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i Rrsonas o bibliografía que aporta- 
ron en la constitución de ese nombre. 

La elaboración y construcción de 
una teoria teatral es el entretejido de 
una formación prhctica artística y de 
reelaborar un sinnúmero de referen- 
tes. 

Nace de una percepción del arte 
esdnica como una narrativa espacial, 
por ende ligada a un formato univer- 
sal narrativo que es el rectángulo: for- 
mato histórico de la pintura, del cine, 
de la fotograffa, de la televisibn, de 
los escenarios de las salas de teatro. 
Lugar de un lenguaje desde donde 
componemos miradas. Formato rec- 
tangular predeterminado por nuestro 
campo visual, por nuestra percepción 
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como espccie. El espacio, en tanto lu- 
gar abstracto que no conlleva en sí 
un modelo de hacer, es la hoja en blan- 
co o el canvas o el visor de una d m a -  
ra. Pero, en si, es la base para la cons- 
trucción de un lenguaje, discurso, e t c  

En la construccion de este con- 
cepto están las visiones narrativas del 
espacio elaboradas por el escenógrafo 
Herbert Joncken. El inicio. de una re- 
flexión inconclusa de Oscar Schlem- 
mer quien, en su deseo de reelaborar 
otro arte escénim, retoma como ele- 
mento primario las lineas y formas del 
espacio escénico. También, los concep- 
tos de filosofía del espacio de Hei- 
degger, G. Bachelard, la teoria del cine 
de Eisenstein sobre el montaje, el ima- 
ginario de Meyerhold. Una visibn o 
mirada personal de cómo se constru- 
yen los espacios públicos y cómo es- 



tos reflejan civilización y poder. La 
composición fotográfica y de las foto- 
novelas y cómics en SU narración. Y la 
evolución de la plbt ica al interior de 
su formato espacial. 

i Rriodo en el cual d d n i 6  ese norn- 
bre, (en el proceM de cuáles monta- 
jes). 

1983-1986 - En la trilogia Histo- 
rias de un galpón abandonado, Ci- 
nema Utoppia y 99 La Morgue se fue 
definiendo el nombre para setialar una 
escritura y montaje escenico que se 
elaboraba desde otra perspectiva, y 
que fuera de su conceptualización post 
moderna, carecía de una especificidad 
para enunciarla. En 1993, el montaje 
de Extasis y los posteriores semina- 
rios y cursos de dramaturgia del es- 
pacio fueron acrecentando y profun- 
dizando el concepto que abarca des- 
de principios de escritura, actuación y 
de puesta. Es el abordar la escena des- 
de una concepción autoral. 

i ~ C b m o  defines tú: PoCtica del tex- 
to? 

Veo el hecho escénico que se cons- 
tituye a partir de la simbiosis de una 
poetica del texto con aquella de es- 
pacio. Como texto y lugar, desde cómo 
se construyen, conforman el signifi- 
cado final, De ahí que la continua 
reelaboracibn de texto y espacio van 
elaborando construcciones escknicas 
que nos remiten a planos inesperados 
de percepciones emotivas. Asi, la pa- 
labra, el texto, genera una visualidad 
espacial como la visualidad espacial 
genera a su vez un texto. Decir tequie- 
m será potencializado y cambiara su 
significado; si se esta en la playa ha- 

Cinema 'Utoppla. Teatro Fin de Siglo, 1985. MartEn Balmaceda, Rodrigo PBrez. 

ciendo un castillo, al interior de un re- 
frigerador, cortando el miembro a t u  
amante o siendo clavado a una plan- 
cha. etc etc. 

i ¿Poética del espacio? 
En la poética del espacio intewie- 

nen el cuerpo, el gesto, los sonidos, la 
música, la luz, los objetos, los elemen- 
tos escenogr5ficos, la construcción de 
lugares, tiempos y el uso de los planos 
y composiciones. El espacio se lee, 
genera ideas y emociones. Un cuerpo 
en un lugar, un objeto en otro plano, 
una música, una gotera, gansos que 
corren por el espacio, etc. etc., van 
constituyendo la poetica del espacio 
elaborada para un texto. Un teatro 
sin poética del espacio es un acto li- 
terario de representación y un teatro 
sin poktica del texto es una suma de 
irnigenes. 

