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Un prólogo debería propiciar, quizás allanar el camino de lectura y estu-
dio de una propuesta editorial. Me gustaría comenzar, tal como lo hicieron 
los autores de este libro, presentando un conjunto de categorías provenientes 
de diversas disciplinas para estructurar un modelo de análisis de lo escénico 
en el contexto de las nuevas formas teatrales. No me voy a detener en ejem-
plos (como sí lo hacen pertinentemente los autores) porque un ejercicio de 
esas características comprometería un ensayo de mayor extensión que, al 
menos por ahora, se lo dejo a los autores. 

Cabe destacar que lo fundamental en la propuesta de Mutaciones Escé-
nicas está en presentar un marco conceptual que permita estructurar un 
ejercicio de análisis de las nuevas formas teatrales en el teatro chileno con-
temporáneo. De allí la tesis fundamental de rearticular la necesidad de po-
sicionar un grupo de nuevas herramientas conceptuales para interpretar el 
teatro que emerge de las nuevas generaciones escénicas. La pregunta que 
me surge inevitablemente aquí es: ¿existen otros modelos de análisis de las 
artes escénicas en el contexto chileno? La respuesta lapidaria, sin lugar a 
dudas, es que no la hay. He aquí una importante introducción a la paradójica 
situación que vive el contexto escénico chileno: por un lado emergen nue-
vas generaciones de artistas que llevan a cabo nuevas formas teatrales y que 
requieren de la discusión teórica, histórica y critica de sus propuestas y, por 

                             PRÓLOGO
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otro lado, no existe un corpus teórico sistemático y consistente (al menos 
en nuestro medio) que sostenga y fundamente la emergencia de los nuevos 
lenguajes escénicos, ni menos la formación en ellos.

1. De mutaciones y lo escénico

Lo primero que me interesa presentar aquí es un punto básico, pero al-
tamente importante de esclarecer conceptualmente: ¿a qué se refieren los 
autores cuando emplean el término «mutación»? Y, a continuación: ¿qué 
es lo que muta en este contexto? Me gustaría responder brevemente a esta 
última interrogante: lo que muta aquí son las distintas estrategias con las 
que se pone en escena el teatro contemporáneo, aquello que está, se pre-
senta, se produce y reproduce en el contexto de los procesos de creación y 
se deja percibir en el acontecimiento teatral. A la par de esta idea general y 
como punto de anclaje de donde emergen las distintas hipótesis que arroja 
el libro, la propuesta de Marco Espinoza y Raúl Miranda se detiene en un as-
pecto muy puntual que, a juicio de los propios autores, genera un sin fin de 
transformaciones escénicas: las mutaciones que introduce el lenguaje digital 
en el contexto de un grupo de diez propuestas escénicas durante la última 
década en Santiago de Chile. Pero la propuesta de los autores trasciende, a 
mi juicio, la utilización de lo digital en las propuestas escénicas. La principal 
problemática que se nos presenta aquí está en un cuestionamiento de ciertos 
esquemas previamente establecidos y en la necesidad de abrir y ampliar los 
sentidos a otras perspectivas para lo escénico.

Mutaciones Escénicas contiene tres conceptos que deben articular el mar-
co teórico general para llevar a cabo un ejercicio de análisis: mediamorfosis, 
transmedialidad y postproducción. No es de extrañar, entonces, que la pro-
puesta se presente como una instancia que expande el marco de las referen-
cias conceptuales a lo propiamente escénico y, por lo tanto, las posibilidades 
de aproximación al fenómeno que se persigue estudiar. Desde esta perspec-
tiva el giro que presenta la mediamorfosis se mueve a la par de la evolución 
en nuevas tecnologías (sustentadas, sobre todo, en el lenguaje digital). Lo 
sugerente aquí es el uso que hacen los autores del concepto de mediamorfo-
sis respecto a la complejidad y coexistencia que presenta lo escénico. De allí 
que las estrategias de escenificación que introduce el lenguaje digital permi-
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tan el contagio híbrido subyacente al concepto de transmedialidad. Es por 
esto que la autoreferencialidad y la autopresentación se transforman en los 
principales elementos de una propuesta escénica1 de lo contemporáneo. De 
allí, entonces, se deja desprender una idea fundamental para los estudios 
teatrales que presentan los propios autores: «problematizar la escena, buscar 
sus límites, y reconocer en sus posibilidades» (p. 53), la «reflexión del teatro 
sobre sí mismo» (p. 54), en el marco de una ampliación de la noción de tea-
tralidad, como lo recalcan los autores. Se trata de la necesidad de dirigir el 
análisis a las distintas y variadas estrategias de escenificación y del llevarse 
a cabo de la performance2, tanto en su dimensión artística como cultural. A 
la utilización de todos estos conceptos subyace la necesidad de ampliar los 
límites de lo que tradicionalmente se denomina teatro, danza, etc.

A propósito de esa ampliación (metodológica, disciplinaria, estética y 
política) es que interesa detenerse ahora en la primera pregunta que nos 
hacíamos antes, esto es, en el uso del concepto de Mutación: ¿qué se entien-
de por mutación? o bien, ¿cómo se enfrentan las nuevas formas teatrales a 
las transformaciones que presenta la emergencia de los llamados «nuevos 
medios» y del «lenguaje digital»? 

Proveniente de la genética y de la biología, una mutación es «una altera-
ción o cambio en la información genética (genotipo) de un ser vivo y que, por lo 
tanto, va a producir un cambio de una o varias características, que se presenta 
súbita y espontáneamente, y que se puede transmitir o heredar a la descen-
dencia.» (Wikipedia). El concepto de mutación fue introducido en 1901 por 
Hugo de Vries y tiende a presentar varias dimensiones que involucran distin-
tas consecuencias de orden genético-biológico y que los autores del presente 
libro irán desplegando a lo largo del mismo. Es por esto que la propuesta 
metodológica del presente libro persigue la apropiación y rearticulación del 

1 Ver Lehmann, Hans-Thies,  Postdramatisches Theater. Verlag der Autoren, Frankfurt 
am Main 1999

2 Aquí utilizo el concepto de performance para denotar el carácter único e irrepetible 
que contiene cualquier acontecimiento y/o situación escénica. Aunque está relacionado 
con los movimientos del Happening y el Performance Art de la década de los sesen-
ta, la utilización de performance debe entenderse como una herramienta terminológica 
que se concentra en el acontecer escénico (que involucra a actores y espectadores en un 
mismo espacio-tiempo). Para esto ver Fischer-Lichte, Erika, Ästhetik des Performativen. 
Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 2004, Existe traducción al inglés. Próximamente 
existirá una traducción al español.
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concepto de mutación para el fenómeno escénico. Detengámonos unos mi-
nutos en ésta definición de mutación junto a lo que he llamado las etapas de 
transición de la mutación a lo escénico.

2. Etapas de transición de las mutaciones escénicas

Es en este marco, entonces, que interesa detenerse en algunas etapas de 
transición que se dejan desprender de la definición de mutación antes ex-
puesta y establecer algunos paralelos respecto al fenómeno escénico: 

Lo primero que llama la atención es que una mutación (escénica) invo-
lucra (i) una alteración y posible cambio en lo escénico (no revolución, ni 
subversión). Lo que se altera o cambia son los soportes y las estrategias de 
escenificación que se eligen al incorporar nuevos lenguajes y, sobre todo, 
algunas tecnologías (la digital) que expanden las posibilidades estéticas y 
disciplinares de cada propuesta. Lo segundo es que se trata de un (ii) giro 
que se presenta súbita y espontáneamente  en la escena teatral, cuestionando 
los modelos estéticos (de tiempo, espacio, cuerpo, medios y texto3) que han 
imperado durante la corta historia del Arte del Teatro4 y rehabilitando el an-
tiguo concepto de la Opsis que ya Aristóteles había relegado a su baúl de los 
recuerdos a favor del Epos5. Finalmente se presenta el gesto de publicar una 
propuesta de análisis que establece la necesidad de (iii) transmitir o heredar 
a las nuevas generaciones los planteamientos estéticos, pero por sobre todo, 
teóricos que fundamentan a las nuevas formas teatrales para estimular los 
fundamentos de una revolución del teatro. 

Desde esta perspectiva general, la presentación de un modelo de análisis 
de las nuevas formas teatrales chilenas junto a los conceptos de transme-
dialidad, mediamorfosis y postproducción pretende, como lo fundamentan 

3 Lehmann, op. cit.
4 Aunque con una larga historia que remite a las formas teatrales de la Grecia helénica, 

los orígenes del arte del teatro como una disciplina autónoma se formalizan recién al-
rededor de 1900, cuando un grupo de artistas escénicos estructuran una revolución del 
teatro buscando, entre muchas otras características, independizarse de la literatura, ex-
perimentar con el espacio escénico y recuperar al espectador como co-jugador. De todas 
estas iniciativas surge la figura central del director de escena. Para esto ver, entre otros El 
Arte del Teatro de Edward Gordon Craig, 1905. 

5 Ver Poética, libro IV.
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claramente sus autores en el libro: «instalar en la reflexión teatral, el empleo 
de conceptos que hasta ahora se encuentran en desuso por desconocimiento 
y/o olvido, posibilitando, de esta manera, que la presencia de nuevos me-
dios en la escena contemporánea, no sea entendida como una mera cita al 
lenguaje audiovisual y al despliegue de recursos, sino, más bien, que la apa-
rición y el uso de estos nuevos medios, se puedan asumir como ejes cons-
titutivos esenciales del fenómeno dramático teatral, en donde el punto de 
partida del análisis de cualquier puesta en escena, pueda ser su concepción 
transmedial» (p. 45).

3. Los efectos nocivos de las mutaciones escénicas

Me interesa rearticular algunas de las características que presenta la no-
ción de mutación y deconstruirlas junto a sus posibles efectos nocivos para 
el contexto escénico. La definición del concepto de mutación arroja al me-
nos tres (3) efectos nocivos que me interesaría presentar y rearticular escé-
nicamente: la mayoría de las mutaciones son letales, pero también pueden 
producir numerosas enfermedades hereditarias, congénitas y enfermedades 
crónicas en el adulto. Muchos de los contaminantes ambientales son agentes 
mutagénicos que no sólo afectan al ser humano sino también a los compo-
nentes biológicos de los ecosistemas, provocando en muchos casos severos 
desequilibrios y daños permanentes. ¿Cuál es la nocividad de las mutacio-
nes escénicas? Desde aquí, entonces, algunos paralelismos a mi modo de 
ver, sugerentes para la discusión de las nuevas formas teatrales:

a. Las mutaciones escénicas pueden llegar a ser letales

El cuestionamiento de forma y fondo que los creadores escénicos llevan 
a cabo en sus diversas propuestas escénicas pueden conducir a una desarti-
culación o simplemente eliminación de supuestos disciplinarios, permitien-
do la apertura y experimentación con otras herramientas provenientes de 
múltiples instancias. Desde esta perspectiva, la letalidad de estas propuestas 
escénicas se rearticula como un conjunto de transformaciones que persi-
guen cuestionar las verdades tradicionalmente impuestas y establecer nexos 
entre diversas disciplinas y/o saberes. El paradigma que muchas de estas 
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nuevas formas teatrales buscan derrocar (sería ingenuo de mi parte el plan-
tear la muerte del texto literario, sobre todo teniendo presente su poderosa 
influencia en la historia del teatro occidental hasta nuestros días) es la del 
texto dramático como único lugar de enunciación de lo que denominamos 
teatro. Pero la letalidad de las mutaciones escénicas también compromete 
(insisto, no necesariamente elimina) el carácter analógico de las propuestas 
escénicas y lo transforma por medio del «lenguaje digital», que establece 
nuevas inquietudes a la práctica y a la estética escénica.

b. Las transformaciones contaminan los ambientes en 	
   que operan provocando severos desequilbrios y 
   daños permanentes 

Las transformaciones que comprende el proceso de las mutaciones es-
cénicas emergen como una necesidad de posicionar la desarticulación y 
los desequilibrios necesarios para derrocar las mismas verdades, aparente-
mente impuestas, que mencionaba anteriormente. Contagian y ensucian los 
ambientes por los cuales se mueven generando múltiples transformaciones 
en el «ecosistema», tanto escénico como cultural y, por lo tanto, político-
social. De allí que presentan una rearticulación y valoración distinta, cuyo 
eje de enunciación compromete aspectos anteriormente poco estudiados o 
simplemente no tomados en cuenta. Me refiero al llevarse a cabo de accio-
nes, movimientos y gestos en escena. A esto, la teoría del teatro, le suele 
llamar su «performatividad». Y es justamente esta importante dimensión 
de lo escénico (recordemos que también, y complementariamente, existe la 
importante dimensión semiótica de análisis de lo escénico) la que provoca 
desequilibrios estético-políticos en la formulación teórica y, sobre todo, de 
análisis de los fenómenos teatrales. 

No deja de ser importante señalar que siempre existirá una resistencia 
colectiva a la experimentación escénica. Lo vemos tanto en los creadores 
que deben decidir si aceptan el riesgo de la experimentación como en los es-
pectadores que no se identifican con lo presentado en escena y, también, en 
los críticos que no tienen con qué o simplemente no saben cómo enfrentar 
una critica de las nuevas formas teatrales.
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c. Producen (arrastran) numerosas enfermedades    
   hereditarias, crónicas y congénitas

Los efectos que producen las mutaciones comprenden un apartado, po-
cas veces estudiado, que puede llegar a arrastrar la producción escénica a un 
pozo sin fondo. El peligro en el que pueden caer muchos de estos ejercicios 
es el mantenerse en la mera reproducción cultural de técnicas, producto de 
las condicionantes socioculturales que estructuran a un país. Estas condi-
cionantes son las que, en definitiva, instituyen la legitimidad y capacidad del 
proceso de apropiación escénica y las que, finalmente, legitiman la real posi-
bilidad de las transformaciones escénicas en una cultura. Las enfermedades 
aparecen cuando el soporte sociocultural no contiene la suficiente fuerza 
experiencial para sostener las múltiples mutaciones. Si bien las enfermeda-
des producen transformaciones necesarias al sistema, también introducen 
ciertos vicios que, de no mediar condiciones socio-culturales sólidas, ter-
minan por transformarse en hereditarias, crónicas y finalmente congénitas. 
La pregunta obvia que surge aquí sería: ¿cuáles son estas enfermedades he-
reditarias, crónicas y congénitas? Me parece que el término postproducción 
escénica que proponen los autores nos sirve para responder a esta impor-
tante interrogante. La postproducción es entendida como el proceso que 
agrupa un conjunto de estrategias previamente elaboradas, que formulan 
una propuesta artístico-estética y/o cultural. El gran peligro, entonces, es 
que las estrategias de postproducción estética que elijan los artistas no estén 
fundamentadas en un conjunto de condiciones socio-culturales básicas para 
traspasar el abismo que separa la enfermiza reproducción (la copia) de la 
necesaria y múltiple apropiación artístico-cultural que emerge con/desde las 
nuevas formas teatrales. 

Queda pendiente una discusión terminológica que aborde, relacione y 
tensione la noción de postproducción con el concepto de escenificación 
proveniente de los estudios teatrales. Si bien, el primero refiere al proceso 
a través del cual se enriquece una propuesta estética junto al digital y a la 
transmedialidad –o sea, y como lo explican los autores, «cuando diversos 
medios se manifiestan dentro de un concepto estético»–, con el segundo se 
entiende la producción estético-material ideada y planificada previamente 
y con posterioridad al acontecimiento-performance. La escenificación debe 
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entenderse como un proceso de apropiación intencional que persigue esta-
blecer un grupo de estrategias (no necesariamente originales ni brutas) para 
poner en escena una «obra», mientras la propuesta de análisis que presentan 
los autores comprende una expansión de este horizonte hacia la dimensión 
fenomenológica, que introduce la percepción sensorial del complejo siste-
ma escénico (al menos el mutuo contagio entre actores y espectadores en 
escena). Y será justamente este entre el que se transforme en el centro desde 
el cual establecer cualquier análisis de los fenómenos escénico-culturales.

La propuesta de un modelo de análisis que aborde conceptualmente las 
llamadas Mutaciones Escénicas viene a llenar un lugar vacío. Lo interesante 
es que este ejercicio conceptual surge de dos autores que se mueven tanto 
en la práctica escénica como en la formación de nuevas generaciones en lo 
teatral. Por de pronto no me queda más que felicitar a los autores e invitar a 
la lectura del libro que tiene entre sus manos, esperando que se transforme 
en una primera plataforma conceptual para analizar aquello que muy gené-
ricamente he llamado «las nuevas formas teatrales». 

Andrés Grumann Sölter
Berlín, 2009
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El desarrollo tecnológico del siglo XX y en particular de los últimos 30 
años, ha modificado radicalmente el panorama sociocultural de inicios del 
tercer milenio. La globalización, con su imposición de un modelo económi-
co universal y  la evolución de la tecnología digital, presente principalmen-
te en las telecomunicaciones e Internet, ha modificado nuestra recepción y 
percepción de la realidad de las cosas y de nosotros mismos. Es así, como el 
teatro, al ser un medio de comunicación, ha sido, es y será permeable a todas 
estas transformaciones sociales, por lo cual resulta pertinente problematizar 
sobre estas mutaciones, desde el «teatro», enfocando puntualmente nues-
tro estudio hacia el desarrollo del teatro «transmedial» o «multimedial», 
en la escena chilena contemporánea. Para esto, pretendemos investigar y 
reflexionar sobre la influencia de las nuevas tecnologías y los mass-media 
en las prácticas teatrales de los últimos años, en un marco teórico transdis-
ciplinario, que permita comprender las mutaciones socio-culturales de las 
últimas décadas, a partir de la hibridación medial en los lenguajes teatrales. 
De este modo, proyectaremos un modelo de análisis que permita observar 
las mutaciones formales y de contenido «tecnológico» en el teatro chileno 
contemporáneo, al realizar un catastro de las puestas en escena transme-
diales montadas por compañías chilenas entre los años 1998 al 2008, y al 

Todas las pantallas
del mundo

INTRODUCCIÓN

“La ciencia y tecnología se multiplican a nuestro alrededor. 
Cada vez más son ellas las que nos dictan el lenguaje 

en que pensamos y hablamos. Utilizamos 
ese lenguaje, o enmudecemos.”

Crash,
J.G. Ballard (1974)
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seleccionar algunas de estas como objetos puntuales de análisis, en relación 
a las tipologías establecidas. 

El teatro chileno ha experimentado en los últimos años grandes trans-
formaciones, fundamentalmente por ser un constructo dominado por si-
tuaciones contextuales, lo que nos lleva a repensar sus dominios discursivos 
ante la influencia de los medios masivos de comunicación en la percepción 
del público. Se han llevado nuevos modelos de producción a los escenarios, 
nuevas formas de narración y lenguajes híbridos, acordes a los cambios so-
cioculturales de inicio del siglo XXI, que se evidencian en el desarrollo de la 
tecnología digital al alcance de una gran mayoría, el innegable influjo del 
pensamiento posmoderno, la evolución de las prácticas teatrales generadas 
en la década de 1980, la permeabilidad del teatro hacia otras manifestacio-
nes artísticas, el trabajo de creadores provenientes de otras áreas de activi-
dad teatral, la reactivación de una industria cinematográfica nacional que 
demanda profesionales aptos en lenguajes audiovisuales, la instalación de 
una lógica narrativa basada en la verosimilitud televisiva y la des-limitación 
genérica en los estudios culturales y visuales. 

Uno de los conceptos que mejor abarca esta transformación en la práctica 
teatral es el de «transmedialidad» (desarrollado en las ciencias del teatro por 
Alfonso de Toro), que define al teatro transmedial como el ejercicio escénico 
resultante de un proceso, diálogo o negociación de una multiplicidad de po-
sibilidades mediales (video, film, TV), además del intercambio entre medios 
textuales y no-textuales, como los lingüísticos, teatrales, musicales, gestua-
les, pictóricos, electrónicos y fílmicos, etc., dentro de un discurso estético 
determinado. Es así, que creemos en la necesidad de establecer parámetros 
de análisis crítico ante la proliferación de puestas en escenas sustentadas en 
el uso de tecnología audiovisual, ya sea como forma narrativa o elemento 
decorativo en montajes «postmo» o en una dramaturgia, dirección, diseño o 
actuación mediatizada, las que se caracterizan por sus permanentes alusio-
nes o construcción de su realidad, sobre referentes de la cultura televisiva. 

Entonces, podría decirse que Mutaciones Escénicas es un trabajo de inves-
tigación y publicación fundacional, pues ante la ausencia de textos teóricos 
nacionales que indaguen en estas prácticas e instalen esta categoría, estable-
ceremos por primera vez conceptos, tipologías de análisis y una reflexión 
discursiva sobre dicho fenómeno en la actual escena teatral chilena. Este 
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modelo esta conscientemente construido sobre estructuras extra teatrales, 
lo que permitirá romper la especificidad y definición del teatro convencio-
nal, ampliando la mirada crítica sobre la producción de nuevas formas de 
escenificación.

Esta investigación, es un análisis sobre las modificaciones que el desa-
rrollo tecno-científico ha introducido en la práctica contemporánea del tea-
tro chileno, a la luz de los conceptos de la teoría teatral y cultural, vertidos 
principalmente en textos desarrollados por los autores Roger Fidler, Alfonso 
de Toro y Nicolás Bourriaud. Esto, en un contexto teórico necesariamente 
posterior a lo comprendido como modernidad, lo cual implica diversas lí-
neas teóricas a citar, como el post-estructuralismo, el post-modernismo, el 
deconstruccionismo, la intertextualidad, la teoría queer, etc., y que posibi-
litan nuevas formas de abordar el fenómeno teatral, como los conceptos de 
«postproducción», asimilable desde la plástica al «dramaturgismo» o «esce-
nificación», y de «mediamorfosis», la mutación digital desde la «teoría de los 
medios», especialmente desde los procesos culturales de la ultima década, 
que gatillan los nuevos constructos escénicos.

Si planteamos el teatro como medio de comunicación y específicamente 
de difusión, podemos ver que desde sus orígenes, este ha sido permeable 
a todas las transformaciones desarrolladas por las sociedades que lo han 
instrumentalizado, y mutable ya sea en un contexto político, religioso, ar-
tístico, científico, etc. Es por esto, que en la actualidad y debido al alto desa-
rrollo tecnológico que ha impuesto al lenguaje digital como patrón de todos 
los sistemas de comunicación, no debería resultar extraño la presencia, uso 
y desarrollo de dichas tecnologías en las puestas en escena, ni que su in-
fluencia se haya infiltrado al interior del cuerpo teatral, como lo ha hecho 
al interior del cuerpo social, modificando sus mecanismos y estrategias de 
producción de realidad.

El estudio de la performatividad de la praxis escénica observada, nos hizo 
replantearnos políticamente la diferencia entre el concepto «multimedial» 
(uso de distintas posibilidades mediales de manera paralela) y el de «trans-
medial» (uso de indistintas posibilidades mediales en donde no se recono-
cen límites formales entre unas y otras), optando finalmente por la lógica 
híbrida del prefijo «trans», ya que, la «transmedialidad « nos vinculó con el 
concepto de «mediamorfosis» de Roger Fidler, derivado de la teoría de los 
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medios, y el de «postproducción» de Nicolás Bourriaud, proveniente de las 
artes visuales. La apropiación de estos tres conceptos y su aplicación  a prio-
ri en montajes nacionales, posibilitó ahondar en los temas de la hibridez, 
inespecificidad del arte contemporáneo y de la ruptura del sistema formal 
de representación teatral, permitiéndonos proponer un modelo de análisis 
sobre las transformaciones presentes en nuestro medio. Estas mutaciones 
no son particulares de la escena teatral, sino que se extienden a todas las 
manifestaciones artísticas y socioculturales de nuestro presente. 

Es así, que en este contexto, la hibridez aparece como una característica 
fundamental de las prácticas artísticas contemporáneas, en donde la comu-
nicación es un acto transcultural recodificado, deslimitado y convergente, 
resultante del cruce objetual y conceptual de diversos procesos culturales 
que generan sus propios sistemas de inclusión. Esta ruptura de los márgenes 
entre lo local y lo foráneo, entre lo público y lo privado, entre el «uno» y el 
«otro», ha sido debido a «la pérdida del estatuto ontológico y a la inespecifi-
cidad del arte» 6.

Como resultado de la mediación mecánica de la realidad (fotografía), los 
descubrimientos científicos sobre la composición de la luz, y el desarrollo 
de utopías sociales que dieron origen a las vanguardias  históricas  del  siglo  
XX, se instala la crisis de la representación, en donde el «concepto cartesia-
no de especificidad»7 se pone en cuestionamiento, al aparecer en las obras 
artísticas realidades extra artísticas, como el azar y los meros objetos (ready 
made) duchampianos, los que otorgarían el carácter desmantelador de las 
vanguardias y la indefinición en el discernimiento y especificidad del arte 
contemporáneo, ya que «…la confrontación de la especificidad en el arte con 
realidades extra-artísticas ha sido precisamente el núcleo de la vanguardia a 
principios del siglo XX. Esta puesta en crisis (del propio estatuto ontológico del 
arte) representa la conciencia sobre el lenguaje, es decir, sobre los recursos que 
constituyen el lenguaje y por tanto el sentido. En un aspecto estrictamente ar-
tístico, la puesta en crisis del estatuto ontológico del arte significa que el sujeto 
pone en marcha un potencial cuestionador sobre la emergencia de la adminis-
tración de los recursos de la representación (Historia del Arte)»8.

6 Salas, Bruno, La perdida del estatuto ontológico. http://www.ondahalfoster.com
7 Ibid., pág. 14.
8 Ibid., pág. 15.
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Si damos una mirada sobre la evolución del arte del siglo XX hasta nues-
tros días, podemos apreciar que las vanguardias, neovanguardias y nuestra 
actual cultura visual, evolucionan en relación con los estadios de produc-
ción, siendo estos, el capitalismo industrial, el capitalismo de consumo y el 
capitalismo cultural, respectivamente. Cada una de estas relaciones adquie-
re una particularidad en torno a la mirada y al accionar de los consumido-
res, desde la desmantelación de los academismos igualitarios de producción; la 
aparición de la diferencia en la institución del arte y la identidad subjetiva de la 
performatividad visual9. Es a lo largo de este proceso económico y cultural, en 
donde la idea de «representación» se diluye, y las artes evolucionan integrando 
la inestabilidad, incertidumbre e inespecificidad en sus prácticas.

En el campo teatral, dichas mutaciones han estado vinculadas completa-
mente con el desarrollo tecnológico, desde el inicio mismo del Futurismo a 
la Bauhaus, y en donde sólo como un ejemplo, podemos citar la obra R.U.R. 
de Frederik Kiesler, realizada en 1922, y que es la primera puesta en escena 
en la que se combino el uso de proyecciones cinematográficas con perfor-
mance viva10. Es así, que esta permanente interrelación entre lo teatral y lo 
tecnológico, jugó de manera más cercana a lo visual, a través de la evolución 
de la performance y de la masificación de los medios de comunicación, lide-
rados por la irrupción global de la televisión en la década de los sesenta, la 
que propició una generación de artistas hijos de los mass-media, que a partir 
de la década de los ochenta, intervienen y entrecruzan los  diversos  lengua-
jes  y  tecnologías  que  estaban  a  su alcance,  rompiendo  el sistema for-
mal de representación teatral. Este proceso también ha estado presente en 
la escena teatral chilena, claro que de una manera más distante y lenta, pero 
con cierto grado de contemporaneidad importante, como las obras Chañar-
cillo de Antonio Acevedo Hernández, quien al escribir su texto dramático 
en 1936, incluye el uso de pantallas transparentes en donde se pueden pro-
yectar imágenes; también tenemos la obra  Cine, Teatro y Radio de Lucho 
Córdoba, estrenada en 1945, y en donde Córdoba, dialogaba con su propia 
imagen cinematográfica proyectada sobre el escenario; o la obra de 1976, 
Teatromascope de José Pineda, dirigida por el diseñador teatral Sergio Za-

9 Véase Brea, José Luis, El tercer umbral. Estatuto de las prácticas artísticas en la era del 
capitalismo cultural, 2004.

10 Véase Goldberg, Roselee, Performance Art, 1998.
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pata o finalmente el estreno en 1985 de Cinema Utoppia de Ramón Griffero, 
ícono de postmodernidad, en donde en una sucesión de planos convivían 
teatralidades cinematográficas con proyecciones audiovisuales. 

Este proceso de mutaciones escénicas, ha continuado hasta nuestros días 
de manera imparable, en la medida que el acceso material y económico a las 
tecnologías, ha puesto al alcance de los autores o productores de discursos, las 
múltiples posibilidades de estrategias escénicas que ellas ofrecen. Es por esto 
que nuestra investigación ofrece un modelo de análisis espectacular, que per-
mite, por un lado, desestabilizar las formas convencionales de análisis teatral, 
y a su vez, desplazar desde la teoría de los medios, literaria y visual, conceptos 
aplicables a la digitalización de la «práctica teatral».

El estudio de obras transmediales que desarrollamos, está acotado por va-
rias partes. En primer lugar, se realizó un catastro sobre las posibles puestas 
en escena transmediales desarrolladas, principalmente en el área metropo-
litana,  estrenadas entre el mes de enero del año 1998, hasta enero de 2008, 
debido a que nuestro año teatral se extiende hasta esta fecha por los festivales 
veraniegos. Dichos montajes fueron seleccionados por pertenecer a un género 
híbrido, ya que dialogan diversos elementos mediales como el video, film, TV, 
lingüísticos, pictóricos, electrónicos, etc., en la construcción de su discurso es-
tético. Es importante señalar, que todas las puestas seleccionadas en este catas-
tro, también son obras originales, escritas, dirigidas o diseñadas por creadores 
nacionales, es decir, no son remontajes de obras o compañías extranjeras. Pos-
teriormente, este catastro fue acotado a diez montajes, que según los criterios 
descritos, cabían de manera más amplia en el modelo de análisis propuesto, y 
se analizaron dichos espectáculos a través de una observación documental de 
campo, a partir de entrevistas a los dramaturgos, directores o escenógrafos en 
cuestión y/o con una observación documental, a partir de sus respectivos re-
gistros audiovisuales o gráficos, sean análogos o en Internet, para poder com-
prender su universo temático/formal y su relación con la cultura digital. De las 
diez obras seleccionadas, tres se destacaban por sobre las demás debido a su 
hibridez y des-limitación genérica del teatro convencional. Estas tres últimas 
fueron analizadas con el modelo de análisis propuesto, elaborando ensayos 
teóricos específicos y las siete restantes, se presentan enmarcadas dentro de los 
conceptos del modelo, a manera de exponer una panorámica de las mutacio-
nes escénicas nacionales durante los últimos diez años.
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A partir de la confrontación de las diferentes perspectivas y de la ob-
jetivación de los discursos comunes de estos trabajos, se ha elaborado un 
material teórico en torno a las diversas estrategias temáticas y formales de la 
«transmedialidad teatral chilena contemporánea», que permitan el desarro-
llo de una tipología de análisis y desplegar puntos de vista sobre su posible 
evolución y proyección.

Raúl Miranda
Santiago de Chile, abril de 2009
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El desarrollo de las mutaciones en el arte en general es un proceso que 
deviene de la superación de un estilo por otro, de la deformación de un 
género ya establecido o bien de la reactivación de una poética o estética ol-
vidada, entre muchas otras posibilidades. Las presentes mutaciones derivan 
del proceso de la mediamorfosis en el arte contemporáneo, en el sentido del 
uso de las tecnologías y los nuevos medios, la hibridez y la coexistencia de 
diversos materiales en un todo.  

La mediamorfosis, la transmedialidad y la postproducción, son estrate-
gias operacionales que se han desarrollado de manera diferente en términos 
de evolución y asimilación en las diversas artes, desenvolviéndose de mane-
ra más plena y sostenida en la música y en las artes visuales. Sin embargo, 
las otras disciplinas artísticas también se han ido permeando de dichos re-
cursos, lo que ha derivado en la generación de diferentes movimientos y, por 
ende, de discursos basados en ellos. 

El objetivo de este capítulo, es exponer los conceptos de mediamorfosis, 
transmedialidad y postproducción en su esencia, a partir de la reflexión teó-
rica que han realizado Roger Fidler, Alfonso de Toro y Nicolás Bourriaud, 
respectivamente, para reconocer en ellos un territorio fértil a la hora de ana-
lizar y discutir sobre las disciplinas artísticas en general. No obstante, se 
pretende instalar los conceptos en su aspecto más general, es decir, como 
exposición del marco teórico referencial de la presente investigación, puesto 

CAPÍTULO I

Mutaciones



26

que la especificidad de cada uno de ellos, será tratada en el capítulo poste-
rior, que corresponde al corpus central de esta publicación. 

1. Mediamorfosis

En las últimas décadas, han aparecido una serie de conceptos y vocablos 
nuevos, que apelan a las transformaciones que el gigantesco desarrollo de la 
tecnología digital está instalando de manera global en nuestra civilización. 
Puntualmente, en el área de las comunicaciones, estos cambios formales y 
de contenido, se han denominado como los «Nuevos Medios», los que co-
rresponden a la evolución tecnológica de las formas de comunicación hu-
mana. Fidler, a través de una perspectiva evolucionista de la teoría de los 
medios, propone que la etapa en que nos encontramos, es la del traspaso 
del lenguaje y tecnologías análogas, al lenguaje y tecnología digital, con los 
consiguientes cambios en la cultura y sociedad, producidos por las modifi-
caciones en las comunicaciones humanas. A este fenómeno lo ha llamado 
Mediamorfosis, definiéndolo como, «la transformación de los medios de co-
municación, que generalmente por la interacción compleja de las necesidades 
percibidas, las presiones políticas y de la competencia, y de las innovaciones 
sociales y tecnológicas»11.  

Para ejemplificar esta mirada en la evolución de los medios de comunica-
ción, se puede citar el caso de la fotografía, técnica análoga que se adoptó 
fácilmente, porque se basaba en modos habituales de ver y representar 
pictóricamente lo que se veía. También, en esta lógica, las películas mudas 
son resultantes de su vinculación con la fotografía y los espectáculos de 
vaudeville. El grabado de las imágenes y las cajas musicales mecánicas, 
dieron paso al fonógrafo y el sonido grabado. La radio comercial, adecuó 
en un principio su contenido a la música grabada y las producciones en 
vivo, como los conciertos, obras de teatro y vaudeville. Las grabaciones de 
audio y la radio, permitieron la rápida aceptación del cine hablado, que 
sincronizaba las imágenes con las voces y los sonidos. En este panora-
ma, la televisión fue rápidamente aceptada como una radio sin imágenes y 
como cine en pequeño formato.

11 Fidler, Roger, pág. 57.
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La mediamorfosis sería la tercera gran transformación de la comunica-
ción humana, siendo la primera, la aparición y desarrollo del «Lenguaje Ha-
blado» y la segunda, el «Lenguaje Escrito». Cada una de estas metamorfo-
sis en las comunicaciones, han sido el resultado de necesidades culturales, 
sociales, políticas, religiosas y económicas, que han generado la evolución 
y adaptación  constante de nuevas tecnologías, que las contengan. Este enfo-
que en las comunicaciones humanas, opera a través del concepto de «Domi-
nio», basado en el sistema de clasificación de los seres vivos, que el biólogo 
Carl Woese, propuso en 1990. 

Los dominios en la comunicación humana, según Fidler, son tres:

• El dominio Interpersonal 

	 Son las formas de comunicación que se estructuran sobre el habla 
humana y modos no verbales de intercambiar información, como las señas, 
el contacto físico y las expresiones faciales. «El dominio interpersonal incluye 
las formas que involucran intercambio de información de ida y vuelta, como 
en la conversación cara a cara y la telefonía. Este es el único dominio que 
ofrece la posibilidad de comunicación sin mediaciones»12. Estas son formas 
altamente participativas e interactivas que dependen en gran medida de la 
memoria y el contexto. La comunicación interpersonal practicada por co-
munidades e individuos, no se basa en mensajes almacenados o grabados, 
sino que, en su propia experiencia y emociones.

Las formas de comunicación de este dominio, comprenden intercam-
bios de información de ida y vuelta, entre individuos o entre individuos 
y programas de computación que actúan como sustitutos de humanos. 
Actualmente, las formas interpersonales se diferencian de todas las de-
más formas de comunicación, por la ausencia de mediación humana, es 
decir, siendo reemplazado por mediadores tecnológicos como teléfonos, 
ordenadores personales, o mediadores de lenguaje, tales como traducto-
res profesionales, los que facilitan la comunicación a través del tiempo, 
la distancia y las culturas.

12 Ibid., pág. 70.
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La comunicación interpersonal se puede definir como inmediata o de-
morada; siendo la comunicación interpersonal inmediata, aquellos encuen-
tros cara a cara o las interacciones participativas, como sesiones de impro-
visación o karaoke, producidas dentro del alcance de los sentidos humanos 
y en tiempo real. Estas son formas limitadas por el espacio y el tiempo, en 
donde las comunicaciones orales inmediatas, desaparecen en el momento 
en que se apaga el último sonido del mensaje emitido. Sólo la gente que está 
presente en el mismo lugar y momento pueden oír y responder el mensaje. 
La comunicación interpersonal demorada, se produce cuando el intercam-
bio de la información entre los participantes se ve interrumpido por perío-
dos de tiempo, como ocurre con los contestadores automáticos y el correo 
electrónico.

