








A las señoras Griselda, Clara y Humilde; a Nena y Amaro.





La siguiente investigación tiene como propósito describir los procedimientos escénicos que
operan en la puesta en escena “Concepciones: fragmentos de una memoria” de la Compañía
Teatro del Oráculo, dirigida por Manuel Loyola. Se pretende demostrar que en esta puesta en
escena operan procedimientos estéticos de los paradigmas culturales de la modernidad y la
postmodernidad. Específicamente se afirma que los recursos y temáticas modernas se
manifiestan particularmente en el tratamiento dramatúrgico textual (texto literario) y que los
procedimientos postmodernos se presentan con mayor énfasis en la composición o dramaturgia
escénica.

El análisis descriptivo se ordena, metodológicamente, separando los procesos de
construcción del texto dramático, de los procesos de construcción de la puesta en escena. Así se
exponen de manera separada los mecanismos, predominantemente modernos, presentes en el
texto y los procedimientos, fuertemente postmodernos, presentes en la puesta en escena.











“…Este tipo de ciencia o interpretación transversal no significa de ningún modo
el ‘fin de la ciencia’ o de la racionalidad sino, muy por el contrario, se encuentra
en el centro de la ciencia: no es ‘antirracional’ sino ‘interracional’, no es
arbitrario, sino que está comprometido con la plurivalencia y refleja nuestra
época no como Hybris, sino como ‘hibridez’, debido a que no está supeditado a
ninguna nacionalidad u ontología. No es un arché ni está subyugado a un
concepto a priori de ciencia, es parte de una pos-teoría” (De Toro, A. 2001.
Investigación transdisciplinaria, transcultural y transtextual en las ciencias del
teatro. Revista Gestos. Año 16, Nº 32, pág. 13).









“En un encuentro celebrado en febrero de 1977, en la Macagua, teatristas
provenientes de diversos colectivos se declararon parte de un movimiento: El
Nuevo Teatro, para distanciarse del teatro fuertemente naturalista de las últimas
décadas. Si vemos el fenómeno a través de sus elementos exteriores (trabajos en
espacios abiertos, huir de las instalaciones teatrales), no encontramos nada



definitivamente nuevo – aún en su acepción convencional- pero si analizamos los
componentes de un nuevo lenguaje en formación y las experiencias de 10 años,
veremos que una de sus claves está en el método de elaboración dramática y la
vinculación del colectivo con una zona concreta de la realidad”. (Rizk, B. 1987. El
Nuevo teatro latinoamericano: una lectura histórica. Minneapolis, First Edition,
pág. 42).





“Queremos definir el postmodernismo como una actitud cultural y de vida del
hombre actual, como un fenómeno histórico que se comienza a desarrollar a
partir de los años sesenta dentro de la literatura y de su correspondiente crítica
literaria y de la cultura en EE.UU., propagándose luego a todas las áreas del
conocimiento y de la vida. En una segunda etapa, a fines de los años setenta, se
extiende por Europa. Como punto clave se puede mencionar la novela de
Humberto Eco “II nome della rosa” (De Toro, A. 1990. Semiosis teatral
postmoderna: intento de un modelo. Revista Gestos. Año 5, Nº 9, pág. 24).



“La transmedialidad se encuentra en estrecha relación con objetos culturales a
raíz de la globalización, que desde la modernidad a la postmodernidad ha
ocurrido en todos los campos de la vida, de tal forma que ha afectado a la
cultura, el arte y la ciencia; y, especialmente, se encuentran procesos mediales
en el centro de cualquier reflexión dentro de la teoría de la cultura. Este
desarrollo no se refiere tan sólo a una sociedad siempre más condicionada por lo
visual, que comienza en la modernidad como los paisajes y panoramas, sino
también a qué significados obtienen un carácter primordialmente nómada y
descentrado” (A. De Toro. 1990. “Semiosis teatral postmoderna: intento de un
modelo”. Revista Gestos. Año 5, Nº 9, pág. 25)







