo de un actor, un marco de carton etc. Ademas realizando un trabajo
de investigacion que busca desorientar mas que precisar, Teatro de Chile toca temas
diversos y profundos; la imposibilidad de alcanzar la verdad, el sin sentido de la
basqueda, la inmaterialidad de la era de la informacion y el concepto de reciclaje
asociado a la obra de arte. Cristo se sostiene en estructuras de carton que van
complejizando sus utilidades hasta hacerse nitida su funcidbn de simbolizar las
interminables capas por las que transita el texto y la puesta en escena, a su vez que se
configura como un paralelo de la imposibilidad de acceder a la fuente original. La
conjuncion de los distintos participantes tras una sola idea se hace viva al estar
disefiadores y actores aportando al mismo tiempo desde un lugar de creacion.
Finalmente con uno de sus ultimos montajes “Multicancha” (creacién colectiva
2010), es donde plasman la integracion multidisciplinar en todo su esplendor, la cual
incluye caracteristicas proveniente de una disciplina muy lejana del teatro, el deporte;
indagando de manera experiencial en las posibilidades de un cuerpo sometido a
exigencias fisicas deportivas, experimentando en el formato de presentacion en espacio
no convencionales abiertos como por ejemplo la cancha de futbol y arriesgando la
construccion dramaturgica al negar casi totalmente el uso de la palabra. La historia se
desarrolla en una multicancha donde los actores se dividen en dos equipos que,
alternadamente, se enfrentan en sucesivos partidos de disciplinas inventadas como

bodyball, multipool, centerball (Imagen 6) en escena.
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MULTIPOOL

3 o gntradas

Imagen 6: Reglas del juego inventado por la compafiia luego de una minuciosa investigacion de los

deportes.*®

La accion actoral es, por lo tanto, el juego, y la creatividad del elenco pasa a ser
tactica y estratégica. Muasica y dialogos divertidos y draméaticos se entremezclan en uno
de los grandes espectéaculos de las tablas nacionales del ultimo tiempo el cual rompe
con la barrera de controlar todo lo que pasa en escena y se aventura a poner el cuerpo
del actor a prueba y sobre bases inestables , crea uno forma diferente de

experimentacion corporal.
(...)La mente ha renunciado a tener el control, no sin pesar.
Pues no hay en este partido ni un solo gesto consciente, ni una sola palabra
pronunciada que pueda ser considerada mas valiosa que todo aquello que

sobre esta cancha no puedo controlar.

98 http://www.teatrodechile.cl/es/obras/multicancha/imagenes/
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Y es que hay tanto espacio de mi que desconozco, tantas partes que se me
esconden

Tantos cuerpos que tengo dentro del mismo cuerpo

Tantas espaldas de partes y tantas partes por dentro

¢,De cual cuerpo me habla?

Mi mano izquierda es un cuerpo, mi cadera es un cuerpo

La rodilla respira agitada cuando la yema de los dedos toca la pelota (...)99

Para esta puesta en escena los actores se internalizaron en la disciplina del
deporte entrenado y compitiendo durante meses, nutriéndose de profesionales del
deporte, en un proceso creativo donde el actor es solo un jugador, donde la accion es
jugar, donde la creatividad es solo tactica y estratégica. Los jugadores estan prendados
al objetivo, y sus cuerpos se forman, se deforman y se re-forman persiguiéndolo. El
deporte se revela como un drama vacio cuya catarsis promueve la eficiencia,
renegando de lo indtil, lo improductivo, lo ambiguo o lo ineficaz. Con este trabajo se
reafirma la potencia del colectivo, donde las jerarquias se hacen difusas respecto del
engranaje global que pareciera impulsarlos. La tematica historica tiene un lugar
destacado, sus obras mas conocidas desarrollan una reflexion sobre la memoria
cultural, sus posibilidades de representacion artistica, sus relaciones con el poder y la

situacion del teatro ante estos temas.

99 http://www.teatrodechile.cl/es/blog/multicancha/
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Conclusiones

En este analisis hemos querido esclarecer como esta nueva tendencia al
cruce de disciplinas en el teatro se ha introducido con fuerza en la dltima década. Si
bien la primera conclusién que logramos dilucidar es que el teatro siempre a integrado
en sus espectaculos otras disciplinas, por su caracteristica intrinseca de observar la
realidad e incluirla, sin embargo esta caracteristica intrinseca siempre conservo lo
clasico del teatro es decir un texto, un actor y un discurso; incluyendo un decorado en la
puesta en escena sin embarcarse en la busqueda de otras formas de comunicar , por lo
menos lo que a Chile corresponde; adjudicando este estancamiento en dicha forma de
hacer teatro anicamente, en un principio, a las caracteristicas politicas en la historia del
pais , puesto que la integracion multidisciplinar en otras partes del mundo ya llevaba a

pasos agigantados una busqueda en el teatro.