• El dominio de Difusión

Abarca «todas las formas de comunicación mediada que involucran la di-
fusión a públicos de contenidos audiovisuales estructurados, tales como artes 
plásticas, la oratoria pública, el teatro, el cine, la radio y la televisión.  Al decir 
público, se refiere a individuos o grupos que cumplen el rol de espectadores u 
observadores»13.

Todas las formas de comunicación incluidas en este dominio involucran 
transferencias unilaterales de información mediada de un individuo o gru-
po a otro individuo o grupo. Estas formas, tanto antiguas como modernas, 
tienden a involucrar a la gente a un nivel emocional, sensorial. General-
mente transmiten sensaciones y pensamientos relacionados con experien-
cias humanas y creencias espirituales. Se puede considerar que las formas de 
difusión evolucionaron a partir de las comunicaciones no lingüísticas orales 
y visuales, tales como los sonidos  modulados (canto, sonidos producidos 
con la boca y percusión), las danzas rituales y las pinturas rupestres. 

Este dominio ha sido el más pasivo y el menos interactivo históricamente 
de los tres. El contenido informativo es procesado externamente por me-
diadores particulares provenientes de la religión, la educación, el arte y la 
política, como sacerdotes, maestros, artistas, músicos, que manipulan tanto 

13 Ibid., pág. 71.
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el contenido y la producción de la información, así como la secuencia y 
tiempos de la difusión. Estas manifestaciones o escenificaciones públicas, 
dieron origen al crecimiento de grandes auditorios pasivos, y en el siglo XX 
a la práctica de la comunicación de masas.

A su vez, con la aparición y masificación de los medios de difusión elec-
trónica, se expandió la información entregada por un emisor a cientos de 
miles o millones de espectadores de manera simultánea en un país o en todo 
el mundo, influenciando de esta manera los intereses, gustos y adquisiciones 
de grandes auditorios.

Cabe decir, ya que resulta importante para el desarrollo de la presente 
investigación, que en el dominio de la difusión, las expresiones visuales «pa-
recen haber derivado la mayor parte de su estructura subyacente y su forma de 
la naturaleza. Los escenarios en los teatros y salas de concierto presentan a los 
públicos marcos rectangulares, que son más anchos que altos. Esto permite vis-
tas panorámicas, tridimensionales, que simulan paisajes exteriores y medios 
de la vida real. La mayoría de las obras de arte y fotografías que representan 
escenas de la naturaleza o grupos de gente se han caracterizado históricamen-
te por formas rectangulares que también tienen mayor ancho que altura. Al 
evolucionar el cine y la televisión, ellos también tomaron la orientación clásica 
paisajística del teatro y la pintura»14.

• El dominio de la Documentación

Comprende todas las formas mediadas que incluyen la difusión de con-
tenidos estructurados, escritos a mano o tipográficos y visuales, primor-
dialmente a través de medios portátiles, como revistas, diarios, libros y los 
formatos de página en redes de computación, como la World Wide Web de 
Internet.

Este dominio es el más nuevo de los tres, pues surgió con el desarrollo de 
los lenguajes escritos. Los documentos combinan un conjunto definido de 
atributos materiales con una cantidad de cualidades sacadas de los domi-
nios interpersonal y de difusión. En este dominio, como en el de la difusión, 
la transferencia de información es de uno a muchos o de pocos a muchos, 

14 Ibid., pág. 78.
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pero les proporciona a los integrantes individuales del público, un control 
activo del proceso de comunicación, como en el dominio interpersonal. 

«En el dominio de la documentación, el contenido y el contexto se transmi-
ten de forma abstracta a través de alfabetos fonéticos o caracteres pictográficos, 
en vez de sonidos e imágenes naturales. Los lectores deben de interpretar las 
palabras y símbolos escritos y darles significado. En consecuencia, leer y exa-
minar información escrita requiere más un proceso analítico interno de los 
receptores que la mayoría de las formas de difusión. Los documentos pueden 
afectar a la gente a nivel emocional, pero tienden a ser más efectivos en su 
capacidad de estimular la imaginación y facilitar el pensamiento abstracto y 
analítico»15.

«Con la introducción de los ordenadores personales en la década de los 
ochenta, los documentos comenzaron a incluir una tercera dimensión –la pro-
fundidad– con el uso de una tecnología conocida como hipertexto. Con los 
documentos de hipertexto, los elementos de las páginas se pueden vincular 
directamente a otras páginas de manera no secuencial (…) Una versión más 
avanzada llamada hipermedios, agrega una cuarta dimensión: el tiempo, in-
corporando vínculos a elementos de audio y video»16.

Tanto el hipertexto y los hipermedios representan el primer cambio vital en el 
dominio de la documentación, producto del desarrollo del lenguaje digital.

Fidler, establece al lenguaje como un agente de cambio fundamental, en el 
desarrollo de los sistemas sociales y las culturas, pues crea conceptos metamor-
foseantes que estimulan a los seres humanos acerca de sí mismos y su mundo, 
con nuevas maneras de existencia. Es así, como después de las metamorfosis 
que implicaron la aparición y evolución del lenguaje hablado, (como un proceso 
simbólico produce, mantiene y repara la realidad) y los lenguajes escritos (que 
estandarizan el pensamiento a través de reglas gramaticales), la principal carac-
terística de la actual mediamorfosis, es el lenguaje Digital, basado en un código 
matemático binario. La manera en que se procesa toda la información, es a través 
de dos dígitos, 1 (uno=encendido) y 0 (cero =apagado), los que conforman los 
BIT o elemento más pequeño de información legible por una máquina. Todas 
las palabras, imágenes y sonidos reconocibles por los seres humanos se pueden 
reducir a bits de computación, que son básicamente indistinguibles entre sí, pues 

15 Ibid., pág. 83.
16 Ibid., pág. 86.
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en el lenguaje digital, es irrelevante la diferencia que existe para los humanos en-
tre el texto, las imágenes, y los sonidos.

La forma de comunicación más evidente de la evolución del lenguaje digital, 
es la expansión del ciberespacio y sus redes virtuales de información, las que re-
sultan ser una integración tecnológica en tres niveles:
	

- INTERNAS: el rápido desarrollo del poder de los ordenadores.
- EXTERNAS: la estandarización internacional de tecnologías 
para vincular ordenadores a través de redes.
- INTERACTIVAS: la interactividad biónica entre humanos y 
máquinas en la realidad virtual17.

Además, los sistemas digitales ya instalados en el ciberespacio, ofrecen 
tres ventajas diferentes con relación a los sistemas analógicos:
	

- Pueden reducir significativamente la cantidad de datos requeridos 
para procesar, almacenar, presentar y transmitir información.
- Pueden reproducir datos indefinidamente sin pérdida aparente 
de calidad.
- Pueden manejar datos fácilmente con gran precisión18.

El lenguaje digital ha traído una serie de cambios socioculturales en las 
formas de relacionar, entender y producir la realidad. Este fenómeno se ma-
nifiesta a través de la cultura visual generada por la «Neo Televisión» 19, que 
ha producido en las nuevas generaciones que han crecido con esta conexión 
tecnológica en sus hogares, una aparente declinación de la alfabetización, 
una tensión entre la imagen y el contenido expuesto, una competencia del 
comercial por el tiempo y atención de las audiencias masivas y el fin de la 
censura adulta de contenidos, ejercida sobre los niños, al tener estos el con-
trol del zapping, o capacidad adulta de consumo.

17 de Kerckhove, Derrick. Brainframes: Technology, Mind and Business. Utrecht, Países 
Bajos: Bosch &  Keuning, pág. 71.

18 Op. cit., pág. 123.
19 Concepto desarrollado por Gerard Imbert.
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2. Transmedialidad

Dentro de los estudios contemporáneos en torno a la cultura y las artes, la 
hibridez se sostiene como una de las características fundamentales a la hora 
de analizar el quehacer de nuestro tiempo. La hibridez es un término que 
posee muchísimas maneras de ser comprendido, y al mismo tiempo, por 
su esencia constantemente mutable, es imposible reducirlo a una definición 
concreta. Sin embargo, se suele entender por hibridez, un acto de comuni-
cación transcultural, en donde la cultura tiende a moverse hacia el Otro y 
la Otredad, en un afán por integrarlo y comprenderlo, recodificándolo. Es 
decir, se permeabilizan los márgenes entre lo local y lo foráneo. Por lo tan-
to, la hibridez se desarrolla exactamente en el lugar de los puntos, cruces o 
conexiones transversales entre diferentes objetos, más aún, la hibridez tam-
bién se manifiesta en los márgenes de los objetos estéticos, en la orillas de la 
cultura, en el entendido que el concepto de margen no se construye desde 
la exclusión o discriminación,  sino más bien se presenta como un territorio 
fértil para el intercambio y la articulación de nuevos procesos culturales. Es-
tos sistemas híbridos, se caracterizan por su complejidad y por el uso de di-
versos modelos y procedimientos en las conexiones y/o los márgenes según 
el caso. Es por eso, que la hibridez se manifiesta a través del cruce de colec-
tividades, el empleo de diversos sistemas o variadas formas de organización. 
Además, la hibridez abarca diferentes medios tales como los antropológicos, 
los estéticos, los transmediales, los filosóficos, etc.

En ese sentido, uno de los mecanismos operacionales de la hibridez es la 
transmedialidad. La conexión fundamental entre transmedialidad e hibri-
dez, se sostiene en que ambos se ubican en un espacio intermedio, repre-
sentados por el cruce de múltiples objetos, superando discursos universales 
y totalitarios.

La transmedialidad, ocurre cuando diversos medios se manifiestan den-
tro de un concepto estético, cuando se trabaja de manera multimedial con 
elementos y procedimientos en términos originales o a la manera de pos-
tproducción, o bien cuando se realiza un diálogo de elementos mediales. 
Sin embargo, es importante señalar que transmedialidad no significa el uso 
de dos formas mediales distintas, sino más bien es aprovechar o no el abani-
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co de posibilidades mediales y su multiplicidad de combinaciones. Por una 
parte, estos medios quedarían reducidos al uso de la televisión, el cine, el 
video y cualquier imagen audio y/o visual al servicio del fenómeno artístico 
y cultural, sin embargo, la transmedialidad es fundamentalmente la trans-
gresión de los límites, ampliando su espectro de acción hacia el diálogo de 
diversos medios: «…el diálogo entre medios textuales-lingüísticos, teatrales, 
musicales y de danza, es decir, entre medios electrónicos, fílmicos y textuales, 
pero también entre no-textuales y no-lingüísticos como los gestuales, pictóri-
cos, etc.» 20.

El prefijo trans, entendido como a través de, por una parte manifiesta el 
vínculo significante que existe entre los diferentes medios, pero al mismo 
tiempo expone el viaje constante, la traslación, la mutación, la movilidad, la 
tensión y la vibración, que existe entre ellos, a través de la transgresión de los 
límites, debido a la vinculación real y efectiva entre elementos de diversas natu-
ralezas en el mismo espacio y tiempo, brindándole al objeto estético la propie-
dad de ser leído a través de diversos pliegues, capas y repliegues sobre sí mismo.

Al formarse el fenómeno transmedial, a partir de diversos sistemas y sub-
sistemas, es posible ver la existencia o coexistencia de al menos tres maneras 
de proceder en el uso de la transmedialidad. 

En primer lugar, la transculturalidad, apela al uso de diversos elemen-
tos o fragmentos, cuyo origen provenga de un contexto cultural diferente al 
propio, ya sea en términos, étnicos, geográficos, lingüísticos, idiomáticos,  
identitarios, etc. De esta manera, el objeto se vuelve un campo de acción 
heterogénea.

Por otra parte, la transmedialidad se sirve de las posibilidades que brinda 
la transdisciplinaridad, entendida como la unión de discursos o fragmentos 
de ellos, provenientes de diferentes ámbitos de la reflexión teórica. El obje-
tivo de la transdisciplinaridad, es superar los límites reflexivos y prácticos 
de la propia disciplina, llevándola a la posibilidad de ser analizada con otros 
parámetros teóricos ajenos al propio.

En tercer término, la transtextualidad, se refiere al uso y convivencia de 
diversos subsistemas o áreas del conocimiento, sin preguntarse por su ori-
gen, autenticidad o compatibilidad con las unidades provenientes de otros 
sistemas, sean éstos de naturaleza lingüística o no. 

20 de Toro, Alfonso, pág. 129
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Finalmente, se debe señalar que la transmedialidad no debe ser un fin 
en sí mismo, sino más bien, debe tratarse como la hibridez, es decir, como 
un recurso más al servicio del análisis, la interpretación y comprensión del 
fenómeno cultural y artístico. 

3. Postproducción

La postproducción es un término técnico que se utiliza en el mundo de la 
radio, cine, video y televisión, y consiste en realizar procesos sobre material 
previamente grabado, tales como la mezcla, el subtitulado, la voz en off, los 
efectos especiales, etc. 

Muchas obras de arte actuales, a pesar de ser muy diferentes entre sí, tie-
nen en común el hecho de recurrir a otras obras o formas anteriormente 
producidas. La pregunta que este tipo de artista se realiza es: «¿Qué puedo 
hacer con…?», y no la ya tradicional pregunta: «¿Qué es lo nuevo que puedo 
hacer?»  Tal cual como lo plantea Ludwig Wittgenstein en la célebre frase  
«Don’t look for the meaning, look for the use»21.

Ya Marcel Duchamp, en los inicios del siglo XX, entiende al artista como 
un postproductor, a partir del concepto del «Ready Made», por el cual tras-
lada un objeto de uso cotidiano a la esfera del arte. Duchamp postproduce 
en el mundo del arte al trasladar el proceso capitalista de producción a la 
galería, tomando un urinario, una rueda de bicicleta o el objeto de uso coti-
diano que estime conveniente, para exponerlo como obra de arte. Entiende 
que el consumo también es una forma de producción.

Guy Debord y el trabajo teórico de los situacionistas sugieren la reutiliza-
ción de elementos disponibles en la cultura, a través de lo que se denomina-
rá el desvío artístico. La internacional situacionista recomienda el desvío de 
las obras existentes, para reapasionar la vida cotidiana, para provocar que el 
constructo social se relacione con obras vividas y no con obras que sólo sean 
privilegio de los creadores. Guy Debord incita a utilizar las formas culturales 
existentes negándoles todo valor propio. Sin embargo, el desvío de la obra de 
arte, actualmente se utiliza no para quitarle el valor a la obra antigua, sino 
más bien, para hacer uso de ella. El arte actual manipula los procedimientos 

21 «No buscar el significado, buscar el uso».
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situacionistas sin pretender la abolición total del arte. «Los artistas ejecutan 
actualmente la postproducción como una operación neutra, de suma cero.» 22

Jean François Lyotard, proponía en su discurso postmoderno, la posibi-
lidad de mezclar, en un mismo plano, todos los motivos, desde los realistas 
tales como el neo o el hiperrealismo y también los motivos abstractos y con-
ceptuales, puesto que todo el material que existe en la cultura es bueno para 
consumir. 

El material con el cual trabajan los artistas de la postproducción, ya 
no es materia prima, sino objetos que ya están circulando en el merca-
do artístico y cultural. La cultura mundial se le ofrece al artista como 
una caja de herramientas y una gama de productos, listos para ser uti-
lizados. Es por esto, que el concepto tradicional de originalidad, que 
consiste en situarse en el origen de algo, o la forma acostumbrada de 
entender la creación, como hacer algo a partir de la nada, lentamente 
tiende a desaparecer en este nuevo paisaje cultural, porque el artista 
de la postproducción realiza un trabajo de programación de las obras 
dadas, antes de componerlas y no trabaja con la transformación de un 
material en bruto. El artista de la postproducción es un semionauta que 
inventa recorridos originales entre los diferentes signos que componen 
su discurso, produciendo así nuevas cartografías del saber.

Por otra parte, la obra de arte no vendría a ser la conclusión de un 
proceso creativo, sino más bien es el punto de partida de muchos otros 
procesos creativos, transformándose en un generador de actividades 
para desarrollarse a posteriori, en el entendido de que cada obra ya no 
es un terminal, sino más bien una parte de la interminable cadena de 
cooperaciones. Toda obra es la proyección de un posible escenario de 
la cultura, que a su vez proyecta nuevos escenarios posibles en un mo-
vimiento infinito. Por tanto, los artistas de la postproducción no hacen 
diferencias entre su trabajo y el de los demás, e incluso reconocen al 
espectador como un igual al creador y le exigen desarrollar su propia 
historia en relación a lo que acaba de ver, a partir de sus propias refe-
rencias y su capital cultural. 

Es necesario aclarar, que la actitud del fenómeno de la postproduc-
ción, no pretende ser manierista, en el sentido que el artista se queja 

22 Bourriaud, Nicolás, pág. 42.
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porque todo estaría ya creado y por tanto, tiende, a producir imágenes 
de imágenes. No. Muy por el contrario, la actitud de la postproducción 
pretende inventar o descubrir protocolos de uso entre las obras de arte, 
los modos de representación y las estructuras formales existentes. Se 
trata de aprender a servirse de todas las formas existentes en el capi-
tal cultural, apropiárselas, habitarlas y hacerlas funcionar como un solo 
todo.

Asimismo, la postproducción vendría a liberar el arte de cualquier 
discurso purista y estereotipado de la cultura, en donde el orden lógico 
y  lineal de la historia del arte y su afán por clasificar las obras dentro 
de un estilo distintivo de otros, sea superado por un carácter ecléctico 
que permita al creador liberarse de la historia y de su sentido; que se 
comprenda el fenómeno artístico como un espacio de libertad, de juego 
e incluso de irresponsabilidad. Ser ecléctico no significa seguir una tra-
yectoria intelectual sin una columna vertebral, ni tampoco un conjunto 
de opciones sin visión coherente, en este caso, ser ecléctico, significa 
reconocer el arte como un juego y la postproducción como la forma 
contemporánea de ese juego. 

Si bien es cierto que el artista ecléctico de la postproducción debe 
ser un devorador de imágenes, tener la inteligencia de un cliente en el 
supermercado y poseer el hábito de ver la televisión y sus comerciales, 
no es menos cierto que es necesario pasar desde la cultura del consumo 
a la cultura de la actividad, en donde todos los objetos que el arte de 
la postproducción pueda consumir, no sólo deban abrigarse como un 
pasivo almacenamiento de signos, sino más bien, deben ser utilizados 
en toda su magnitud ideológica con prácticas responsables. El arte de la 
postproducción debe ser entendido como un contrapoder. El artista de 
la postproducción piratea las formas privadas, desconoce el copyright 
y los derechos de autor, falsifica firmas y pierde el respeto al uso de 
formas museificadas, puesto que todo el material cultural circula en 
espacios públicos, por tanto, le pertenecen.  «Ninguna imagen pública 
debe gozar de impunidad, por cualquier motivo que sea...» 23 

En la actualidad, la masificación del uso de Internet, sitúa los con-
tenidos en red, de una manera mutante y no en forma lineal, como el 

23 Ibid., pág. 122.
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pensamiento se ha desarrollado tradicionalmente24. De esta manera: «…
Postproducción recoge las formas del saber generadas por la aparición de 
la red, en una palabra, cómo orientarse en el caos cultural y cómo deducir 
de ello nuevos modos de producción»25.

24 Si se pudiera acceder al historial de navegación por Internet de cualquier individuo 
en un día, más allá de permitirnos fabular sobre su perfil psicológico y de intereses perso-
nales, podría levantarse una bitácora de viaje, en donde el punto de partida generalmente 
no guarda ninguna relación con el lugar de término y sin embargo, ambos son generados 
por vínculos intrínsecos que los han unido. 

25 Op. cit., pág. 8.



	



39

Comprendiendo el desarrollo de la mediamorfosis en todos los ámbitos y 
quehaceres del ser humano contemporáneo y por tanto su presencia en las 
artes, se hace necesario desarrollar un modelo de análisis que particularice 
dicha situación en el fenómeno escénico. 

En primer lugar, es importante señalar que el presente modelo de análisis, 
viene a exponer exactamente los mismos conceptos del capítulo anterior, pero 
acotados a su especificidad escénica. Es decir, los conceptos de transmediali-
dad, mediamorfosis y postproducción en términos generales, son acotados a su 
virtualidad dramático-teatral, para poder convertirse en un material de análisis 
transdisciplinario que desde las artes visuales, los nuevos medios y la hibridiza-
ción del arte contemporáneo cruzan, sintetizan y se superponen al fenómeno 
escénico.

Por otra parte, el esquema general de análisis de las mutaciones escénicas 
contemporáneas que se presenta a continuación, pretende instalar en la re-
flexión teatral, el empleo de conceptos que hasta ahora se encuentran en desuso 
por desconocimiento y/u olvido, posibilitando de esta manera, que la presen-
cia de nuevos medios en la escena contemporánea, no sea entendida como una 
mera cita al lenguaje audiovisual y al despliegue de recursos, sino más bien, que 
la aparición y el uso de estos nuevos medios, se puedan asumir como eje cons-
titutivo esencial del fenómeno dramático-teatral, en donde el punto de partida 
del análisis de cualquier puesta en escena, pueda ser su concepción transmedial.

CAPÍTULO II 

Modelo de análisis de 
mutaciones escénicas
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Asimismo, debido a las características propias del fenómeno transmedial, 
en especial en las que dicen relación con la postproducción, el presente aná-
lisis viene a desarrollarse sólo como una presencia instalativa de conceptos; 
es decir, propone cierto mecanismo de análisis, pero que sin lugar a dudas, 
ya sea por su uso y/o discusión, debería ser complementado con los elemen-
tos particulares de cada puesta en escena, atribuyéndole a este esquema la 
característica que le debiera ser esencial: un lugar de partida sin retorno.

1. MEDIAMORFOSIS ESCÉNICA

  1.1 Módulos de contenido
	

A.  Lenguaje Digital. La mediamorfosis apunta directamente al uso 
consciente del lenguaje digital y del desarrollo de sus posibilidades, 
tanto conceptuales y objetuales, siendo el principal agente de cam-
bio en la escena teatral.

Estas mutaciones del lenguaje digital, pueden estar presentes 
en las diversas etapas de un constructo teatral, pues los límites y 
diferencias entre texto, imágenes y sonidos son irrelevantes, con-
formando una unidad de información. Es así como podemos ver 
presente la lógica binaria y sus derivados culturales, en un texto dra-
mático, en las premisas de dirección y actuación,  o en las estrategias 
espaciales de montaje; pudiendo coexistir y mezclarse con cualquier 
sistema análogo de comunicación.

El impacto de los sistemas de comunicación digital sobre las for-
mas individuales de comunicación, es transversal a los dominios In-
terpersonal, de difusión y de documentación. Esto posibilita el cruce 
de géneros y formatos en el proceso de escenificación teatral.
	   Si bien, el lenguaje digital codifica y procesa información a través de 
números, para facilitar la comunicación entre las máquinas y sus com-
ponentes: «Sólo se puede usar el lenguaje digital para la comunicación con 
personas y entre personas a través de un proceso de traducción mediado por 
las matemáticas»26, al que se accede por la tecnología digital en escena.

26 Fidler, Roger, pág. 121.
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B.  Principios de la mediamorfosis. Roger Fidler, propone en base 
de la transformación de los medios masivos de comunicación y las 
formas emergentes de comunicación mediada por la computación, 
seis principios fundamentales de la mediamorfosis, los cuales adap-
tamos a la práctica teatral.

a. Coevolución y coexistencia: «Todas las formas de medios de 
comunicación de un sistema complejo, coexisten y coevolucio-
nan dentro de un sistema complejo adaptativo en expansión»27. 
Es así, que en un montaje pueden estar presentes tecnologías 
o lógicas digitales en diversos grados de desarrollo y en convi-
vencia con medios o formatos análogos.

b.  Metamorfosis: «Los nuevos medios no aparecen espontánea-
mente e independientes; emergen gradualmente de la metamor-
fosis de medios más antiguos.» 28 La presencia de tecnología 
análoga que da paso a lo digital en la práctica escénica, es parte 
del proceso de adaptación y desarrollo de nuevas formas tea-
trales.

c.  Propagación: «Las formas emergentes de medios de comuni-
cación propagan los rasgos dominantes de formas anteriores.» 29 
La convivencia de formas escénicas antiguas con  nuevas, ge-
neran información que se trasmite en nuevos códigos o len-
guajes.

d.  Supervivencia: «Todas las formas de medios de comunica-
ción, están obligados a adaptarse y evolucionar para sobrevivir 
en un medio cambiante. Su única otra opción es morir.» 30 En el 
área de las creaciones artísticas, este principio se ve atenuado 
por el principio de coevolución y coexistencia, ya que la mu-
tación al interior de los mecanismos de escenificación teatral 
es menos invasivo.

27 Ibid., pág. 66.
28 Ibid.
29 Ibid.
30 Ibid.
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e.  Oportunidad y necesidad: «Los nuevos medios no se adop-
tan ampliamente sólo en mérito  a la tecnología. Siempre debe 
de haber una oportunidad,  además de una razón social, políti-
ca o económica que lo motive, para que se desarrolle una nue-
va tecnología de medios.» 31 La masificación, por la reducción 
de costos de los productos de tecnología audiovisual digital, a 
principios del siglo XXI, posibilitó la implementación de estos 
recursos en la creación teatral, ya sea en sus puestas en escena 
o en dramaturgias interesadas en el desarrollo de la llamada 
«sociedad de la información».

f.  Adaptación postergada: «Las nuevas tecnologías de medios 
siempre tardan más de lo esperado en convertirse en éxitos co-
merciales. Tienden a requerir al menos una generación (20 a 30 
años) para progresar de la demostración del concepto a su adop-
ción generalizada.» 32 El arco que se puede establecer desde las 
primeras experiencias teatrales chilenas, con uso de tecnolo-
gía audiovisual análoga, hasta el actual uso aceptado de audio-
visuales digitales (sin tomar en cuentas antecedentes previos) 
está comprendido dentro del espacio de una generación.

	

  1.2 Módulos formales
	
Mediante el análisis del lenguaje digital, como agente de cambio cultural, 

podemos establecer los siguientes tipos de mutaciones, presentes en nuestra 
escena contemporánea.

A.   Tecnología digital

a.  Coevolución. El principio de coevolución nos permite vin-
cular montajes realizados con recursos tecnológicos análogos, 
en formatos tradicionales, con montajes marcadamente digi-
tales; pudiendo estar presente ambas lógicas en un solo mon-
taje híbrido.

31 Ibid., pág. 66.
32 Ibid., pág. 66.
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b.  Convergencia: La integración de distintas tecnologías digi-
tales en un montaje, opera dentro del concepto de multimedia 
o mezcla de medios, lo que se define como cualquier medio, 
en el que se integran dos o más formas de comunicación. La 
multimedia, funciona de manera muy parecida a lo transme-
dial, pero implican distintas estrategias de desarrollo, tal como 
se verá en el ítem correspondiente a este concepto.

c.  Complejidad: Los montajes con tecnologías audiovisuales, 
tienen un carácter de permanente experimentación, ya que las 
posibilidades tecnológicas varían de año en año, según los re-
cursos materiales de que se disponga y también según el uso 
que se les dé, sea este aquel para cual fueron diseñados u otro 
uso no convencional. Es por esto que dichos montajes mues-
tran una variabilidad casi infinita, sin patrones predecibles de 
desarrollo.	

B.    Interactividad. El concepto interactivo, no se aplica necesaria-
mente al vínculo del espectador con el espectáculo presenciado, 
sino que se refiere al intercambio comunicacional entre humanos y 
la tecnología digital, acercándose a la idea de lo post humano, es de-
cir, el impacto que dicha tecnología ejerce sobre el cuerpo humano 
y sus capacidades de recepción y percepción.

C.   Hipermedio. Concepto de lenguaje computacional, en donde se vin-
culan lógicamente datos o información, ya sean textos, gráficas, fotos, 
videos y audio en una base de datos, en cuatro dimensiones dentro de la 
pantalla: alto, ancho, profundidad y tiempo. Podemos asociar esta idea, 
a montajes en donde el espacio escénico presenta múltiples formatos de 
lectura o dominios de información transversales, al espectador.

D.   Televisión y zapping. La actual cultura visual del encuadre, he-
redada de la pintura de paisaje, los escenarios teatrales clásicos, y el 
cine, dieron paso al desarrollo de la televisión análoga, en donde la 
mediación de la información pasa por la imagen y la comunicación 
es decodifica por un público iconófago, que ejerce el consumo de 
las imágenes, a través de la selección arbitraria o zapping. En teatro, 
vemos de manera directa este fenómeno, en montajes que recurren 
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como referente principal, tanto en lo formal como en los conteni-
dos, a la televisión y sus derivados audiovisuales. 

E.    Imagen versus contenido. La hegemonía de la imagen, en los 
diversos formatos de comunicación digital, ha llevado a una banali-
zación de contenidos. Este efecto, se puede apreciar en montajes, en 
donde los juegos audiovisuales en la escena, sean proyecciones sim-
ples, múltiples o cinematográficas, resultan más importantes que el 
relato o acción dramática, o finalmente lo conforman.

F.   Estandarización. Uniformidad de pensamiento y masificación de 
un recurso técnico, equiparándolo con uno estilístico. Aparición y 
multiplicación de montajes con tecnología audiovisual digital, que 
operan superficialmente como decorados, ahondando la diferencia 
entre imagen y contenido.

2. TRANSMEDIALIDAD ESCÉNICA

  2.1 Módulos de contenido

A.  La hibridez. Es el movimiento que realiza la puesta en escena, 
para dejarse contagiar con cualquier elemento diferente al teatro en 
estado puro. El montaje se puede apropiar de elementos de diversas 
culturas, sistemas, géneros, formas, tipos de expresión, proyeccio-
nes de video, diapositivas, danza, artes visuales, simulación, estra-
tegias orales, etc. Todas estas apropiaciones, deben ser analizadas 
para desentrañar el por qué y el para qué de su uso, puesto que no 
deben ser sólo efectos estéticos, sino que deben ser necesarias para 
sostener el contenido de la obra.

a.  Cualquier manera de análisis de la puesta en escena, debe 
desarrollarse entendiendo al híbrido como un todo. Es decir, 
la reflexión en torno a la puesta en escena debe ser de carácter 
transversal, comprendiendo ésta como un análisis a través de 
todos los cruces y conexiones de los materiales expuestos.
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b.  Al mismo tiempo que la transversalidad del análisis, y con 
el afán de comprender la puesta en escena híbrida, se deben 
reconocer los elementos que conforman el espectáculo y di-
ferenciarlos entre los que tradicionalmente han sido conside-
rados como teatrales y los que corresponden a la Otredad. En 
estos últimos, se debe prestar especial atención a la recodifica-
ción a la que han sido sujetos, lo que proporcionará informa-
ción concreta en relación al contenido que se pretende abrigar 
en la puesta en escena.

c.  El análisis ha de ser transdisciplinario, evidenciando los 
orígenes de los elementos que conforman el espectáculo, en 
relación con otras disciplinas auxiliares, ajenas al mundo del 
teatro en particular. De esta manera, la puesta en escena de-
bería desbordar el lenguaje propiamente teatral, superándolo, 
para encontrar asidero teórico además en otras disciplinas, 
que sustenten el discurso contenido en escena.

d.  La reflexión también ha de ser transcultural. La hibridez 
de la puesta en escena, puede detectarse en los elementos que 
provienen de la producción cultural, que no corresponden a 
lo local, sino que son bienes culturales que provienen desde 
la Otredad. El espacio escénico y la acción dramática se vuel-
ven heterogéneos, ya que parte de la producción artística de la 
puesta en escena corresponde a otras identidades y lenguajes.

e.  La investigación también ha de ser transtextual. Los diver-
sos materiales textuales de la puesta en escena, ya sean lin-
güísticos o no lingüísticos, deben estar en constante diálogo, 
subrayando el contenido de la obra. 

B.   Autorreferencialidad teatral. La transmedialidad persigue dos 
objetivos. El primero y más evidente es ser una instancia generado-
ra de significación. Y el segundo, es reflexionar en torno a sí mismo, 
problematizar la escena, buscar sus límites, y reconocerse en sus 
posibilidades. 
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a.  En el caso del segundo objetivo, el uso de tecnología medial 
al servicio de la puesta en escena, tales como proyecciones de 
cine, películas o diapositivas, e incluso la presencia de moni-
tores de computadores o televisores en escena, sólo vienen a 
confirmar el hecho de que el teatro reflexiona sobre sí mismo. 
De hecho, «El empleo de diversos elementos mediales potencia 
(hace evidente) la autorreferencialidad teatral y acentúa la pre-
dominancia de formas de percepción sensorial, como por ejem-
plo lo visual y lo auditivo.» 33 Tal como lo plantea de Toro, la 
escena debe comprenderse como un lugar que comunica sen-
saciones a partir de dos ejes fundamentales: lo que se ve y lo 
que se oye. 

C.   Estetización de la vida cotidiana. Elemento que permite la inclu-
sión de la vida cotidiana en la escena, a luz de material referencial 
para la puesta, que sea de carácter biográfico, íntimo, testimonial, 
etc.

	
a.  En este sentido, todas las formas de comunicación masiva, 
tales como el video, el cine o la televisión, deben ser desta-
cadas, debido a que dichos elementos confunden los límites 
entre realidad y ficción, y su inclusión en la puesta en escena 
vendrían a exponer un espacio íntimo en un espacio público, 
entendiendo la intimidad y lo cotidiano como una categoría 
estética.

D.   La teatralidad. Gracias a la transmedialidad, la teatralidad ad-
quiere otra dimensión diferente a la clásica. Esta nueva acepción, se 
funda en el uso y diálogo de los diferentes medios expresivos y sus 
posibles combinaciones, generando sistemas escénicos de gran di-
versidad, quienes reconocen en esas diferencias y sus posibilidades, 
el hecho escénico. 

a.  La modificación del término teatralidad se ha puesto en 
marcha gracias a la hibridez de la puesta en escena contem-
poránea y la aceptación de todos y cada uno de los elementos 
de la puesta en escena como agentes de teatralidad. Entonces, 

33 de Toro, Alfonso, pág. 20.
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el origen de esta nueva versión de teatralidad, radica en la sis-
temática deslimitación de su estructura, por tanto y en virtud 
de su constante cambio, es imposible definirla de manera uní-
voca. 

b.  La puesta en escena de esta nueva teatralidad, incluye for-
mas de representación que tradicionalmente han quedado 
fuera del ámbito escénico, fundamentalmente representadas a 
través de los ritos o ceremonias de paso de carácter liminal. La 
nueva teatralidad, entiende la escena también en su posibili-
dad ritual, aparte y al mismo tiempo unida, a todos los juegos 
simultáneos de las otras formas diversas de representación.

c.   Todos los variados elementos de esta nueva teatralidad tie-
nen la misma jerarquía. Ninguno posee predominancia por 
sobre el otro, debido a que el flujo dialogante que existe entre 
ellos es de carácter ritual, pero al mismo tiempo artístico. 

  2.2 Módulos formales

A.   Resignificación y uso de los recursos propios del fenómeno es-
cénico. La transmedialidad se presenta de manera inherente al tea-
tro, ya que la creación escénica está constantemente posibilitando 
el encuentro y diálogo entre diversos medios y lenguajes, debido a 
los variados traspasos que se hace desde el autor al texto, del texto al 
director, del texto a la escena, del director a los actores, del espacio 
al diseñador, etc. Sin embargo, los roles de cada participante, deben 
ser revisados, en virtud de su resignificación y uso. La transmedia-
lidad en el teatro, se manifiesta en la permeabilidad de las diversas 
disciplinas con las otras. Ya no sirve sólo conocer el nombre del 
autor del texto dramático, si la puesta en escena es más performativa 
que textual. Asimismo, cabría preguntarse, ¿quién es realmente el 
autor de la creación, si se ha trabajado para ella con la biografía de 
los actores? O por ejemplo, ¿cuál es el rol artístico del diseñador si 
se le ha pedido un espacio con una estética preestablecida o bien la 
propuesta espacial ha sido el resultado de la improvisación de los 
actores durante los ensayos? Ya no se vale entender la ficha artística 
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de una obra como un lugar unívoco, sino como contagio de particu-
laridades personales y objetuales, en virtud de un todo. 

a.   El problema del cuerpo, dentro de la resignificación de los 
códigos tradicionalmente usados en el teatro, es fundamental 
para la transmedialidad. En el trabajo corporal del actor, intér-
prete o Performer según el caso, se deben ver conceptos como 
la permeabilidad, la relación con el espacio y los recursos, si 
es o no el punto de partida para el fenómeno espectacular,  
ver cómo la experiencia se inscribe en él, cómo presenta su 
biografía, etc. La razón por la cual se debe situar el problema 
del cuerpo en medio de la discusión y análisis transmedial, se 
debe a que es el único vestigio vivo de la puesta en escena y 
por tanto, deberíamos ver en él, el proceso de la hibridización.