“En una primera aproximación a las tipologías textuales, hay que señalar que los
textos pueden ser dialogales o monologales, orales o escritos. La distinción



monologal/dialogal se refiere al hecho de que los textos pueden ser producto de
una interacción en que ambos interlocutores contribuyen a la construcción del
texto (es el caso de la conversación), o bien pueden ser construidos sólo por el
emisor, ya sea en presencia o en ausencia del receptor. Es el caso de una
conferencia o de una pancarta”. (Alvarez, Gerardo. “Textos y Discursos:
introducción a la lingüística del texto”. Ediciones Universidad de Concepción.
Concepción, 1996, pág. 24).



“Considerar todo acto de lenguaje dentro de un marco enunciativo implica, como
primera cosa, distinguir el sujeto del enunciado del sujeto de la enunciación. El
primero designa al agente de la noción expresada en el enunciado; el segundo
designa al individuo que emite este enunciado. Por ejemplo, si el enunciado es
‘Pedro compró el diario’, el sujeto del enunciado es, sin duda, Pedro (de quien se
predica que compró un diario), pero el sujeto de la enunciación, es decir, quien
dice (quien emite esta aserción), no es seguramente Pedro. Esta afirmación
permite subrayar el hecho evidente, pero a menudo olvidado, de que detrás de
todo mensaje (a veces una simple aserción en apariencia impersonal, como ‘se
acabó el socialismo’) se oculta un sujeto de la enunciación, que es el
responsable de esta aserción y con respecto al cual se pueden fijar los márgenes
de veracidad, falsedad, confiabilidad, etc. No existe en el mundo humano
palabras que no sean emitidas por un enunciador, que es el responsable de estas
palabras. El mundo en sí no habla, siempre hay alguien que habla sobre el
mundo. Una estrategia periodística consiste en ocultar (conciente o
inconcientemente) esta mediación inevitable del lenguaje” (Álvarez, Gerardo.
“Textos y Discursos: introducción a la lingüística del texto”. Ediciones
Universidad de Concepción. Concepción, 1996, pág. 34-35).



“Todos los hombres y mujeres del mundo comparten una forma de experiencia
vital (experiencia del espacio y el tiempo, del ser y de los otros, de las
posibilidades y peligros de la vida), a la que llamaré modernidad. Ser moderno es
encontrarse en un medio ambiente que nos promete aventuras, poder, alegrías,
crecimiento transformación de nosotros mismos y del mundo, pero que al mismo



tiempo amenaza con destruir todo lo que tenemos, lo que sabemos, lo que
somos. Los ambientes y las experiencias modernas cruzan todas las fronteras de
la geografía y la etnicidad, de las clases y la nacionalidad, de la religión y la
ideología: en este sentido, puede decirse que la modernidad une a toda la
humanidad. No obstante, esta unión es paradójica, es la unión de la desunión;
nos arroja a un remolino de desintegración y renovación perpetuas, de conflictos
y contradicción, de ambigüedad y angustia. Ser moderno es ser parte de un
universo en que, como dijo Marx, ‘todo lo que es sólido se evapora en el aire’
(Marshall Bernam “Brindis por la Modernidad”, en El debate
Modernidad-posmodernidad, pág. 67. Editorial El Cielo por Asalto, 1993).

















“…Ningún texto existe solo, sino que se inserta en un universo discursivo y



mantiene relaciones longitudinales (diacrónicas) o transversales con otros
textos. Un texto retoma otros textos ya existentes o aparece en un universo
discursivo al mismo tiempo que otros textos. Los textos se responden unos a
otros, se oponen unos a otros. En un sentido más amplio, el intertexto es este
conjunto de relaciones que un texto mantiene con los demás textos. En un
sentido más restringido, se llama intertexto a la aparición en un texto dado de
fragmentos textuales ajenos. En efecto, el texto no es una entidad unitaria,
creada íntegramente por un sujeto individual, autónomo e independiente del
universo discursivo en el que se mueve. Por el contrario, todo texto es una
arpillera: incorpora en su construcción, conciente o inconcientemente,
fragmentos de otros textos (Álvarez, Gerardo. “Textos y Discursos: Introducción
a la Lingüística del Texto”. Editorial Universidad de Concepción. Concepción,
1996, pág. 63).