Sin duda en chile el comienzo de la incursion en la implementacién de otras
disciplinas como generadores de lenguajes y de realidades estéticas se debe al
conocimiento que traen del extranjero los tres directores que abordamos en esta
investigacion, el hecho de mirar al extranjero otras formas de afrontar el teatro detoné
en chile el comienzo a investigar con otras areas artisticas, y mas radical aun no solo
artisticas sino que implementar estéticas de la tecnologias o de otros medios como la
television, sin embargo el hecho de mirar al extranjero es solo el comienzo, puesto que
nos aventuramos a esclarecer que en Chile, en el afio que se comienzan a generar
estas tendencias también se produce un cambio de paradigma en la sociedad, la fuerte
transformacion politica, el paso de la dictadura a democracia genero en el arte un fuerte
cambio puesto que si bien la efervescencia que se presencio a fines de los afios 80 en
el teatro, combatiendo con fuerza la dictadura , liderada estéticamente por estos tres
directores, principalmente por Ramoén Griffero, manifesté una especie de depresion en
el arte al momento de pasar de la dictadura a la democracia, en este periodo muchos
realizadores que abordaban fuertemente su teatro a lo politico se encontraron sin el

monstruo inspirador para combatir, quedando en blanco. Este vacio dejo atras varios
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creadores perdidos en el cambio de paradigma y se vio obligado a encontrar otra forma
para seducir al espectador. Este importante cambio, nosotros lo consideramos
fundamental en la historia de la integracion multidisciplinar en chile puesto que obliga a
los creadores teatrales a investigar otros lenguajes en los que se aventuraron con

fuerza Alfredo Castro y Andrés Pérez.

La integracion de las tecnologias en el teatro creemos que se produce no solo
por la caracteristica intrinseca del teatro de reflejar los paradigmas de la sociedad sino
gue se encuentra en la encrucijada de entregar informacion mas rapido y en los mismos
codigos que la sociedad se encuentra hoy en dia es decir mayor acceso y rapidez a la
informacion, la conformacion de comprension del lenguaje reforzado por lo icénico, el
nuevo concepto de realidad en relacion a lo virtual, la difusién de comunicacion entre
pares atreves de medios tecnolégicos y no en la realidad , la distorsion de lo real y lo

virtual.

Sin embargo, dada la condicion en que se encuentra la sociedad, respecto de
los avances tecnolégicos e influencia de la imagen en todo medio de comunicacion, es
gue la puesta en escena adopta con mayor intensidad atisbos de estos otros medios, ya
sea desde la tecnologia o desde la directa utilizacion de otras disciplinas como la

fotografia, danza, pintura, instalaciones, etc.

A pesar de que podemos decir, que hoy en dia, si tiene teatro multidisciplinar
Chile, son escasos los grandes exponentes de esta forma de generar lenguaje
esceénico, con esto nacen otras problematicas, puesto que las compafias exponentes
de esta forma de hacer teatro logran emprender este viaje multidisciplinar porque han
logrado encontrar un auspicio econémico ya sea en el gobierno o en empresas
privadas, pero este base para comenzar la investigacion en lo multidisciplinar es de
dificil acceso para el general de la gente de teatro, puesto que en Chile a pesar de que
ya llevamos mas de 20 afios en democracia no son suficientes los aportes econdémicos

gue son derivados para la cultura y siendo mas escaso aun los fondos para establecer

92



laboratorios teatrales de experimentaciéon donde un grupo de actores, directores, otros
artistas y expertos en tecnologias puedan experimentar grandes periodos en estas
areas sin preocuparse de lo que la mayoria del teatro se preocupa o lo estanca hoy en
dia, el generar solvencia econdmica para vivir, a diferencia de la realidad de los
grandes exponentes universales de la integracion multidisciplinar. Sin embargo por esta
misma precariedad es que es mas enriquecedor aun la busque que genera el teatro
Chileno en cuanto a lenguajes escénico corresponde, pues actla bajo otros conceptos
y contextos, que no pueden ser comparados del todo con la universalidad de la
integracion multidisciplinar, esta misma precariedad amplia el ingenio de los
realizadores que buscan insaciablemente nuevos lenguajes escénicos enmarcados en
un sello dnico, como ha sido caracteristica transversal en la historia del lenguaje

esceénico en chile, por su contexto.