B.    Actividades de lo Otro y la Otredad.  El proceso escénico trans-
medial, exige la acción de otros lenguajes, disciplinas, culturas, etc., 
y por tanto el equipo de trabajo debe buscar la manera de operar 
con aquello distinto, lo Otro, o con un contexto ajeno, la Otredad. 

a.  Una de las primeras formas de trabajar con lo Otro y la 
Otredad, es el recurso de la transformación, en donde los 
creadores realizan cambios evidentes de lo Otro, puesto que lo 
decodifican con el afán de comprenderlo, y al ser una unidad 
cultural proveniente desde un lugar ajeno, tienden a la defor-
mación o la comprensión parcial de lo Otro34. Esta posibilidad 
puede suceder entre el equipo artístico o también entre los ob-
jetos y los artistas. 

b.  Por otra parte, la translación es más bien un acto global y 
más evidente, en donde las unidades culturales se mueven de 
un contexto a otro.

34 El caso más evidente y quizás, por lo mismo, más fácil de citar, vendría a ser lo 
que sucede durante el período de ensayos de un montaje, cuando el director le entrega 
una indicación al actor para ser ejecutada y éste transforma esa indicación y realiza una 
acción más o menos cercana a lo que el director le señaló, sin embargo, jamás es exacta-
mente igual a lo que el director pensó desde su Otredad.
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c.  La diferencia y la alteridad, son la evidencia de lo Otro. La 
diferencia se denota cuando un objeto o artista no se reconoce 
en lo Otro, y la alteridad vendría a ser una categoría opera-
cional de la diferencia, puesto que vendría a ser la condición 
intrínseca de ser otro. 

C.     La escena como rizoma. Gilles Deleuze y Félix Guattari, utili-
zan un concepto prestado desde la biología, para ejemplificar visual 
y conceptualmente, lo que ellos vendrían a definir como un modelo 
descriptivo o epistemológico, en donde los elementos no siguen líneas 
jerárquicas, sino. más bien. operan como un todo, en donde la modi-
ficación de uno de ellos influye inmediatamente en todos los restan-
tes. La característica fundamental del rizoma, es que carece de centro 
irradiador de cualquier tipo de poder, puesto que todos los elementos 
lo son, al mismo nivel y potencia.  El teatro transmedial busca una es-
cena rizomática, en donde los elementos operen como un todo y que 
a pesar de su hibridez, se constituya como unidad. 

a.  Principio de la conexión y heterogeneidad. Cualquier punto 
del rizoma escénico puede y debe estar conectado con cual-
quier otro punto de manera arbitraria, posibilitando la des-
centralización y hegemonía de un lenguaje sobre otro y tam-
bién el reconocimiento y evidencia de diversos materiales en 
un solo todo.

b.  Principio de la multiplicidad. El aumento de las conexiones 
del rizoma escénico, permite una materia variada y constante-
mente en cambio, por tanto, múltiple.

c.  Principio de ruptura asignificante. Un rizoma escénico, 
puede ser interrumpido o roto en cualquier lugar o momento 
de la puesta en escena, sin embargo, ese quiebre no significa 
necesariamente su fin, ya que la puesta  debería poder volver a 
comenzar desde cualquiera de sus líneas de acción.

d.  Principio de cartografía y de calcomanía. Se podría recono-
cer una puesta en escena cartográfica, en la medida que fun-
ciona como una experimentación que actúa sobre lo real y es 
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capaz de exponerlo como guía a un público. El teatrista traza 
mapas mientras se realiza la escena y no calca ilustraciones 
caducas de otras experiencias teatrales anteriores, sin embargo 
se hace necesario que intente hacer calzar en escena el mapa 
que va realizando y el calco de experiencias tradicionales, para 
descentralizar su discurso y provocar tensión y modificación 
al mismo tiempo. 

D.   Transdisciplinaridad. Este módulo formal debería ser recono-
cido en la puesta en escena nacional contemporánea, a través de la 
apropiación y uso de discursos provenientes de disciplinas ajenas 
al teatro, pero que sin embargo, se encuentran al servicio de él, en 
cualquier sentido. Es decir, ya sea en un aspecto mínimo, a la mane-
ra de una cita, o bien en un aspecto esencial; por ejemplo, el origen 
de la creación de la puesta en escena. 

E.    Transculturalidad. Este recurso debería comprenderse como la 
apropiación y uso de elementos provenientes de otras culturas. A 
través de la translación, la puesta en escena podría mover cualquier 
objeto o persona desde su contexto de origen hacia otro absoluta-
mente distinto.

a.   En este sentido, «…deberían describirse las unidades cultu-
rales que se encuentran en una obra teatral en el nivel de refe-
rencia cultural…» 35

b.   Por otra parte, debería investigarse cómo han sido decodi-
ficadas en escena estas Otras unidades culturales, a través de 
los tipos de translaciones y transformaciones que los artistas 
hayan realizado sobre ellas.

F.      Los medios. La palabra transmedialidad, hace referencia directa 
al uso y pliegue de diversos medios. La comprensión evidente, pero 
no por ello menos importante, dice directa relación con los medios 
de comunicación masiva. Por otra parte, debido a la revolución cul-
tural provocada por el desarrollo de la mediamorfosis, lo masivo de 
estos medios radica en los soportes que utilizan, debido a que de ellos 

35 Op. cit., pág. 127.
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depende lo veloz de la propagación de la información. En términos 
escénicos, es necesario observar el uso de elementos mediales como 
video, televisión y otras formas masivas de comunicación, así como 
también, los dispositivos técnicos y tecnológicos que los soportan. 

3. POSTPRODUCCIÓN ESCÉNICA

   3.1 Módulos de contenido

A.       La apropiación. El tomar elementos, discursos, textos, imáge-
nes y referencias a otros fenómenos escénicos en particular (apro-
piacionismo simple) y artísticos en general (apropiacionismo múl-
tiple), es el primer estadio de la posproducción escénica; ya que la 
creación y génesis del objeto de análisis, no pretende ser original, 
sino más bien seleccionar un trabajo teatral y/o de las otras artes 
que haya sido creado con anterioridad; es decir, el creador seleccio-
na un objeto estético que ya existe para utilizarlo o modificarlo de 
acuerdo a una intención específica. 

a.  La elección de los elementos a trabajar es la base de la ope-
ración artística. El criterio, los mecanismos y la elección en sí, 
aportan el primer elemento de análisis de un fenómeno apro-
piacionista. 

b.   El material apropiado por el artista podrá ser trabajado 
desde dos posibilidades. En primer término el material podrá 
ser preservado en su aspecto singular, permitiendo su recono-
cimiento en la escena, exponiéndolo de manera cruda. La otra 
posibilidad responde a la transformación de dichos materia-
les, hasta tornarlos irreconocibles.
 
c.   Sin embargo, y en relación a la primera posibilidad del punto 
anterior, es necesario aclarar que servirse de un objeto, es forzosa-
mente interpretarlo, puesto que apropiar, significa indudablemente 
habitar dicho objeto apropiado.  Entonces, la posibilidad de preser-
var el aspecto original del objeto en una puesta en escena, inevita-
blemente incluye su interpretación, por tanto, su transformación.
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d.   La creación escénica no entiende como inicio un único 
material apropiado, sino múltiples, debido a la naturaleza pro-
pia de la puesta en escena, entendida como cruce de diferentes 
lenguajes. Por tanto, podemos incluir diferentes fragmentos 
de obras permitidas dentro de una nueva puesta en escena, 
brindándole al objeto un significado, pero al mismo tiempo 
podemos alterar dicho orden, cambiando el sentido de esos 
fragmentos y modificar la interpretación no sólo de la puesta 
en general, sino también del material apropiado, negando su 
condición de una mera «cita», para transformarlo en un eje 
movilizador habitado y descontextualizado, al servicio de la 
puesta en escena y su nuevo alcance. 

e.   La apropiación exige que las estructuras formales del objeto 
apropiado, sean utilizadas para inventar nuevos protocolos de 
relación entre ellas y los modos de representación. El autor se 
transforma en un usuario de las formas existentes, recontex-
tualizando dichos fragmentos y su representación escénica, en 
beneficio de la puesta. 

B.    La muerte del autor. La postproducción es una forma de trabajo co-
lectiva que pretende desarrollarse como un fenómeno de representación 
sin fin,  debido a la esencia propia del concepto. La aglomeración caótica 
de información existente en los medios artísticos, prolifera y se renueva 
constantemente, provocando de esta manera un flujo de información que 
no se detiene. Asimismo, el creador no se siente parte de la fundación de 
un estilo escénico o género teatral, sino más bien participa de una espiral 
de poéticas y estéticas, en donde cada creador se apropia de objetos para 
aportar con un «nuevo» objeto, que a su vez será apropiado por otros o él 
mismo, y así sucesivamente. En la creación autoral de la postproducción, 
no hay diferencia entre un autor y otro, puesto que, lo importante es jugar 
con las posibilidades que da el proceso de la creación. Es decir, las mu-
taciones escénicas contemporáneas, no buscan un resultado, sino que se 
fundamentan en su proceso, debido a que lo más importante del discurso 
escénico, se encuentra en ese momento en que la obra de arte no es una 
verdad absoluta, sino una posibilidad. No existen totalidades en el arte 
contemporáneo en general y en las mutaciones escénicas en particular, 
puesto que en este contexto histórico no es posible que así sea y porque  
tampoco corresponde hacerlo. Sólo existe la exposición de procesos.
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a.   Para que el presente concepto sea utilizado de manera 
eficaz, en los materiales que se utilicen como referentes de la 
creación de cualquier puesta en escena, se debe abolir la pro-
piedad de las formas, y utilizar el desprejuicio frente a los de-
rechos de autor y copyright existentes a la hora de poner en 
escena cualquier creación. Ya no importa el uso de elemen-
tos, conceptos y formas teatrales anteriormente vistas, sino el 
cómo se habitan dichos elementos en la nueva creación y su 
posibilidad generadora de nuevas creaciones.

b.   Cuando se analiza un trabajo y sus posibles apropiacio-
nes, es necesario identificar a los autores referenciales, debido 
a que el objeto se constituye de múltiples contribuciones in-
dividuales, y eso podría denotar características de contenido 
del la puesta en escena. Sin embargo, eso sólo se permite en 
tanto especulación teórica, ya que ese análisis fragmentaría un 
objeto que en rigor es unitario y cuyo objetivo fundamental es 
despersonalizar al autor de su obra. 

C.   Generar actividades. La puesta en escena contemporánea no se 
ubicaría como la conclusión del proceso creativo, entendido como 
un espectáculo acabado y finito que contemplar, sino como un pun-
to de partida de actividades, un generador de acciones y sucesos 
que, a su vez, generen nuevas acciones y sucesos.

 
a.   Deberá propiciarse la práctica y el estudio de la cultura del 
uso o cultura de la actividad, en donde las obras de arte en ge-
neral y el fenómeno escénico en particular, puedan ser objetos 
que permitan su intervención, en el entendido que la creación 
en sí misma posee como valor intrínseco la característica de 
ser un generador de actividades. 

b.     Asimismo, el análisis del fenómeno escénico contempo-
ráneo, debe posibilitar el reconocimiento de los elementos que 
lo constituyen, como una creación que puede y debe ser utili-
zada por otro, en la génesis, proyecto, desarrollo o concreción 
de una nueva obra de arte.
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c.   La característica de apropiarse de las formas y convertirse en 
usuario de ellas posee dos vertientes. En primer lugar, el artista 
sustenta su discurso poético y estético en el uso de las formas. Por 
otra parte, el espectador debe ser comprendido como usuario de 
las formas, no sólo como parte activa del fenómeno escénico en 
lo que acción dramática se refiere, sino también como individuo 
que postproduce su propio imaginario y finalmente, su vida.

D.   La transacción comercial. Las transacciones comerciales cobran total 
validez en el análisis de la postproducción escénica, debido a que las obras 
creadas a partir de materiales preexistentes, están en directa relación con 
un producto de trabajo ya realizado, el cual posee un valor económico 
en sí por el sólo hecho de estar ya producido, y por tanto, está en directa 
relación con el dinero, su uso y sus insospechados alcances. El autor se 
relaciona con el capital y sus flujos de producción y se sirve de él para su 
creación, a través de la mezcla de trabajo acumulado y los instrumentos 
de producción que el objeto trae consigo. Entonces, el proceso de la pos-
producción escénica, posee en su contenido un flujo de intercambios, un 
comercio interhumano a través del uso del dinero.

a.  Esta característica se vuelve fundamental en la reflexión en 
torno a  las mutaciones escénicas contemporáneas, puesto que 
esta es una de las múltiples formas, que han facultado a los tea-
tristas contemporáneos, para poder insertarse en los innume-
rables flujos de producción del sistema económico imperante.  

b.  En este punto, la reflexión que se debe hacer es muy similar 
a lo que Bourriaud plantea como la virtud del «Ready Made» 
de Duchamp, en donde se debe «…establecer la equivalencia 
entre elegir y fabricar, consumir y producir»36. La puesta en es-
cena contemporánea debe ser analizada desde los recursos de 
la elección y el consumo, como soportes de su política.

c.   Finalmente, y debido a lo esencial de  la transacción comer-
cial y su alcance, la escena debe operar como un dispositivo 
formal que genere relaciones entre personas o que surja de un 
proceso social, aunque sea fundado en la economía.

36 Bourriaud, Nicolás, pág. 22.
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  3.2 Módulos formales

Según Bourriaud, podrían esbozarse los límites de una tipología de la 
postproducción, a partir del análisis de creaciones emblemáticas. En dicho 
contexto, el autor francés plantea cinco formatos en que la postproducción 
se presenta.

A.    Reprogramar obras existentes. Constituye la posibilidad de 
tomar otras creaciones artísticas ya realizadas y disponerlas en un 
espacio y/o tiempo diferente al original, resignificándolas. En tér-
minos escénicos, aquello sucede desde la plástica y visualidad de la 
obra, hasta la elección o creación del texto dramático, pasando por 
todos los antecedentes y referentes en el proceso de creación del 
espectáculo.

B.   Habitar estilos y formas historizadas. Esta tipología se refiere a 
que el proceso creativo se sirve de otras formas más conceptuales y 
menos objetuales que la tipología anterior. Es así como en escena, 
este recurso debería analizarse desde los estilos y géneros a los cua-
les hace alusión la puesta en escena, los componentes del híbrido y 
sus particularidades, y la disposición de ellos en términos dramáti-
cos y espectaculares.

C.   Hacer uso de las imágenes. Para Bourriaud, fundamentalmente 
este recurso guarda directa relación con el uso de las imágenes ci-
nematográficas en las artes visuales contemporáneas, sin embargo, 
la traslación escénica de este punto, amplía su espectro hacia otro 
tipo de imágenes más allá que las provenientes del cine. Cualquier 
imagen gráfica es susceptible de ser apropiada para la visualidad de 
la puesta en escena, tanto como escenografía o espacio instalativo. 
Asimismo, cabe recordar, para su posterior análisis, que la interpre-
tación actoral, entendida en términos tradicionales, tiende a evocar 
imágenes y crear a partir de ellas, desde la imitación, el jeroglífico 
o el fotograma, según el estilo que desarrolle la puesta en escena.

D.  Utilizar a la sociedad como un repertorio de formas. El dinamis-
mo de las relaciones humanas, genera diferentes formas transaccio-
nales de consumo y económicas, de las cuales el artista debe hacer 
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uso al servicio de la puesta en escena, exponiendo la opinión que el 
espectáculo entrega.

E.     Investir la moda, los medios masivos. La actividad artística 
se puede desarrollar con elementos y recursos provenientes de es-
pacios que tradicionalmente han sido rechazados por los propios 
creadores. Es así como la puesta en escena, entendida como obra 
de arte, puede estar inspirada, reconocer como referencia e incluso 
representarse a través de los aspectos menos «espirituales» del arte, 
por medio de aquellas disciplinas y medios que son masivos y ge-
neralmente no son considerados artísticos, por poseer un carácter 
formal, popular y en algunas ocasiones sensacionalistas, tales como 
la moda, la prensa, la televisión, etc.

No contradiciendo la tipología anterior, sino más bien complementándo-
la, el presente esquema de análisis de los elementos formales de la postpro-
ducción escénica, se sirve de su estructura, pero se focaliza en el estudio de 
los elementos que sustentan cada una de sus piezas. Los recursos que a con-
tinuación se detallan, pueden detectarse al menos en una de las tipologías 
anteriores, y en algunas ocasiones, también es posible que se encuentren en 
más de una tipología de forma simultánea.

a.  Material grabado. Responde a la utilización en la puesta en 
escena de cualquier material visual y/o auditivo que haya sido 
previamente registrado y que se reproduzca en escena. Es im-
portante que no posea las características propias del «en vivo» 
más que la reacción en escena que genera su reproducción.

b.   Reciclaje. Recurso que, a través del discurso escénico, ocupa 
el procesamiento de un material y/u obra anteriormente usado y 
actualmente en desuso, para que se pueda volver a utilizar.

c.   Uso de objetos que ya están circulando en el mercado cul-
tural. Apropiación de obras de arte y cultura como soporte es-
tético de la puesta en escena.

d.   Reorganización de la producción del pasado. Conocer y 
reconocer las creaciones artísticas anteriores, con el fin de or-
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ganizarlas de una nueva forma, de manera coherente y al ser-
vicio de la puesta en escena actual.

e.  Reprocesamiento. Reprogramar la obra artística modifican-
do su estado físico, químico o biológico, según el caso, a través 
de una serie de operaciones artísticas escénicas. El artista des-
programa para reprogramar.

f.   Recorte: trasplante, injerto y descontextualización. Recur-
so que permite acceder a la obra de arte referencial, como un 
espacio fértil para ejecutar cualquier tipo de recorte, sacando 
las partes excedentes o sobrantes de ella, según la necesidad de 
la puesta, y dejándola reducida a la forma que sea más conve-
niente para la escena. Las variantes podrían ser el trasplante, 
el injerto y la descontextualización. El primero desarraiga un 
elemento de un lugar de origen para situarlo en otro, el segun-
do opera como lugar de unión y soldadura híbrida entre dos 
elementos, y el último pretende sacar del entorno lingüístico, 
físico o de situación, una obra creada con anterioridad.

g.  Scratch. Técnica ampliamente conocida en la pintura o la 
ilustración, que hoy se ha ampliado al mundo de la música a 
través de la presencia del DJ. Anglicismo que significa rayar o 
arañar, según el contexto. En relación a la puesta en escena, el 
scratching puede ser utilizado desde el imaginario visual de la 
obra, hasta el trabajo del actor o performer con el texto y las 
acciones físicas.

h.   Sampler. Recurso que consiste en tomar moléculas sig-
nificantes de un objeto artístico y recontextualizarlas, en otro 
orden, superpuestas o situadas de manera tal, que permitan 
cambiarles su significado. En cualquier caso, la nueva puesta 
en escena será un nuevo conjunto de moléculas significantes, 
posible de samplear. 

i.     Mejorando el original. Recurso que evidencia que una obra 
posee múltiples nombres de autor o que tiende a la abolición 
del concepto. Si bien es cierto que el autor material del refe-
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rente posee un nombre, no es menos cierto que a nadie le im-
porta saber realmente quién es, puesto que ante las múltiples 
mezclas, intervenciones y deformaciones de la obra original, 
se obtiene una nueva obra de carácter autónoma y autotélica. 
Este fenómeno podría ser catalogado como creación colectiva, 
tal como lo plantea Simon Reynolds en el prólogo del libro 
Loops: una historia de la música electrónica. Reynolds plantea 
que: «En su mayoría, las ideas emergen de anónimos procesos 
de creatividad colectiva».37 El fenómeno de la creación colecti-
va es bastante recurrente no sólo en la música electrónica, sino 
también en amplios espectros de la cibercultura. Un ejemplo 
de ello es el Net Art, que permite intervenir, mejorar y rees-
tructurar una obra de arte expuesta en la red, evidenciando un 
proceso colectivo, que niega la autoría, en el cual no existen 
artistas mejores que otros, sino que juntos conforman un todo 
autoral anónimo. A diferencia de los conceptos de creación 
colectiva del teatro tradicional, esta nueva creación colectiva, 
se encuentra ligada a la globalización y el colectivo es todo el 
material disponible al alcance de los creadores y no queda re-
ducido a sólo los miembros de una compañía particular en un 
momento histórico y espacio geográfico como se ha entendido 
la creación colectiva en el teatro hasta ahora. 

j.   El desvío38. Término acuñado por el teórico político y fun-
dador del Situacionismo, Guy Debord en su libro Modos del uso 
del desvío escrito en conjunto con Gil J. Wolman. Este concepto 
hace referencia a provocar un giro a las formas culturales exis-
tentes, es decir, sacar toda obra de arte (o parte de ella) de su 
contexto artístico para situarlo en otro contexto, negándoles de 
esta manera, todo valor propio. Para Debord, todas las activida-
des culturales deben ser reinvestidas o desaparecer. El desvío de 
la obra de arte, actualmente se utiliza no para quitarle el valor a 
la obra antigua, sino más bien para hacer uso de ella.

37 Reynolds, Simon, pág., 26.
38 El termino «desvío» es la traducción más cercana a «détournement» según el sen-

tido que pretendía explicar Debord, sin embargo, y según algunas otras traducciones, 
se aceptan como sinónimos los conceptos «tergiversación», «desviación», «diversión» e 
incluso, «subversión».
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k.    La deriva. Concepto y práctica propuesta también por la 
filosofía situacionista, que se opone a todas las nociones clásicas 
de viaje o de paseo. Consiste en que una persona o un grupo 
de ellas, se abandonan a la deriva en un viaje, en un tiempo de-
terminado, reconociendo de cualquier lugar sus características 
psicogeográficas tales como el clima, las adversidades geográficas y 
las culturas locales. La deriva se manifiesta en el núcleo compuesto 
por dejarse llevar y su contradicción en la imposibilidad del do-
minio de las variables psicogeográficas. El azar es fundamental en 
esta actividad. A menor observación y conocimiento previo de la 
psicogeografía del lugar, mayor es la presencia del azar. En térmi-
nos teatrales, la  deriva no sólo debería operar como posibilidad 
de concreción espacial de cualquier montaje, sino también como 
concepto último de la presentación y su conceptualización, ligada 
más bien a la performance y al Live Art.

l.    El zapping. Recurso escénico derivado de la influencia 
de la televisión en las artes, que permite combinar diferentes 
mundos propuestos en un mismo espectáculo, ya sea en la 
visualidad y espacialidad, o en la creación dramática previa 
a la puesta en escena. La característica principal del zapping, 
radica en que a pesar de saltar de canal en canal, observando 
trozos y fragmentos de programas, finalmente se articula una 
narración unitaria en el visionamiento total. Por otra parte, es 
necesario señalar que el zapping parte en un sitio y a través de 
un viaje a la deriva, termina en otro, que puede estar vinculado 
o no a las temáticas del punto de inicio.

m.    El espectador. La participación del espectador es funda-
mental en la puesta en escena y la postproducción, puesto que 
opera como interlocutor válido, e incluso, en algunos montajes, 
es parte determinante de la acción dramática o de la actividad 
escénica. En el entendido de que la puesta en escena debe ser un 
lugar de producción, el creador debe poner herramientas a dis-
posición del público, para que éste invente funciones posibles de 
esa puesta en escena, como participante activo. Por otra parte, 
el montaje debe facultar al espectador  para que éste acceda a 
escarbar en su propio repertorio de comportamientos, recono-
ciéndose como parte de un proceso social de mediamorfosis.
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n.   Comunismo formal. Las poéticas y sus respectivas formas 
estéticas, no deberían ser un privilegio de alguna clase social 
o del grupo de artistas que las proponen. Los medios de pro-
ducción del arte son de dominio social y, como tal, deben estar 
al servicio de cualquier exigencia, no sólo en el mundo de la 
creación, sino también en cualquier ámbito que sea necesario. 
Es por esto que las formas y las creaciones realizadas con ante-
rioridad, están al servicio de un bien colectivo, en donde cada 
una de ellas puede ser utilizada en favor de una nueva pro-
puesta y así hasta el infinito, provocando la despersonalización 
del autor con su obra. 

o.   El uso del tiempo. La puesta en escena siempre se ha de-
sarrollado en un tiempo determinado. No obstante, la per-
cepción dramática que se posee del tiempo, dentro del teatro 
más tradicional, puede sintetizar, días, meses, años, inclu-
so generaciones, en no más de dos horas de representación, 
provocando la ilusión del desarrollo temporal. La puesta en 
escena de la postproducción, debería trabajar desde un lugar 
absolutamente diferente, haciendo comprender al espectador 
que su tiempo es exactamente el mismo tiempo que el del 
intérprete, e incluso, el mismo tiempo que el de las acciones 
realizadas en escena, debido a que el espectáculo se desarrolla 
como una exposición en tiempo real, puesto que el proceso 
social de mediamorfosis en el que vive el espectador, a través 
de los diversos recursos electrónicos con los cuales convive a 
diario, le exigen inmediatez y realidad, y la ilusión del desarro-
llo temporal del teatro tradicional, sólo aleja al espectador del 
proceso de reconocimiento como parte integrante de la puesta 
en escena. 
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Dentro del catastro realizado entre los años 1998 y enero de 2008, de las 
84 obras encontradas que responden al modelo de análisis de mutaciones 
escénicas expuestas en el anexo del presente libro, los siguientes espectá-
culos son una muestra de ellos. Esta selección responde a criterios sobre 
puestas en escena híbridas, en donde dialogan diversos elementos media-
les análogos o digitales en la construcción de sus discursos estéticos, tales 
como video, film, TV, lingüísticos, pictóricos, electrónicos, narrativos, etc. 
Además, estas piezas analizadas, han sido escritas, dirigidas o diseñadas por 
creadores nacionales. Sin embargo, el criterio fundamental de su selección, 
fue ver cómo estos montajes potenciaban el modelo de análisis propuesto, 
a través de la tensión formal de su escenificación y la posibilidad de abrir-
se a nuevos ámbitos que no contemplaba el esquema. Los montajes que se 
expondrán a continuación, de alguna manera se revelan ante la propuesta 
escénica nacional, puesto que se instalan como generadores de discursos de 
la hibridez.

Es necesario aclarar que el presente capítulo, pretende exponer un análisis 
básico de las piezas, debido a que su objetivo es mostrar sólo una panorámi-
ca del fenómeno de la mediamorfosis, la transmedialidad y la postproduc-
ción en el teatro chileno contemporáneo. Es decir, este capítulo expondrá de 
manera general los elementos que soportan estos montajes como parte de la 
mutación escénica nacional, puesto que la profunda y real puesta en crisis 
del modelo de análisis propuesto, se develará en el próximo capítulo. 

CAPÍTULO III

Mutaciones en el teatro 
chileno contemporáneo
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1. «MALEZA» (2OO6)39  

     Un cuento en teatroanimación

En términos dramatúrgicos, este montaje cuenta la historia de una pe-
queña niña que vive sola en el sur de Chile y que posee un trastorno de 
personalidad múltiple, que la lleva a realizar actos vinculados a ese tipo de 
patología.  Así dicho, suena como una puesta en escena realizada sobre un 
texto dramático más, no obstante, el punto de origen del texto, es un cuento 
escrito por Karen Bauer y, a través de la adaptación realizada por Muriel 
Miranda y Paula Aros, el nivel textual se traslada desde un género literario 
a otro. Es decir, el texto de origen dio lugar a un nuevo texto que a su vez 
originó este montaje. Son varios los recursos del esquema propuesto por 
Mutaciones Escénicas que se utilizan en este traspaso del cuento al texto dra-
mático, pero éste no es el mayor eje de hibridez del montaje, ni tampoco el 
más innovador, puesto que el teatro desde hace mucho tiempo postproduce 
otros géneros literarios a su servicio. 

El verdadero aporte del montaje, radica en la mezcla simultánea del tea-
tro, la animación y el «foley». En cuanto a la disciplina teatral, se rescata una 
actuación tradicional y un trabajo espacial frontal. En cuanto a la anima-
ción, ésta es proyectada sobre una pantalla ubicada al medio del escenario. 
La animación se realizó a través de la técnica «stop motion», que hace pa-
recer que objetos inanimados tuvieran movimiento a través de las sucesivas 
fotografías que se toman de los elementos en diferentes posiciones. A través 
de una cámara de video o cine se graba fotograma a fotograma el movimien-
to de un objeto inanimado y en el momento de su reproducción, pareciera 
que los elementos tuviesen vida propia. Para este montaje se tomaron más 
de dieciocho mil fotografías, las que sirvieron no sólo para narrar la historia 
a través de la realización de escenas, sino también para funcionar como de-

39 Compañía Maleza. Basada en un texto de Karen Bauer. Adaptación: Muriel Miran-
da. Colaboración Dramatúrgica: Paula Aros Gho. Dirigida por: Muriel Miranda. Asis-
tencia de Dirección: Hugo Covarrubias. Elenco: Muriel Miranda, Paula Aros Gho y Ca-
mila Miranda. Director de Animación: Hugo Covarrubias. Iluminación: Sebastián Ríos. 
Musicalización: Diego Noguera / Maleza. Sonorización cortometraje: Ricardo Contesse. 
Sonido: Pablo Otárola. Escenografía: Hugo Covarrubias y Muriel Miranda. Vestuario: 
Muriel Miranda. Registro Fotográfico: Gonzalo Bavestrello. Duración: 45 minutos. Este 
montaje se estrenó el 12 de mayo de 2006, en la sala Agustín Siré del Departamento de 
Teatro de la Universidad de Chile. Este proyecto contó con el auspicio de FONDART.
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corados y fondos de las escenas interpretadas por los actores. Por otra parte, 
el «foley» es una técnica usada en el mundo del cine, que consiste en crear 
los efectos de sonido. Para dicha creación, no necesariamente se ocupan 
los elementos reales que generan los sonidos, sino que se graban a partir de 
otros elementos que se asemejen auditivamente al original. En Maleza, las 
actrices se situaban en dos podios con micrófonos, uno a cada lado de la 
pantalla, y, premunidas de diferentes objetos, producían los efectos de soni-
do que eran necesarios para la proyección de la animación. 

Desde otro punto de vista, el uso de la tecnología y nuevos medios al 
servicio de la puesta en escena, reconoce en este espacio escénico y también 
dramático, una mediamorfosis escénica. Por una parte, el uso de la tecnolo-
gía digital, sostiene gran parte del tiempo de representación, desarrollándo-
se en algunas ocasiones como el eje de lo escénico; y en segundo término, 
utiliza el recurso de la interactividad, en donde existe un diálogo formal y de 
contenido entre las actrices y la proyección de la animación.

En términos transmediales, la hibridez es evidente. Hasta este momento, 
se han expuesto las tres disciplinas que participaban del montaje (el teatro, 
la animación y el «foley»), sin embargo, dicha transdisciplinaridad no ope-
raba en solitario, sino más bien en conjunto, a través de una tensión cons-
tante, una superposición y un cruce de las tres disciplinas, lo que evidencia 
la hibridez transmedial de esta puesta. Un ejemplo de esto, es analizar una 
de las tantas acciones realizadas por la actriz Paula Aros, encarnando de 
manera tradicional uno de sus personajes, cercana al telón que proyectaba 
una escalera. En ese momento, la actriz mueve su pierna como si fuera a 
subir un peldaño de los proyectados y la escalera proyectada comienza a 
descender, mientras ella mueve su otro pie, pareciendo que sube otro pel-
daño, y así sucesivamente. O bien, el uso de las propias voces de las actrices, 
quienes doblan los personajes que aparecen en la animación, realizando una 
superposición de voz en vivo y de material grabado visual. Además, los re-
cursos utilizados son variados, desde el trabajo transdisciplinar y su relación 
con el Otro, hasta el uso de medios tecnológicos de uso masivos, pasando 
por la resignificación del cuerpo de las actrices en relación a la animación. 
La gran polémica y discusión que se manifestó a través de la prensa y la 
crítica especializada dice directa relación, si este montaje es teatro o no. El 
periodista y crítico Javier Ibacache, en el programa de Televisión Nacional 
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«Hora 25» plantea que «el trabajo de la compañía se ha discutido bastante si 
es o no es teatro. Para mí esto es teatro, eso es indudable. Cumple con todas 
las características y los requisitos de una puesta en escena, es una experien-
cia inédita, es una experiencia atípica, es un experimento…»40. Otros de los 
comentarios respecto al fenómeno de la hibridez, lo plantea el periodista  
Rodrigo Miranda en el diario La Tercera: «¿Teatro-animación? Suena como 
una idea irrealizable o al menos difícil de concretar, pero la compañía trabajó 
con un arquitecto, un diseñador gráfico y un diseñador teatral, para depurar 
la técnica que le permite depurar ambas disciplinas»41.

En tercer lugar, la postproducción escénica, se manifiesta en este montaje, 
a través del uso de material previamente grabado, la animación, o previa-
mente escrito, el cuento, y también a través de la apropiación de la música de 
Michael Nyman, perteneciente a la banda sonora de la película El cocinero, 
el ladrón su mujer y su amante y del uso de imágenes de Psicosis de Alfred 
Hitchcock.  Sin embargo, pareciera ser que este montaje, más bien preten-
diera ser original y ubicarse en un punto de partida de creación escénica, 
alejándose de los medios de postproducción teatral establecidos en el mo-
delo de análisis del capítulo anterior. 

El positivo resultado de este trabajo, pareciera haber agotado la posibili-
dad de mezclar nuevamente estas disciplinas, puesto que la prensa plantea 
que con Maleza se alcanza el mejor nivel de este tipo de trabajo: «Cabe pre-
guntarse si el grupo, en esta misma línea de trabajo, podrá encontrar otra his-
toria en el futuro que se preste tan bien al entramado de medios tan diversos»42. 
Este planteamiento no es del todo correcto, si se entiende el fenómeno escé-
nico como un cambio constante y no como la búsqueda de resultados finales 
que no permitan el desarrollo de nuevos híbridos.

40 Crítica de Javier Ibacache, Programa de Televisión Nacional de Chile, «Hora 25», 
temporada 2006.

41 Rodrigo Miranda, Diario La Tercera, pág.  76, viernes 12 de mayo de 2006.
42 Pedro Labra, Diario El Mercurio, cuerpo C, viernes 26 de mayo de 2006.
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2. «2.O» (2OO6)43 
   Mejorando las disciplinas originales

	
Dospuntocero es un montaje de creación e investigación transdisciplina-

ria, llevado a cabo con desarrollo experimental de cuatro disciplinas: danza, 
teatro, circo y audiovisual. El montaje corresponde a una puesta en escena 
construida en base al concepto de urbanidad, en donde se expone la rutina a 
la cual son sometidos los habitantes de una ciudad como Santiago de Chile, 
su diario transitar cotidiano, acelerado, estresado, habitual, bombardeado 
de imágenes audiovisuales frías, que persuaden a los transeúntes. La coti-
dianidad es representada a través de las imágenes que son proyectadas en 
la pantalla escenográfica, al mismo tiempo que son aceleradas de acuerdo 
al ritmo de la música de fondo, mientras en escena se encuentra Alejandro 
Castillo, listo para comenzar una rutina de malabares con pelotas de rebo-
te sobre una mesa angulosa, construida y diseñada especialmente para el 
montaje. Una vez que su compañero Juan Pablo Corvalán entra a escena, 
ambos intérpretes desarrollan malabares al compás de la música. Se generan 
secuencias de danza contemporánea bajo el agua, cargadas de dramatismo, 
en donde es importantísima la labor que cumple el músico Cristian Bidart, 
quien le otorga gran parte de la coherencia y ritmo a la puesta en escena,  ya 
que la sonoridad nos remite al concepto base trabajado por el director: la 
sociedad contemporánea en la soledad que invade al individuo. 

Considerando los conceptos de estudio de este análisis y que forman parte 
de la investigación, el eje fundamental de la hibridez se presenta en el cruce 
de las cuatro disciplinas artísticas trabajadas en Dospuntocero: danza, teatro, 
circo y audiovisual. Cada una de ellas no actúa por separadas en el montaje, 
sino que en todo momento interactúan y se complementan, conformando 
un diálogo transdisciplinario y, por lo tanto, ésta propuesta artística puede 
ser analizada desde variados estudios. La idea fundamental del montaje es 
comentada por Javier Ibacache: «La puesta se propone como una reversión, o 

43 Compañía Circo Virtual. Elenco: Alejandro Castillo M., Juan Pablo Corvalán. Autor: 
Creación colectiva. Idea Original: José Luis Vidal y Alejandro Castillo M. Dirección: 
Alejandro Castillo M.  Diseño: Alejandro Castillo M., Carlos Mangas. Música: Cristián 
Bidart. Video: Francisco Anwandter. Coreografías: Cristián Guzmán, Ana José Manrí-
quez. Producción: Macarena Simonetti. Este montaje se estrenó el 7 de abril de 2006 en 
la sala Lastarria 90. Este proyecto contó con el auspicio de FONDART.
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segunda versión de cada una de estas disciplinas que se modifican una vez que 
se entrecruzan, dando pie a otra disciplina»44. 	