“El espectáculo teatral es, por su parte, una creación artística que se inscribe en
el conjunto de las artes espacio-visuales. Posee distintas líneas expresivas o de
significación, coincidentes al unísono en el mismo espacio y tiempo, para
construir una imagen escénica concreta, determinando una trama o espesor de
procesos significantes. Las dos características propias que le confieren su
especificidad nos remiten a quienes intervienen en el mismo y las condiciones en
que se produce. La primera es la presencia del actor como creador de sus
propios significados, que actúa como elemento específico y centrifugador de
todos los planos expresivos que se generan en su entorno, para otorgarles el
rango de significantes de la teatralidad abandonando el que originalmente
pudiera tener. La segunda, que la obra de arte teatral se produce en el mismo
espacio y tiempo que los espectadores que la contemplan, y se desvanece una
vez realizada, sin posibilidad de ser fijada en un soporte estable que le permita su
reproducción mecánica o electrónica posterior.” (Hormigón, J. 2002. Trabajo
dramaturgico y puesta en escena. Madrid, ADE. página 135)







“… Un actor debe tener un cuerpo que refleje su estilo, mientras que el cuerpo
del bailarín puede muy bien ser neutro. Los bailarines ( hablo ahora del ballet
tradicional, de la danza clásica), han de ser capaces de seguir las instrucciones
de un corógrafo de modo relativamente anónimo. Para el actor es diferente; en un
actor es muy importante ser físicamente llamativo, ser una imagen del mundo;
deben existir los actores pequeños y gordos, los altos y esbeltos, los que se
deslizan con desenvoltura y los que se mueven pesadamente. Esto es necesario
porque es la vida lo que mostramos, tanto la interior como la exterior,
inseparables la una de la otra. Para obtener una expresión de la vida externa se
necesitan tipos fuertemente marcados, ya que cada uno de nosotros representa a
cierto tipo de hombre o mujer. Pero es muy importante – y ahí es donde estriba la
relación con el actor oriental – que el cuerpo gordo y torpe, y el joven y ágil
tengan sensibilidad igualmente desarrollada. Cuando nuestros actores realizan



ejercicios acrobáticos, lo hacen para desarrollar su sensibilidad y no sus
habilidades acrobáticas. Un actor que no realiza jamás un ejercicio actúa desde
los hombros hacia arriba. Aunque quizás le basta para hacer películas, no le
permite comunicar la totalidad de su experiencia en el teatro. En realidad es muy
fácil ser sensible en el lenguaje, el rostro o los dedos, pero la naturaleza no nos
ha dotado de la misma sensibilidad en el resto del cuerpo y habremos de
esforzarnos para obtenerla en la espalda, las piernas, o el trasero. Sensible
significa que el actor está en contacto con todo su cuerpo en todo momento. Así,
cuando el actor inicia un movimiento, sabe exactamente donde se encuentra
cada miembro…… Un cuerpo sin entrenar es como un instrumento desafinado,
donde la caja de resonancia está llena de algarabía confusa y desagradable de
sonidos inútiles que impiden escuchar la auténtica melodía. Cuando el
instrumento del actor, su cuerpo, se afina mediante ejercicios, las tensiones y
costumbres perniciosas desaparecen. Entonces está preparado para abrirse a las
posibilidades ilimitadas del vacío……para una mente occidental, esto resulta
difícil de aceptar, porque hemos convertido las ideas y la mente en deidades
supremas desde hace siglos. La única respuesta se halla en la experiencia
directa, y en el teatro es posible experimentar la realidad absoluta de la
extraordinaria experiencia del vacío, comparada con el pobre revoltijo de una
cabeza atestada de pensamientos.” (Brook, P. 1994. La puerta abierta. Barcelona,
Alba Editorial. Pág. 29-30)