i iCincmatificación dc la escena? 
El cine es un arte de narrativa es- 

pacial. En su evolución, ha ido consti- 
tuyendo una gramitica de escritura 
visual ya incorporada a nuestra per- 
cepción. La cinematificacfón de la es- 
cena no se refiere a transformar al 
teatro en cine (cuestión imposible). 
Tampoco al hecho de introducir el 
audfovisual a la escena (ahí, cada for- 
mato sigue independiente) sino a re- 
cuperar su gramática de narrativa es- 
pacial a nuestra narrativa espacial 
(elipsis, planos, secuencias, etc.]. En la 
actuación a definir, se habla siempre 
desde un lugar, nunca desde el esce- 
nario. Y reconocer para el realismo 
teatral que el realismo actoral no está 
relacionado con el concepto de rea- 
lismo teatral (estile). Que la actuacihn 
es organicarnente siempre realista, y 
lo que cambia es el contexto donde 
esta actuacion se genera. (En el cine, 
la actuación es igual de realista en una 
cinta de Buauel, Visconti, Bergman o 
Tarantino). Es el contexto de estilo lo 
que genera una percepción diferente. 
ldem para la escena. Podr5s estar en 
una pesadilla o al interior de un sar- 
cófago lleno de gusanos, pero t u  ac- 
tuación es esencialmente realista 



como referente al realismo actoral ci- 
nematográfico. 

También se refiere tangencial- 
mente a la escritura. El autor teatml 
tiene a SU vez como opción escribir 
para el rectángulo escénico (como el 
guionista para el cine), elaborando el 
espacio no escrito. 

i ¿Cómo es tu relación con las con- 
venciones y10 paradigmas teatrales? 
¿Reconoces a maestros o modelos en 
la dramaturgia o dirección teatral 
que hayan influido en tus creacio- 
nes? 

Considero que los modelos teatra- 
les, históricamente esencialmente 
eurocentristas, fueron fundacionales 
para la constitucicin de nuestro tea- 
tro. La escena se adscribio a ellos 
(Stanisvslaski-Brecht - Artaud - 
Mnouchkine- Absurdo) de manera 

dogmática o fotocopiadora. En For se- 
senta y setenta, los modelos teatra- 
les. como era el espiritu de la epoca, 
se adscribieron a formas artisticas li- 
gadas a formas ideológicas. De ahi que 
un desprendimiento de esa herencia 
es esencial para la elaboración de teo- 
rías y otras autorias. La dramaturgia 
del espacio es en si un método para 
que el creador escCnico disponga de los 
elementos para generar su modelo. 

Hoy en Chile, ya el arte escénico 
ha constituido su propio centro y ha 
dejado de ser un reproductor periféri- 
co de paradigmas. M i  inicio en la es- 
cena fue con la convicción que estos 
paradigmas ya habian perdido su ver- 
dad escénica por su reiterativo y es- 
tatico uso de aquellos. El modelo ve- 
nia con el kit de cómo armarse. De ahi 
que creo que fue el cine, la literatura 
y la sociologia, la arquitectura y la 

filosofia los que influyeron mas en mi 
trabajo escénico. 

i ¿Por qué la Dramaturgia del Espa- 
cio la catalogas como una Poética? 
[¿Por qué no como un  estilo?) 

l a  Dramaturgia del Espacio es un 
proceso previo a la constitución de un 
estilo. A travCs de ejercicios vemos 
cómo se construye el estilo, cómo una 
espacialidad se trasforma en plastica 
aconceptual, afuncional, etc. Por ende, 
dificilmente puede ser en si un estilo. 

i ¿Es para ti importante el lugar, es 
decir, la  sala en la cual dan tempo- 
radas tus puestas en escena? ¿La 
connotación que puedan tener los 
espacios en los cuales estrenas los 
tomas en cuenta antes de los estae- 
nos? 