En cuanto a la danza, esta se incorpora al montaje de manera eviden-
te en las coreografías en las que el cuerpo replantea el malabarismo y lo 
apropia, es evidente la introducción de conceptos de física: rapidez, fuerza, 
aceleración en la danza, y los movimientos son logrados con gran agilidad 
a pesar de que no hay una exactitud y rigurosidad. Hay instancias en que se 
generan contrapesos y equilibrios de fuerza con los elementos que están en 
escena, y esto se complementa con una investigación musical y audiovisual. 
La disciplina teatral, por su parte, se caracteriza por no ser una actuación 
tradicional, ya que no hay diálogos hablados en escena, pero sí existe un 
diálogo corporal constante entre los actores, donde las acciones que ellos 
realizan son de marcado dramatismo y tensión, superando la palabra habla-
da. El elemento circense  está presente en el juego de malabares con pelotas 
de rebote que los intérpretes manipulan durante el transcurso de la obra; la 
técnica de malabares se desarticula, fragmenta y reconstruye para ser utili-
zada al servicio de la coreografía, de la construcción dramática de la puesta 
en escena y de los distintos objetos construidos por el diseñador teatral, tales 
como una mesa y sillas. 

La mediamorfosis se presenta en esta puesta en escena a través del uso del 
elemento audiovisual, ya que gran parte de la obra se sustenta en este recur-
so. La imagen de video se introduce al montaje como apoyo visual de ciertas 
escenas, investigando sobre las imágenes y  sonido, logrando que los con-
ceptos fundamentales se presenten de manera coherente. En una entrevista, 
Alejandro Castillo explica de qué manera funciona el recurso audiovisual en 
su obra: «...es la gran ventana a la realidad de la obra porque se ve en escena 
a dos personajes en un contexto que no entrega mayores datos –en el escenario 
hay dos sillas y una mesa– y en el vídeo estas dos personas aparecen pero en 
una cocina, en la calle o en una habitación. Entonces ahí se hace el nexo entre 
lo que pasa en el escenario y lo que pasa en la pantalla y se va armando la 
historia».45 En este ámbito de utilización del recurso audiovisual, no sólo 
siguiendo una línea estética, sino que fundamentando la puesta en escena, 
es que se define a Dospuntocero como un trabajo transmedial.

44 Ibacache, Javier, Danza 2.0, «Por Fin es Viernes», Diario la Segunda, abril 2006.
45 Cabanillas, Paulina, Dospuntocero. «Caer Parado», Tapiz Magazine, 2007.
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El concepto de postproducción está presente en la forma de trabajo colecti-
vo, donde su esencia radica en la aglomeración de información existente en los 
diversos medios audiovisuales, que provocan un constante flujo de información 
entre los espectadores y la puesta en escena. Un ejemplo es la incorporación de 
material pregrabado, como la proyección de videos en la pantalla, donde vemos 
a los intérpretes realizando sesiones de malabarismo en distintos lugares. Este 
elemento se incorpora y fundamenta lo realizado en escena y viene a ser un 
soporte tanto visual como conceptual, abre el espacio escenográfico y lo traslada 
a distintas locaciones, fusionándose con el formato cinematográfico. En el vídeo 
se delata la manera de crear de los intérpretes, así como su diario vivir apresura-
do y también puede ser asumido como la antesala a lo que el espectador verá, o 
quizás también como un descontextualizador del espectáculo en escena. Según 
su director hace hincapié, no es necesario construir una carpa para presentar un 
espectáculo de malabarismo.  El  sonido también es un factor importantísimo 
de creación de atmósferas y matices, ya que genera el ritmo, la cohesión y el flu-
jo, integrando al montaje, otorgándole su característica de contemporaneidad y 
postmodernidad. También la incorporación de la moda es otra característica de 
la postproducción: Dospuntocero presenta una línea estética de diseño asociada 
a lo actual, minimalista y contemporánea, conceptos que no sólo son aplicados 
a los objetos y distribución espacial, sino que además se vislumbran en los ví-
deos de corte cinematográfico, en la música y en la danza. Los elementos que 
componen esta obra: el teatro, la danza, el circo y lo audiovisual, también son 
el resultado de un proceso de postproducción, como anteriormente se explicó, 
ya que pertenecen a una segunda parte o revisión del desarrollo de cada una 
de estas áreas, no cerrando la posibilidad de que pueden ser modificadas en un 
futuro proyecto de la Compañía. También es interesante destacar la concepción 
temporal a modo de postproducción que se maneja en Dospuntocero, ya que la 
puesta en escena en general, tiende a establecer igualdad entre el tiempo que 
transcurre en escena y el tiempo del espectador. Tal vez es por esta razón que el 
montaje se hace digerible y cotidiano.

Es importante destacar la labor de la compañía Circo Virtual como una de 
las compañías emergentes que se han incorporado con facilidad al desarrollo 
tecnológico nacional, exponiendo que nuestra actual cultura visual, funciona en 
torno a la producción de imágenes.
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3.  «MONOLOGS» (2OO6)46 

    Instalación urbana

Este proyecto escénico, es una instalación urbana que reúne nueve monó-
logos de pequeño formato en un dispositivo cúbico,  transportable y modu-
lable en diversos espacios urbanos, que emula una pantalla gigante de tele-
visión, en la que se proyectan, de manera intercalada con la presentación de 
los textos teatrales: imágenes, vídeos, clips e información referente a la obra 
o al colectivo, con el fin de transformar e intervenir la ciudad y democratizar 
el acceso a las manifestaciones artísticas contemporáneas. «El público puede 
asistir a una función de Monologs sin temor a llegar en la mitad, porque siem-
pre esta renovándose. Los nueve monólogos van pasando de manera continua, 
junto con elementos plásticos y audiovisuales y, de esta forma, cualquier pa-
seante que vea la instalación, podrá incluirse de manera inmediata»47.

El proyecto, dirigido por Pedro Sepúlveda y Eduardo Pavez, ha sido de-
sarrollado por un grupo multidisciplinario que busca mezclar los campos 
de investigación en diversas áreas, para lograr un espectáculo integral, que 
transgrede y sobrepasa lo meramente teatral, instalándose dentro de la lógi-
ca transmedial, pues, «estamos, de esta forma, usando el teatro como soporte 

46 Compañía La desgracia Ajena. Los nueve monólogos, presentados fueron: «Anhelos 
color blanco» de Natalia Matzner, dirigida por Pedro Sepúlveda e interpretada por Ma-
ría José Siebald. «El hombre que gritaba» de Florencia Martínez, dirigida por Eduardo 
Pavez e interpretada por Valentina Muhr. «Mujer coja» de Andrea Moro, dirigida por 
Pedro Sepúlveda e interpretada por Constanza Fernández. «El último beso», de Rodrigo 
Sepúlveda, dirigida por Pedro Sepúlveda e interpretada por Ingrid Leyton. «Satánica», 
de Rafael Spregelburd, dirigida por Eduardo Pavez e interpretada por Pedro Sepúlveda. 
«My Way», de Raimundo Guzmán,  dirigida por Eduardo Pavez e interpretada por Nono 
Hidalgo. «Supongamos que te nombro y desapareces», de Rodrigo Muñoz, dirigida por 
Pedro Sepúlveda e interpretada por Eduardo Pavez. «Vértigo», de Pedro Sepúlveda, diri-
gida por Eduardo Pavez e interpretada por Mario Poblete. Diseño Integral: La Desgracia 
Ajena y Jerónimo Pérez. Trabajo Audiovisual: Clemente del Río y Elisa Eliash. Diseño 
Gráfico y Registro Fotográfico: Jerónimo Pérez. Producción Natalia Matzner y Pedro 
Sepúlveda. Realización Escenográfica: Diego Cortes, María José Siebald.  Duración: 7 
minutos a una hora. Este montaje se estrenó el 20 de enero de 2006, en La Plaza del Mula-
to Gil de Castro, en el Museo de Artes Visuales de Santiago (MAVI), y en la explanada del 
Galpón 7 de Bellavista. Tuvo una segunda temporada durante el mes de abril en la Plaza 
Yungay, en la Quinta Normal y en la Nueva Biblioteca de Santiago. Este proyecto contó 
con el patrocinio de la Universidad Diego Portales (UDP) y el auspicio de FONDART. 

47 Eduardo Pavez G., Website de Monologs: http:// nodefinitivo.com/monologs
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de presentación, no como un fin en sí mismo. Esto nos permite desdibujar el 
margen entre la teatralidad y lo audiovisual, pues no debemos ser fieles a nin-
guna de las dos artes: desde un comienzo establecemos que sólo las utilizamos 
como marco referencial o soporte»48.

Principalmente, los textos dramáticos presentados en este dispositivo es-
tán vinculados con tópicos existenciales de fines del siglo XX, tales como la 
enajenación, la incomunicación, el extrañamiento del otro, la presentación 
de las otredades múltiples llevadas al paroxismo de la soledad, en donde, el 
espectáculo presenciado es un zapping permanente de imágenes y de per-
sonajes profundamente vulnerables, y el humor se sucede a la tragedia, al 
dolor, a la violencia o se transforma en una brutal ironía, en un sinfín de 
estímulos audiovisuales, realizados en contexto urbano.

En Monologs, la presentación de estos monodramas es estructurada de 
manera convencional, es decir, un texto dramático expuesto por un actor, 
bajo la supervisión de un director, se entreteje con la proyección de cápsulas 
de vídeos de los más variados géneros: documentación y la edición en vivo 
del registro del proceso diario de montaje del cubo por la ciudad, videoclips, 
falsos reportajes o encuestas, realizados por la cineasta Elisa Eliash, y ani-
maciones o graficas digitales diseñadas por el artista visual Clemente del 
Río. Es así que la presencia y uso del vídeo en el proyecto tiene como fin la 
autodocumentación del objeto visual, en donde este se explica a sí mismo a 
través de la imagen digital, permitiendo al espectador el fácil acceso al juego 
propuesto, ya que usa una lógica de narración y de hilación televisiva en 
donde el teatro puede ser consumido como proyección cinematográfica o 
como la programación aleatoria de una señal de TV.

	 Desde su concepción teórica hasta su instalación espacial, Mono-
logs se evidencia como un fenómeno consciente de mediamorfosis, pues 
hace uso de la tecnología de los nuevos medios digitales, que ha influencia-
do al arte contemporáneo, para reprogramar la información visual de los 
espacios públicos, y es así, que la intervención urbana del cubo o mini teatro 
se establece como un híbrido transmedial, un «ready made» de un innega-
ble carácter performativo y rizomático. Es frente a este dispositivo, que el 
espectador espontáneo o el que va a presenciar a sabiendas el espectáculo, 
se convierte en un usuario televisivo, al que se le ofrece un permanente za-

48 Ibid.
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pping textual, sea de las obras presentadas, de los vídeos como cápsulas de 
información o de la intervención del espacio urbano de la performance, ya 
que: «El objetivo es crear un espectáculo íntegro, que pueda ser transportable y 
capaz de adaptarse. Un espectáculo que pueda llevarse a cabo, de diversas ma-
neras, con diversos textos e intérpretes, pero respetando el formato indicado».49

Monologs es un espectáculo híbrido que se apropia de las lógicas de me-
diamorfosis y transmedialidad, pues a pesar de poder ser catalogado como 
teatro callejero, transgrede las normas convencionales de presentación tea-
tral, desde su autoproclamación como manifiesto de intervención tecnoló-
gica en la ciudad, en donde el «Otro» es el espectador espontáneo que se 
encuentra en el espacio público y al que se interpela desde el espacio pri-
vado del dispositivo escénico. Entonces este objeto-cubo, donde conviven 
tecnologías análogas y digitales en forma y contenido, pues los monólogos 
teatrales se ven apropiados y reprogramados, en un acto de postproduc-
ción que modifica performativamente la representación, mutándola en un 
acto de presentación, según los códigos de encuadre visual y narrativos 
de la televisión, para estetizar la vida cotidiana del transeúnte: «Al ser el 
teatro un arte que requiere de todas las demás áreas de trabajo, pasa este a 
ser, de forma inmediata, una vía apta para mostrar la infinita posibilidad de 
combinaciones»50. 

Este proyecto se vincula directamente a la postproducción, pues intenta 
reprogramar, investir la moda y los medios masivos de comunicación, ape-
lar al imaginario del encuadre visual televisivo y utilizar a la sociedad como 
repertorio de formas para generar, con la mixtura de todos los elementos 
que la conforman, una nueva obra aleatoria de carácter gratuito, acercán-
dose a un comunismo formal al abrir sin mediación monetaria alguna, el 
acceso a la cultura en espacios públicos.

Cabe decir, que Monologs tuvo una segunda versión desarrollada durante 
el año 2008 en Italia, en el marco del festival Salento Neromaro, tomando 
un carácter más extremo en su hibridez, al presentarse como un laboratorio 
global de monólogos y vídeos. 

49 Ibid.
50 Ibid.
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4.   «DILEMA NUEVA YORK» (2OO7)51 
     La primera obra doblada al castellano

En los suburbios de la Gran Manzana, específicamente en el Bronx, un 
grupo de cinco narcotraficantes, prófugos de la justicia, tienen serios proble-
mas para conseguir droga. Para lograr su fin, urden un plan que involucra a 
un menor de edad, que han adoptado ilegalmente. Sin tomar en cuenta las 
respectivas consecuencias del caso, caen en su misma trampa y son captura-
dos por la policía. Dilema Nueva York es un drama-comedia inspirada en las 
series norteamericanas de bajo presupuesto o cine clase B, e intenta recons-
truir el formato sitcom televisivo en escena, con el fin de instalar una lec-
tura irónica sobre los condicionamientos socioculturales a los que nuestra 
sociedad se ve sometida por el avance de la cultura globalizada. En cuanto 
a la construcción de personajes, los cinco protagonistas de este montaje tea-
tral representan, estereotipadamente, una imagen marginal de la sociedad 
norteamericana, reflejando a aquellos que quedaron a la deriva del progreso 
neocapitalista, sintiéndose estafados por el sistema y frustrados por el hecho 
de no poder salir adelante. En varias ocasiones hacen alusión en sus diálogos 
a esta sociedad que los dejó en el camino y que no se hizo cargo de ellos; 
es por ello que a medida que se desarrolla la obra van encontrándose con 
diferentes personajes que se asocian al submundo neoyorquino, personajes 
envueltos en adicciones, avaricia, droga, etc. 

En Dilema Nueva York se muestra lo real simulando ser otra cosa, puesto 
que la obra recrea los discursos de construcción de la realidad producidos y 
consumidos a través de los diversos géneros televisivos. Consecuentemente, 
Eduardo Pavez plantea que: «La obra se nutre de esto, utilizando todos los 
elementos que nosotros pondríamos en nuestro Nueva York imaginario; juega 
con esta gran masa de códigos y datos que han llegado de alguna manera a 
nuestras mentes a causa y a través de la televisión. Por esta razón la historia 
está ambientada en los 90, época en que el TV cable llega a nuestros hogares 

51 Compañía Profeta Paranoia. Dirección y Dramaturgia: Eduardo Pavez Goye. Asis-
tencia de Dirección y Composición Musical: Nicolás Espinoza. Elenco: Etienne Boben-
rieth, Daniela Mendoza, Valentina Muhr, Javiera Osorio, Carlos Ugarte. Diseño Integral: 
Raúl Miranda. Audiovisuales: Diego Pequeño y Carla Figueroa. Sala: Centro Cultural 
Matucana 100. Funciones: 4 al 28 de enero del 2007.



72

junto a las traducciones chicanas empastadas en nuestros primeros recuerdos. 
En ese sentido, el TV cable fue la puerta de entrada a otros mundos, ajenos, 
que luego se convirtieron en los propios. Gracias a él todos hemos visitado 
Nueva York».52  Es interesante detenerse en esta cita, ya que Pavez se refiere a 
que gran parte del imaginario social está construido en base a las imágenes 
creadas por los medios de comunicación y pone en tela de juicio qué tan 
fidedigna es esa información.

El Espacio en que se desarrolla esta tragicomedia seudonorteamericana, 
es la reconstrucción del living de un departamento con un corte frontal, que 
deja a la vista los andamiajes de los paneles que conforman la escenografía. 
Este detalle advierte del rompimiento de la ilusión teatral, a modo de evi-
denciar o subrayar la ficción de la puesta, delegándole al público la cuarta 
pared. La construcción del espacio se plantea dentro de la lógica de un set 
de televisión, siendo éste un simulacro o espacio de realidad que crea la 
cámara de TV, es por esta razón, que la propuesta de su diseñador Raúl Mi-
randa intenta descontextualizar y desarticular la falsedad de la verosimilitud 
que entrega la pantalla televisiva. La escenografía, consiste en paneles con-
tinuos de diversas texturas y materiales, que crean un set televisivo: un de-
partamento compuesto por living y cocina, la entrada, acceso a dormitorio, 
una calle y un exterior, en donde los cambios de escena serán dados por el 
desplazamiento de los actores al interior del dispositivo escénico. También 
está la presencia de un espacio virtual, generado a partir de las imágenes de 
vídeo proyectadas en la ventana/pantalla de la escenografía y que aluden a 
un exterior, donde también transcurren acciones. La diversidad de códigos 
escenográficos de los que se vale el director para el desarrollo de su montaje, 
van desde el uso de la tecnología hasta elementos que pertenecen a recursos 
de la escenografía teatral tradicional como, por ejemplo, la construcción de 
un espacio practicable y  la fotografía del centro de Santiago.

El fenómeno de la mediamorfosis está presente en la obra, debido a la 
integración de elementos de la cultura televisiva al servicio de la puesta en 
escena, no sólo como punto de término en la representación de funciones 
a público, sino además como punto de partida en el texto dramático, cons-
truido como una sitcom norteamericana. Las anteriormente mencionadas 

52 Sas, Ana, Dilema Nueva York: Locura y Desenfreno en la Gran manzana, www.indie.
cl, Número 39, Marzo 2009.
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soluciones del espacio y la estética, evidencian la mediamorfosis escénica 
de esta propuesta, ya que el montaje incorpora, durante todo el tiempo de 
representación, elementos digitales que sostienen la representación de una 
sociedad estadounidense dirigida y visualizada desde la perspectiva de un 
montaje chileno. En consecuencia a estos múltiples elementos, el montaje de 
Dilema Nueva York puede ser analizado desde diversas disciplinas, no sólo 
estéticas o teatrales, sino que también desde áreas como el cine, la televisión, 
la sociología y la economía, ya que en la puesta en escena se conjugan ele-
mentos extra-teatrales, los que convierten el montaje en transdisciplinar, o 
sea, que supera los límites reflexivos y prácticos de una sola disciplina.

La transmedialidad se extrae desde el fenómeno dialógico medial que se 
produce en Dilema Nueva York, puesto que ya no estamos frente al juego 
multimedial por separado, sino que al contrario, ya que  se establece una 
comunicación entre los diversos elementos tecnológicos, transgrediendo los 
límites de éstos, ampliando su espectro de acción. El juego transmedial es 
inminente en esta puesta en escena: las voces, los sonidos, las imágenes, 
las actuaciones, la música, todo se vincula, muta y se tensiona; un ejemplo 
de ello es la actuación mediatizada por la voz doblada, ambos elementos 
se complementan, no permitiendo que se desarrollen por separado. Otra 
sorpresa consiste en la constante interacción que los actores establecen con 
las imágenes proyectadas, ya que estas evaden la calidad de decorativas y se 
convierten en elementos complementarios y sustanciales al interior de la 
escena. 

El concepto de postproducción se activa desde varias aristas. Primero, 
es necesario señalar que, parte de los diálogos, el sonido y las risas de los 
espectadores, son efectos de sonidos previamente grabados y mediatizados 
a través de su reproducción. Por otra parte, a pesar que todo el universo 
sonoro está previamente grabado, la actuación se encuentra mediatizada a 
través del doblaje en vivo.  Cada actor poseía un micrófono y sin mostrar su 
rostro emitía los textos de otro personaje, cuyo actor a su vez doblaba esa 
voz, generando los desajustes propios del doblaje al castellano de las sitcom 
estadounidenses, recalcando modismos norteamericanos intraducibles y 
exacerbando los desfases de las voces con el fin de denunciar aún más la fal-
sedad del espacio recreado y lo absurdo de la situación. El tema del doblaje 
en vivo es muy importante, puesto que el montaje apela al cine y la televi-



74

sión, siendo una ironía transcultural que se refiere al condicionamiento del 
público como espectador de TV. Pero al mismo tiempo, ese doblaje posee 
una importancia vital a la hora de evaluar el montaje como una mutación 
escénica, ya que se constituye en la primera obra doblada al castellano. Des-
de otro punto de vista, este montaje, no pretende instalarse como punto de 
origen de una reflexión, sino que se sabe parte de una red que no busca la 
originalidad sino que toma elementos previamente existentes. El caso más 
evidente de ello es el recoger elementos de la moda contemporánea, factor 
que define la  postproducción, ya que en este caso, la propuesta de diseño 
ambiental realista,  toma referencias directas de departamentos construidos 
para otras series de televisión, ampliamente reconocibles, situándolo en la 
ciudad de Santiago de Chile, para subrayar la lógica transcultural del texto.

Es interesante el abanico de posibilidades escénicas que investiga y eje-
cuta en su montaje el director y dramaturgo Eduardo Pavez, quien logra co-
nectar lenguajes muy diversos y diferentes entre sí, obteniendo un resultado 
contundente, coherente y original a los ojos del espectador teatral, sin dejar 
de lado el discurso transgresor y delator que debería caracterizar al teatro.

5.   «ULISES O NO» (2OO7)53 

     La dramaturgia como mutación escénica

Ulises o no es una obra que nace a partir del cumplimiento de los cincuen-
ta años de la televisión chilena. Esta obra trata de Ulises, quien emprende un 
viaje de retorno a su patria, un Chile caótico, envuelto en tarjetas de crédito 
y tardes de televisión, en cuyo set debe enfrentar pruebas tales como resis-
tirse a las Promosirenas, enfrentar al gigante Don Francíclope para ganar 
el concurso y descubrir su propia verdad.  Pero esta tarea no es nada fácil, 
ya que Don Francíclope manipula a las Promosirenas para que seduzcan a 

53 Compañía Teatro Simulacro. Dramaturgo: Benito Escobar. Adaptación y Dirección: 
Jimmy Daccarett.  Asistencia de Dirección: Kjesed Faúndes, David Miranda. Elenco: Pa-
blo Cerda, Gabriela Aguilera, Braulio Martínez, Soledad Yáñez, Marcia Pavez, Alexei 
Vergara, Hugo Castillo, María José Ahumada, Christian Séve, Catalina Villanueva. Dise-
ño Integral: Eduardo Cerón. Iluminación: Pablo Quintero. Música: Alejandro Miranda. 
Coreografías: Verónica Tapia. Producción: Amarilis Rojas. Sala: Teatro del Puente. Fe-
cha: 2 de agosto al 2 de septiembre de 2007. Sala: Anfiteatro Museo Nacional de Bellas 
Artes. Fecha: 23 al 27 de enero de 2008.
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Ulises y lo endeuden. De manera simultánea. Don Francíclope, a través de 
su programa, envuelve con sutiles mentiras a la telespectadora Pene54 López, 
en la  soledad de su hogar. Mientras existe toda esta vorágine de situaciones, 
Espiniac55 observa y comenta todo, mientras juega con un coro de niños. 
El texto, plantea a modo general, una postura crítica frente a los medios de 
comunicación, principalmente la televisión, que se convirtió en un recurso 
frívolo y superficial que opacó la actividad cultural en el período de la dic-
tadura militar, además de ser la vía de escape y el silenciador de los delitos 
cometidos en Chile durante esa época.

En relación a la puesta en escena, la escenografía es bastante sencilla y 
pone de manifiesto la austeridad de la época, a través de algunos objetos 
que en conjunto conforman un espacio televisivo con una estética tercer-
mundista de la década de 1980, compuesta de una plataforma central con 
iluminación propia, un tocador de maquillaje, una pantalla para proyección 
de imágenes y un comedor. La fortaleza escenográfica no consiste en la re-
producción de un set de televisión, sino al contrario, ya que cada objeto que 
compone el espacio actúa como un generador individual de significados. 
Este tipo de escenografías no tan definidas, se relaciona con una multiplici-
dad de espacios virtuales, ya que al no existir una edificación concreta que 
contenga todos los objetos, las acciones realizadas por los actores (incluso 
su modo de relacionarse con los objetos) también influyen en la creación 
del espacio escenográfico. Es por esta razón que las posibilidades espacia-
les son flexibles e innumerables: un set televisivo, un mall, un barco, una 
isla y un prostíbulo. Durante todo el transcurso de la obra presenciamos 
un collage de imágenes contagiadas de fiesta, canto, baile, humor, escotes, 
concursos, avisos publicitarios, comercio, ironía, lentejuelas y muchísima 
laca, que intentan reconstruir los contradictorios ochenta, combinados con 
la Odisea de Homero, pero escondiendo la triste y oscura realidad del país 

54  Pene López en el texto original y Pena López en la puesta en escena.
55  Apellido escrito de esta manera en el original, pero que hace referencia directa al 

caso Spiniak, proceso judicial que ocurrió en el 2003 en Chile, donde se detuvo al empre-
sario Claudio Spiniak por estar involucrado en redes de pedofilia. El caso no sólo se des-
tacó porque en las fiestas participaban menores de edad que practican coprofagia, sino 
también por el hecho de que políticos de altos cargos habrían asistido a dichas fiestas. Lo 
escabroso de los detalles y la presencia de las figuras públicas, dieron como resultado un 
gran revuelo en los medios masivos de comunicación, quienes trataron el tema a diario, 
durante un período bastante prolongado en el tiempo.
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en momentos de la dictadura militar. A medida que avanza la obra se va 
haciendo más intrincada, los personajes más mezclados, la confusión cada 
vez mayor, sin embargo, dentro de esta locura, se siente aún más extraño 
y ajeno el personaje Espiniac, seguido por una tropa de niños semidesnu-
dos. Este elemento tiende a producir quiebres visuales y dramáticos, que 
podrían ser o no bien entendidos, ya que posibilitan el fragmento de la línea 
argumental de la obra, alejándose del contexto que ella misma propone. El 
lenguaje también es un factor que juega un rol fundamental en la puesta en 
escena, porque al mismo tiempo que el texto propone diferentes niveles de 
lenguaje, la puesta en escena se encarga de exaltar el uso de esos diferentes 
niveles, llegando a estar a la misma  altura de preponderancia que la acción 
actoral. Es de este modo que la escena se traslada desde lo popular, hasta la 
jerga televisiva, pasando por las referencias literarias y políticas, la denuncia 
social, la ironía y el humor negro.                                                                                                 

En el montaje se pone de manifiesto cómo la verdadera información es 
manipulada a nivel de discurso político y cultural; otro discurso del cual se 
hace cargo es acerca del proceso de transición a la Democracia en Chile. 
En todo momento presenciamos una doble historia que se contrapone, por 
ejemplo, se trata sobre La Odisea y la Historia de Chile más reciente, el pro-
grama de televisión conducido por Don Francíclope y Espiniac, las promo-
toras de mall y las prostitutas, la madre y esposa, entre otros personajes que 
se entremezclan sin una lógica clara, pero que básicamente se fundamentan 
en una historia contada al más estilo postmoderno.    

Los conceptos de análisis que forman parte de esta investigación, se pre-
sentan claramente en este montaje. La mediamorfosis se presenta desde su 
génesis: el texto dramático. Este habla desde el imaginario de la televisión, 
desarrollando un espacio mediático que se apropia de la escena. El progra-
ma de televisión que plantea el texto es claramente reconocible en el imagi-
nario del lector/espectador, puesto que hace referencias directas a Sábados 
Gigantes y a su conductor Don Francisco. Por otra parte, la puesta en escena 
se sostiene y dialoga con la tecnología y los nuevos medios. Un ejemplo de 
ello es la actuación mediatizada del protagonista, Ulises, quien desde la pan-
talla dialoga con el resto de los actores en escena, lo que le otorga el grado de 
interactividad virtual a la obra.    
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La transmedialidad se manifiesta a través de la hibridez, que funciona 
con la incorporación de los elementos de la tecnología digital, televisión 
y  publicidad en el montaje. En la mayor parte del texto se generan asocia-
ciones con el mundo televisivo, provocando que los espectadores se sientan 
identificados y capten de manera inmediata lo que se está proponiendo tan-
to a modo formal como de contenido. La transmedialidad es evidente en la 
utilización de tecnología digital, pantallas, sonido, recursos que cumplen un 
rol fundamental en el montaje.

Al desentrañar el concepto de postproducción en esta puesta en escena, 
nuevamente nos volvemos a encontrar con su origen: el texto dramático.  
Este pone en circulación simultáneamente los referentes de La Odisea, el 
programa de televisión Sábados Gigantes, conducido por Don Francisco y 
el caso Spiniak. A partir de esos tres ejes, sumerge al lector en una ficción 
que finalmente se acepta como un solo mundo, a pesar de que dichos suce-
sos jamás ocurrieron de manera simultánea. Ya lo plantea la crítica de Pe-
dro Labra: «Ambiguo y contradictorio, este artificio resulta regocijante por sus 
frecuentes hallazgos en la hibridación de mundos tan disímiles».56 Por tanto, 
el texto opera como un reprogramador de obras existentes y habitante de 
estilos y formas historizadas, así también como una reorganización de la 
producción del pasado.  De este modo, tanto el texto como la puesta hacen 
un uso de imágenes donde son reconocibles elementos de la moda de la 
década de los ochenta en Chile. Los vestuarios de los personajes como la 
escenografía se refieren a ese contexto estético. Respecto al uso de material 
previamente grabado, la puesta en escena propone elementos técnicos tales 
como videos, imágenes y sonidos que son utilizados durante el desarrollo de 
la obra y que cabrían dentro de esta categoría. Desde otro punto de vista, en 
el montaje se manifiesta la apropiación de imágenes: publicidad y comercia-
les de la época, que serán utilizados a modo de contextualización y apoyo de 
manera directa a la estética y discurso que proponen Escobar y Daccarett, 
todo esto a través de frases celebres del momento, caracterizaciones irónicas 
de algunos rostros de personajes públicos, sonidos y música que nos conec-
tan con el discurso de los ochenta y el panorama sociopolítico de la época. 
	

56 Pedro Labra, Diario El Mercurio, cuerpo C, septiembre  de 2007.
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Es interesante el acercamiento estético a la década de los ochenta que 
propone Jimmy Daccarett, ya que con pocos elementos logra configurar un 
discurso coherente y de gran potencia. También es destacable la elección de 
objetos escenográficos que logran componer un espacio sin la necesidad de 
reconstruir un dispositivo, sobretodo porque la obra es inmensamente rica 
en cuanto a las múltiples posibilidades espaciales que se generan. También 
es necesario destacar el texto dramático. La obra de Benito Escobar es una 
mutación escénica en sí misma. Todas las propuestas espaciales, acotacio-
nales y textuales sugieren una mediamorfosis escénica, proponiendo una 
estética y poética dramática diferente a la tradicional. Este autor había creado 
el monólogo «Cámara uno» escrito especialmente para el Primer Festival de 
Monólogos de la ciudad, realizado en el Galpón 7 en el año 2001 y puesto en 
escena por la agrupación Minimale, con quienes posteriormente realizaron una 
temporada en el Salón Blanco del Museo Nacional de Bellas Artes. Es impor-
tante mencionar esta pieza, puesto que el protagonista, un urbanista llamado 
Cameramen, dirige un largo monólogo a su cámara, manipulándola y por tanto 
dirigiendo y controlando su imagen mediatizada y proyectada en las múltiples 
pantallas de la puesta en escena, que lo identifican con la ciudad que habita.

6.  «CALIAS, TENTATIVAS SOBRE LA BELLEZA» (2OO7)57

    El nuevo uso de los elementos teatrales

Calias, Tentativas sobre la belleza, perteneciente a la compañía de teatro 
La Puerta, fue estrenada en la ciudad de Mannheim, con motivo de las XIV 
Jornadas del Schillertage. Dramatúrgicamente, la obra se basa en el texto 
escrito por Schiller, «Kallias. Cartas sobre la educación estética del hom-
bre», fusionado con la búsqueda estética y temática particular del colectivo 
teatral La Puerta, destacando entre ellos el diálogo transcultural e híbrido 
que permite generar un lenguaje escénico capaz de circular entre los para-

57 Dramaturgia: Rolando Jara. Director: Luis Ureta. Elenco: Roxana Naranjo, María 
Paz Grandjean, Sergio Piña, Andrés Velasco. Diseño Escenografía e Iluminación: Gui-
llermo Ganga. Vestuario: Andrea Hessin. Video: Pablo Larraín. Diseño Grafico: Andrés 
Cruzat, Gráficas de transparencias: Koke Veliz. Producción: Cristián Matta. Sala: Goethe 
Institut. Funciones: 15  al 20 de enero.
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digmas del quehacer teatral contemporáneo. Calias se concibe como una 
creación colectiva teatral, donde su eje temático se fundamenta en el estudio 
del concepto de belleza  como un espacio en constante conflicto, por ésto su 
escritura fue concebida como una investigación, una invitación a la búsque-
da colectiva, a la gestualidad y a la digresión. Otros tópicos que también se 
destacan son: la tensión entre presentación y representación teatral, la crisis 
argumental y las prácticas culturales.

La obra no presenta continuidad de la psique ni acercamiento al realismo, 
sino que está poblada de flashbacks de los personajes; las sesiones de UVA, 
las salidas a la pasarela de la modelo, las sesiones de la científico en el labo-
ratorio, los delirios del bandido rondando cafés en busca de jóvenes bellas a 
las que redimir, la mirada del escritor que escribe desde su ordenador a un 
amigo. En el momento final, la modelo es asesinada aparentemente por el 
bandido, lo que provoca la liberación de su propia bestia; la científico recibe 
una llamada que confirma la venta de su fórmula a una potencia militar; 
aparentemente el bandido incendia el aeropuerto; la obra se desvanece, al 
igual que el concepto de belleza.

Se observa el elemento de hibridación en la dramaturgia, debido a que 
la construcción dialógica conjuga elementos líricos y de ensayo, y también 
porque la creación textual se generó a partir de la lectura y visión chilena de 
la obra de Schiller. Lo interesante de su construcción dramática, es que no 
pretende ser una traducción didáctica que plantee los postulados del autor 
alemán, sino que al contrario, es concebida como una respuesta teatral, que 
compone de manera fragmentaria, las ideas estéticas sobre la cultura con-
temporánea. Particularmente, este segundo punto, se reconoce como me-
diamorfosis. Rolando Jara, dramaturgo de la obra, comenta los elementos 
esenciales que utilizó de la poética de Schiller: «Uno de los elementos primor-
diales que se rescató, al analizar «Kallias. Cartas sobre la educación estética 
del hombre», fue el intento de Schiller de conciliar el subjetivismo estético plan-
teado por los filósofos ingleses y, fundamentalmente, por el gran referente (si se 
permite el término) schilleriano, Immanuel Kant, con los conceptos objetivistas 
provenientes del pensamiento de la Grecia clásica, que atribuyen la belleza a 
las estructuras naturales concebidas con orden, armonía y número»58.

58 Jara, Rolando, «Fragmentos sobre Calias, Tentativas en torno a la belleza», Revista 
Apuntes, Nº 46, 2007.
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Dramatúrgicamente, los personajes son utilizados para reconstruir los 
despojos de la belleza, diseminados en la actual cultura occidental. Todos 
ellos fueron considerados desde un distanciamiento dramático teatral ra-
dical; de hecho, cada nombre de los personajes es variable en el transcurso 
de la obra. Por ejemplo, la joven pasa a ser la modelo y posteriormente la 
ex modelo. Lo único que une a estas voces finalmente, es la búsqueda de 
Calias, personaje que adopta diversas facetas y que, como la belleza, huye, se 
desvanece, se transforma. 

En consecuencia, con la construcción de personajes, la propuesta espa-
cial radicó en evidenciar la indagación de estudio sobre el texto de Schiller. 
Se generó un espacio escénico que incluyó la práctica teatral, sus procesos, 
ensayos, dando cuenta explícitamente del profundo fenómeno de hibrida-
ción que caracteriza y fundamenta al texto, es decir, concretamente no se 
intentó la creación de un espacio teatral convencional y la materialidad ele-
gida consistió en maderas rústicas, ampolletas a la vista, tarros oxidados, 
etc., aludiendo a un espacio de tosquedad, a medio terminar, donde no es 
posible determinar si la obra se terminará de construir o si está en estado 
de deterioro. Existen, no obstante, sutiles dispositivos escénicos (ilumina-
ción, proyecciones, utilería) capaces de evocar espacios de experimentación 
científica, como por ejemplo, las cámaras de rayos UV propias de los trata-
mientos dermatológicos, fortaleciendo la idea de  la indagación y el carácter 
exploratorio de las voces/actores/personajes de la obra. 