Bajo este paradigma podemos esclarecer que son pocos los exponentes de un
teatro total puesto que creemos que Nnos encontramos como pais recién en una
busqueda hacia este concepto en relacién a la integracion de medios, sin desconocer
que en las nuevas generaciones de creaciones teatrales ya esta establecido este
conocimiento y no dudamos que en unos afios mas estos reciente y timidos exponentes
podran consolidar la integracién multidisciplinar en chile por supuesto siempre marcado
por el contexto y las herencia que como pais nos corresponde, Conclusién que también
dilucidamos en esta investigacion al hacer un recorrido historico del lenguaje escénico,
es decir que dicha evolucion va directamente de la mano de el contexto histérico en que

este se desenvuelva.

Sin duda el mayor aporte de esta memoria es el conocimiento de los lenguajes
escénicos en chile para asi poder estar consciente de los ya hechos y como actores y
compafias buscar insaciablemente nuevos lenguajes escénicos que aporten a la

integracion multidisciplinar.
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Las proyecciones para investigaciones futuras a partir de esta investigacion
tienen relacion con la mirada estética del lenguaje escénico y ver como el hecho de las
comunicaciones y un mayor contacto con lenguajes escénicos extranjeros ha

influenciado en la re-construccion del lenguaje escénico en chile.
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Anexo 1

Entrevista Ramon Griffero , lunes 13 agosto 2012
En esta entrevista nos basaremos en la vision de integracion multidisciplinar de Ramén
Griffero y como desde su experiencia ha visto esto en la evolucién del lenguaje
escénico en chile y sus distintas puestas en escenas.
-Respecto al lenguaje escénico ¢ que nos podrias decir tu, en cuanto a tu experiencia
teatral? del lenguaje escénico en general segun tu experiencia en el extranjero o con tu
compaiiia en “El Trolley”.
Yo creo que la multidisciplinaridad esta en el teatro todo el tiempo, el teatro de divo o
del 1800 usaba a los pintores para hacer los telones pintados y generaban estas
pinturas etc. Porque tampoco estaban desarrolladas las otras aéreas, habian bandas
sonoras, tocaba la orquesta sinfonica y los musicos eran parte del teatro corresponde a
cada época, siempre el teatro a integrado a las multidisciplinas; lo que pasa es que en
el siglo XX aparecen otras que no existen antes. El teatro del siglo XIX, que trajo el
chile-Bi con las obras del chile del 1800 trabaja literatos, teatro, actores, gente de
Opera, musico y generan esa teatralidad que en ese momento era multidisciplinar ,
ustedes entenderan que para tener una banda sonora tenian que tener una orquesta (
rie) y ellos no eran gente de teatro eran muasicos , quienes pintaban los telones eran
pintores del renacimiento , los escultores se integraban y hacian todo lo que era la
utileria escénica , claro porque era menos notorio , hablando en chile las artes tampoco
estaban desarrolladas , no tenian una profesion, todavia no existia la profesionalidad
en el arte , no existia la escuela de arquitectura , cuando empieza obviamente la
aparicion de las otras artes , el teatro siempre va integrando.
Si aparece una arquitectura escénica obviamente aparecen los arquitectos, obviamente
aparecen los arquitectos de escénica , empiezan a aparecer los fotdgrafos. Hay un
montaje de Vicente Huidobro en que se izo un preforman con unos vestuarios donde

un artista visual con unos vestuarios rarisimos puso los poemas escritos en los
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vestuarios y eso era top en las vanguardias , no quiere decir que antes hay menos , ahi
también esta integrando en la escena.

Yo creo que tiene que ver mas con los estilos que se instauran, la presencia tan fuerte
en chile del realismo psicoldgico izo que el paradigma fuera mas cerrado, correspondia

a un paradigma de un estilo particular que no permitia mucho la interdisciplina , habia
una disciplina mas bien en que los dramaturgos no era gente de teatro sino literatos ,
los que escribian la operas etc.