Los espacios tienen connotaciones 

99 La morgue. Teatro Fin de Siglo, 1986. Ver6nica García-Huidobro. Alfredo Castro, Eugenio Morales. 



sociales, políticas y emotivas. Hay lu- 
gares bellos pero en la periferia de las 
ciudades, hay lugares públicos que no 
permiten su uso. Hay lugares en ma- 
nos privadas, que arrendarlos está fue- 
ra de presupuesto. Idealmente, uno 
deberia poder tener esa opción ar- 
tistica. La realidad es que el espacio 
escogido es aquel que, a nivel de di- 
mensiones y de infraestructura, pue- 
da acoger la creacibn. 

¿Qué s ign i f i d  para ti pasar de El 
Trolley al Teatro Nacional? 

Significó que habia terminado la 
dictadura, que el pais estaba en de- 
mocracia, que el Teatro Nacional de 
la Unversidad de Chile ya no dependia 
del rector delegado por los militares. 
Y que reconocia mi escritura como 
parte de la dramaturgia nacional. 

1 m El paso desde espacios altemati- 
vos (underground] (galpón El Tro- 
Iley), a una sala tradicional (sala 
Nuval), y de esta a una sala repre- 
sentativa de la oficialidad o institu- 
cionalidad cultural (sala Antonio 
Varas] ¿Influyó en t u  trabajo? LTe 
ayudó a definir o variar t u  propues- 
ta teatral? 

/- El uso de un espacio alternativo 
bajo la dictadura es porque el sistema 
nos ubicó en la marginalidad y lo 
under, no por una opcion personal. M i  
trabajo y su contenido es parte de mi 
discurso y el que esté hoy en demo- 
cracia no varia por su lugar de pre- 
sentacibn. De hecho, si pudiera dis- 
poner de la Opera Reatro Municipal ) 
para mis propuestas, seria bastante 
adecuado. En el contexto actual, des- 
aparecieron los espacios alternativos. 
Si hubiera una zona geográfica de la 
ciudad o lugar social que conespon- 
diera o recogiera las propuestas criti- 
cas, estariamos hablando de lo alter- 

nativo. Al no existir, no se puede ya 
definir un afuera y un adentro. 

a Valor de la visualidad (corpórea: 
escenografía. vestuario. maquillaje, 
utilerias; incorpbrea: iluminación) 
dentro de la puesta en escena. ¿Cómo 
la trabajas si t u  propuesta inicial se 
presenta a traves de t u  dramaturgia? 

El teatro se ve y se oye, de ahi que 
la visualidad es un factor fundamen- 
tal. La visualidad es el concepto pre- 
vio de cómo abordar el texto (pero el 
texto en si es también una visualidad): 
adscribirse a ella es una determina- 
cibn clave de la direccidn. Si Hamlet 
lo voy a hacer bajo un acuario o como 
una familia de mafiosos de los aRos 
cuarenta, o como la familia tipica chi- 
lena, es un concepto visual que con- 
tiene el resto. Hay obras que contie- 
nen un espacio escenogdfico como el 
edif ic io en Rio abajo o Cinema 
Utoppia, donde el texto est i  entrete- 
jido con la narrativa espacial de tal 
forma que uno sin el otro no cuentan 
la historia. Hay otros, como Extasis o 
Almuerzos de mediodia, que son un 
puzzle espacial que e[ director debe 
resolver. Pero las opciones de cómo 
usar la luz, cuales son sus fuentes, 
color, textura, lugar de donde emerge, 
etc, son factores de la creacion. 

¿Qué es para ti la actuacibn: re- 
presentación de un carácter sicólogo, 
representación de un carácter social, 
económico o politico, representación 
de emociones, un  medio para contar 
bien una historia? 

Un actor en escena r e p e n t a  todo 
lo anterior. Puede, incluso, ser tan sólo 
el concepto de su propio cuerpo. Cual- 
quier cuerpo al descontextualizarse, al 
salir del espacio real y situarce en el 
espacio de convención escénica, repre- 
senta y significa un discurso. De ahi que 



un movimiento de su dedo, una com- 
posición corporal, la primera frase, son 
los vehiculos que nos introducen a la 
ficción y que le dan el punto de reali- 
dad al mundo ficcional. 