La transmedialidad escénica en Calias se hace evidente en la utiliza-
ción de la pantalla que proyecta imágenes y textos, generando instancias 
de significación, que permite al espectador reflexionar en torno a la es-
cena, a través del uso de nuevos medios. Otro ejemplo consiste en los 
diálogos mediatizados que se articulan a través de la utilización de varias 
grabadoras funcionando al unísono, además de las constantes mediati-
zaciones de las voces a través de los micrófonos. La transmedialidad en 
el montaje también es entendida como el cruce de diversas disciplinas 
artísticas, en este caso, se trabajó de manera más cercana a la performan-
ce teatral que al teatro tradicional. En relación a este punto, y en con-
junto con la búsqueda de la belleza, existe una reflexión en torno a los 
nuevos usos del cuerpo en escena, a través de la proyección de secuen-
cias de Performance de la artista visual Orlan, quien trabaja con cuerpos 
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humanos y realización de cirugías plásticas sobre ellos, evidenciando el 
nuevo uso del cuerpo al servicio del arte, entendido como hibridización 
entre cuerpo y tecnología de punta, en cirugía plástica. 

La postproducción se manifiesta en Calias a través del recurso escénico 
denominado «zapping», término proveniente de la televisión, que permi-
te combinar diferentes mundos propuestos en un mismo espectáculo, en 
la visualidad y espacialidad, por tanto la puesta en escena se presenta de 
manera fragmentaria al igual que el texto, lo que articula una innumerable 
cantidad de espacios e imágenes. Cada una de las voces/actores/persona-
jes se desarrolla particularmente en diversos planos y sólo en determinadas 
ocasiones logran la interacción dialógica. La apropiación es otro recurso que 
se utiliza en esta puesta en escena y se reconocen imágenes de Van Gogh, 
manifestaciones de arte performáticas de Orlan, textos que provienen de 
áreas filosóficas y plásticas, como por ejemplo «El Banquete» de Platón o 
algunos pasajes del texto «Indagación Filosófica sobre el origen de nuestras 
ideas acerca de lo sublime y de lo bello» de Edmundo Burke. 

Calias, Tentativas sobre la belleza es un montaje eminentemente híbrido, 
que se destaca por una nueva exploración del teatro desde una perspectiva 
contemporánea y particular. Se presenta tanto el espacio teatral y textual 
como un punto conflictivo, flexible, subjetivo y fragmentado, no pudiendo 
ser analizado desde sólo una perspectiva, sino, a partir de una lectura híbri-
da, involucrando diversas disciplinas como la estética, la filosofía, la ciencia 
y el arte. De ésta misma forma, los integrantes del colectivo asumieron la 
labor creativa de Calias, generando múltiples espacios para la interpretación 
personal, además de un complejo análisis y estudio personal de la obra de 
Schiller y sus ideas sobre lo bello. Después de varios meses de trabajo en la 
puesta en escena, el grupo deja la interrogante abiertas: «¿Tiene el arte (el 
teatro) todavía que determinar lo bello o la fealdad de una obra?».59

59 Ibid.
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7.  «CRISTO» (2OO8)60  

    La deconstrucción de la imagen

Cristo es el quinto montaje de la Compañía Teatro de Chile, y es un pro-
ceso performativo que extrema objetualmente los cuestionamientos sobre la 
construcción cultural de personajes «históricos», presentes en sus anteriores 
montajes. Es así, que en esta puesta en escena se recurre a la tecnología, na-
rraciones y recursos de la mediamorfosis digital de manera omnipresente, 
entregando una visión didáctica sobre las teorías de deconstrucción, hipe-
rrealidad, performatividad desarrolladas por autores postmodernos, como 
lo son Jacques Derrida, Jean Baudrillard y Judith Butler, respectivamente.

Usando como pretexto la figura histórica y religiosa de Cristo, se ponen  
en cuestionamiento, mediante cinco actores y tres técnicos en escena, los 
mecanismos conceptuales y objetuales de la lógica de representación de la 
realidad, exponiéndola, como una cadena de significantes que instalan por 
convención, lo real. En base a esta premisa se exhibe, manipula y postpro-
duce conscientemente la figura de Cristo, ya que éste, es en sí un sistema con 
infinitas representaciones e interpretaciones, en donde, a fuerza de ficciones 
narrativas e iconográficas, instala una «verdad histórica».

Este montaje, estrenado en el Centro Cultural Matucana 100, es la esceni-
ficación de un proceso performativo, que da como resultado una metatea-
tralidad a través de una repetición, sucesión, hilación y edición de diversos 
ejercicios escénicos, tales como actores actuando de actores; un documental 
que no es un documental sobre lo dicho, sino sobre lo que se está presencian-
do; un aparente circuito cerrado en vivo, que resulta ser un vídeo editado y 
coreografiado a la perfección; el registro de una supuesta improvisación, en 
donde el texto determina hasta la visión del publico o la suplantación de los 
actores como actantes, por los técnicos y por la infinidad de posibilidades 
que pueden crear las siluetas y cajas de cartón de la escenografía. Todos ellas 

60 Dirección: Manuela Infante. Elenco: Cristián Carvajal, Héctor Morales, María José 
Parga, Juan Pablo Peragallo, Angélica Vial. Diseño Integral: Fernando Briones y Claudia 
Yolin. Trabajo Audiovisual y Registro Fotográfico: Nicole Senerman. Música: Cristóbal 
Carvajal y «Loney, Dear». Diseño Gráfico: Javier Pañella. Duración: 100 minutos. Este 
montaje se estrenó el 18 de enero de 2008, en la sala Patricio Bunster, del Centro Cul-
tural Matucana 100. El trabajo en proceso de este montaje «It is never the last supper», 
primera parte de Cristo, se estreno en junio de 2007, en el Teatro de la Universidad de 
Ámsterdam. (Ámsterdam, Holanda). Este montaje contó con el auspicio de FONDART.
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son formas que apelan al imaginario instalado culturalmente en el público. 
De este modo, la puesta en escena  deconstruye la imagen y la convención 
de la representación, en donde lo real queda permanentemente tensionado 
y cuestionado, posibilitando una serie de dudas en el espectador, las cuales 
pueden ser ejemplificadas en el comentario del crítico Pedro Labra: «¿El arte 
representativo es un reflejo puramente engañoso? ¿Cuál es la naturaleza últi-
ma de lo real? ¿Existimos sólo como una imagen en la mente de los otros? 
¿Podemos creer en algo no tangible, que no es más que una figuración? Lo 
que sigue es un viaje que no se puede prever ni describir. Nos introduce 
en un fascinante juego de cajas chinas que es pura virtualidad, un vértigo 
perceptivo, en el cual aquello que nos parece más espontáneo, cotidiano y 
real, puede no serlo»61.

Cristo opera al cuestionar la producción de lo real desde la especificidad 
del espacio escénico, extrapolándolo al espacio cultural, en donde la reali-
dad es construida a través de la aceptación de la repetición de representacio-
nes, citas, modos, formas, en donde, finalmente, por la sucesiva imposición 
de copias de copias, instala una hiperrealidad sustentada en la profusión y 
hegemonía de la imagen. Es aquí, donde se presenta el uso deliberado del 
ícono religioso y se hace evidente cómo la exacerbación permanente del si-
mulacro teatral y de la proyección del encuadre digital, desenmascaran los 
dispositivos narrativos de manera simple y reiterativa, mediante capas de in-
formación que construyen la figura de Cristo, tal como lo propone Bárbara 
Muñoz, periodista del diario El Mercurio: «Un montaje arriesgado, original 
y estimulante en el que se cuestiona, casi hasta el cansancio, la representación 
de la realidad. ¿Cómo podemos representar algo que sólo conocemos vía repre-
sentaciones, como la figura de Cristo?»62. 

Mediante la tensión de estos conceptos en juego, la Compañía Teatro de 
Chile propone las siguientes preguntas: «¿Qué se nos viene a la mente cuan-
do decimos Cristo? ¿Una imagen? ¿Una película? ¿Una pintura? ¿Millones de 
diversas representaciones que encadenadas entre sí forman este ser concebido 
como realidad al que llamamos Cristo? Y en ese caso, ¿cómo podríamos re-
presentar algo que no fuese en sí más que una cadena de representaciones? 
¿Dónde queda lo que entendemos como «real» si nos dedicamos a representar 

61 Labra, Pedro, Diario El Mercurio. 2 de febrero de 2008
62 Bárbara Muñoz y Críticos de teatro. El Mercurio, Wikén. 26 de diciembre de 2008.
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algo que ya es en sí una representación? Y más aún, ¿Será posible que lo que 
llamamos realidad no sea, a su vez, nada más que una acumulación de repre-
sentaciones?» 63 

Si bien la Compañía Teatro de Chile ha usado como eje de su discurso 
escénico a figuras históricas, para desmontar los mitos que las conforman y 
cuestionar políticamente su verdad, en esta producción la figura de Cristo 
sólo es aparentemente juzgada,  siendo preservada por los mismos meca-
nismos de representación por los que fue cuestionada, mediante la simpli-
ficación del dispositivo escénico, al reemplazar el cuerpo del actor por sus 
siluetas en cartón, manipuladas por los técnicos del montaje. De este modo, 
se desplaza la presencia hacia la ausencia, reinstalando la fe en el dominio de 
la representación. Leopoldo Pulgar dice al respecto: «Sin parafernalia trans-
formaron al mayor icono de la «cultura Occidental y cristiana» en el personaje 
incógnito de un montaje que no busca plantear herejías ni denuncia alguna»64.

«CRISTO», tanto en forma como en contenido, es una obra completa-
mente dentro de las categorías de mediamorfosis, transmedialidad y pos-
tproducción, ya que se sustenta en el uso del lenguaje digital, destacando 
la manipulación de la imagen digital como verosímil de lo real mediado, la 
superposición de formatos que apelan y engañan al «otro» desde sus condi-
cionamientos, y el juego rizomático de las múltiples representaciones artís-
ticas de la imagen religiosa como recorte, trasplante y descontextualización 
para su deconstrucción.

	

63 http://www.teatrodechile.cl
64 Leopoldo Pulgar, Revista Primer Acto, España.
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Los siguientes tres objetos de estudio, corresponden a diferentes tipos de 
reacción frente al fenómeno de la hibridez de las mutaciones escénicas. Tan-
to Héroes/03, Sin Sangre y Home, son espectáculos que, de alguna manera, 
se vuelven modélicos a la hora de hablar de mediamorfosis, transmedialidad 
y postproducción. Cada uno de ellos se deja analizar a la luz del modelo 
propuesto, provocando entre ellos el choque, la superposición, el roce, la 
síntesis y el cruce, evidenciando que la hibridez está en constante cambio, 
por tanto, siempre va más allá de cualquier definición.

CAPÍTULO IV

Análisis de tres 
mutaciones particulares



86

1.   «HÉROES/O3»65 
     Transgenerismo digital    
     por María Paz Valdés

Héroes/03 es una instalación escénica transmedial que está basada en 
La voz humana (1930), monólogo en un acto del dramaturgo francés Jean 
Cocteau, quien describe un paisaje nocturno en el alma de una mujer que 
ha sido abandonada, y que se despide de su amante a través de una con-
versación telefónica, aparato que le permite la última posesión a distancia 
después de cinco años de relación. «Cocteau, conmovido por la eternidad de 
los silencios del texto, quiso escribir una pieza que fuese un pretexto para una 
gran actriz. Detrás de su actuación, la obra se esfumaría, dando así como re-
sultado el drama, ocasión para interpretar dos papeles: uno, cuando la mujer 
habla, y otro, cuando escucha y define el carácter del personaje ausente»66. 
Este texto dramático se alejó del teatro convencional de su época, al usar 
como personaje al accesorio trivial y novedad tecnológica de entonces: el 
teléfono.

En la versión de Minimale, llevada a cabo por el director teatral Raúl 
Miranda, la escena está a cargo de cuatro actores: Íñigo Urrutia, Eduardo 
Paxeco, Oscar Vásquez y Pablo Cerda, quienes se reparten distintos pasajes 
del texto original, introduciendo notables matices masculinos, que generan 
una total diferencia sensitiva en relación a la obra de Cocteau. El fin de reto-
mar este texto, apropiarlo, reescribirlo y escenificarlo, surge de la necesidad 
de evidenciar el cambio cultural entre esa primera puesta en escena y la 
actual, en donde una de las variaciones más notables se expresa en la poca 
permeabilidad de los roles que impone nuestra sociedad de tradición inmi-

65 HEROES/03: Dramaturgismo elaborado primero por Leonardo Bustos y Raúl Mi-
randa a partir de la obra escrita por Jean Cocteau, luego fue adaptado por los actores 
que lo presentaban. Intérpretes: Íñigo Urrutia, Eduardo Paxeco, Óscar Vásquez y Pablo 
Cerda. Héroes/03: Creación, ejecución y edición: Raúl Miranda. Asistente: Carolina Con-
treras. Gráfica/Vídeo: Francisco Anwandter. Registro vídeo: Claudia Iglesias. Asistente 
vocal: Carolina Larenas. Asistente Diseño: Alejandro Castillo. Construcción: Antonio 
Maldonado, Marcelo Cepeda. Sastrería: Sergio Cadin. Calzado: Juan Carlos Farías. Pe-
luquería: Richard Silva. Fotografía: Américo Tapia. Producción: María Ignacia Edwards/
Minimale. Esta instalación escénica se estrenó en noviembre de 2003, en el Salón Blanco 
del Museo Nacional de Bellas Artes. Este montaje contó con el auspicio de FONDART.

66 Muñoz, Juan Antonio: Héroes/03: Cocteau mediatizado Diario El Mercurio, 8 de ene-
ro de 2004.
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nentemente patriarcal, ya que no es aceptado o bien visto la vulnerabilidad 
emocional en los hombres. Es por esta razón que en la versión de Héroes/03  
una de las motivaciones que propone su director para llevar el texto a esce-
na, es justamente abrir la discusión actual sobre el problema de géneros en 
la sociedad y cómo durante las últimas décadas, ha ido evolucionando a la 
par con una sociedad globalizada. Es por ello que hoy la diferencia entre los 
sexos es cada vez menor, y se tiende a igualar la experiencia del dolor. En 
consecuencia, la obra logra su contingencia gracias a la utilización de una 
temática contemporánea, para lo cual Raúl Miranda explica a la crítica ofi-
cial, las intenciones fundamentales de la actual lectura del texto: «El nuevo 
texto nos permite ubicar geográfica y metafóricamente la no-acción en San-
tiago de Chile, inmediaciones de la estación del Metro Los Héroes y elevar al 
rango de héroe al hombre capaz de aceptar y vivir sin miedo así mismo»67.  Por 
esta razón, se ha tomado este texto que trata del abandono y del dolor pro-
ducido por el término de una relación  de  una mujer anónima,  y traspasarlo 
a un hombre anónimo, transcendiendo los limites genéricos, Miranda, así 
mismo, justifica la decisión de la siguiente manera: «Hacer cambio de género 
es también parte de la propuesta. Significa evidenciar que el heroísmo no tiene 
nada que ver con negar lo que uno es, sino con aceptar todo, partiendo por el 
fracaso. Además, exponer a hombres jóvenes a mostrar este discurso, es dar 
vuelta los cánones de la publicidad donde la belleza y la juventud se igualan 
con el éxito».68 Otro importante cambio que se lleva a cabo en esta nueva 
versión, es la homologación del teléfono por cuatro celulares y un teléfono 
público con el fin de desplegar  la importancia de la tecnología y hacer el 
montaje más contingente. Miranda comenta: «En el momento en que Coc-
teau estrenó la obra, el teléfono era incorporado en todas partes, como hoy 
ocurre con los notebooks. Pero la obra sirve para dar presencia a un personaje 
ausente, lo que tiene resonancia con la imagen cotidiana de gente hablando 
por móvil en todas partes. Es efectivamente como si estuvieras dialogando con 
un otro, pero esa relación está mediada». La imagen en conjunto de los cuatro 
actores es envolvente y genera una atmósfera impensable en teatro, cruzada 
por las relaciones que establecen de modo tácito los cuatro intérpretes cuan-

67 Ibacache, Javier, Suplemento Por Fin Viernes, Diario La Segunda, 21 de noviembre 
del 2003.

68 Ibid.
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do interactúan por separado con sus teléfonos, ya que por momentos sugie-
ren estar hablando entre sí. Por otra parte «El ser invisible emerge de acuerdo 
a la propuesta de cada actor. Puede ser una mujer, pero puede ser también un 
hombre el que escucha la descarga de despecho de otro hombre».69 Asimismo,  
«El director consigue plasmar que el hombre no ha sabido ni podido encontrar 
un vehículo distinto para comunicarse. La realidad llega -sólo- a través de los 
medios, mientras el público intenta hacerse una imagen de quién está al otro 
lado del teléfono de acuerdo a cómo se relaciona el actor con el aparato, a las 
cosas que dice, a los silencios» 70

La reconceptualización del espacio en Héroes/03, consiste en instalar es-
pacial y emocionalmente a los cuatro actores tras una pantalla de retropro-
yección, al interior del Salón Blanco del Museo Nacional de Bellas Artes, y 
sus actuaciones son captadas por cuatro cámaras conectadas a cuatro tele-
visores de veintiún pulgadas dirigidos hacia el público. Cada intérprete dijo 
el texto a modo de murmullo en un circuito cerrado, mientras el audio es 
editado en vivo por el director, a través del empleo de los celulares de los 
actores. La pantalla anteriormente mencionada mide tres por seis metros, y 
está ubicada detrás de los televisores, a la manera de una cuarta pared real, 
anulando el carácter de representación de la puesta en escena, mutando la 
representación a un texto transgenérico que va más allá de la realidad de la 
representación teatral, fabricando de esta manera un espectáculo televisivo 
hiperreal, mediante la profusión de cámaras, puntos de vistas, espacios y 
actores. Es decir, el público recepcionó de manera mediatizada lo que los 
monitores de televisión reproducían de la puesta en escena de manera si-
multánea. Este trabajo contó con críticas de diversas lecturas, sin embargo 
las menos positivas, guardan relación con el proceso de mutación escénica 
generado por el creador: «Precisamente en la intención de mantenerse fiel al 
espíritu de Cocteau es en donde falla la puesta en escena de Miranda. Por un 
lado el propósito de llevar a escena los elementos cotidianos más inmediatos de 
esta nueva sociedad, lo hacen caer en una innecesaria saturación escenográfi-
ca, que termina por dificultar el entendimiento de la actuación y su inflexión 
dramática, que eran los puntos que más preocupaban al escritor francés. La 
pantalla de gran formato más que ayudar opera como un biombo que impide 

69 Op. cit.
70 Ibid.
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la cercanía actoral y los monitores de TV no logran captar completamente el 
accionar del elenco».71  

Desde otro punto de vista, la reconceptualización y apropiación del texto, 
es llevada a cabo por  los cuatro performers que proponen diversos cruces 
de texto en innumerables ocasiones, permitiendo la conformación de un 
espacio virtual en donde los espectadores tienen la libertad de imaginar y 
construir mentalmente el espacio donde se desarrolla la obra: la habitación, 
la avenida, etc. La fortaleza del texto y el dramatismo de las interpretaciones 
permite crear libremente estos espacios. De esta misma manera en ciertos 
pasajes del texto se hacen alusiones directas y concretas sobre la espaciali-
dad: «En mi cama......................... Sí, ya lo sé. Soy ridículo, pero tenía el telé-
fono en la cama porque, a pesar de todo, estamos unidos por el teléfono, ¿no? 
Además, tenía tu promesa de que me llamarías»72.

Esta instalación escénica formó parte de la sexta Bienal de Videos y Nue-
vos Medios, llevado a cabo en noviembre del año 2003 y que no sólo albergó 
y dio a conocer los productos artísticos nacionales, sino que además incluyó 
una selección de muestra del «Festival Transmediale de Berlín, una de las 
mas importantes citas europeas del arte multimedia»73, la crítica del diario El 
Mercurio comunica que: «En el Museo de Bellas Artes se presenta Héroes/03, 
una obra de teatro que más parece instalación artística o reflexión escénica, 
donde la acción se observa a través de monitores de televisión»74.	

Héroes/03  apela a la percepción de un público que crea sus propios espec-
táculos fragmentados, poniendo fin a la ilusión de la comunicación, estable-
ciéndola como una conexión o simulacro vivencial. Se desafía al espectador 
a este juego de seducción espectral, que necesita de su pensamiento para 
introducirse en los intersticios de la realidad, aceptando su condición de 
receptor pasivo, frente a las redes de información que operan sobre la so-
ciedad. Los espectadores terminan observando y escuchando las palabras, 
los murmullos, los gritos y el llanto contenido, no con la vista puesta en los 

71 Anónimo: Tragedia al teléfono,  www.123.cl
72 Cocteau, Jean, «La voz humana». Texto sometido a una operación transgenérica en 

donde la autoría original se diluye en la mutación y en la posterior apropiación de los 
performers generando un nuevo texto polisémico y anónimo el cual es Héroes. 

73 García, Macarena, Artes y Letras: «Lo último del media art en Santiago», Diario El 
Mercurio, 23 de noviembre 2003.

74 Ibid.
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cuerpos sino en los cuatro televisores que muestran en planos cinemato-
gráficos, a los performers y que finalmente se funden con la imagen de una 
esquina de Santiago, en permanente movimiento. En palabras de su direc-
tor: «No creo ni en el teatro ni en la cultura masiva. Pienso que la gente debe 
esforzarse por ver y entender. La información digerida la da la televisión. Creo 
que el arte y la cultura suponen un ejercicio iniciático. No soy de la idea de que 
sean para todo el mundo» 75

El concepto de mediamorfosis en este montaje apunta directamente a 
la utilización del lenguaje digital y al desarrollo de sus posibilidades, tanto 
conceptuales y objetuales, siendo el principal agente de cambio en la escena. 
Es así como coexisten variadas tecnologías tales como: celulares a través de 
los cuales los performers generan textos, monitores de televisión, que unidos 
a  cuatro cámaras de video proyectan simultáneamente las imágenes de los 
performers al ser grabados por cuatro cámaras ubicadas en diferentes ángu-
los de la escena como un plano general, medio, americano y primer plano, 
y una pantalla en donde se proyectada la imagen exterior de la estación de 
Metro Los Héroes. Todos estos recursos no actúan de manera independien-
te entre sí, sino que al unísono, es decir, que están relacionados unos con 
otros, por lo tanto, hacerlos actuar de manera separada es imposible, debido 
a que la alteración de uno de ellos, inmediatamente se resiente en el total y 
en los otros elementos. Además, las nuevas tecnologías en este caso no son 
utilizadas sólo como meros elementos estéticos, sino que al contrario, res-
ponden a un fundamento propio del contexto político, económico y social 
en el que se realiza la puesta en escena, paralelamente la propuesta, al ser 
contingente, necesariamente se deben establecer códigos mediales que serán 
recepcionados y reestructurados por los espectadores, así mismo estos me-
dios tienen la capacidad de adaptarse frente a la propuesta artística generada 
por el autor y bajo ninguna circunstancia superan u opacan la dramaturgia, 
el texto o la actuación, sino que se instalan en una igualdad. La lógica de Hé-
roes/03  es la de un montaje hibrido, pero marcadamente digital, aunque no 
abandona la emotividad y fuerza dramatúrgica del texto original. Asimismo, 
se considera como un proyecto que puede seguir mutando y desarrollándo-
se, debido a que la escena tecnológica abre las  posibilidades de creación. El 

75 Ibacache, Javier, Suplemento Por Fin Viernes, Diario La Segunda, 21 de noviembre 
de 2003.
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montaje se presenta como la construcción de un espacio escénico, donde 
actúan múltiples formatos de lectura o dominios de información transversal 
al espectador. De esta manera, en la práctica podemos observar los diversos 
planos escénicos que conforman el espectáculo, al igual que una ventana 
Windows o hipermedio. Héroes/03 es un montaje que recurre de manera 
directa a la utilización de recursos televisivos y audiovisuales, en consecuen-
cia el efecto zapping se hace evidente, ya que los espectadores tienden a 
captar fragmentos de la obra, debido a los variados planos escénicos que se 
proponen a partir de los monitores y del «switcheo» digital de los celulares 
con que el director regula el volumen de voz de los performers, es así como: 
«El director consigue plasmar que el hombre no ha sabido ni podido encontrar 
un vehículo distinto para comunicarse. La realidad llega –sólo– a través de los 
medios, mientras el público intenta hacerse una imagen de quién está al otro 
lado del teléfono de acuerdo a cómo se relaciona el actor con el aparato, a las 
cosas que dice, a los silencios»76.

La hibridez de Héroes/03 también se manifiesta en la presencia de un 
cuerpo de actores en escena que desarrolla un texto sustentado en una serie 
de medios digitales, y es transmedial porque surge de la necesidad de evi-
denciar los cambios sociales, a través de la utilización de las nuevas tecnolo-
gías que funcionan de manera unificada. Esta instalación escénica, como la 
denomina su director, pertenece a una serie de conceptos y discursos que él 
viene estudiando, trabajando y articulando desde hace algunos años. En este 
sentido, las características de sus montajes son comentadas por los medios 
escritos de la siguiente forma: «Héroes/03» es una propuesta diferente en la 
actual cartelera teatral santiaguina, que reafirma los postulados de Minimale 
en torno a lo transmedial, pero que carece de una teatralidad más relacionada 
a lo actoral y de una dinámica –nacida del texto– que rompiera un cierto es-
tilo plano»77.  Estas variaciones, producto de la tecnología, generan cambios 
importantes en relación de la recepción y la percepción  del público ante un 
espectáculo teatral contaminado por la telemediación de la realidad. Esta 
instalación, busca presentar el anonimato urbano o la realidad cotidiana, 
apelando a la percepción de un público iconófago, que crea en su mente sus 

76 Muñoz, Juan Antonio: Héroes/03: Cocteau mediatizado, Diario El Mercurio, 8 de 
enero de 2004.

77 Guerrero del Río, Eduardo: Con falta de sangre, Diario La Tercera, 22 de noviembre 
de 2003. 
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propios espectáculos fragmentados, en los cuales tiende a reconocerse, para 
construir este nuevo soporte comunicativo, la puesta en escena se apropia 
de una serie de recursos tecnológicos, tales como: proyecciones de video, 
simulaciones, estrategias orales y sonido, sosteniendo siempre el conteni-
do fundamental de la obra. La puesta en escena de Héroes/03 desborda el 
lenguaje propiamente teatral, superándolo, para encontrar asidero teórico 
además en otras disciplinas, que sustentan su discurso, tales como la imagen 
performativa, instalativa, fotográfica, plástica y cinematográfica. Los diver-
sos materiales textuales de la puesta en escena, tanto diálogos como silen-
cios, están en constante interacción, subrayando el contenido de la obra. La 
transmedialidad en el montaje también se presenta en el uso de la tecnología 
digital al servicio de la puesta en escena, alterando la recepción y percepción 
del público, mediante la regulación de las voces a través de los teléfonos 
celulares de cada performer, la actuación mediatizada por las proyecciones, 
a través de los cuatro monitores y la imagen del metro Los Héroes en la pan-
talla, que nos sitúa en un contexto escenográfico que confunde los límites 
entre la realidad y ficción, y su inclusión en la puesta en escena vendrían a 
exponer un espacio público en un espacio íntimo de la obra, entendiendo la 
intimidad y lo cotidiano como una categoría estética. Todos estos elementos 
confirman el hecho de que, en este montaje, el teatro reflexiona sobre sí mismo. 
De esta manera, los diversos cruces que se efectúan al dialogar los variados me-
dios expresivos y sus posibles combinaciones, tienen como resultado elementos 
estéticos de gran diversidad. Asimismo, se establece que la escena actúa como 
rizoma, ya que el montaje carece de centro irradiador de cualquier tipo de po-
der, puesto que todos los elementos funcionan sin jerarquías, operando como 
un todo y se constituyen como una unidad. En relación al cuerpo de los per-
formers en escena, estos construyen un espacio escénico en el que interactúan 
entre ellos y los teléfonos móviles o público y, al mismo tiempo, el uso de los 
cuerpos muta en tanto que sólo funcionan a través de la percepción de la cámara 
para el público. Un elemento de mucha importancia que  permite denominar 
este montaje como transmedial, es la utilización de recursos tecnológicos reco-
nocidos como masivos, en este caso los monitores en escena, hacen referencia 
directa a los medios de comunicación e información, por ello no es menos im-
portante pensar y analizar en las posibles relaciones que se establecen entre el 
espectador, la escena, los medios y el discurso.
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La postproducción escénica en Héroes/03 se desarrolla en primer lugar, 
debido al trabajo de forma colectiva que realizan las diversas disciplinas que 
conforman esta creación escénica, lo que revela que la obra posee múltiples 
nombres de autor, si bien es cierto que en este caso el montaje cuenta con 
la autoría de Raúl Miranda, no se debe desconocer que la obra en parte ad-
quiere un carácter autónomo al integrar variadas mezclas, intervenciones y 
deformaciones producidas por los diversos actores de distintas disciplinas 
que se involucraron en su desarrollo. En segundo lugar la reutilización del 
texto del autor francés Jean Cocteau, es decir, la utilización de un objeto es-
tético que ya existe para luego ser modificado, delega a sus autores la calidad 
de usuarios de una forma ya existente, debido a la recontextualización del 
texto y su representación escénica, con el fin de hacer contingente una obra 
artística de 1930. Lo interesante de este montaje no son sólo los recursos 
tecnológicos utilizados, ya que tanto los monitores de televisión como la 
proyección de imágenes en una pantalla son elementos que anteriormente 
se había visto en otras puestas en escena, sino el uso que se hace de ellos, 
puesto que en esta ocasión habitan y generan nuevas posibilidades de lectu-
ra significante. Un evidente signo de lo anteriormente señalado, es un ele-
mento que cohabita durante todo el transcurso de la obra y es la imagen de 
la estación de metro Los Héroes, que tiene una directa relación con el título 
de la obra y el contexto que cohabita. El tiempo también sufre modificacio-
nes en un montaje postproducido, haciendo comprender al espectador que 
su tiempo es exactamente el mismo tiempo que el de las acciones realizadas 
en escena, para ello Héroes/03 utiliza una serie de recursos tecnológicos que 
harán más evidente la conexión entre el tiempo escénico y el espectador.

En términos estéticos podemos determinar que la creación de Héroes/03  
está sustentada en una corriente minimalista y de alta tecnología, que resalta 
la simplicidad rigurosa del espacio escénico, pero a la vez la complejidad de 
los aparatos tecnológicos. Por otra parte, el espectador se transforma en un 
interlocutor del fenómeno escénico, en lo que se refiere a la acción dramáti-
ca, logrando su autonomía al producir su propio imaginario, uniendo cada 
uno de los fragmentos que conforman la obra. Así, se puede deducir que la 
puesta en escena funciona como un zapping, recurso escénico que deriva 
de la televisión, ya que se conjugan en ella diversos mundos visuales y espa-
ciales, su característica es que tiende a unificar variados trozos y fragmen-



94

tos que articulan una narración, en consecuencia a este concepto Miranda 
comenta: «…a través del zapping impuesto al espectador, crear al interior 
de su cabeza o terminal informático, una imagen única, un texto único, una 
sensación única que condensa y suprime a los cuatro hombres, a los cuatro 
textos, a las cuatro imágenes, a la humanidad del Ritual Teatral, al convertir 
la presencia en ausencia, en ausencia telemediada, en una ausencia presente 
más real que lo real. Esta puesta en escena es un desafío a entrar en un juego 
de seducción espectral, que exige de su pensamiento para introducirse en los 
intersticios de la «realidad» y así encontrar los restos de la ilusión original, 
del principio mágico del TEATRO, o impulsa a aceptar la condición pasiva de 
espectador, de terminal de la redes de información que operan sobre nuestra 
vulnerable y auto-fracasada cotidianeidad»78. 

2.   «SIN SANGRE»79 

     La reacción ilusionista
     Por Raúl Miranda

Sin sangre es una obra teatral construida sobre las posibilidades que ac-
tualmente ofrece la tecnología digital al teatro, y es el primer montaje de la 
Compañía Teatrocinema, luego de la separación y fin de la Compañía La 
Troppa, su agrupación de origen. En esta producción la nueva compañía 

78 Miranda, Raúl: «Instalación Escénica H03», Catálogo de la 6ª Bienal de Vídeo y 
Nuevos Medios de Santiago, noviembre de 2003.

79  SIN SANGRE: Compañía Teatrocinema. Autor original de la Novela: Alessandro 
Baricco. Adaptación: Dauno Tótoro, Laura Pizarro, Juan Carlos Zagal y Diego Fontecilla. 
Traducción: Claudio di Girolamo. Dirección: Juan Carlos Zagal. Elenco: Laura Pizarro, 
Juan Carlos Zagal, Diego Fontecilla, Ernesto Anacona y Etienne Bobenrieth. Director de 
Arte: Rodrigo Bazáes. Diseño General: Rodrigo Bazáes, Cristian Reyes y Cristian Ma-
yorga. Diseño de Vestuario: Loreto Monsalve. Director Técnico: Luis Alcaide. Música 
Original: Juan Carlos Zagal. Director de Film: Dauno Tótoro. Fotografía: Arnaldo Rodrí-
guez. Cámara y edición: Marcelo Vega. Diseño de sistema multimedia: Cristian Reyes y 
Mirko Petrovich. Técnico Multimedia: Mirko Petrovich, 5.1. Diseño de banda de sonido: 
Marco Díaz. Diseño de luces: Rodrigo Bazáes y Luis Alcaide. Storyboard: Abel Elizondo. 
Still Cámara: Rodrigo Gómez Rovira. Realización de vestuario: Juana Cid. Técnico de 
iluminación: Luis Alcaide. Técnico de sonido: José Luis Fuentes. Props: Cristian Mayor-
ga. Producción ejecutiva: José Pedro Pizarro. Producción: Compañía Teatrocinema. Pos-
tproducción digital: Cubo Negro y Tres Dedos. Este proyecto se estreno en el teatro de la 
Universidad Católica en septiembre de 2007, y contó con el auspicio de Fondart 2007.
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liderada por Juan Carlos Zagal y Laura Pizarro, continúan la lógica de sus 
trabajo anteriores, al apropiarse y adaptar textos narrativos, puntualmente 
novelas, a un formato escénico vinculado a lenguajes cinematográficos, los 
que en Sin Sangre, son llevados a sus límites fusionando el cine con el teatro, 
pero sin romper el ilusionismo primigenio de la cuarta pared teatral. Es así, 
que en esta obra conviven de manera paralela diversos formatos y técnicas 
escénicas como la proyección de un film de cine digital, una banda musi-
cal diegética y recursos actorales tradicionales de caracterización con una 
elaborada tramoya teatral, que  funciona sincrónica y perfectamente con la 
tecnología de punta que modela la puesta.

Sin sangre está basada sobre la novela homónima del escritor italiano 
Alessandro Baricco, cuya obra plantea el tema de la venganza a través de 
la historia de Nina, una niña de seis años víctima de las consecuencias de 
una guerra civil, en donde a la manera de un héroe trágico, se ve envuelta 
en una cadena familiar de asesinatos que la dejan huérfana y que, una vez 
adulta, la llevarán a buscar justicia por sus propias manos. La trama, si bien 
es asimilable a cualquier contexto geográfico e histórico en donde se haya 
desarrollado un conflicto bélico, indudablemente presenta una clara lectura 
metafórica sobre la historia reciente de Chile, puntualmente el devenir de la 
dictadura militar y el regreso a la democracia; es así, que Laura Pizarro ma-
nifiesta: «Después de reflexionar mucho y ver qué esperábamos nosotros como 
creadores, llegamos a la novela Sin Sangre. Sentíamos que nos interpretaba, ya 
que a través de aquel viaje podíamos llegar a enfrentar una condición humana 
y momentos de la historia que nos atraviesan a todos. Además, nos permitía 
encontrarnos con Chile y a una situación de post-dictadura en que la sociedad 
todavía no se ha logrado hacer cargo de una parte que quedo dañada. Sobre 
todo porque no se la considera parte de su presente»80. De esta manera, la obra 
instala una problemática nacional contingente que ya ha sido abordada de 
distintas maneras o discursos, pero en esta oportunidad, con la particulari-
dad de ofrecer un controversial punto final a través del perdón, al igualar a la 
víctima con el victimario, como sujetos de un destino trágico. Para presentar 
esta historia que abarca un período de cerca de cuarenta años, la compañía 
Teatrocinema, se vale de todos los recursos narrativos a su disposición, sien-
do la música, compuesta por Zagal, el primer elemento digital en elaborar y 

80  Ibacache, Javier. Lagos, Soledad. (2009) «Escuela de espectadores de Teatro» Sesión 3.
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a la que se le otorga un rol fundamental al momento de narrar el horror de 
la historia 81.

La mecánica de la puesta, consta de un dispositivo escenográfico 
modular en la tradición de la caja escénica, que conforma un espacio 
entre de dos pantallas rectangulares de tela traslúcida de 10 x 5 metros 
aproximadamente, sobre las que se proyectan una imagen frontal y dos 
posteriores que son encuadradas en las pantallas, lo que permite super-
poner las diversas imágenes que crean el efecto de fusión de lo previa-
mente filmado, con lo material, o la actuación en vivo que los actores 
desarrollan en el espacio interior que queda entre ambas pantallas, y en 
donde ellos activan mediante una precisa iluminación, que juega con 
trasparencias y opacidades, una serie de recursos de tramoya teatral que 
les permite crear espacios reales y virtuales, desplazamientos y recorri-
dos, edición de imágenes en vivo mediante paneles o practicables que 
recortan la proyección, plataformas que rotan sobre su eje para crear 
la sensación de una filmación de 360° y la múltiple utilería que usan 
durante los 90 minutos que dura la representación. Una buena observa-
ción sobre los mecanismos de montaje realizó Pedro Labra, en su crítica 
del diario El Mercurio: «El procedimiento consta de dos pantallas gigan-
tes, una tras otra, con el espacio de acción teatral en el doble fondo entre 
ellas. Una vez apaciguado el juego de imágenes, ambos tiempos conducen 
a una larga escena –un plano-secuencia, por decirlo así– de carácter está-
tico y propiamente teatral» 82.