Pero obviamente en el caso mio tiene que ver con el concepto de la dramaturgia del
espacio de ver el espacio escénico con un arte rectangular. Un arte rectangular tiene
gue ver con el cine, la fotografia o la television, etc. que han construido, en el fondo, si
el teatro es un arte rectangular y la pintura un arte rectangular, se integraron y se nota
que aportaron mas la narrativa visual del espectaculo asi como el cine y la fotografia ,
entonces tu no empiezas a integrar necesariamente el cine en si, si no que la narrativa
del cine , hacer flash back, elipsis en la dramaturgia , cambios de lugares, etc. y se
empieza a analizar la escena desde ese lugar y la aparicion de artistas visuales mas
ligados a una concepcion de la instalacion escénica que se comienzan a integrar . pero
yo creo que sigue siendo mas bien no interdisciplinario sino que el desarrollo de los
lenguajes escénicos de algunos estilos , en el teatro arte sobre todo como el de
Meyerhold etc. que asi como va integrado la tecnologia , los futuristas integran el
plastico , el motor , la electricidad ; las cosas que van apareciendo en la sociedad el

teatro las va integrando en su puesta en escena , pero en el teatro arte no en el vodevil

- Porque es propio del estilo

Claro, porque es propio del teatro arte, esa es la diferencia, el teatro mercado no integra eso,
porque todo teatro arte que ha estado en un espacio de creacion artistica ha integrado, no
porque hay un concepto del director de multidisciplina sino porque es inherente al espacio
teatral que esta descontextualizando lo que existe en la realidad y lo integra al escenario y
lo que existe en la realidad son muchas disciplinas que el teatro re- representa , sin duda

eso esta un poco estancado por el paradigma del realismo psicolégico y por la inexistencia
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de las vanguardias en chile , en los afios 20 o 30 en chile no hubo teatro simbolista o
surrealista , etc. etc. Que hubiera permitido ese cruce. En ese caso el data, no es que haya
integracion es el telon pintado de ahora (rie) ya pero ahora ocupo el data pero vamos
buscando la teatralidad al data y claro lo proyecto en el cuerpo etc. etc. Es inherente lo que
va sucediendo en esa disciplina y el teatro absorbe, asi una instalacion escénica donde hay
un data proyectado con un objeto etc. Otra concepcién del objeto y claro eso se va sumando
con gente que viene de diferentes aéreas, pero asi esta en mi teatro desde siempre porque

para generar un montaje tenia que recurrir...

- Atodas las herramientas que estaban en ese momento.

Claro como la opera en el 1800 tenia que ser super multidisciplinaria y recurria al canto, a la
orquesta, estan los textos, hay un tipo de actuacién, una utileria increible y de ahi convergen
diferentes creadores, tenian la especialidad o no eso es diferente, la Unica diferencia esta en
termino de evolucion historica en quien hace mas uso de esa 0 que quien parte primero
haciendo mas eco de esa multidisciplinaria y claro yo integro mas la significacion de la
escena en los montajes antes que otra gente en chile , pero ahora hay mucho mas que usan
y teatralizas la narrativa cinematogréfica en chile y asi llega a los montajes de la Troppa,
pero para mi es inherente a la gente que esta haciendo en la linea de teatro arte, claro
porque el artista es el desarrollo de la multiples disciplinas entonces trabajan bailarines en

compaiiias etc.

- Respecto al teatro arte ¢ te refieres al teatro que tenga algun interés con creacion

artistica, sea cual sea el estilo?

El teatro arte se refiere a aquel que esta indagando en la politica del arte ,que es siempre re-
elaborar el lenguaje escénico, que esta en post de encontrar otra manera de decir las cosas
a lo mejor de siempre , es decir si hablo del amor , hablo desde otro lugar ; desarrollando
escritura con estructuras dramaticas diferentes , que no esta haciendo la fotocopia de la

fotocopia de la cosa sin que esta un proceso de ir renovandose del espiritu de época o ir
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mas alla del espiritu de época o creando atreves del arte ideas , saberes y no como el teatro
de mercado de entretencién, de lucro etc. etc. si no que esta en ese proceso ¢ me
entienden? como entre un best seller y un literato que esta en busca de un lenguaje , de

desarrollar un lenguaje...

- como el cine arte

Claro esa separacion esta mucho mas radical con la globalizacion el teatro arte sigue siendo

minoritario y un lugar de resistencia

- mas marginal
Claro pero no digo marginal porque para mi lo marginal es la farandula (rie)
Bueno es mas 0 menos eso, aqui la Arcis saco este libro que habla del teatro de
vanguardia: Meyerhold-Fassbinder —Griffero da a entender como se va desarrollando cine,

arquitectura y todo se va integrando en un proceso normal con conceptos artisticos.

- Si, compre los dos libros cuando fuiste al lanzamiento en Valparaiso.

A claro, bueno le dicen muchos nombres con respecto a esto de lo interdisciplinar,

transmedial ¢no?