Un actor siempre representa emo- 
ciones. El marco narrativo, estetico, 
que estas asuman ya es cuestión de 
una opción frente a un texto drama- 
tico y de una dirección de cómo desea 
narrar. De ahi a que sea simlógico, 
plástico o conceptual, es parte de la 
tipologia de la actuación, sub ramas 
que, por ende, no definen a la actua- 
ción en si. 

Importancia que das tij a la ac- 
tuación corno lenguaje escénico den- 
t ro  de un montaje. 

Es la esencia, junto al texto y la 
mirada que el director desea generar. 

Pero sin el cuerpo humano no hay 
punto de realidad: el espacio se trans- 
forma en una instalación plástica. Por 
ende, desaparece el teatro. 

¿Cómo relacionas tú la wrdad de 
los actores con la csquizofrenia de 

la verdad escénica, con el wrosimil Uu~ghhfiFassblnder. 
Teatro Fin de Siglo, 1985. 

que creas en cada montaje? 
Cada montaje debe generar su 

propia verdad escénica [ficción), por 
ende, su tipologia de actuacibn. [La 
esquizofrenia esta en relacion a la no 
existencia de verdades unicas). 

¿Cuál es tu relación con el rcalis- 
rno o con los estilos en t u  drama- 
turgia y en tus puestas en escena? 

El realismo fue circunscrito en una 
época, a un estilo y modela definido, 
sea realismo naturalista-psicológico- 
costumbrista. Hoy creo que el realis- 
mo se desligó de un modelo especifi- 
co. Pienso que la actuación y el cuer- 
po del actor son siempre el realismo. 
Haciendo una comparación con el 
cine. es casi inexistente un filme sin 
actuaciones realistas, lo que los defi- 
ne son las estéticas de ese cine donde 
se inscriben las actuaciones:Tarantino, 
Bergman, Almodóvar. En el teatro sur- 
ge el mismo fenómeno: un actor pue- 
de estar dentro de una pecera rodea- 
do de televisores, pero su texto y el 
siguen siendo realistas. 



Siempre me deslumbra sehalar y bla como se escribe. Emite una poéti- 
descubrir que el texto hablado del tea- ca de un texto. 
tro tiene la particularidad no realista 
de que nadie habla como escribe (na- i ¿Tú crees que es posible con- 
die habla como una carta, como un tactarse con un  montaje a partir del 
poema, etc.1. En el teatro, el actor ha- vacio y no de los referentes e d n i c o s  

810 abalo. Teatro Nacional. 1995. multimediales precedentes? 
El punto de partida no es el vacio 

sino, en realidad, dos opciones gene- 
rales (con muchas ramificaciones). 
Una, situarse como adepto de un re- 
ferente preciso y desear trabajar en 
base a ese referente (Comedia del Arte, 
Grotowski). Por ende, el montaje es 
fruto de una cita consciente. Y la otra 
opci6n es situarse frente a la creacion 
sin el deseo de reproducir o ser reflejo 
de un referente o modelo detemina- 
do sino con el deseo, la obsesibn de 
generar lenguaje donde podrin exis- 
t i r  citas de nuestros referentes histo- 
ricos pero ya desde la perspectiva 
autoral. 

i ¿Qué importancia le das a la con- 
notación histórica teatral, política, 
estética -cuerpos como objetos-, 
económica -incluir rostros de tele- 
visión- que tienen los actores con 
los cuales trabajas? 

El fenorneno n/-teatm en Chik es 
una cuestión su¡ generis en relacion 
al desarrollo de! arte escénico, si pen- 
samos que varios de nuestros direc- 
tores que han emergido con lengua- 
jes especificos son galanes de tele- 
series: Alfredo Castro, Willy Cemrnler, 
Aldo f'arodi. Boris Quercia, Rodrigo 
Perez, Cristían Campos. Ya estamos 
frente a una situacion poco entcndible 
desde los parametros histbricos del 
arte escénico que excelentes actores 
de teatro tambiCn sean figuras de n/: 
Delfina Guzrnan, f'aulina Urrutia, Luis 
Alarcdn, Tamara Acosta, Gloria 
Munchmeyer y la lista es enorme. De 
ahí que para mi, un rostro de N es 



una cuestión laboral, la relación mia 
con los actores viene desde el teatro. 

i ¿En virtud de qué criterios eliges 
el reparto de tus montajes? 