La lógica de este mecano tecnológico es explicada por su director, de 
la siguiente manera, quien justifica la necesidad y oportunidad del uso 
de estos recursos en el dispositivo: «Al espectador le ofrecemos un caudal 
infinito de pensamientos con cada escena. En esta obra, suman un total 
de 52 que transcurren en alrededor de 60 settings diferentes durante una 
hora y media. Si hiciéramos todas estas escenografías de modo convencio-
nal,  llegarían a pesar una tonelada y demandarían un tiempo concreto 
para ser trasladadas en el espacio. El montaje se extendería por cuatro 
o cinco horas y habría muchos tiempos muertos entremedio, con actores 
moviendo y sacando elementos. Decidimos  reemplazar  esa  opción   por  

81  Ibid.
82  Labra, Pedro, Diario El Mercurio, miércoles 12 de septiembre de 2007.
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lo  que  nos  ofrecía  la  virtualidad  y  la  tecnología  que  están a nuestra 
disposición»83.

Este espectáculo de fusión de distintos lenguajes visuales, se enmarca cla-
ramente dentro del desarrollo de la mediamorfosis escénica, pues se sustenta 
en los medios que la tecnología digital le ofrece para construir su discurso, 
siendo la técnica más evidente la proyección de un film grabado formateado 
y postproducido digitalmente, para lograr los efectos que guían la acción y 
la mecánica de la puesta. Es así,  que  dentro  de  los  módulos  de  contenido  
de  la  mediamorfosis escénica,  podemos  encontrar  presente   de  manera  
evidente  en  este montaje, como ya lo hemos mencionado, el uso consciente 
del lenguaje digital a través de la creación de una banda de sonido digitali-
zada que coexiste y se mezcla de manera precisa con la tecnología análoga 
de la tramoya teatral, que activa las pantallas de proyección para producir el  
ilusionismo narrativo del montaje. A propósito de esto, Agustín Letelier, en 
su crítica del diario El Mercurio,  observa: «Lo teatral es la presencia real de 
los actores en el escenario. Sus movimientos deben ser exactos porque no están 
en una escenografía construida, están dentro de imágenes proyectadas que 
varían constantemente. Los vemos en una casa de campo, en un bosque, entre 
llamas; todos escenarios que cambian con la rapidez propia del cine. El sonido 
también crea ilusiones espaciales. Una piedra que lanza el joven Tito desde el 
costado del auto detenido, se escucha caer al fondo de la sala. Otros sonidos 
como el del fuego, la radio del auto o un violín se sienten en distintos sectores, 
creando un efecto envolvente»84.

También podemos observar el proceso de metamorfosis que el trabajo de 
la compañía ha llevado a cabo desde sus comienzos como «La Troppa», pues 
en ellos el uso de lo digital estuvo presente desde un principio en la compo-
sición musical de sus montajes y el diseño de tramoya teatral, para producir 
efectos cinematográficos, como en la obra Gemelos, uso que derivo en la 
fusión de elementos fílmicos y materiales en este montaje. Con respecto a 
los módulos formales de la mediamorfosis escénica, destacan nuevamen-
te la coevolución híbrida de tecnologías en la escena, algunas de tradicio-
nes teatrales milenarias como el uso de máscaras, practicables, pantallas, o 

83  Op. cit. 
84 Letelier, Agustín. Suplemento Artes y Letras del Diario El Mercurio, domingo 30 de 

septiembre de 2007.
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efectos sonoros análogos paralelos con sonorización, filmes y proyecciones 
computacionales de última tecnología. A su vez, con estos elementos, tam-
bién podemos apreciar la convergencia medial y complejidad material de los 
recursos que constituyen el montaje, de manera paralela a la apelación que 
se hace a un espectador, que puede decodificar los encuadres provenientes 
de la cultura televisiva, y de la práctica del zapping en las escenas logradas 
con la edición digital y material de la actuación.  Eso sí, se debe destacar que 
a pesar de su hibridez medial, no participa de los módulos de interactividad 
e hipermedia, pues la puesta en escena sigue la lógica narrativa de la con-
vención teatral, y no posibilita que el espectador se transforme en un ente 
realmente activo que interactúe o experimente otras posibles lecturas de lo 
representado. También se observa una tensión entre imagen y contenido, 
pues si bien la metáfora que se quiere instalar está lograda, los recursos au-
diovisuales superan en atención y en efecto a la anécdota.

Podemos apreciar la transmedialidad escénica en el tratamiento formal 
y temático que se hace sobre el Otro,  ya  que el ejercicio de translación de 
un texto es un acto de por si transcultural, que genera una hibridez de con-
tenido transtextual y transdisciplinario, subrayado por el cruce material y 
estratégico de los diversos géneros ocupados en su creación. Primeramente, 
se debe señalar que la obra dramática representada, es la adaptación de un 
texto de género narrativo escrito en otro idioma, por lo cual la aproxima-
ción sobre la Otredad de la anécdota, presenta una distancia generada por 
la subjetividad del traductor y la posterior manipulación que hagan de ella 
los adaptadores escénicos. Esto genera un permanente juego nomádico de 
traducciones, en donde cada traspaso de información y su correspondien-
te interpretación, produce una obra nueva en donde la anécdota sobre el 
quiebre moral de una sociedad durante y con posterioridad a una guerra, 
se convierte en la posibilidad de una historia local. Es en esta superposición 
de traducciones políticas (o decisión sobre los modos de intervención de un 
texto), en donde el trasgenerismo obtiene sus mayores logros, pues, para la 
existencia del texto dramático representado, se ha debido generar de manera 
paralela un guión cinematográfico y un guión técnico de montaje escénico.

Esta hibridez  y transgenerismo,  extrema la autorreferencialidad teatral, 
ya que la fusión entre el cine, el teatro y el cómic constituyen un espectáculo 
totalmente audiovisual, que en vez de deslimitar lo teatral, utiliza la conven-
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ción de la cuarta pared. Es curioso, que la diversidad de recursos ocupados 
en este montaje, finalmente converjan en un sistema que al parecer crea una 
nueva teatralidad, como lo podemos observar, en diversos comentarios de 
prensa, en donde la lectura de la obra se centra en el uso magistral de dichos 
recursos, sin reparar en la subrayada teatralidad de las actuaciones que regu-
la el despliegue digital. Es así que Juan Antonio Muñoz dice: «Es cine hecho 
en escena. Así se proyecta Sin sangre dentro de la historia chilena de las tablas, 
con la dificultad de definir con exactitud de qué se trata –qué es– y sin respuesta 
ante una tremenda interrogante: ¿Es un nuevo eslabón en las formas de hacer 
teatro o un maravilloso espectáculo que no establece ni género ni ruta, apenas 
una experiencia que sólo permitirá ser replicada con más o menos efectividad? 
La fusión de filmaciones y actores es mágica; hay momentos en que cuesta 
decir qué es pura virtualidad y qué carne teatral. El logro es magnífico. ¿Cómo 
lo hacen? Difícil de explicar» 85. Además agrega: «Falta el primer plano. Es 
tanta la fuerza que tiene la imagen que a veces se yuxtapone al enorme dolor 
que hace vibrar la historia. Y es aquí donde la pregunta vuelve a explicitarse, 
porque el juego actoral lamentablemente no siempre alcanza»86. Esta observa-
ción manifiesta el espacio de ambigüedad que existe con respecto al análisis 
de este tipo de obras, ya que su novedad aparente pone en cuestionamiento 
su evidente teatralidad.

Como ya se ha expresado en los párrafos anteriores, Sin sangre como 
montaje transmedial, se resignifica a través de los múltiples traspasos, 
translaciones  e interpretaciones del texto, realizados durante el proceso 
de escenificación por cada uno de los integrantes del proyecto. Es así, 
que debemos destacar como una observación más de la mecánica del 
montaje, que el cuerpo del actor se transforma en un elemento funda-
mental de la tramoya teatral, pues no sólo debe de caracterizarse para 
representar variados personajes, sino que además, debe de activar  el 
engranaje técnico de la puesta, acomodándose a las posibilidades espa-
ciales que el dispositivo le ofrece.

85 Muñoz, Juan Antonio. Diario El Mercurio. Suplemento Wikén, viernes 26 de octubre 
de 2007.

86 Ibid.
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También es interesante de destacar que la alteridad está presente al inte-
rior mismo del filme proyectado, pues al margen de los protagonistas, hay 
escenas completas en donde la presencia de una multitud anónima y anó-
mala que observa expectante o transita indiferente alrededor de la acción, 
se puede relacionar con el voyeurismo intrínseco del espectador teatral o 
con la complicidad del Otro (nosotros) que silencia el acto homicida de su 
(nuestra) sociedad.

Desde el punto de vista de los módulos de contenido de postproducción 
escénica, podemos observar principalmente la apropiación transgenérica 
del texto original, para crear uno texto escénico, que preserva el contenido 
del escrito por el autor de la novela. Entonces la dirección del montaje, al 
tomar la decisión de habitar el objeto apropiado, lo modifica de todas ma-
neras, pues media en su escenificación las capas información y estrategias 
espaciales que conforman la  fusión de la imagen análoga con la digital. Es 
así, que la misma conformación de los distintos guiones que dan origen a la 
estructura de montaje, hace que la obra de Baricco sea la base de un imagi-
nario que va, desde estética del comic de los personajes representados por 
los actores, al storyboard que estructura la filmación en locaciones reales. Si 
bien podemos considerar que cada uno de los integrantes de la compañía, 
de los actores a los técnicos, son autores del espectáculo que generan y de las 
manos que han traducido y editado el texto dramático; el resultado no anula 
la autoría original, sino que la mantiene y la refuerza, esto como una lógica 
de teatralidad convencional que tiende a preservar y legitimar la imagen del 
autor.

De los módulos formales de posproducción podemos apreciar la repro-
gramación de la obra original, ya que se traslada la acción de un espacio 
geográfico determinado a otro indeterminado, que amplía las posibilidades 
especulares de la metáfora. También aparece de manera notoria en el film, 
el uso híbrido de estilos y estéticas cinematográficos de décadas anteriores, 
lo que refuerza la imagen retro de la narración. En relación a esto, llama la 
atención que en la primera parte de la obra, la posproducción digital del 
film haya optado por separar las imágenes que conforman el cielo y la tierra, 
otorgando al primero una textura y ritmo onírico que le da un aspecto expe-
rimental que rompe con el realismo  de la puesta.
	



101

Podemos afirmar que, Sin sangre es una mutación escénica enmarcada 
dentro de nuestro modelo de estudio, pues, los diversos procesos y elemen-
tos formales y conceptuales que conforman la imagen escénica, están cru-
zados por una variedad de estrategias emanadas del lenguaje y la cultura 
digital. El resultado visual del espectáculo es de una perfección notable, 
que no deja fisuras que permitan adentrase en sus mecanismos de montaje, 
donde se mezcla la imagen virtual y la acción escénica. Aquí el concepto de 
simulacro logra la perfección teatral, pues se confunden la representación 
análoga con la digital, pues la ausencia se hace presente a través del truco, 
del trompe l’oeil (trampa al ojo) del encuadre digital que crea la ilusión óp-
tica de la realidad de la escenificación. Al respecto, podemos citar a Jean 
Baudrillard: «En el trompe l´oeil no se trata de confundirse con lo real, se trata 
de producir un simulacro en plena conciencia del juego y del artificio –reme-
dando la tercera dimensión, sembrar la duda sobre la realidad de esta tercera 
dimensión– remedando y sobrepasando el efecto de real, sembrar una duda 
radical sobre el principio de realidad, perdida de lo real a través del mismo 
exceso de apariencias de lo real. Los objetos se parecen demasiado a lo que 
son, este parecido es como un estado secundario y verdadero realce, a través 
de este parecido alegórico, a través de la luz diagonal, es el de la ironía del 
exceso de realidad» 87. Es en la alegoría teatral que conforman los artefactos 
tecnológicos, de la proyección al actor, en donde se desarrolla la convención 
del simulacro escénico.

Esta obra es un montaje que se sirve de la lógica de mediamorfosis y 
de las estrategias de transmedialidad y  postproducción, pero que corre en 
una trinchera opuesta a los otros casos analizados en este libro, pues no se 
desprende, problematiza, ni rompe la raíz y forma de lo teatral. Todo el apa-
rataje tecnológico apunta a afianzar los códigos de representación teatral, 
pues es un montaje de cuarta pared sustentado en la actuación y en el uso 
del dispositivo escenográfico como marco a la acción narrativa. Sin sangre 
o cuestiona el ejercicio de la teatralidad tradicional, es más, se apropia de 
los mismos recursos que otros autores ocupan para tensionar y deslimitar el 
lenguaje teatral, con el fin de preservar los mecanismos básicos de represen-
tación. Es así que la fe en el ilusionismo y el artificio del teatro a la Italiana, 
es restaurado usando la tecnología más avanzada en la escena teatral chile-

87 Baudrillard, Jean. De la seducción, 2001.
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na, como reacción al desarrollo tecnológico, subvirtiendo el lenguaje digital 
para reinstalarlo como «TEATRO».

La evolución que Teatrocinema muestra en la aplicación de lenguajes 
cinematográficos en Sin sangre, nos permite proponer que este uso co-
rresponde al desarrollo de un discurso poético y una estética formal de 
la compañía, y que debido al éxito de la obra, permite la masificación 
de esta práctica híbrida en la escena nacional, conformando a un espec-
tador capaz de aceptar esta fusión de lenguajes, dentro de una estética 
teatral reconocible.

3.   «HOME»88 

     Esculturas transmediales 
     Por Marco Espinoza

Home es un espectáculo escénico híbrido que mezcla la performance con 
la proyección de un cortometraje también llamado Home, este último reali-
zado a la manera de una road movie. Esta performance, indaga sobre la idea 
de hogar y pretende instalar preguntas e intentos de respuestas desde el lugar 
íntimo y personal de las creadoras, en torno a dicho concepto, proyectadas 
en un público que participa activamente de todo el proceso, a través de un 
diálogo directo o de acciones físicas concretas. Si bien es cierto, el espectá-
culo posee ciertos hitos dentro de su desarrollo, no es menos cierto que es 
imposible reducirlo a una síntesis argumental, ya que la propuesta es más bien 
cercana a la definición de teatro postdramático de Hans Thies Lehmann, que 
tiende a cuestionar las tradicionales formas de representación. Mientras entra 
el público, Paula Aros canta Blackbird de Los Beatles, sobre el tema original. 
Posteriormente dan la bienvenida y las gracias por venir, al espacio y a tiempo 
real, ya que se refieren directamente a la azotea de la sala de teatro Lastarria 
90, en donde «el crepúsculo se manifiesta», según la performer Aros. En este 

88 laura&marta, Home, la performance: Paula Aros y Trinidad Piris. Texto surgido a 
partir de improvisaciones de las actrices y de las colaboraciones de personas que res-
pondieron algunas preguntas publicadas en el blog del espectáculo. Performers: Paula 
Aros y Trinidad Piris. Home, the road movie: Creación, ejecución y edición: Paula Aros 
y Trinidad Piris. Cámara: Anastasia Xydi. Esta performance se estrenó en septiembre de 
2007 en el Dartington College of Arts, Devon, Inglaterra y se presentó entre el 3 y el 13 
de enero en la azotea de Lastarria 90 en Santiago de Chile.
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momento, se contextualiza el espectáculo; las creadoras hablan de lo que el 
público verá durante los próximos minutos: «la pregunta acerca del hogar». 
Asimismo plantean que: «…nosotras vamos a ser nosotras mismas todo el 
tiempo, no vamos a fingir absolutamente nada, seremos honestas…». Van aún 
más allá, cuando ya pasados los 7 minutos de presentación, la performer Piris 
manifiesta que «…la gente que crea que esto no le va a gustar, puede irse aho-
ra y nosotros le devolvemos el dinero de la entrada…», incluso llega a decir 
que el público en realidad puede irse cuando quiera durante la presentación. 
También explican que no habrá desarrollo lineal, ni desarrollo de personajes, 
ni final feliz, ni clímax, sino que el público sólo las verá trabajar. Finalmente 
instalan la idea fuerza del espectáculo: hogar es un presente. Todo durante la 
presentación sucede en tiempo real y las acciones físicas que realiza el público, 
tales como tomar té, rellenar encuestas o participar de una escena surgen es-
pontáneas y verdaderas. En algunas ocasiones el lenguaje es bilingüe, mientras 
una performer habla en inglés, la otra traduce al castellano y viceversa. Home 
es, sin lugar a dudas, una mutación escénica dentro del concierto escénico 
nacional contemporáneo.   

En primer lugar, este espectáculo se adscribe al desarrollo de la mediamor-
fosis escénica, puesto que existe un uso consciente del lenguaje digital en la 
grabación y proyección de la road movie. Más aún, se evidencia el desarrollo 
de sus posibilidades, en tanto, como objeto separado del concepto escénico, y 
al mismo tiempo, circunscrito a él, transformándose en un agente fundamen-
tal y protagónico a la hora de ser proyectada en la performance, ya que incluso 
las performers operan como espectadoras y detienen su acción escénica en 
virtud de su protagonismo. Como principio de mediamorfosis escénica, se 
puede ver claramente el aspecto de la oportunidad y necesidad, debido a que 
los nuevos medios que esta performance adopta, están en directa relación con 
la urgencia de trasladar a la escena, ya sea en Inglaterra o en Chile, la expe-
riencia del viaje en busca del hogar. Es decir, la grabación de la road movie 
opera como el único vestigio posible y comprobable del «…viaje entre Londres 
y Lands End (Inglaterra) realizado en agosto del 2007 por dos mujeres chilenas 
en busca de una concepción del Hogar»89. En este caso, claramente, la necesidad 
es artística. 
	

89  http://homeroadmovie.wordpress.com
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En cuanto a los módulos formales de la mediamorfosis escénica, en tanto 
tecnología digital, se detecta la coevolución, la convergencia y la posibilidad 
de la complejidad, ya que dentro del mismo montaje se opera con tecnología 
digital y análoga, se integran diferentes medios de re/presentación escénica 
y audiovisual, y el carácter vivo de este espectáculo podría generar nuevas 
versiones con mayor desarrollo tecnológico, respectivamente. Por otra par-
te, la interactividad se presenta claramente en Home, cuando las performers 
se acercan al notebook y manejan desde ahí el sonido del montaje, más aún 
cuando también desde ahí proyectan la road movie y se sientan frente al 
telón, comentando el cortometraje, lo que evidencia el impacto de la pro-
yección en el cuerpo de las intérpretes a través de la recepción y percepción. 
También podría decirse que la road movie opera como hipermedio, debido a 
que se propone como un dominio de información transversal para el espec-
tador, ya  que traslada al presente de la presentación, un suceso ocurrido en 
otra realidad, en otro tiempo y otro espacio. Desde otra arista, la estructura 
dramático-teatral sostiene un espacio fragmentario, en donde cada escena 
opera de manera independiente una de la otra, como en un proceso de zap-
ping televisivo, en donde el conjunto de los cuadros conforman una unidad. 
El carácter hegemónico de la imagen de la road movie, inviste a la perfor-
mance de una dialéctica entre imagen y contenido, ya que el cortometraje 
opera como un territorio de gran importancia, que llega a transformarse en 
la esencia del espectáculo en algún momento. Afortunadamente, la imagen 
de la road movie no opera superficialmente como un decorado, por tanto la 
mediamorfosis en este espectáculo no viene a ser un resultado estándar de 
la masificación, sino más bien, cumple un objetivo dramático.

Respecto de la transmedialidad escénica en términos de contenido, el 
concepto de la hibridez se manifiesta en cada momento del espectáculo, no 
sólo por el intento de hacer un espectáculo unitario a partir de la mezcla en-
tre performance y cortometraje, sino también, porque esta mutación escé-
nica tiende a vincular y exponer la Otredad como un espacio ajeno, pero al 
mismo tiempo se apropia de aquello para configurar un todo, ya que todos 
los cruces y conexiones de Home se comprenden de manera transversal. Por 
ejemplo, se entiende el uso del inglés como parte de la Otredad, sin embar-
go se acepta como parte del todo, debido al origen de la puesta en escena: 
las creadoras estaban en Inglaterra cursando estudios de postgrado cuando 
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crearon el espectáculo, y es en esa tierra ajena, donde no tenía cabida la 
lengua materna, donde debieron usar la lengua inglesa. Acercándose a lo 
propiamente teatral, podríamos reconocer como parte de la Otredad la road 
movie o quizás el diálogo fluido y directo con el público, ambos elementos 
pertenecientes  al cine o al show en vivo, respectivamente,  sin embargo, 
ambos elementos se integran como parte del todo no sólo por estar situados 
dentro del mismo espectáculo, sino que también porque se recontextualizan 
como recursos dialogantes con la disciplina netamente teatral, al servicio de 
ella, sin perder su identidad. 

El discurso de Home es transdisciplinario, transcultural y transtextual. 
Las dos primeras características serán expuestas más adelante, cuando la 
investigación haga referencia a los módulos formales de la transmedialidad 
escénica; mientras tanto, respecto a la última, se puede afirmar que el con-
tenido de Home tiende también a la transtextualidad, puesto que todos los 
lenguajes de la obra están en constante diálogo y tanto lo textual como lo no 
textual están al servicio de la vinculación con otros elementos de la puesta, 
como, por ejemplo, el vínculo indisoluble que existe entre la coreografía de 
la acción física de peinarse y la constante interrupción de la misma. 

Ahora bien, en relación a la autorreferencialidad teatral, podría decirse 
que la puesta en escena reflexiona constantemente sobre sus límites e in-
tenta, continuamente, reconocer las posibilidades del teatro, rompiendo 
drásticamente la cuarta pared, invitando al público a actuar o mejor aún, 
trabajando con la tecnología desde la escena, proyectando imágenes, videos 
y sonidos, delimitando el fenómeno teatral del espacio escénico y proyec-
tándolo en todas las teatralidades posibles, a través de lo que se ve y se oye, 
tal como lo plantea de Toro. 

Desde otro punto de vista, las creadoras reconocen una fuente de inspira-
ción en la obra de los artistas visuales Gilbert y George, ambos creadores del 
concepto de «esculturas vivientes», que entiende la vida personal del artista 
como obra de arte en sí misma. Esta pareja de artistas ingleses, que formal-
mente operan como uno solo, se han grabado a sí mismos en situaciones 
cotidianas y han proyectado dichos videos como objetos de arte. Ellos re-
chazan separar el arte de su vida cotidiana e insisten en que todo lo que 
ellos hacen es arte. Ellos se consideran a sí mismos «esculturas vivientes». 
Con Home sucede algo similar, ya que las creadoras son el objeto de arte en 
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sí, puesto que su vida cotidiana en un momento particular, se vuelve objeto 
de análisis y discusión artística, propiciando el concepto de estetización de 
la vida cotidiana, a través de material biográfico, íntimo y testimonial, no 
sólo en vivo en la escena, sino también en la road movie.  La teatralidad se 
manifiesta en Home a través de el uso y diálogo de los diferentes medios ex-
presivos, logrando un sistema escénico de gran diversidad, lo que permite el 
constante cuestionamiento de los límites de la puesta en escena y su estruc-
tura, posibilitando que los nuevos lenguajes se presenten como un cambio 
en el concepto de teatralidad; sin embargo, existen dos aspectos que particu-
larmente construyen esa nueva teatralidad, más allá de los nuevos medios y 
la tecnología. La primera corresponde a «The boot show», escena que viene 
a ser un pequeño show que cada actriz realiza depositando sus manos den-
tro de un par de botas y moviéndolas coreográficamente, mientras cantan 
These boots were made for walking de Nancy Sinatra. Este espectáculo más 
cercano a las variedades que al teatro, muy por el contrario de negarlo, lo 
revitaliza, brindándole nuevos medios expresivos al servicio del concepto 
de teatralidad. La segunda característica que apela a la teatralidad, también 
tiene que ver con la inclusión de elementos y formas de representación que 
tradicionalmente han quedado fuera de la representación y dice relación 
con el carácter ritual de un par de escenas, tales como la coreografía que se 
realiza mientras se peinan o la escena en que se borran los malos recuerdos, 
ambas trabajadas desde estilos diferentes, serían parte de lo que plantearía el 
sociólogo Víctor Turner a la luz de la mirada teatral de Richard Schechner, 
que dice relación con abordar la escena como una ceremonia de paso de ca-
rácter liminal de un momento a otro. De hecho, la sensación que queda en el 
espectador al final de la función es también muy similar. Da la sensación que 
se asiste a un ritual de paso entre la búsqueda del hogar y su posibilidad, y 
no como un acto terapéutico, sino como un lugar biográfico que reteatraliza 
la escena. Desde ese punto de vista, Paula Aros plantea que «La idea es que 
este tipo de arte autobiográfico no quede como algo vanidoso, autorreferente 
o casi como una cosa terapéutica, sino que realmente pase el límite y se vuel-
va una obra artística. Por eso también se trabaja mucho con el error, con los 
fracasos que uno ha tenido»90.  Pareciera ser que este último recurso primara 

90 Muñoz, Bárbara: «Paula Aros: la hija pródiga del teatro», Diario El Mercurio, suple-
mento Wikén, 12 de diciembre de 2008.
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por sobre los otros, que le brindan un espectro más amplio de teatralidad 
al espectáculo, puesto que pareciera el fin último de la puesta en escena. 
Sin embargo, ningún recurso posee predominancia por sobre otro, todos  
poseen la misma jerarquía y es en esa igualdad de condiciones en donde el 
espectáculo se revitaliza teatralmente, puesto que la superioridad de uno 
sobre otro marcaría la definición de un estilo y no el desborde constante, 
mutante y múltiple que caracteriza a la teatralidad en tanto transmedialidad 
escénica. 

Respecto de los módulos formales de la transmedialidad escénica, la pre-
sencia del concepto de «resignificación» y uso de los recursos propios del 
fenómeno escénico se presenta en Home desde variados puntos de vista. 
Por una parte, los roles de los creadores se resignifican en virtud del trabajo 
escénico. Cabe preguntarse, por ejemplo, quién es el real autor de Home. 
¿Las intérpretes, puesto que usan su biografía para contar la historia? ¿O ya 
existe una idea preestablecida, original antes de usar la biografía y por ello 
se utiliza la improvisación como punto de partida dramatúrgico? ¿O quizás 
el real autor es el público, que escribe respuestas a unas preguntas en el cibe-
respacio, en el entendido de que aquellas respuestas se transformarán más 
tarde en parte del texto dramático? ¿El espacio escénico es fruto de la autoría 
de las intérpretes, biográfica o no, o existe una idea preestablecida por un 
diseñador? Todas estas preguntas no son útiles cuando se piensa en respon-
der cada una de ellas por separado, puesto que el proceso de la hibridización 
propio de la transmedialidad escénica de Home da una respuesta para todas 
en conjunto, porque todo ello conforma el espectáculo y no existe una ficha 
técnica y/o artística unívoca, sino que prima la creación por contagio, por 
contigüidad, roce y superposición de realidades y visiones de mundo. En 
este mismo aspecto, el tratamiento de los cuerpos en el espectáculo presenta 
variadas formas, desde escenas matrizadas, hasta actividades absolutamente 
performáticas; pero, sin duda, lo que evidencia que la temática en torno al 
cuerpo pretende ser una resignificación de sí mismo, es que este se encuen-
tra en el origen del espectáculo, es decir, es el punto de partida del fenómeno 
espectacular, ya que los intérpretes apelan constantemente a su biografía, a 
las cicatrices, a sus deseos y fantasmas, siendo éstos permeables a la situa-
ción diferente de cada función, a ellos mismos y al espacio escénico. 
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Volviendo al baile y canto polinésico que interpreta Aros, es interesente 
pensar cuál era el resultado de aquella actividad de lo Otro en Inglaterra, así 
como lo eran las escenas y cantos en inglés o las imágenes de ellas en otra pa-
tria, cuando se representaban en Chile. Las actividades y el uso de lo Otro y 
la Otredad en este espectáculo, dependerán de su condicionamiento geográ-
fico, puesto que la transformación, la translación y la diferencia y alteridad, 
se modifican en tanto la representación sea en Inglaterra o en Chile, debido 
a, fundamentalmente, al carácter transcultural de la puesta. Como lo plan-
tean las creadoras: «Home en Chile enfrenta un desafío: para hablar del Hogar 
estando en el país de origen, es indispensable que el espectáculo se modifique 
y se adapte a la parte del proceso en que se encuentran sus protagonistas, ya 
que laura&marta siguen viajando»91. Es decir, la exageración en el canto y 
en el baile de Aros, evidencia la necesidad de transformación y adecuación 
de los mismos para el público inglés, haciendo entender que este lograse 
comprender la escena como parte de la Otredad; sin embargo, esa transfor-
mación no es necesaria en Chile, ya que se reconoce inmediatamente como 
propio. Es así también al revés, es decir, escenas dichas en inglés o canciones 
anglo, potencian en Chile su aspecto de Otredad, siendo en Inglaterra esce-
nas y lenguajes cotidianos. Las creadoras decodifican los elementos ajenos 
respecto de la geografía de la representación, posibilitando su comprensión 
en el contexto en que se representan, incluso moviendo unidades culturales 
completas de un contexto a otro, fundamentalmente en los cantos y bailes. 

Rizomáticamente hablando, la puesta en escena de Home funciona como 
un espacio en que los elementos no siguen líneas jerárquicas, en donde la 
modificación de cada uno de los recursos cambia de manera inmediata el 
todo, a pesar de su hibridez. Sin embargo, la propuesta escénica posee un 
centro irradiador, que es la reflexión en torno al hogar, por tanto, esta con-
ceptualización atentaría en la comprensión de Home como rizoma, ya que el 
concepto «hogar» sería la fuente irradiadora de la puesta. Pero si se aprecian 
los principios propios de la escena como rizoma, tales como la conexión y 
la heterogeneidad, la multiplicidad, la ruptura significante, y la cartografía y 
la calcomanía, podría decirse que el espectáculo se presenta como un terri-
torio fértil para el crecimiento rizomático, puesto que la arbitrariedad de los 
cortes de escena, las constantes interrupciones, la modificación de las actri-

91 http://performancehome.blogspot.com/
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ces en relación al entorno cambiante cada día, la experimentación en torno 
a lo real y la biografía, sólo tienden a generar una idea rizomática de pensa-
miento, una idea rizomática de acción escénica, más allá de la motivación 
que significa el concepto de hogar, puesto que la conceptualización original 
se ve ampliamente superada por esta máquina rizomática, que es la puesta y, 
en ocasiones, el público comienza a hablar de sus traumas infantiles, como 
el comer chocolate con culpa, bastante lejanos al posible centro irradiador, 
ya que la búsqueda del hogar termina siendo la búsqueda del ser humano, 
de manera transversal, en todos sus pliegues y capas de lecturas posibles.

Como se ha explicado con anterioridad, el origen de la puesta en escena ya 
no es el texto dramático, sino que pasa por la improvisación, las respuestas de 
los lectores en el blog de la agrupación y la biografía de las creadoras. Es por 
esto que el discurso de Home está absolutamente ligado a lo transdisciplinario, 
puesto que indaga desde otras miradas el fenómeno de la escena, tales como 
el ya mencionado origen del texto, también el uso y creación de la proyección 
y la musicalización que hace referencia a la mirada del hogar desde otra dis-
ciplina92. Este discurso también pertenece al ámbito de la transculturalidad, 
debido a la Otredad del uso del habla inglesa o el viaje de dos chilenas en 
busca del hogar en un paisaje absolutamente inglés, o la referencia a can-
ciones de diversos orígenes, dan como resultado una reflexión que viene 
de diversas miradas culturales, sin embargo, la percepción del concepto de 
lo chileno o, más bien, de lo latino, tiende a caer en el estereotipo que los 
europeos entienden por ello. Existen tres momentos en que las creadoras 
hacen referencia a lo latino de su origen: en un momento Paula Aros baila 
y canta una canción polinésica, en otro momento existe una canción abso-
lutamente tropical de Pink Martini llamada «¿Dónde estás, Yolanda?» que 
hace referencia a ellas como parte de un mundo particularmente latino 
y, en tercer lugar, el ya mencionado «The boot show». De este último re-
curso, las creadoras dicen que lo realizaban en Covent Garden cuando no 
tenían dinero. Independiente de su veracidad, podría interpretarse como 
un lugar donde el inmigrante obtiene recursos para sostener su estadía en 
el extranjero.

92 Las creadoras, en su página Web, después de cada post en torno al hogar, incluyen 
el título de una canción con su respectivo intérprete para ser escuchado a la manera de 
soundtrack, algunas de ellas son reflexiones hechas por otros en torno al hogar, tales 
como Nina Simone con «I´m going back home».
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Respecto al fenómeno de los medios, el presente espectáculo trabaja di-
rectamente con el uso y manejo de la proyección de vídeo, por tanto, la evi-
dencia del concepto de transmedialidad escénica, se sostiene en los recursos 
tales como la pantalla de proyección, la creación, grabación, edición y pro-
yección de un cortometraje, la manipulación de las actrices en escena y a la 
vista de los recursos a través de un laptop, etc.

Los módulos de contenido de la postproducción escénica, se manifiestan 
en Home de manera más discreta y menos evidente que la mediamorfosis o 
la transmedialidad escénica. Sin embargo, su presencia es fundamental para 
el desarrollo de la estética del espectáculo. Partiendo por el apropiacionis-
mo, la puesta en escena toma elementos artísticos provenientes de otras dis-
ciplinas. El caso más evidente es el uso de canciones reconocidas. A manera 
de ejemplo, el tema de Nancy Sinatra «These boots were made for walking», 
si bien es cierto que tiene su propia historia, las artistas se apropian de ella, 
puesto que, aparte de cantarla en vivo, la descontextualizan al momento 
de realizar «The boot show» y a través de ella, entendemos el concepto de 
apropiacionismo múltiple, que la canción se toma prestada desde el mundo 
artístico en general. Si bien es cierto que este material es apropiado des-
de la conservación de su formato original, exponiéndose de manera cruda 
y reconocible, no menos cierto es que, al servirse de la canción, ya existe 
una reinterpretación de la misma, más aún cuando se usa al servicio del 
pequeño espectáculo de variedades, puesto que es aquí donde las creado-
ras y los asistentes se transforman en usuarios de las formas, debido a que 
recontextualizan el elemento apropiado en beneficio de la puesta en escena. 
Habría que detenerse un poco más en el contexto apropiacionista que hace 
que las creadoras Aros y Piris trabajen con el concepto de esculturas vivien-
tes, perteneciente a los ingleses Gilbert and George, al punto que lleguen a 
simular ser laura&marta en escena, nombre que hace directa referencia a la 
pareja de artistas ingleses, que operan como uno solo. Por una parte, George 
cursó estudios en el mismo lugar donde las creadoras de Home realizaban 
su postgrado y también la Tate Modern presentó una exhibición de Gilbert 
and George durante la estadía de  Aros y Piris en Inglaterra, en donde se 
exponían ellos como material de construcción artística. Respecto a la apro-
piación de las esculturas vivientes, se hablará más tarde, en los módulos for-
males, al tratar la reprogramacion de obras existentes. Por otra parte, a nadie 
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le importa quién ha creado el concepto de esculturas vivientes, puesto que la 
apropiación de dicho concepto por parte de las performers ha acabado con la 
imagen del autor, del origen. Asimismo sucede con el resto del espectáculo, 
puesto que la creación por contagio es evidente y todo podría pertenecer a 
laura&marta o a Paula Aros y Trinidad Piris, o al público que asiste a cada 
función, y daría exactamente lo mismo. De esta manera, la creación escénica 
tiende a abolir la propiedad de las formas, desconociendo el copyright, sin 
preocuparse qué sucedería si el sello representante de Los Beatles en Chile 
supiera que la canción «Blackbird» suena en una obra de teatro, abierta a 
público que paga por verla.

Uno de los grandes atractivos dentro del medio escénico nacional que 
plantea Home, es la capacidad de situar al público al mismo nivel que las 
performers. Es decir, éstas últimas no son los únicos actantes del fenómeno 
escénico, sino que el público también participa en diversas ocasiones de la 
acción teatral, a partir de que la puesta es un dispositivo generador de ac-
tividades, que permite al público «intervenir» la acción teatral, reconocien-
do en qué momento debe o no hacerse. Uno de los tantos ejemplos que se 
puede mencionar, es cuando la escena se transforma en un lugar para com-
partir y por tanto, invitan a tomar el té a los participantes como parte de la 
actividad escénica, para poder hablar de temas más personales e íntimos. El 
público, sin dejar sus butacas alza su mano y de manera inmediata una de las 
performers le hace llegar una taza de té, que podrá degustar durante toda la 
próxima escena, para sentirse más en confianza o quizás para hacerlo sentir 
más cerca del hogar. Todos estos sucesos siempre proporcionarán material 
nuevo y diferente para una posible nueva ejecución y una posible nueva 
creación por parte de las creadoras originales o de cualquier otro artista. 
Ahora bien, el espectador no sólo postproduce durante la realización de ac-
ciones al servicio del dispositivo escénico, sino que también postproduce 
en su propio imaginario, a partir del cual comienza a generar su vínculo 
particular con el concepto de hogar.