“Si se observa en la vida cotidiana una mano distinguiremos enseguida que cada
dedo está animado por una tensión que es distinta a la que anima los demás
dedos. En la forma codificada de cómo mantener el codo en la angulación de la
muñeca, en el doblar los dedos, el actor oriental ha reconstruido un equivalente
de la variedad de tensiones en la vida real. El arte no cómo reproducción sino
como equivalente de la naturaleza ha sido el método de los grandes artistas. La
variedad de las tensiones en la muñeca, en los dedos del David de Miguel Ángel
anima la piedra con esa energía en perpetua transformación característica de la
vida. Con la equivalencia, que es lo contrario a la imitación, se reproduce la
realidad a través de un propio sistema equivalente: la fuerza del mimo “que
empuja” un objeto imaginado, se mantiene pero desplazada a otra parte del
cuerpo. En este caso, la fuerza se desplaza de los brazos a la pierna doblada
hacia adelante que presiona sobre el suelo. Es la presión de esa pierna sobre el
suelo, y no la de los brazos, la que representa la concreción del esfuerzo. ¿Qué
es lo que ve el espectador? Ve lo que la ilusión del mimo le sugiere: pero no
obstante la fuerza no es simulada. Por convención el mimo trabaja privándose de
la realidad material, de cualquier objeto hacia el que ejerce su acción. Pero por la
misma convención en mimo no puede prescindir de la realidad que es su terreno
de entendimiento con el espectador, sin el cual su gesto resultaría gratuito,
estéril. De esta negación de la realidad nace su técnica de imitación indirecta, la
búsqueda del equivalente a través de la única realidad de la que dispone, es
decir, a través de la utilización orgánica de su propio cuerpo. Este principio
permanece invariable incluso cuando el mimo explora con su propio trabajo
terrenos menos realistas; también en el denominado mimo abstracto,
conservando los principios de la equivalencia, se pueden apreciar creaciones e
invenciones no arbitrarias ni causales. (Barba, E. 1990. El arte secreto del actor.
México. Siglo XXI).



“ … La calidad se encuentra en el detalle. Es bastante difícil saber qué da calidad
a la presencia de un actor, a su manera de escuchar y de mirar, pero no
imposible, porque no está más allá de su conciencia y su capacidad voluntaria. El



actor puede hallar esta presencia en cierto silencio de su cuerpo interior. Lo que
llamaríamos “teatro sagrado”, el teatro en el que aparece lo invisible, tiene su raíz
en este silencio, del que pueden surgir todo tipo de gestos familiares y
desconocidos. Un esquimal será capaz de reconocer al instante si un gesto indio
o africano es de bienvenida o agresivo por el grado de sensibilidad en el
movimiento. Sea cual sea el código, la forma puede llenarse de significado y la
comprensión será inmediata. El teatro es siempre tanto una búsqueda de
significado como un modo de hacer que ese significado lo sea también para
otros. Este es su misterio”. (Brook, P. 1994. La puerta abierta. Barcelona. Alba
editorial. pag. 92-93)



“La energía del actor es algo preciso que todos pueden identificar: su fuerza
muscular y nerviosa. No es la pura y simple existencia de esta fuerza la que nos
interesa porque de hecho ya existe, por definición, en todos los cuerpos
vivientes, sino la manera en que es modelada y en qué perspectiva… existe una
energía particular del actor que lo hace eficaz. Estudiar la energía del actor
significa interrogarse sobre los principios a partir de los cuales pueden modelar,
educar su fuerza muscular y nerviosa según una modalidad que no se acerca a la
vida cotidiana. Esta particular energía es la base de las diferentes técnicas
escénicas como el Butoh, Kathakali, Kabuki, Noh, Odissi, Ballet Clásico,
Pantomima. Pero también es la base de diferentes técnicas individuales: Chaplín,
Buster Keaton, Darío Fo, Marcel Marceau y otros”. (Taviani, F. 1988.
“Antropología teatral: fundamentos y perspectivas de investigación”. Revista
Gestos. Año 3, Nº 5.Pág. 33)