Es una dinamica que va carnbian- 
do con los momentos históricos y 
emocionales por los cuales uno atra- 
viesa. Al inicio, era con quien estaba 
dispuesta a trabajar en un proyecto, 
donde ninguno tenia antecedentes del 
otro. Luego, mi actividad pedagógica 
me fue contactando con otros acto- 
res y el tiempo nos ha visto crecerjun- 
tos y seguirlessu trayectoria. Pero hay 
un criterio de similitud en tanto edad 
y contextura con el personaje- El es- una madre y un padre. Uno habla des- cada montaje aparece la música como 
~ i r i t u  10 crea el actor: hay un criterio de nuestro territorio y nuestra histo- el texto musical en relación al con- 
de pensar la relación que emerge en- ria pero ellas son tan sólo los marcos cepto de montaje. 
tre 10s actores, Y hay criterios de de- referenciales, son memoria de un [u- 
seo tan sólo de wmpafiir una expe- gar. Pero la soledad, el drama de la i Relevancia de la historia social chi- 

c o ~  de la profesión- muerte, etc. son situaciones univer- lena dentro de tus puestas en escena. 
sales, uno sólo las sitúa en la particu- M i  motivacion de acercamiento al 

l bc r ibes  pensando en u n  elenco Y la ndad de n "estro contexto. teatro fue a través de mi condición de 
en una sala determinada? exiliado y por la existencia de una dic- 

La trilogia escrita en- ¿Cuál es el lugar [gra- tadura. Las obras de ese periodo acu- 
tre 1985 y 1988 fue escri- do de importancia) de la san el impacto emotivo -político del 
ta para el elencoTeatro Fin música den t ro  de t u s  momento. Pero no son históricas. Hay 
de Siglo y para nuestra sala puestas en escena? ¿Le dos obras directamente relacionadas 
El Trolley; la escritura pos- 

La ' das principalmente un  va- de forma litemla la historia social de 
terior no ha tenido esa lor como eje histórico, Chile-Viva la república, centrada en 
predeterminación. como pista de reconoci- la histor ia co lon ia l  de los Tres 

miento de una época o Antonios, y Sebastopol, que recoge un 
Si escribes sobre situa- como fuente generadora instante del periodo de las salitreras 

ciones políticas o históri- de atmósferas? en el Norte de Chile a comienzos del 
cas chilenas, <cuál es t u  La rnusica apela a siglo XX. 
relación con el concepto de creación nuestros sentidos, son referentes bis- 
universal? toricos de estilos y de epocas En mis I Relación puesta en escena y con- 

siento que la situación de nues- montajes las canciones aparecen como tingencia politica. 
tra especie en este planeta en este citas. La música essiempre una com- La puesta en escena es la mns- 

de su posici6n original para la obra y juega trucción de una manera de ver, la 
es lo universal. Cuando alguien pre- diferentes roles: es atmosférica ... es manifestación de una forma de ima- 
gunta desde dóndeescribol la respues- subjetiva de un personaje ... sigue la ginar y comunicar. Su doma se inscri- 
ta siempre es desde ti desde accibn, funciona con el concepto de be en un política del arte escénico. La 
lo que al creador lo Esa moti- banda sonora, como en el cine. Y a puesta da la versión de la obra, la mi- 
vación u obsesión no es un hecho in- veces son sonidos: chirridos de puer- rada. Asi los clAsicos: en ciertas situa- 
dividual-.todosaman1todosnacende tas, sierras eléctricas, pasos, e t c  En ciones, sus textos se transforman en 



textos de subversión politica. Hay una 
relación constante con lo político; con 
la contingencia, es otra cuestión. Hay 
hechos sociales que dejan de ser con- 
tingencia politica, como fue la situa- 
ción de la dictadura, que van más alla 
de una contingencia y abarcan el tema 
del dogrnatismo y la crueldad en tan- 
to  género humano. 

i ¿Tú estarias de acuerdo con la ase- 
veración: "La Poética de La Drama- 
turgia del Espacio es una poPtica de 
teatro político"? 