Durante los primeros minutos del espectáculo, una de las performers 
plantea que, si alguien lo desea, puede abandonar el espacio de la represen-
tación y a la salida se le devolverá el dinero, debido a que la obra puede ser 
aburrida o no cumple con las expectativas de una obra tradicional. Esta alu-
sión directa a la transacción comercial entre producto y valor, hace también 
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directa referencia a la manera en que debería entenderse el arte hoy en día, 
situándose en los innumerables flujos de producción, en el consumo, como 
base de las relaciones sociales, pero fundamentalmente, sirviéndose del dis-
positivo formal del valor de una entrada a un espectáculo, como parte de un 
proceso social entre personas basado en la economía. Es decir, las creado-
ras de Home entienden que entre la prueba, la elección y la compra de un 
producto, existe la posibilidad de arrepentimiento debido a que el producto 
está diseñado de una manera que puede o no cumplir las expectativas del 
consumidor de arte.

Ahora bien, respecto de los módulos formales de la postproducción es-
cénica podría decirse que el espectáculo en cuestión pertenece con bastante 
certeza a este tipo de mutación, no sólo porque utiliza recursos que ya se 
han mencionado en párrafos anteriores, sino también porque a pequeña 
escala también se perciben elementos y recursos que evidencian la postpro-
ducción escénica. Por ejemplo, dentro de la tipología de Bourriaud, la obra 
se sitúa con total propiedad dentro de sus cinco formatos. Por una parte, 
reprograma obras existentes al utilizar las canciones en inglés al servicio 
de su recontextualización, como se ha mencionado previamente o también 
al insertar un cortometraje dentro de un contexto más teatral. Es decir, es-
tamos en presencia de la disposición de obras en un espacio y tiempo di-
ferente al original, provocando su resignificación. Sin embargo, la mayor 
presencia de este recurso, se encuentra en el uso del concepto de esculturas 
vivientes. Gilbert and George plantean que: «Somos escultores humanos sólo 
por levantarnos cada día, a veces caminando, raras veces leyendo, a menudo 
comiendo, siempre pensando, moderadamente fumando, disfrutando del pla-
cer, en busca, mirando relajadamente, amante de las noches, buscando la di-
versión, fomentando la vida, luchando contra el aburrimiento, siendo natural, 
soñando despierto, viajando a lo largo, dibujando de vez en cuando, hablando 
ligeramente, bebiendo té, sintiéndose cansado, a veces bailando, filosofando 
mucho, nunca criticando, silbando, muriendo muy lentamente, riéndose ner-
viosamente, saludando educadamente, y esperando hasta la pausa del día» 93. 
En la misma página Web, las creadoras de Home plantean que: «La presencia 
del artista en su obra, pero no como creador sino como material de construc-

93 http://performancehome.blogspot.com/ en inglés en el original, la traducción es 
nuestra.
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ción, como los ladrillos de los edificios en Londres. Hoy decidimos que Gilbert 
and George y sus esculturas vivientes será una de nuestras inspiraciones» 94. 
Al realizar un análisis comparativo de las citas, y en el sentido en que las 
autoras reconocen una fuente de inspiración en Gilbert y George, el concepto 
de reprogramación de las esculturas vivientes en el espectáculo es evidente. 
En segundo lugar, durante la presentación de la pieza, las creadoras trabajan 
sobre el sentido del humor a partir de la ironía y el humor negro, posibi-
litando una relectura de esos estilos y formas que ya están historizadas y 
forman parte del acervo cultural teatral, sin embargo, ellas refrescan estas 
formas, hibridizándolas con momentos serios, profundos, testimoniales, lo 
que acentúa el sentido del humor y sus posibilidades. En tercer término, el 
uso de audiovisuales en escena es claramente un síntoma de hacer uso de las 
imágenes, como lo plantea Bourriaud, sin embargo no existe presencia de 
otras imágenes gráficas, pero sí la actuación tiende a proyectar imágenes, ta-
les como la cantante y bailarina polinésica o el tratamiento para borrar epi-
sodios pasados que no son agradables, en donde se trabaja sobre la imagen 
del hipnotizador, chamán, curandero o mago. En cuarto lugar, las relaciones 
entre las intérpretes son dinámicas y se ven sus desacuerdos en escena res-
pecto de lo que debe o no ser la escena a representar, poniendo en evidencia 
las diferentes formas de transacción que manejan, circunscribiendo en al-
gunas ocasiones la escena a la utilización de las relaciones sociales como un 
repertorio de formas. Finalmente, Home se reconoce en la capacidad para 
tratar con las formas operacionales de los medios masivos de comunicación. 
La locura popular que se generó en la década de los noventa por el concepto 
de «reality» en la televisión, no era sino una reacción evidente frente a la 
falta de criterio de realidad por la cual la televisión circulaba y sigue circu-
lando hoy en día, sin embargo, también fue alimentado por el morbo de ver 
a personas en su real dimensión humana al natural. Este espectáculo opera 
con leyes diferentes, ajenas al morbo y distintas al concepto de la realidad, 
pero sí pone en tela de juicio dichos conceptos y los desborda, basándose en 
una exposición cruda de las biografías de las intérpretes, por medio de un 
zapping constante entre diversas escenas, cuyo vértigo se adhiere más a un 
formato televisivo que a uno tradicional escénico con presentación, conflic-
to y desenlace. 

94 Ibid.
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Sería redundante aquí hablar de los recursos formales de postproducción 
escénica que se plantean al final del modelo de análisis, puesto que obvia-
mente este ensayo ya se ha referido anteriormente a ellos bajo otros nombres 
o circunstancias. El uso de material grabado, el reciclaje, el uso de objetos 
que ya están circulando en el mercado cultural, el recorte, el zapping, la 
nueva noción de espectador actante, son materias ya tratadas y expuestas. 
Sin embargo, se hace necesario detenerse en tres reflexiones importantes 
en torno a este punto. Primero, no se detecta el uso del reprocesamiento, el 
scratch, el sampler, el recurso de mejorando el original, el desvío y el comu-
nismo formal. Segundo: respecto del uso del recurso de la deriva, el viaje 
que las actrices realizan a Lands End, tiene un carácter situacionista, sin 
embargo, habría sido deseable saber qué tan importante fue el azar en esa 
actividad, puesto que aquello determinaría las variables a las que fueron ex-
puestas en su búsqueda del hogar. Tercero, y para finalizar, el recurso del uso 
del tiempo viene a ser trascendente en este espectáculo. La alusión que la 
intérprete Aros realiza al evidenciar que el crepúsculo se está manifestando, 
no es nada más ni nada menos que situar la obra en un contexto temporal 
real. La puesta en escena correspondiente a la mutación escénica, debe en-
tender este recurso como fundamental, al hacer comprender al público que 
el tiempo que se vive en escena es exactamente igual al que él vive en su bu-
taca o silla. La puesta en escena de la mutación escénica transmite al público 
la certeza de la inmediatez y la realidad, puesto que la ilusión temporal del 
teatro tradicional, sólo lo aleja de la composición híbrida de la cual también 
él es parte.
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El brote mortal e inusitadamente mediático de gripe A(H1N1) del año 
2009, que en principio se conoció como gripe porcina, fue declarada ofi-
cialmente una pandemia el 29 de abril por la Organización Mundial de la 
Salud (OMS), en un nivel de alerta cinco, es decir, pandemia inminente. Sin 
embargo, pocos recuerdan que este virus ya se había manifestado entre 1918 
y 1919 y se conoció como la Gripe Española y mató entre 50 y 100 millones 
de personas en todo el mundo. Se cree que ha sido una de las pandemias 
más letales en la historia de la humanidad. Muchas de sus víctimas fueron 
adultos y jóvenes saludables, a diferencia de otras epidemias de gripe que 
afectan a niños, ancianos o personas debilitadas. El contagio era inusual-
mente letal, una gripe nunca antes vista. El alto índice de mortalidad de esta 
enfermedad, se debió a que esta cepa viral habría sufrido una «Mutación», 
característica fundamental de esta pandemia, por cuanto la cepa viral mo-
dificaba su estructura para impedir que las defensas del organismo tuvieran 
siempre la misma eficacia, ocasionando que los virus atacaran de nuevo, 
con un mayor efecto nocivo para la salud. Además, se transmitía con mucha 
facilidad entre seres humanos, debido a una habilidad atribuida a la «Muta-
ción» que no logró identificarse.

Siguiendo la línea de pensamiento del párrafo anterior, este libro no pre-
tende concluir nada, puesto que debido a la naturaleza propia del fenómeno, 
todo debería estar en constante cambio, en una «Mutación» continua y, así 

	 PUNTOS DE VISTA

Las pantallas locales en escena
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como la pandemia mencionada, en este apartado sólo se expondrán puntos 
de vista respecto del fenómeno de las «Mutaciones ecénicas» en el medio 
teatral chileno, ya que debido a su propia naturaleza mutante, nada debería 
darse por resuelto, sino proporcionar ideas fuerza que puedan generar pre-
guntas que sean el soporte de reflexiones posteriores (escénicas y teóricas), 
que a su vez operen como disparadero de nuevas y diferentes reflexiones y 
así sucesivamente.

1. PANORÁMICA GENERAL DE UNA ESCENA NACIONAL MUTANTE

A pesar de que los recursos tecnológicos y medios audiovisuales han sido 
usados desde hace varias décadas en la escena nacional, a la hora de crear, los 
teatristas toman posiciones claramente diferenciadas. Por una parte, se en-
cuentran los creadores que ocupan la tecnología de punta como un lenguaje 
fundamental, sin olvidar los cuerpos. Por otra parte, están los que se oponen 
al uso de la tecnología, al suponer que este un recurso que aleja al público de 
la emoción o porque pareciera usarse ante la escasez de soluciones creativas y 
específicamente teatrales. Y en tercer lugar, se encuentran aquellos que utili-
zan la tecnología moderna, pero no de punta. Todos los montajes analizados 
en este estudio, se encuentran dentro del primer segmento mencionado, sin 
embargo, y por el uso discursivo de los recursos transmediales utilizados, es 
posible dividirlos en aquellos que deslimitan y desbordan el concepto de la 
representación y los que pretenden restaurarlo. Los primeros entienden que 
el teatro es un fenómeno que debe exponer la hibridez y mostrar el carácter 
rizomático de la puesta al público, cuestionando los conceptos de ilusión, 
teatralidad, realidad y ficción, comprendiendo al espectador como un coau-
tor del espectáculo, puesto que éste completa la pieza en su imaginario. Justa-
mente, para otros, el uso de los nuevos medios opera como todo lo contrario, 
es decir, utilizan la tecnología para reencantar al público y mantenerlo en 
trance con la escena, devolviéndole al teatro la magia de la simulación como 
generadora de realidad, posibilitando que el espectador sea trasladado a otro 
mundo durante todo el tiempo que dura la ficción. Independientemente de 
cuál sea la opción del creador y la radicalidad del espectáculo respecto de este 
tema, ambas operan como «Mutaciones escénicas», puesto que han debido 
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integrar a la escena nuevos recursos que no son propios de la especificidad 
teatral, para poder hacer teatro y generar un discurso innovador en la escena 
teatral chilena contemporánea.

En relación a los recursos de mediamorfosis, transmedialidad y postpro-
ducción, pareciera ser este último el menos apropiado por las propuestas es-
cénicas analizadas. Si bien es cierto que la postproducción generalmente se 
sostiene a través de la reinterpretación de un texto (dramático o no), no es 
menos cierto que pareciera ser que todas las puestas en escenas estudiadas 
pretendieran ser originales, no reconociendo o no haciendo uso de los mate-
riales creados con anterioridad a ella, ni como citas ni como referentes, ten-
diendo a desdibujar las apropiaciones, para no sugerir una relación directa 
a algo que ya se haya hecho. Pareciera no reconocerse en la escena nacional 
contemporánea, que la originalidad es impensable hoy en día, puesto que la 
mediamorfosis y la globalización permiten reconocer la sincronía creativa 
que existe entre artistas en períodos de tiempos similares; o del mismo modo, 
reconocer que lo que un creador piensa como original, ya ha sido creado 
con anterioridad. El análisis de las «Mutaciones escénicas» locales, evidencia 
que aún no se comprenden las múltiples posibilidades de uso y recontex-
tualización de todos los materiales ya creados, artísticos o no, en cualquier 
puesta en escena, al servicio de un nuevo discurso o una nueva estética. Se 
hace necesario comprender que la producción cultural del pasado (incluso 
el inmediato), opera como territorio fértil de nuevos usos y nuevas lecturas 
que van más allá de ellos y que cada creación debe ser un disparadero para 
otras nuevas creaciones, dejando que cada obra pueda ser utilizada como cita 
o referente, propiciando la abolición del copyright y brindando una mirada 
más generosa a la evolución del teatro nacional, poniendo a nuestra creación 
y disposición al servicio de otras, propias o ajenas. 

En este sentido, es necesario señalar que el trabajo de un creador no se 
puede medir por su unidad. Es decir, cada espectáculo en sí mismo no es 
referente de nada más que del momento en que se encuentra la propia inves-
tigación general del artista. Esa investigación es más amplia que una puesta 
en escena en particular, y tiene que ver con la evolución y el desarrollo de su 
trabajo. Una obra no es un término ni tampoco un punto de partida, sino 
más bien un «work in progress» con un posible desarrollo en el concierto 
global de la creación de un teatrista. La obra de cada creador corresponde a la 
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red que teje para sí, en su búsqueda personal, llena de aciertos o desaciertos, y 
al mismo tiempo, su obra debe situarse en el concierto general de los artistas 
teatrales del país, porque finalmente lo que más puede importar del espectá-
culo, es cómo se soporta, se vincula y se relaciona con otros. La mirada debe 
volverse menos categórica y propiciar el diálogo, puesto que en el campo de 
las «Mutaciones escénicas» no hay verdades absolutas, sino reflexiones y po-
sibilidades en la coexistencia. 

Gran parte de los montajes que han sido analizados, han contado con la 
ayuda del Fondo Nacional de Desarrollo Cultural y las Artes (FONDART), 
ya sea por el auspicio de creación y/o producción del espectáculo, o porque a 
través de la entrega de becas o pasantías, han permitido el encuentro de crea-
dores con nuevos materiales que se han puesto en escena durante ese período 
de estudios. Este dato no debería ser menor a la hora de comprender que pa-
reciera existir una cierta política institucional por parte del Estado, para de-
sarrollar proyectos innovadores más allá de los criterios tradicionales en tor-
no a lo que debería ser el teatro. Asimismo, cabe señalar que dichos proyectos 
probablemente no se habrían realizado de no ser por el apoyo económico del 
Estado, debido al alto costo de producción, en tanto tecnología, al servicio de 
la puesta en escena. Es importante entender, entonces, que la permanencia, 
constancia y evolución de estas «Mutaciones escénicas», no sólo dependerá 
de los creadores, sino también de comprender que este fenómeno híbrido, 
a veces incomprensible, otras veces criticable y constantemente indefinible, 
es necesario para la construcción de una identidad teatral nacional, y que se 
deben seguir auspiciando proyectos de esta envergadura, permitiendo la ex-
perimentación y búsqueda de los creadores nacionales, proyectando al teatro 
más allá de él mismo, más allá de su tradición, más allá de sus posibilidades 
escénicas, independientemente de que sea para devolverle la fe en la repre-
sentación, o para desbordarlo. 

2. EL PROBLEMA DEL ACTOR

Al ser el teatro un arte de la re-presentación, posee la particularidad de 
contar con cuerpos en el espacio performativo, los que operan como el único 
vestigio vivo y orgánico del fenómeno escénico. Si la puesta en escena muta, 
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el trabajo actoral también ha de mutar. En los espectáculos analizados, la 
disciplina del actor se ha visto modificada en su manera tradicional de ope-
rar y ha pasado desde la creación de personajes y acciones físicas, hacia la 
fractura y unidad entre el actor-personaje y el actor-persona, en donde sólo 
se ve el goce del cuerpo en escena a través de la producción de imágenes, 
más que de situaciones dramáticas. Este cuerpo autoral o creador, tiende a 
dividirse en dos tipos: el cuerpo natural y el cuerpo artificial. Por el primero, 
entendemos un actor que utiliza su cuerpo desde su naturaleza e identidad 
al servicio de una puesta en escena híbrida. En este caso, la caracterización 
del rol se obtiene desde el carácter del actor y no de algún personaje. Esta 
idea de cuerpo autoral, se sostiene más bien en la performance y en las posi-
bilidades que puede entregar el montaje híbrido, en el uso de recursos tales 
como entender el espacio escénico como generador de actividades, cualidad 
correspondiente a la postproducción escénica, o también el recurso prove-
niente de la transmedialidad, que sería resignificar los recursos de la escena, 
en este caso, la idea de personaje. Por otra parte, el cuerpo autoral artificial, 
tiende a vincularse con el uso de la tecnología y nuevos medios audiovi-
suales, ya que el actor se relaciona de manera mediatizada con el público y 
su rol como actor es ser sólo una pieza más del engranaje correspondiente 
a un mecanismo híbrido mayor, llamado puesta en escena. Esta visión del 
cuerpo del actor ligada a lo posthumano, tiene antecedentes que van desde 
Meyerhold y la biomecánica inspirado en ideas de James Taylor, padre del 
concepto de trabajo en cadena, hasta los «cybernetic organism» (cyborg) 
propios de la ciencia ficción, pasando por los futuristas y su percepción de 
las máquinas, como el mejor invento del ser humano; Schlemmer y su ideal 
de convertir al cuerpo en un ser mecánico, matemático, efectivo y regular, y 
el apoyo que Brecht le otorga a la máquina como posibilidad de progreso y 
eventualidad de mejorar la vida, entre otros. El cuerpo autoral artificial, se 
desenvuelve a través de los medios y su actuación debe ser efectiva a través 
de todos ellos: en vivo, en directo, en retransmisión, vocalmente, etc. Es por 
esto que este tipo de actor se desarrolla como parte un mecanismo, logrando 
una unión perfecta entre la máquina y el ser humano, posibilitando de esta 
manera, que los movimientos más cotidianos en la escena (o al servicio de 
ella), pasen a ser mecánicos, desarrollando un cuerpo automático, un cuer-
po electrónico. Podría entenderse que el cuerpo autoral artificial debería ser 
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semejante a un robot, que a diferencia de los androides, realiza más de una 
acción se puede desplazar, es electrónico y podría poseer forma humana. 
Sin embargo, se debería ir aún más allá y comprender el fenómeno actoral 
semejante al de un cyborg, ya que este es un organismo vivo, que lleva adap-
tado una máquina, generalmente una prótesis, para palear defectos del ser 
humano, aumentando las aptitudes del cuerpo.

Rodrigo García, dramaturgo y director de escena español, mencionaba 
que los actores necesitaban cuatro años más de formación, para desapren-
der todo lo que habían aprendido en sus estudios como intérpretes. Inte-
resante reflexión, si se plantea la pregunta para qué tipo de teatro se están 
formando las nuevas generaciones de actores. La educación del actor debe 
ser diversa y rica en posibilidades de interpretaciones, tanto escénicas como 
audiovisuales, puesto que la transmedialidad exige cuerpos que sean capa-
ces de interpretar a la perfección desde la biografía, hasta la reproducción 
de una actuación grabada y proyectada en otro contexto. Los actores deben 
estar preparados para desempeñarse profesionalmente en todas las áreas de 
la mediatización e hibridez de la escena nacional contemporánea. El por 
qué es muy simple: toda la crítica especializada de los montajes estudia-
dos, generalmente no saben cómo referirse a las actuaciones y si lo hacen, 
encuentran que existe una gran distancia entre la puesta en escena y la in-
terpretación de los actores. En ambos casos, se entiende que en la última 
década, la dirección de escena ha evolucionado rápidamente hacia otros 
lugares, que van más allá de la tradicional manera de comprender el teatro, 
y la formación de actores sigue quedándose paralizada  en las poéticas y 
estéticas más tradicionales, y al momento de enfrentar situaciones profesio-
nales experimentales, aparecen distantes, poco efectivos y sin posibilidades 
de transmitir post-humanidad.

3. ACOGER LA DIFERENCIA COMO NUESTRA

Al entender que las «Mutaciones escénicas» nacionales son híbridos 
conformados desde la transmedialidad, a través de la transdisciplinaridad 
y transculturalidad, cabe señalar que todas las obras analizadas sostienen 
diálogos abiertos con la Otredad. Independientemente de la relación que 
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los espectáculos manifiesten con lo Otro, todos reconocen en la diferencia 
la posibilidad de ampliar los límites de la representación. A pesar de que 
se diga que Chile posee una tradición teatral interesante, se ha de recono-
cer que la práctica escénica y su evolución se encuentran en una etapa que 
aún no alcanza a conformar su identidad. Sin embargo, estos montajes han 
sabido hablar de lo nacional versus lo foráneo, reconociendo en la estética 
de la tolerancia, la única posibilidad de conformar un discurso que apele a 
la identidad nacional o al menos a su necesidad. Las «MUTACIONES ES-
CÉNICAS» analizadas, entienden la Otredad como lugar de encuentro y no 
de diferenciación, los elementos extra-teatrales vienen a ser comprendidos 
como un espacio fructífero de posible conformación y modificación de lo 
nuestro. La mediamorfosis y la transmedialidad exigen del creador la capa-
cidad de reconocerse y diferenciarse en lo Otro pero, al mismo tiempo, de 
entender que, según las circunstancias, geográficas, culturales, disciplinares 
etc., nuestra identidad podría convertirse en lo ajeno.

En términos generales, y tanto para el público como para la crítica espe-
cializada, se hace urgente que el descubrimiento de lo Otro en la escena na-
cional, se torne un lugar de reflexión profundo, más que un interés por ver 
cómo se podrá integrar dicha Otredad al teatro tradicionalista. En términos 
particulares, el juicio que constantemente se hace del uso de los medios au-
diovisuales y tecnológicos, en relación con que son meramente decorativos 
o que están ahí para suplir falencias creativas, sin duda es responsabilidad 
del creador y también del espectador, por partes iguales. Ambos desaprove-
chan el cuestionamiento teatral que podría generar ese discurso transme-
dial. Se debe entender que la posible evolución del teatro chileno devendrá 
de la eventualidad, o no, de articular discursos transgenéricos que cuestio-
nen o reafirmen las leyes de la escena, pero que siempre acojan lo diferente, 
puesto que en el cruce, superposición y síntesis de lo nuestro más lo Otro se 
podrán conformar visiones de mundo, más allá de gustos particulares.

4. SUPERACIÓN DE CONCEPTOS, REPROGRAMAR EL FUTURO

Es evidente que la investigación y reflexión teórica escénica nacional no 
ha ido de la mano de la creación artística. Basta con revisar las entrevistas y 
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dossiers de los espectáculos analizados y las críticas especializadas, en donde 
se  ocupan conceptos erróneos o intentan explicar fenómenos a través de 
grandes descripciones de los mismos, cuando en realidad ya existen concep-
tos para denominarlos y a través de esa palabra sería más fácil comprender 
su esencia y desarrollo en una posibilidad escénica. La teoría teatral chilena 
está en deuda con la educación del público. Se habla constantemente de la 
multimedia como renovación de la estética o la poética, cuando se ocupa 
tecnología audiovisual y dicho concepto ha sido ampliamente superado por 
la transmedialidad. Desde hace varios años, el resto de los fenómenos artís-
ticos, despliegan sus posibilidades creativas a través de conceptos que aún no 
están en circulación en el ambiente teatral chileno, limitándolo a la tradición 
y lo conocido. Otros términos se vienen utilizando desde hace años en la 
teoría del arte, en los estudios culturales y visuales, y no es comprensible que 
aún no se mencionen en un contexto teatral, tanto en los estudios monográ-
ficos como en la crítica especializada. Este retraso ha impedido abordar el 
estudio y crítica de los montajes a partir del conocimiento. Primeramente, 
los conceptos deben ser expuestos y discutidos, paralelamente utilizados y 
reconocidos en sus totales dimensiones, y finalmente provocar las mutacio-
nes necesarias para generar nuevos espacios de discusión en torno al teatro. 
Sin embargo, hoy por hoy, con bastante prejuicio, mucho público, y lo que 
es peor, algunos teatristas, suponen que el teatro que se vincula a las «Mu-
taciones escénicas» no es teatro, o no emociona o no despliega creatividad, 
sino recursos. Las razones para argumentar dichos discursos nacen desde el 
desconocimiento, sin embargo se puede ir más allá. Casi siempre se defiende 
el lugar del actor como un espacio intocable dentro de la puesta en escena, 
y este tipo de teatro pone en peligro dicha inmunidad, pues se teme que el 
hombre sea reemplazado por la máquina, en un oficio que tradicionalmente 
ha sido ejecutado por seres humanos. En escena nadie puede reemplazar a 
nadie. El cuerpo del actor es particular y el uso de la tecnología también lo 
es. La preocupación debe estar focalizada en la unión y complementariedad 
de esos dos recursos, su dependencia, su posibilidad discursiva en conjunto, 
su conocimiento y divulgación, y no en la superación de uno por sobre el 
otro. La mutación no pretende superar, sino que busca ser complementada. 
La mutación no desea reemplazar a nadie, sino que pretende buscar vías 
alternativas de seducción.
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El fenómeno escénico debe ser estudiado desde su evolución y no sólo 
desde las estructuras ya conocidas. Actualmente, el teatro chileno circula 
libre y vertiginosamente por diversas poéticas y estéticas. Los constantes 
perfeccionamientos de teatristas en el extranjero, las visitas de las grandes 
compañías de teatro y danza del mundo, la diversidad de escuelas de forma-
ción de intérpretes, entre otros, permiten acceder a canales de información 
que hasta hace diez años atrás eran prácticamente impensables. Por tanto, 
es normal que el teatro mute, es normal que los conceptos antiguos sean 
superados por otros nuevos o por sus posibles relaciones. No basta con tener 
fe y sentido de la verdad cuando se habla del teatro chileno contemporáneo, 
sino que, ahora más que nunca, hace falta no sólo hacer análisis del fenó-
meno, sino también buscar los vínculos y relaciones entre los elementos que 
sostienen el proceso de la mediamorfosis, transmedialidad y postproduc-
ción en escena, siempre reconociendo en el teatro un espacio que muta para 
componer, recomponer o descomponer los estados naturales o los nuevos 
estados de las cosas. 

Marco Espinoza Quezada
Santiago de Chile, mayo de 2009
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ANEXOS
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«Maleza» (2OO6)
Actores (de izq. a der.): Paula Aros y Muriel Miranda
Fotografía: Gonzalo Bavestrello

Derecha: 
Proyección de imagen de «Psicosis» de Alfred Hitchcock

Actriz: Paula Aros
Fotografía: Gonzalo Bavestrello
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«2.O» (2OO6)
Actor (de pie): Alejandro Castillo
Actor (en movimiento): Juan Pablo Corvalán
Fotografía: Macarena Simonetti

Derecha:
Actor: Juan Pablo Corvalán

Fotografía: Macarena Simonetti
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«Monologs» (2OO6)
Actriz: María José Siebald
Fotografía: Jerónimo Pérez
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Montaje e instalación del dispositivo escénico
Fotografía: Jerónimo Pérez
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«Dilema Nueva York» (2OO7)
Actores (de izq. a der.): Valentina Muhr, Javiera Osorio, 
Carlos Ugarte, Etienne Bobenrieth, Daniela Mendoza
Fotografía: Eduardo Pavez

Derecha:
Actor: Etienne Bobenrieth
Fotografía: Eduardo Pavez
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«Ulises o no» (2OO7)
Actores (de izq. a der.): Marcia Pavez, Pablo Cerda
Proyección: Pablo Cerda
Fotografía: Eduardo Cerón

Derecha:
Actriz: Gabriela Aguilera
Fotografía: Claudia Soto 
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«Calias, tentativas sobre la belleza» (2OO7)

Fotograma de Pablo Larraín

Derecha:
Actores (de izq. a der.): María Paz Grandjean, Sergio Piña

Fotografía: Cristián Matta
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«Héroes» (2OO3)
Actor: Eduardo Paxeco
Fotografía: Américo Tapia

Derecha:
Actor: Iñigo Urrutia

Fotografía: Américo Tapia
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«Sin sangre» (2OO7)
Actor: Ernesto Anacona
Fotografía: Arnaldo Rodríguez

Derecha:
Storyboard y fotogramas del montaje
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«Home» (2OO7)
Actrices (proyección): Paula Aros, Trinidad Piris
Fotografía: Anastasia Xydi

Derecha:
Actrices (izq. a der.): Paula Aros, Trinidad Piris

Fotografía: Anastasia Xydi
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SCENIC MEDIAMORPHOSIS 

1.1.1 CONTENT MODULES 

A.  Digital Language. Mediamorphosis aims directly at the conscious use of digi¬tal 
language, and at development of its conceptual and objective possibilities, as the main 
agent of change in the theatrical scene.

Mutation, with use of digital language, can be present at the different stages of a the-
atre construction, as boundaries and differences between text, image and sound become 
irrelevant, all of them constituting a single information unit. Thus, we can observe the 
presence of binary logic and its cultural derivatives in a drama piece, in scenic direction 
and acting or in the spatial staging strategies, where digital logic can coexist and be com-
bined with an analog communication system.

Digital communication systems have an impact on individual forms of communica-
tion, across the domains of interpersonal relations, dissemination and do¬cumentation. 
They enable the combination of genres and formats in   theatre staging processes.

Digital language encodes and processes information, through translation of infor-
mation into numbers, to facilitate communication between electronic devices and their 
components: «it is only possible to use digital language for communication with and 
among persons through a process of translation mediated by mathematics», a process 
which is accessed through digital technology, on the scene. 

Versión en Inglés / English Version
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B.  Principles of mediamorphosis. Roger Fidler, proposes six fundamental princi¬ples 
of mediamorphosis, based on the transformation of mass com¬munication means and 
on the emerging forms of computerized communication, adapted to theatre practice.

 
a. Co evolution and coexistence. «All the forms of communication media in a complex 

system, coexist and co-evolve within the complex and adaptive system in expansion». 
This enables the presence of digital technologies and logics, at different deve¬lopment 
levels in theatre staging, that co-inhabit with analog media and formats. 

b. Metamorphosis. «The new media do not appear spontaneously and indepen¬dently; 
they emerge gradually from the metamorphosis of the more traditional ones». The pres-
ence of analog technology in the staging practice, that gives way to the digital ones, is 
part of the process of adjustment and development of new theatre forms. 

c. Dissemination. «The emerging forms of mass media disseminate the dominant 
features of previous forms». Coexistence of old scenic forms with new ones generates 
information that is transmitted through new codes or languages.

 
d. Survival. «All forms of communication media are forced to adapt and evolve to sur-

vive in a changing environment. Their only other option is to die». In the field of artis¬tic 
creation, this principle of survival is not as strong as the principles of co-evolution and 
coexistence, as mutations inside theatre staging mechanisms are not as invasive. 

e. Opportunity and need. «The new media are not adopted broadly only by merit of 
their technology. There must always be an opportunity, in addition to the social, politi-
cal or economic reasons that motivate it, for a new media technology to develop». Mass 
production, triggered by the reduction at the beginning of the 21st Century in the cost 
of digital audiovisual technology products, has enabled the implementation of these re-
sources in theatre creation, in both scripting and staging, with an interest in the develop-
ment of the «information society». 

f. Delayed Adaptation. «The new technologies always take more time than ex¬pected 
before they turn into a commercial success. They tend to need at least a generation (20 to 
30 years) to progress from demonstration of the concept to widespread use». The curve 
that can be established from the first Chilean theatre experiences, using only analog 
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audio-visual technology, to the currently accepted use of digital audiovisuals (without 
taking into account previous experiences) is contained within one generation. 

1.1.2 FORMAL MODULES 

Through the analysis of digital language, as an agent of cultural change, we can estab-
lish the following types of mutations, present in our contemporary scene:

A.  Digital technology 

a. Co-evolution. The principle of co-evolution allows us to link the staging carried out 
with analog technological resources, in traditional formats, with staging that is clearly 
digital, and with the possibility that both logics be present in a single hybrid unit.

 
b. Convergence. Integration of different digital technologies in a staging operates 

within the concept of multimedia, or mixture of media, defined as any kind of means 
in which two or more forms of communication are integrated. Multimedia works in a 
very similar way to what is transmedial, but implies different development strate¬gies, as 
mentioned below in the section corresponding to the concept of transmediality.

c. Complexity. Staging using audio-visual technologies is a permanent experimenta-
tion, as the technological possibilities change from year to year, depending on the avail-
ability of material resources and on the use made of them, whether the uses they were 
designed for or other less conventional ones.  This is why staging displays an almost 
infinite variability in options, without any predictable development pattern.

 
B. Interactivity. The concept of interactivity does not necessarily apply to the link 

between the spectator and the show, it rather refers to the communicational exchange 
between human beings and digital technology, approaching the idea of post-humanity, 
that is to say, the impact that the technology exerts upon the human body and on its 
capacity for reception and perception.

C. Hypermedia. A concept that comes from computing language, where data or in-
formation, whether in text, graphics, photos, videos or audio are linked logically in a da-
tabase, and correspond to the four screen dimensions: height, width, depth and time. We 
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can associate this idea to parts of the scenic space that present the spectator with multiple 
reading formats, cutting across different domains of information.

D. Television and zapping. The contemporary visual culture of «framing», inherited 
from landscape painting, the classical theatre stage, and cinema, has given way to the de-
velopment of analog television, where the mediation of information passes through im-
ages, and where communication is decoded by an icon-devouring public that exer¬cises 
the consumption of images, through arbitrary selection or zapping. In theatre, we can 
directly see this phenomenon in staging where it relies on television and on its audiovi-
sual derivati¬ves as a main reference, both in form and contents.

E. Image versus contents. The hegemony of the image, in diverse digital communica-
tion formats, has given way to a trivialization of contents. It is possible to appreciate this 
effect in staging where the audio-visual displays on the scene, be they simple, multiple or 
cinematographic projections, turn out to be more important than the plot or dramatic 
action and finally end up shaping it all.

F. Standardization. This is uniformity of thought and massification of a technical 
re¬source, equalizing it to a style resource, with the introduction and multiplication of 
staging using audio-visual digital technology and operating superficially as stage sets, 
widening the gap between image and contents.

1.2. SCENIC TRANSMEDIALITY

1.2.1. CONTENTS MODULES

A.  Hybridity. This is a transformation in the mise en scène that enables it to include 
elements different from those of theatre in its purest state. The staging can appro¬priate 
elements of diverse cultures, systems, genres, forms, expression types, video projections, 
slides, dance, visual arts, simulations, oral strategies, etc. All these appro¬priations need 
to be analyzed to identify the reasons and objectives of their use, as they must not only 
be aesthetic effects, but also a necessary support to play contents.

 
a. Any kind of analysis of the mise en scène must be done with understanding of the 
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hybrid as a totality. That is to say, reflection upon the mise en scène must be transver¬sal, 
including in the analysis all the crossings and connec¬tions of the exposed materials.

 
b. Parallel to the cross-sector nature of the analysis, and aiming at unders¬tanding the 

hybrid mise en scène, it is necessary to recognize the elements that shape the show and 
differentiate those that were originally conside¬red as belonging to theatre, from those 
corresponding to the «Otherness». In these latter ones, special attention should be paid 
to the recoding they have been subjected to, that will provide concrete information in 
relation to the contents intended for the staging.

c. The analysis must be transdisciplinary, exposing the origins of the elements that 
constitute the show, in relation to other auxiliary disciplines external to the specific world 
of theatre. Thereby, the mise en scène should go beyond the margins of the language 
proper to theatre, and find a theoretical hold also in other disciplines, in order to sustain 
the discourse contained in the scene. 

d. The reflection should also be transcultural. The hybridity produced by the mise en 
scène can be detected in those elements that, coming from the cultural production, do 
not correspond to local conditions, but are cultural goods coming from the Otherness. 
The scenic space and the dramatic action become heterogeneous as part of the artistic 
production of the mise en scène, and correspond to other identi¬ties and languages. 

e. The research should also be transtextual. The diverse textual mate¬rials used in the 
mise en scène, be they linguistic or non-linguistic, must be in constant dialog, underlin-
ing the play’s contents.