“Se puede afirmar que el equilibrio (capacidad del cuerpo y mantenerse erguido y
moverse en dicha posición en el espacio), es el resultado de una serie de
relaciones de tensiones musculares de nuestro organismo. Cuanto más
complejos se hacen nuestros movimientos, más amenazado se ve nuestro
equilibrio. Entonces entran en acción toda una serie de tensiones para evitar
caerse… toda alteración del equilibrio tiene como consecuencia precisas
tensiones orgánicas que implican y subrayan la presencia material del actor, pero
en un estado pre-expresivo, un estadio que precede a la expresión intencional e
individualizada” (Barba, E. 1988, “Antropología teatral: primeras
hipótesis”Revista Gestos. Año 6, Nº8 )



“..El teatro sin texto, un espesor de signos y de sensaciones que se edifica sobre
la escena a partir de un argumento escrito, y es esta especie de percepción
ecuménica de artificios sensuales, de gestos, de palabras, distancias,
substancias y luz, lo que sumerge al texto en la plenitud de su lenguaje exterior.”
(Barthes. Ensayos críticos, París, 1964. Citado por >Alberto Kurrapel en
Documento de Evaluación de curso de autoría Escénica. Departamento de Teatro
de la universidad de Chile. 2000).











“El director puede trabajar una obra como si fuera un film, y utilizar todos los
elementos del teatro: actores, diseñadores, músicos, etc., como si fueran sus
sirvientes, para transmitir al mundo lo que tiene que decir. En Francia y Alemania
ese tipo de enfoque cuenta con una amplia adhesión, y se le llama la “lectura”,
que el director hace de la obra. Yo he llegado a la conclusión de que es darle a la
dirección un sentido muy triste y grosero; es más honorable, si lo que uno busca
es el dominio absoluto de los propios medios de expresión, usar de sirviente a la
pluma, o al pincel. La opción a esta alternativa, igualmente desafortunada, es que
el director se convierta él mismo en el sirviente, transformándose en el
coordinador de un grupo de actores, limitándose a dar sugerencias, voces de
aliento o consideraciones críticas. Los directores de esta clase son, por lo
general, buena gente pero, como toda libertad tolerante y bienpensante, su
trabajo nunca podrá ir más allá de cierto punto. Yo pienso que uno debe partir
por el medio de la palabra dirigir. La mitad de dirigir es, por supuesto, ser un
director, lo que significa hacerse cargo, tomar decisiones, decir sí o no, tener la
última palabra. La otra mitad de dirigir es mantener la dirección correcta. Aquí, el
director se convierte en un guía, lleva el timón, tiene que haber estudiado las
cartas de navegación y tiene que saber si lleva rumbo norte o rumbo sur. No cesa
de buscar, pero nunca de manera azarosa. No busca por la búsqueda en sí, sino
porque tiene un objetivo... Si este sentido de la dirección, de la orientación está
allí, latente, cada uno podrá desempeñar su papel con toda la plenitud y
creatividad de la que sea capaz. El director podrá atender a lo que le digan los
demás, aceptará sus sugerencias, incluso aprenderá de ello, modificará y
transformará radicalmente sus propias ideas, cambiará constantemente de
rumbo, inesperadamente podrá desviarse por uno y otro camino y, sin embargo,
las energías colectivas acumuladas seguirán sirviendo al mismo fin. Esto
permitirá al director decir que sí o que no, y los demás estarán dispuestos a
obedecerle. (Brook, P. 2001 Más allá del espacio vacío. Barcelona. Alba Editorial.
Pág. 21-22)
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