- Si, multimedial también
A claro porgque tiene muchos medios, bueno es multimedial solamente porque aparecen
otros medios pero no es porque entes no podian sino que no existian no ma {Sic} pero no es
en un momento que aparece lo multidisciplinario, el teatro va integrando el desarrollo de las
disciplinas y si en un momento estaban las diapositivas, se proyectaban diapositivas que en
teatro pasaba pero no es que joh soy multidisciplinario porque proyecto diapositivas! Si no
que estan las diapositivas y también tengo una guitarra eléctrica, un tipo de sonido
surround, con un micréfono y no solamente va integrando sino que va teatralizando la

realidad.
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-Por supuesto, ahora en relacion a los referentes. ¢ Qué referentes utilizas al generar la
puesta en escena, si trabajas con referentes o no; ya sea texto, imagenes o peliculas o es

un busqueda por instantes con referentes, si tienes una metodologia?

Claro mi metodologia es de la dramaturgia del espacio, en cuanto a los referentes yo los
llamo la cultura visual, tus referentes son la cultura visual de tu época o también lo que hay
del patrimonio artistico que uno re cita, no que copia sino que lo cita de otro lugar , hice una
obra , el fin del eclipse , en que citaba diferentes estilos escénicos , de Lorca , teatro clasico ,
de Brech, les da otra re-lectura a uno mismo, entonces obviamente, el bagaje que uno re-
elabora, no es que lo invente, si no que toda creacion es realmente una relaboracion de una
conceptualizacién que te entrega el patrimonio artistico, que tienen todos...etc. Esto tiene
gue ver con el paso de la modernidad a la postmodernidad.

El concepto del teatro moderno que es un paradigma cerrado, el simbolismo, se

adquiere del teatro simbolista con una escenografia simbolista. Y el impresionismo, hay

un texto impresionista, una actuacion impresionista y una puesta en escena

impresionista, todo eso corresponde a la modernidad. La post-modernidad al quebrar

con los modelos y hacerlos todos la modernidad era como...primeros estaban unos
modelos y segundo los creadores adquirian un modelo...a ver en Chile en vez de

elaborar modelos mas bien eran reproductores, entonces alguien encontraba que era
genial...y te decian “oh, te quedo igual a Brech la obra”, y era un elogio, porque €l era
especialista en ese modelo y reproducia, y queria hacerlo igual a Brech que serian los

20 tomos de Brech para poder hacerlo igual a Brech. Ese concepto de la modernidad,

gue ademas implica en términos colonialistas que solamente hacemos teatro en Chile

en tanto podemos reproducir igual de bien los modelos que en Europa, y si sabemos

gue es lo mas contemporaneo (cosa que hoy en dia nadie sabe)...en esa época dado lo
ultimo que se estrenaba en nueva York o en Paris eso habia que saberlo, y por eso

habia que saber si era la obra de Jean Genet o lonesco, y eso era lo ultimo, habia que
hacerlo y volver a hacerlo bien. Y se era moderno en Chile no en tanto que tu re-

elaborabas el lenguaje teatral, sino que tu eras buen reproductor de contemporaneo,
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entonces es decir, si el teatro de Chile en el 51’ hace la muerte de un vendedor era
super contemporaneo, porque le qguedaba igual. Entonces en la post-modernidad
quebrarse los paradigmas y los modelos de los creadores chilenos de teatralidad, mi
teatro sefialado como modelo, eso es algo que no lo invento yo, sino que lo ven desde
afuera, y dicen como “ah”, aqui aparecio la post-modernidad en Latinoamérica, y ese
lugar en la post-modernidad si visualiza mas lo interdisciplinario, por la razén que no
sigue modelos tan cerrados, entonces hace visualizar mas eso que es inherente al
teatro, y que lo hace mas propio de un estilo que de otro, sino lo visualiza mas y se ve
mas multidisciplinario, pero no es que sea mas multidisciplinario, sino porque quebré
muchas barreras, entonces por lo tanto el arte visual puede ser mi escendgrafo y el
musico, y todo lo demas, y al quebrarse todos los paradigmas se libera todo eso, y eso
produce integracion primero, pero crea una multidisciplinaridad de la teatralidad. Si la
multidisciplinaridad de la teatralidad no existia, si tu eras brechtiano no podias ser
simbolista, y el realismo psicoldgico no es realismo psicoldgico, y se paliaban entre ellos
para ver quien tenia la verdad escénica. Bueno, la post-modernidad vuelve
multidisciplinario al teatro en sus estilos también, y eso es como también, yo hago
cinema utopia pongo la platea en el escenario como en los afos 40, y la pantalla puede
estar en otro estilo y mezclar los lenguajes teatrales y generar otro paradigma o lo que
sea.
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