B.  Self reference in theatre. Transmediality pursues two objectives. The first one and 
most evident one is to become a meaning-generating instance. The second one is to stim-
ulate reflection upon oneself, produce conflict in the scene, search for one’s own limits, 
and recogni¬ze oneself in one’s own possibilities.

 
a. Concerning the second objective: the use of media technology to service the mise 

en scène, such as cinema movies or slide projections, and even the presence of computers 
and TV screens on stage, only confirms the fact that theatre reflects upon itself.  In fact, 
«The employment of diverse media elements strengthens (makes evident) theatre self-
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reference and accentuates the predominance of sensory perception forms, as for example 
visual and audio forms». As de Toro states, the scene must be understood as a place that 
communicates sensations on two fundamental axes: what one sees and what one hears.

C.  Aesthetization of daily life. This is an element that allows the incorporation of 
daily life into the scene, in the light of the reference material used in the staging that has 
biographi¬cal, intimate or testimonial character, etc. 

a. Here, all forms of massive communication, such as video, cinema or te¬levision, 
must be emphasized, as these elements render the limits between reality and fiction 
diffuse, and their incorporation in the mise en scène should expose an intimate space 
within the public space, understanding intimacy and daily events as aesthetic categories.

D.  Theatricality, (sense of theatre). Thanks to transmediality, theatricality acquires a 
new dimension, different from the classical one. This new meaning, based on the dialog 
among different expression means and with their possible combinations, generates very 
diverse scenic systems, which make the scenic events recognizable in their differences 
and in their pos¬sibilities.

 
a. The modification of the term «theatricality» has come about thanks to the hy¬bridity 

of the contemporary mise en scène and the acceptance of each and every one of the ele-
ments of the mise en scène, as agents of theatricality. Thus, the origin of this new version 
of theatricality is rooted in the systematic crossing of the structure’s limits and, therefore, 
because of its constant change it is not possible to define it univocally.

 
b. The mise en scène of this new theatricality includes representation forms that have 

traditionally been left out of the scene domain and that are fundamentally represented by 
rituals or passage ceremonies of liminal character. The new theatricality also understands 
the scene in its ritual possibilities, apart from and, at the same time, joined with all the 
simultaneous games of other diverse forms of representation.

 
c. All the various elements of this new theatricality have the same hierarchical posi-

tion. None of them possesses predominance over the others, as the dialog flowing be-
tween them has both ritual and artistic character.



177

1.2.2. FORMAL MODULES

A.  Resignificance and use of the resources proper to the scenic phenomenon. 
Trans¬mediality appears in a way that is inherent to theatre, as scenic creation is con-
stantly enabling the encounter and dialog between the diverse media and languages, due 
to the multiple transfers that take place from the author to the text, from the text to the 
director, from the text to the scene, from the director to the actors, from the space to the 
designer, etc. Nevertheless, the roles of each participant must be revised, in virtue of their 
resignificance and uses. Transmediality in theatre expresses itself in the permeability of 
each of the diverse disciplines with the others. It is no longer sufficient to know the name 
of the piece’s author, if the mise en scène is more performative than textual. Likewise it 
would be necessary to ask: Who is the creation’s real author, if the work has used actor 
biographies? Or, for example, what is the designer’s artistic role if he has been requested 
for a space with pre-established aesthetics or if the spatial proposal has been the result 
of the improvisation by actors during rehearsals?  It does not make sense any more to 
try to understand the artistic elements of a performance as a univocal place, but it needs 
to be seen as a contamination of personal and objective particularities, resulting in the 
creation of a whole.

 
a.	 The issue of the body, within the resignification of the codes traditionally used 

in theatre, is fundamental for transmediality. In the bodywork of the actor, interpreter 
or Performer, whatever the case may be, several concepts must be transmitted, such as 
permeabi¬lity, relationship with space and resources.  It is necessary, independently from 
bodywork being or not the starting point for the scenic phenomenon, to see how the ex-
perience relates to him/her and how he/she presents his/her biography, etc. The reason 
why it is necessary to place the issue of the body at the center of transmedial discussion 
and analysis is that it is the only living trace of the mise en scène and that, therefore, we 
should see in him/her the hybridization process.

B.  Activities of the Other and the Otherness. Transmedial scenic processes de¬mand 
that the action and the mixture of other languages, disciplines, cultures, etc., and there-
fore the working team involved, look for ways to operate with what is different, with the 
Other, or in a foreign context, with the Otherness. 



178

a. One of the first ways of working with the Other, and with the Otherness, is through 
re¬course to transformation, where the creators make evident changes to the Other, as 
they decode it to understand it and, being a cultural unit coming from a foreign place, 
tend towards a deformation, or to a partial comprehen¬sion, of the Other. This possibil-
ity may happen among the artistic team members and also between the objects and the 
artists. 

b. Furthermore, translation is rather a global and evident act, where cultural units 
move from one context to another one.

 
c. Difference and otherness are evidences of the Other. The difference appears when 

an object or artist does not identify with the Other, and «otherness» is an operational 
category of the difference, as it is the intrinsic condition of being other. 

C.  The scene as a rhizome. Gilles Deleuze and Félix Guattari use this concept taken 
from biology, to exemplify visually and conceptually what they would define as a descrip-
tive or epistemological model, where elements do not obey hierarchical lines, but rather 
operate as a whole, and where the modification of one of them has immediate influence 
on all other elements. The fundamental characteristic of a rhizome is that it lacks a cen-
ter irradiating any type of power, as all its elements operate at the same level and with 
the same power. Transmedial theatre searches for a rhizomatic scene, where ele¬ments 
operate as a whole and where, in spite of hybridity, it constitutes itself as one single unit.

 
a. Principle of connection and heterogeneity. Any point in the scenic rhi¬zome may 

and must be connected with any other one of its points in an arbitrary way, enabling 
decentralization and avoiding domination of one language over another one and also 
re¬cognition and evidence of the diverse materials as one single whole. 

b. Principle of multiplicity. Increase in the connections within the scenic rhizo¬me 
allow for a varied and constantly changing matter, which thereby becomes multiple.

 
c. Principle of non-significant rupture. A scenic rhizome can be interrupted or bro-

ken at any place or moment of the mise en scène.  Nevertheless, interruption does not 
necessarily mean the end of it, as the mise en scène should be able to restart from any of 
its action lines. 
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d. Principle of cartography and of tracing. A cartographic mise en scène can be rec-
ognized as long as it works as an experimentation, acts upon reality and is capable of 
exposing this reality, as a guide, to the audience. The performer creates maps during the 
scene and does not copy already expired illustrations from previous theatrical experi-
ences. Nevertheless, it be¬comes necessary that he/she tries to fit the map that is being 
created on scene with a copy of traditional experiences, to decentralize the discourse and 
provoke tension and change at the same time.

D.  Transdiciplinarity. This formal module should be recognized in the contemporary 
national mises en scène, through the appropriation and use of discourses coming from 
disciplines external to theatre, but that nevertheless work to service it.  They may be a 
minimal aspect, such as a quote, or an essential aspect such as, for example, the origin of 
the mise en scène’s creation.

E.	 Transculturality. This resource should be understood as the appropriation and 
use of elements coming from other cultures. Through translation, the mise en scène may 
move any object or person from its original context to an absolutely different one.

a.	 In this sense, « … the cultural units found in a theatre piece, should be de-
scribed as cultural references …» 

b.	 Furthermore, research should be carried out on how these Other cultural 
units have been decoded on the scene, observing the types of translation, movement and 
transformations that the artists have made out of them.

F.  Media. The word «transmediality», makes direct reference to the use and fold of 
different media. The evident, but not less important, comprehension of this concept has 
a direct relationship with mass communication media. Furthermore, due to the cultural 
revolution provoked by the development of media¬morphosis, the massive characteris-
tics of these media reside in the supports they use, as the speed with which information 
is disseminated depends upon them. In scenic terms, it is necessary to consider the use 
of media elements such as video, television and other massive forms of communication, 
as well as the technical and technological devices that sustain them.
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1.3. SCENIC POSTPRODUCTION

1.3.1. CONTENTS MODULES

A.  Appropriation: Taking elements, discourses, texts, images and references into 
other phenomena that are specifically scenic (simple appropriation) or generally artis-
tic (multiple appropriation), is the first stage in scenic postproduction, as creation and 
ge¬nesis of the analyzed object do not pretend to be original, but rather to select a   pre-
viously created piece of theatre and/or one piece of another art.  The creator selects an 
already existent aesthetic object for its use or modification with a specific intention. 

a. The choice of the elements to be used is the basis of the artistic opera¬tion. The 
criteria, mechanisms and the choice itself, all contribute the first element for the analysis 
of an appropriation phenomenon. 

b. The material that has been appropriated by the artist can be worked upon wi¬thin 
two possibilities. Firstly, the material may be preserved in its singular aspects, allowing 
its recognition in the scene, and exposed in a crude way. The second possibility is trans-
formation of the used materials, until they become unre¬cognizable. 

c. Nevertheless, and in relation to the first possibility above, it is neces¬sary to clarify 
that use of an object is necessarily an interpretation of it, as appropriation undoubtedly 
means inhabiting the appropriated object. Then, the possibility of preserving the object’s 
original aspects in a mise en scène inevitably includes its interpretation, and therefore 
its transformation.

d. Scenic creation does not understand the starting point as the use of one single 
appropriated material but rather of multiple ones, due to the nature itself of the mise 
en scène, understood as the crossing of different languages. Therefore, we can include 
different fragments of allowed works within a new mise en scène giving the object a 
new meaning, while at the same time we can alter their order, change the meaning of 
fragments and modify their interpretation, not only in the mise en scène in general, but 
also in the appropriated materials, denying their condition of a mere «quote», to trans-
form them into an inhabited, decontextualized and mobilizing axis, servicing the mise 
en scène and its new reach.
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 e. Appropriation demands that the formal structures of appropriated ob¬jects be 
used to invent new protocols of interaction among them and with different representa-
tion modes. The author turns into a user of existing forms, placing their fragments and 
their scenic representation in a new context, in benefit of the mise en scène.

B.  The death of the author. Postproduction is a collective form of work that pretends 
to develop itself as an endless representation phenomenon, due to its very essence. The 
chaotic agglomeration of information in artistic media proliferates and is constantly re-
newed, thus provoking a constant flow of information. Likewise, the creator does not feel 
part of the foundation of a new scenic style or genre, but rather participates in a spiral 
of poetics and aesthetics, where each creator appropriates objects to contribute with a 
«new» object, which will in turn be appropriated by others or by himself, and so on. In 
the author’s creation process during postproduction, there is no difference between one 
author and another one; what is important is to play with the possibilities offered by the 
creation process. There is no search for results in contemporary scenic mutations, but 
they are rather based on their process, as what is most important in the scenic discourse 
is obtained when the art work is not seen as an absolute truth, but just as a possibility. 
Totalities do not generally exist in contemporary art or in scenic mutations in particular, 
as they are not possible and should not be attempted.  Only display of processes exists.

 
a. In order for the present concept to be used in an effective way, the property of forms 

should be abolished for ma¬terials that are used as references in the creation of any mise 
en scène, and unprejudiced use of author rights and copyright should be possible at the 
moment of staging a creation. The use of previously seen elements, concepts and theatri-
cal forms do no longer matter, but what matters is how the above-mentioned elements 
inhabit the new creation and what capacity it has to generate new creations. 

b. When a piece, and its possible appropriations, are analyzed, it is necessary to iden-
tify the referential authors, as the object is constituted of multiple individual contribu-
tions, and this might indicate characteristics of the mise en scè¬ne’s contents. Never-
theless, this is permitted only as a theoretical speculation, as such an analysis would 
fragment an object that is, strictly speaking, unitarian and whose main objective is to 
depersonalize the author from his/her work.
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C.  Generation of activities. The contemporary mise en scène is not positioned as 
the conclusion of the creative process and understood as a finished and finite show to 
con¬template, but rather as the starting point of activities, as a generator of actions and 
events that in turn generate new actions and events. 

a. The practice and the study of the culture of the used element or activity, where 
works of art in general, and scenic phenomena in particular, could be objects that allow 
their intervention, should be made with the understanding that creation in itself has, as 
an intrinsic value, the characteristic of being a generator of activities. 

b. Likewise, the analysis of the contemporary scenic phenomenon should faci¬litate 
the recognition of elements that constitute it as a creation that may and must be used by 
another creator, in the genesis, project design, development or implementation of a new 
work of art.

 
c. Appropriating forms and becoming their user has two origins. Firstly, the artist 

sustains his own poetical and aesthetic discourse in using the forms. Furthermore, the 
spectator must be understood also as a user of the forms, not only as taking active part of 
the scenic phenomenon in what concerns dramatic action, but also as an individual that 
postproduces with his own imaginary universe and, finally, with his own life.

D.	 The commercial transaction. Commercial transactions become completely 
valid in the analysis of scenic postproduction, as works created from pre¬existent mate-
rials are in direct relation with a product of an already created work, which in itself pos-
sesses an economic value by the sole fact that it is already produced and that, therefore, 
is in direct relation with money, its use and its unsuspected reaches. The author relates to 
the assets and to their production flows and uses them to create, through the mixture of 
accumulated work with the production instruments that the object brings with it. Thus, 
the process of scenic postproduction contains a flow of exchanges and an inter-human 
trade, through use of money. 

a.	 This characteristic becomes fundamental when reflecting upon contempo¬rary 
scenic mutations, since this is one of the multiple ways by which contemporary theatre 
people have been enabled to become part of the innumerable production flows in the 
dominant economic system.
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 b. At this point, the reflection that is needed is very similar to what Bourriaud pro-
poses as the virtue of Duchamp’s Ready Made, where it is necessary to « … establish the 
equivalence between choosing and making, consuming and producing». The contempo-
rary mise en scène must be analyzed from the resources of choice and consump¬tion, as 
supports to policy.

 
c. Finally and due to the essential aspect of commercial transactions and their reach, 

the scene must operate as a formal device that generates relationships among people and 
that arises from a social process, even if it is based on the economy.

1.3.2. FORMAL MODULES

According to Bourriaud, the limits of a postproduction typology could be outlined 
by analysis of emblematic creations. In that context, the French author proposes five 
formats in which postproduction appears.

A.  Reprogramming of existing works. This constitutes the possibility of using artistic 
work that has already been created and re-arranging it in a space and time different from 
the original ones, re-signifying them. In scenic terms this occurs in the play’s plastics 
and visuality, up to the election or creation of the dramatic text, passing through all the 
precedents and referents in the process of the show’s creation.

B.  To inhabit historized styles and forms. This typology refers to the fact that the 
crea¬tive process uses other more conceptual and less objectual forms than the previous 
typology. In this way, on the scene, this resource should be analyzed in terms of the styles 
and genres it refers to in the mise en scène, from the components of the hybrid piece and 
its singula¬rities, and from their disposition in dramatic and scenic terms.

C.  Making use of images. For Bourriaud, the resource is fundamentally in direct 
re¬lation with the use of cinematographic images in contemporary visual arts; neverthe-
less, the scenic translation of this point extends its spectrum towards other types of im-
ages be¬yond those coming from cinema. Any graphical image may be appropriated for 
visuality of the mise en scène, both scenographic or as installation space. It is necessary 
to recall¬ for further analysis, that the actors interpretation, understood in traditio¬nal 
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terms, tends to evoke images and create from them, from imitation, the hieroglyph or 
photogram, according to the style developed by the mise en scène.

D.  Use of society as a directory of forms. The dynamism of human relations generates 
different forms of transactional consumption and economics that the artist must use in 
service of the mise en scène, to expose the opinion delivered by the show.

E.  Appropriate fashion and mass media. Artistic activity can be developed with ele-
ments and re¬sources coming from places that traditionally may have been rejected by 
their own creators. In this way, the mise en scène, understood as an art work, can be 
inspired, recognized as a reference and even represent itself through the less «spiritual» 
aspects of art, through those disciplines and means that are massive and that are gener-
ally not considered to be artistic, as they possess either formal, popular, and in some 
cases sensationalist character such as fashion, the press, television, etc.

Without contradicting the previous typology, but rather complementing it, the pres-
ent analysis scheme for formal elements of scenic postproduction uses the above-men-
tioned structure, but focalizes in the study of the elements that sustain each of the pieces. 
The resources detailed below, can be at least detected in one of the previous typologies 
and, in some cases, they may be present simultaneously in more than one typology.

 
a. Recorded material. This refers to the use in the mise en scène of any pre-registered 

visual and/or audio material and to its reproduction on scene. It is important to note 
that it does not possess any of the characteristics proper to the «live» apart from than the 
reactions that its production generates in the scene.

 
b. Recycling. Resource that, through scenic discourse, includes the processing of a 

previously used material or of work currently in disuse, so that it can be utilized again.
 
c. Use of objects that already circulate in the cultural market. This is appro¬priation 

of art works and culture as an aesthetic support of the mise en scène.
 
d. Reorganization of past productions. This is to know and recognize previous artistic 

creations, in order to organize them in a new way, in a coherent manner, and at the ser-
vice of the current mise en scène.
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 e. Reprocessing. This is to reprogram the art work modifying its physical, che¬mical 
or biological state, whatever the case may be, through a series of artistic scenic opera-
tions. The artist deprograms so as to reprogram.

f. Cutting out: transplanting, implanting and decontextualizing. A resource that al-
lows access to the referential art work, as a fertile space, to execute any kind of cut, elimi-
nating the excessive or redundant parts of it, according to the needs of the mise en scène, 
and reducing it to the form that is more suitable for the scene. The variants might be the 
transplant, the implant and the decontextualization. The first one deracinates an element 
from its place of origin to place it somewhere else. The second one operates as place of 
union and hybrid soldering of two elements. The latter tries to extract a previously cre-
ated work from its linguistic, physical and situational environment.

 
g. Scratch. A technique widely used in painting and illustration, which today has been 

extended to the world of music by the presence of the DJ.  In relation to the mise en 
scène, scratching can be used from the visual imaginary universe of the play, up to the 
work of the actor or performer with the text and physical actions.

h. Sampler. Resource that consists in taking significant molecules of an artistic object 
and recontextualizing them in another order, superposing them or placing them in a 
such way as to allow a change in their meaning. In any case, the new mise en scène will 
be a new set of significant molecules that can be sampled.

 
i. Improving the original. Resource that proves that a work has more than one author’s 

name or that it tends towards the abolition of the concept of authorship. Although it is 
true that the material author of the referent has a name, it is not less true that it doesn’t 
really matter to anyone who this really is, as in front of the multiple mixtures, interven-
tions and deformations of the original work, a new autonomous work is obtained. This 
phenomenon might be catalogued as a collective creation, as Simon Reynolds proposes 
in the prologue to the book «Loops: a history of electronic music». Reynolds raises the 
point that «In their majority, ideas emerge from anonymous processes of collective cre-
ativity.» The phenomenon of collective crea¬tion quite commonly occurs not only in 
electronic music, but also in wide spectra of cyber cultu¬re. An example of it is in Net 
Art, that allows intervention, improvement and restructuring of an art work exposed 
on the Net, placing a collective process in evidence, that denies authorship, in which no 
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artist is better than another one, and where all together shape a totality of anonymous 
authorship. Unlike the concepts of collective creation of traditional theatre, this new col-
lective creation is linked to globalization and the collective, where all the material is 
available and within reach of the creators and is not limited to only the members of a 
particular com¬pany, in a one historical moment and in one geographical space, as col-
lective creation in theatre has been understood until now.

 
j. Detour. Term proposed by the theoretical political scientist and founder of 

situatio¬nism, Guy Debord, in his book «Ways to use Detour» written with Gil J. Wol-
man. This concept makes reference to provoking a switch in the existing cultural forms, 
that is, to take all art works (or part of them) out of their artistic context to place them in 
another context, thus denying them any value on their own. For Debord, all cultural ac-
tivities must be reinvested or they must disappear. The detour of an art work is currently 
used not to depreciate the previous art work’s value, but rather to make better use of it. 

k. Drifting. Concept and practice proposed also by the situationist philosophy, that 
opposes all the classic notions of trip or tour. It consists in a person or group of persons 
that abandon themselves, drifting in a journey at a determined time, recognizing at each 
place its psycho-geographic characteristics such as weather, geographical conditions 
and local cultures. The drift manifests itself in a composite nucleus by letting go and 
its contradic¬tion comes from the impossibility of controlling psycho-geographic vari-
ables. Randomness is fundamental in this activity. The less the observation and previous 
knowledge of the place, the greater is the degree of randomness. In theatrical terms the 
drift should not only operate as a possibility of spatial concretion of any staging, but also 
as the ultimate concept of the presentation and its conceptualization, associated more 
with the Performance and with Live Art. 

l. Zapping. Scenic resource derived from the influence of television in the arts, which 
allows the combination of the different worlds proposed in the same show, be it in visual 
aspects and spatiality or in the dramatic creation previous to the mise en scène. The main 
characteristic of zapping is that in spite of the jumping from channel to channel, with 
observation of program chunks and fragments, a unitary story is finally articulated in the 
total visualization. But, it is also necessary to point out that zapping starts in one place 
and, through a drifting trip, ends in other place, which can be linked or not to the initial 
subject matter of the initial point.
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 m. The spectator. Participation of the spectator is fundamental in the mise en scène 
and in postproduction, as he operates as a valid discussion partner, and even sometimes 
in staging, may be a determinant part of the dramatic action or of the scenic activity. Un-
derstanding that the mise en scène must be a place of production, the creator must place 
tools at the disposal of the public, in order that it may be able to invent possible functions 
of this mise en scène, as an active participant. Apart from this, the staging must allow 
the spectator to dig into his own repertoire of behavior, recognizing himself as part of a 
social mediamorphosis process. 

n. Formal communism. Poetics, and their respective aesthetic forms, should not be 
the privilege of any social class or group of artists that propose them. Art production 
means belong to the social domain and as such, must be at the service of any require-
ment, not only in the world of creation, but also in any necessary area. This is why the 
existing forms and previous creations are at the service of a collective good, where each 
of them can be used in favor of a new proposal, infinitely, provoking the depersonaliza-
tion of the author towards his work. 

o. The use of time. The mise en scène has always been developed within a certain 
length of time. Ne¬vertheless, the dramatic perception of time inside the most tradi-
tional theatre can synthesize days, months, years and even generations, in no more than 
two hours of representation, provoking the illusion of development in time. The mise 
en scène of postpro¬duction should work from an absolutely different position, mak-
ing the spectator understand that his own time is exactly the same time as that of the 
interpreter and even the same time as that of the actions performed in the scene, because 
the show develops as an exposition in real time.  The social process of mediamorphosis 
experienced by the spectator, through the diverse electronic resources with which he 
coexists daily, demand immediacy and reality and the illusion of development in time 
of traditional theatre only separates the spectator from the process of recognition as an 
integral part of the performance.
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POINTS OF VIEW 
THE LOCAL SCREENS ON SCENE.

The mortal and unusually mediatized outbreak of the A flu (H1N1) in 2009, which 
was at first known as the swine flu, was declared officially as pandemic on 29 April by 
the World Health Organization (WHO), with an alert level of five, that is to say, of an 
imminent pan¬demic. Nevertheless, few remember that this virus had already appeared, 
between 1918 and 1919, in what is known as the Spanish Flu, that killed from 50 to 100 
million people throughout the whole world. This is believed to have been one of the most 
lethal pandemics in the history of humanity. Many of its victims were healthy adults and 
young men and women, unlike other flu epidemics that mainly affected children, elders 
or weak persons. The contagion was unusually lethal, a flu never before seen. The high 
death rate of this disease was due to the fact that its viral stem would have suffered a 
«MUTATION», a fundamental characteristic of the pandemic, according to which the 
viral stem modifies its structure preventing the organism defenses to always maintain the 
same efficiency, causing the virus to attack again, with a greater harm to health. In addi-
tion, it was transmitted very easily amongst human beings, due to an ability attributed to 
the «MUTATION» that could not be identified. 

Continuing with the line of thought presented in the previous paragraph, this book 
does not try to imply anything, as given the phenomenon’s very nature, everything 
should be in constant change, in a constant «MUTATION» and, as in the case of the 
mentioned pandemic, this text will only present points of view concerning the phenom-
enon of «SCENIC MUTATIONS» in the Chilean theater medium where, and due to its 
own mutant nature, nothing can be considered as definitively solved.  It is rather intend-
ed here to provide basic ideas that could generate questions to support further reflection 
(both scenic and theoretical) and that at the same time could trigger new and different 
thoughts and so on and so forth.

1.  Overview of a national mutant scene.

Although technological resources and audio-visual means have already been used for 
several decades in the national scene, theater creators take clearly different positions at 
the moment of creating. On the one hand, there are those creators that occupy the latest 
technology as a fundamental language, without forgetting the human body. On the other 
hand, there are those that oppose the use of the technology, supposing that this resource 
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moves the public away from emotion or because it would seem to be used in the absence 
of creative and specifically theatrical solutions. Thirdly, there are those that use modern 
technology, but not the latest one. All examples of staging analyzed in this study, are part 
of the first mentioned segment; nevertheless and because of the discursive use of trans-
medial resources, it is possible to further divide them into those that diminish limitations 
and go beyond the concept of representation and those that attempt to restore it. The 
first ones understand that theatre is a phenomenon that must expose the hybridity and 
display the rhizome character of the mise en scène to the audience, questioning the con-
cepts of illusion, theatricality, reality and fiction, including the spectator as a co-au¬thor 
of the show, allowing the spectators to complete the piece with their own imagination. 
For the latter ones, the use of the new media operates exactly in the opposite way, that is 
to say, they use technology so that the public may be re-charmed with it and enter into 
a trance with the scene, giving back to theatre the magic that simulation produces as a 
generator of reality, enabling the spectator to be transported to another world during 
the whole time that the fiction lasts. Independently of which the option of the creator is 
and of how radical the show is in terms of this issue, both operate as «SCENIC MUTA-
TIONS», as they have had to integrate new resources in the scene, that are not part of 
theater specifics, to be able to make theatre, generating an innovative discourse in the 
Chilean contemporary theatrical scene. 

In relation to the resources of mediamorphosis, transmediality and postproduction, 
the latter seems to be the least appropriate one to the scenic proposals analyzed here. 
Although it is true that postproduction is generally supported by the reinterpretation of a 
text (dramatic or not), it is not less true that all the mises en scène studied seem to aim at 
originality, not recognizing or not using the materials created before it, neither as quotes 
nor as references, tending to blur appropriation, so as not to suggest any direct relation-
ship to anything already created. The national contemporary scene seems not to recog-
nize that originality is unthinkable nowadays, since mediamorphosis and globalization 
forces recognition of the creative synchrony that exists between artists in similar periods 
of times; or in the same way, recognition that what a creator takes as being so¬mething 
original, has already been created. The analysis of the local «SCENIC MUTATIONS», 
makes it evident that the multiple possibilities of use and recontextualization of all the 
materials already created, be they artistic or not, in any mise en scene, at the service 
of a new speech or a new aesthetics, are not yet understood. It becomes necessary to 
understand that past cultural production (even the immediate one), operates as a fertile 
territory for new uses and new readings that surpass them and that each creation must 
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be a starting point for other creations, letting every piece of work to be used as a quote or 
reference stimulating the abolition of copyright, with a more generous view of the evolu-
tion of national theater, placing our creation at the disposal and service of other works, 
our own or that of others. 

In this sense, it is necessary to point out that the work of a creator cannot be measured 
by its own unity. That is to say, every show in itself is a reference to nothing else but to 
the moment of the artist’s general research. That research is wider than a specific mise en 
scène and has to do with the evolution and development of the artist’s work. A piece of 
work is neither an ending point nor a starting point, but rather a work in progress with 
possible development in the global concert of an artist’s creation. The work of each cre-
ator corresponds to the net he weaves for himself in his personal search, with successes or 
failures, and that at the same time, his work must locate itself within the general concert 
of theatre artists in the country as, in the end, what is more important about the show, 
is how it is supported, how it links and relates to others. The point of view must become 
less categorical and stimulate dialog, as in the «SCENIC MUTATIONS» field there are no 
absolute truths, but only reflections and possibilities in coexistence.

Most of the staging examples analyzed here have been assisted by the National Fund 
for Cultural Development and Arts (FONDART), for creation and/or production of the 
show, or through scholarships and internships that have allowed creators to discover new 
materials that have been integrated on scene during their study period. This fact is im-
portant to understand that there would seem to exist a certain institutional policy by the 
State to develop innovative projects that go beyond traditional criteria in terms of what 
theater should be. Likewise, it is useful to indicate that the above mentioned projects 
probably would not have been realized if they had not counted with economic support 
by the State, due to the high costs of production and of using technology to service the 
mise en scene. It is important therefore to understand, that the continuation and evolu-
tion of these «SCENIC MUTATIONS» will not only depend on the creators, but also 
that this sometimes incomprehensible, questionable and constantly indefinable hybrid, 
is necessary for the construction of a national theatrical identity, and that support for 
projects of this importance must continue, allowing the experimentation and research by 
national creators, projecting theatre beyond itself, beyond its tradition, beyond its scenic 
possibilities, whether it is to give back to theatre faith in representation or to surpass it.
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2. The Actor’s problem.

As theater is an art of re-presentation it possesses the particularity of depending on 
human bodies, in the performing space, that operate as the only live and organic vestige 
of the scenic phenomenon. If the mise en scene mutates, so should the actors’ work mu-
tate. In the analyzed works, the actor’s discipline has been modified from its traditional 
way of operation, from creation of characters and physical action towards the fracture 
and unity between the actor-character and the actor-person, in which one can only see 
the joy of the body on scene through the production of images rather than through the 
dramatic situations. This author or creator body tends to divide into two types: the natu-
ral body and the artificial one.  In the first one, the actor uses his body from his own 
nature and identity in service of a hybrid mise en scène. In this case, the characterization 
of the role is obtained from the actor’s own character and not from an already developed 
character. This idea of the body as an author is found more in Performance and in the 
possibilities offered by the hybrid montage, with the use of resources such as understand-
ing the scenic space as a generator of activities.  This is a characteristic corresponding 
to scenic postproduction and to resources coming from transmediality and that would 
mean resignifying scenic resources and the concept of character. In the second one, the 
human body as an artificial author, tends to link to the use of technology and of the new 
audiovisual media, as the actor relates in a mediatized way with the public, with his role 
as an actor being just one more piece in the machine that corresponds to a wider hybrid 
mechanism, called the mise en scène. This view of the actor’s body linked to post-human-
ity has its precedents, going from Meyerhold and biomechanics (inspired by the ideas of 
James Taylor, father of the concept of chain work) to the cybernetic organisms (cyborgs) 
of science fiction, passing across futurists and their perception of machines as the best of 
human inventions; Schlemmer and his ideal of turning the body into a mechanic, math-
ematic, effective and regular being; to the support that Brecht gives to the machine as a 
possibility of progress and eventually of improving life, amongst others. The body, as an 
artificial author, develops through media and its performance must be effective across all 
of them: live, direct, in retransmission, vocally etc. This is why this type of actor develops 
as part of a mechanism, achieving a prefect union between machine and human being, 
and in this way making it possible for the most normal movements on the scene (or at 
its service) to turn into mechanical ones, developing an automatic body, an electronic 
body. We could then understand that the body, as an artificial author, should resemble 
a robot, which differently from androids, can perform more than one action, can move 
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around, is electronic and can posses a human form.  However, we should go even further 
and consider the acting phenomenon as a cyborg, because it is a live mechanism that has 
a machine adapted to it, generally a prosthesis, to enable overcoming the defects in the 
human being, increasing the abilities of the body. Rodrigo Garcia, playwright and theatre 
director in Spain, has mentioned that actors would need four more years of schooling to 
get rid of all they have learned in their study to become interpreters. Interesting thought, 
if one asks what type of theatre the new generations of actors are being trained for. The 
actor’s education must be diverse and rich in possibilities of interpretation, be it scenic or 
audiovisual, as transmediality requires bodies that are capable of interpreting anything 
to perfection, from a biography to the reproduction of a performance recorded and pro-
jected in another context. The actors must be prepared to perform professionally in all 
areas of mediatization and hybridity in the national contemporary scene. The explana-
tion is very simple: every specialized critic of the staging examples studied here, generally 
do not know how to refer to acting and if they do, they find that there is a great distance 
between the mise en scene and the actors’ interpretation. In both cases, it is understood 
that in the last decade, scenic direction has evolved rapidly towards other places that go 
beyond the traditional way of understanding theater and that actor training continues to 
be paralyzed in the more traditional poetics an aesthetics, and that when confronted with 
experimental professional situations, appears to be distant, little effective and without the 
possibility of transmitting post-humanity.

3. To embrace this difference as ours. 

Understanding that the national «SCENIC MUTATIONS» are hybrids composed 
from the transmedial and through the transdisciplinary and transcultural, we must point 
out that all the plays analyzed here maintain open dialogs with the Otherness. Indepen-
dently of the relationships that the pieces manifest with the Other, they all recognize in 
the difference the possibility of broadening the limits of representation. Even though it is 
said that Chile has an interesting theatrical tradition, it must be acknowledged that the 
scenic practice and its evolution is at a phase in which it is still not able to define its own 
identity. Nevertheless, staging examples have been able to talk about the national versus 
the foreign, discovering in the aesthetics of tolerance the only possibility of developing 
a discourse that appeals to national identity or at least to its need. The SCENIC MUTA-
TIONS analyzed understand the Otherness as a place of encounter and not of difference, 
where the elements external to theater come to be understood as a possible space for fer-
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tile conformation and modification of what is ours. Mediamorphosis and transmediality 
demand from the creator the capacity to recognize and difference itself from the Other, 
but at the same time understand that, according to geographical, cultural, disciplinary 
and other circumstances, our identity could turn into something that is not ours. 

In general terms and as much for the audience as for the specialized critic, it is urgent 
that the discovery of the Other in the national scene, becomes a place to deeply reflect 
upon more than just an interest, to see how the Otherness can be incorporated into tra-
ditional theater. In specific terms, the constant judgment that is made on the use of au-
diovisual and technological media in relation to their merely decorative use, supposing 
that they are present to make up for lack of creativity, is without doubt the responsibility 
of both the creator and the spectator in equal parts. They both fail to take advantage of 
a theatrical questioning that could generate a transmedial discourse. It must be under-
stood that the possible evolution of Chilean theater will eventually come, or not, from 
its capacity to articulate transgeneric discourses that question or confirm scenic laws.  
These laws always have a space for something different, as the crossing, superposing and 
synthesis of what is understood as ours, plus the Other, will enable the formulation of 
other visions of the world, beyond personal preferences.

4. Overcoming concepts. Reprogramming the future.

It is evident that theoretical national scenic research and reflection has not developed 
hand in hand with artistic creation. It is sufficient to go over the interviews and dossiers 
of the analyzed shows and the specialized critics, where wrong concepts are applied, or 
attempts are made at interpretation of phenomena by means of their large description, 
when in reality concepts already exist to name them and through their use it would 
be easier to understand their essence and development in a scenic possibility. Chilean 
theory about theatre is in debt with education of the audience. Multimedia is constantly 
referred to as a renovation of aesthetics or poetics when audiovisual technology is used, 
but this concept has been largely surpassed by transmediality. For some years now, the 
rest of the artistic phenomena expose their creative possibilities through concepts that 
are still not widely used in the Chilean theatrical medium, limiting it to tradition and to 
the already known. For a number of years, other terms have been used in art theory, in 
cultural and visual studies and it is not understandable that these are still not mentioned 
in the theatrical context, either in monographies or by the specialized critics. This delay 
has hindered study and criticisms to be based on knowledge. Firstly, the concepts must 
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be exposed and discussed, used in parallel and recognized in their total dimensions to 
finally provoke the mutations necessary for generation of new discussion spaces around 
theater. However, today, with plenty of prejudice, a large public, and what is worse, some 
theater people suppose that the theater related to «SCENIC MUTATIONS» is not theater 
or is a kind of theater that does not provoke emotion or show creativity but is only a set of 
technical resources. The reasons to support this discourse come from lack of knowledge, 
but it is possible to go beyond this. The actor’s place is almost always defended as an un-
touchable space within staging, and transmedial theater is seen as a threat to that immu-
nity, because it is feared that the human being will be substituted by machines, in a trade 
that has traditionally been executed by humans. On scene no one can substitute anyone. 
The actor’s body is as particular as the use of technology also is. The concern should be 
focused on the union and complementarity of these two resources, on their dependence, 
on their joint discursive possibilities, their knowledge and their dissemination and not 
in the idea of replacement of one by the other. A mutation does not intend to be better 
than anyone else but searches to be complemented. A mutation does not wish to replace 
anyone but searches for alterative ways of seduction. 

The scenic phenomenon must be studied from its evolution and not only from already 
known structures. Currently, Chilean theater moves freely and very rapidly through di-
verse poetics and aesthetics. The constant number of people studying theater abroad, the 
visits by important foreign theater and dance companies, the diversity in acting schools, 
among other factors, allow access to channels of information that were practically un-
thinkable ten years ago. This is why it is normal for theater to mutate; it is normal for 
older concepts to be surpassed by newer ones or by their possible relationships. It is not 
enough to have faith and a sense of truth when referring to contemporary Chilean the-
ater. Now, more that ever apart form analyzing the phenomenon it is necessary to look 
for the links and relationships among the elements that sustain the process of media-
morphosis, transmediality and postproduction on scene, always recognizing in theater 
a space that mutates to compose, recompose or decompose the natural state or the new 
state of things.
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