Si, en el sentido que es una de- 
constnicción del hecho escénico para 
abordarlo desde su formato, señalan- 
do elalfubeto que lleva a la construc- 
ción de lenguajes escénicos. Por ende 
a autorias, a constrvcción de visiones 
sobre nuestro imaginario. De ahi que 
es una poética escénica que subtex- 
tualmente, al generar miradas, gene- 
ra una visibn politica-artistica, pero 
partiendo de la convicción que todo 
montaje es la expresión de un pensa- 
miento, de una idea (de ahí que es un 
acto político). 

Relación entre la dramaturgia y la 
visualidad en tus puestas en escena 
[comprementariedad, concordancia, 
contradicción, mutua potencial¡- 
zación en la apertura semiótica). 

La visualidad en un texto existe 
desde el instante que un actor entra 
al espacio e d n í c o :  su cuerpo y el es- 
pacio ya son composición, visualidad. 
La historia del teatro tambien puede 
ser aquella de su imagen y, a traves de 
los registros fotográficos o pictiiricos, 
podemos señalar sus especifidades, 
epocas, etc. En mi trabajo potencializo 
ese texto: la narrativa espacial, de at- 

mósferas, de lo que dice el texto plás- 
tico, conceptual, etc.. De ahi que la 
vlsualidad es infinita en sus usos y re- 
laciones, como el texto escrito. 

i Relación con el cine, ¿rivalidad, 
modelo...? 

Una forma de narrar que aparece 
como la principal expresión de mi epo- 
ca. Que aporta fundamentalmente en 
el desarrollo de la narrativa espacial, 
de d r n o  contar con imdgenes y en- 
cuadres. Es mas bien un arte hermana 
a la cual le aportamos y el cine a no- 
sotros. Tanto para el actor romo para 
el dramaturgo, el director, músico, 
escenógrafo, etc. De hecho, si el cine 
estuviera desarrollado en Chile, seria- 
rnos las mismas personas en varias de 
sus instancias de creación. 

Las operaciones de intertextualidad 
que presentas en tus puestas en es- 
cena u obras dramáticas, ¿qué obje- 
tivos persiguen? 

En si nacen espontáneamente des- 
de la escritura; no tienen un objetivo 
predeterminado, pero me atraen los 
cambios de planos al interior de un 
montaje y la intertextualidad es uno 
de los códigos de la puesta en escena 
que permite aquello. 

Relación puesta en escena y pú- 
blico. ¿Qué buscas? 

Deseo que la puesta en escena 
conecte al publico con aquello que 
sólo pueda existir en el arte escénico. 

Que sea una experiencia sensorial. 
emotiva que r61o pueda experimentar 
en el teatro. De ahi que el registro en 
SU memoria sea más perdurable que 
el registro de las millones de imáge- 
nes cotidianas (TV-lnternet etc.), que 
son registros desechables. 

i Objetivo más representativo de la 
Poética Dramaturgia del Espacio: 
conmover, promover la crítica social. 
presentar una visión de la historia 
social y10 politica del país, mostrar 
las posibilidades visuales-sonoras- 
actorales capaces de ocurrir dentro 
del rectángulo escénico. 

Todas las anteriores, pero funda- 
mentalmente, que genere autorias 
escénicas. 

i ¿Para ti, hay algún montaje que 
presente de mejor manera, de modo 
mhs acabado, tu definición de M- 
tica Dramaturgia del Espacio? 

La he aplicado en todas mis mon- 
t a j e  y escritura. Río abajo, Extasis, 
Almuerzo de mediodía son la varia- 
ble de tres versiones completamente 
distintas. También en la dramaturgia 
contemporánea chilena vemos su pre- 
sencia en los trabajosde Rodrigo Pérez, 
Alfredo Castro, Ricardo Balic, Verbnica 
Garcia Huidobro y en la mayoria de 
los jóvenes creadores nacionales. Pero 
n i n g h  montaje puede tener la defi- 
nición más acabada, ya que no es un 
paradigma cerrado con un tope de ex- 
celencia. 
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