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INTRO

Me gusta imaginar las palabras como paisajes ilustrados por sonidos que se emiten a través de la
intencidn. Y esta -la intencidn- deviene de toda una experiencia vital sobre la cual instalamos y
componemos los conceptos que manejamos. Si bien las palabras no son subjetivas, ya que
comparten una definicion oficial, sus significados cambian rotundamente segun su cuerpo,
volumen, musicalidad, intensidad en el ejercicio de expresarlas. Son moldeables, flexibles,
equivocas. Nuestros sonidos construyen lenguaje a partir de instrumentos de habla. De
instrumentos sensibles.

Hacer un glosario es una traicidn por varios motivos. No quiero definir una poética. No quiero
limitarla en categorias. Uno puede observarla, describirla, interpretarla, experienciarla, analizarla a
partir de distintas dpticas, pero ¢definirla? Lo convertiria en algo fijo y bidimensional y una poética
no tiene ese tipo de naturaleza. Este documento no tiene ningun sentido si solo nos quedamos en
lo estricto de las categorias.

Este glosario es un intento por reconstruir la sonoridad comunicativa utilizada por un colectivo
para levantar una poética. En ese sentido, no tengo la intencién de fijar, sino de registrar lo que
estas palabras han sido hasta hoy. De como suenan las palabras que dan cuenta de un bagaje
artistico teatral que atraviesa tantas generaciones. De como esas palabras se incrustan en una
tradicion teatral para quienes aprendimos en las escuelas de teatro, formandonos con esa habla
nativa del oficio.

Estas palabras se levantaron a través de encuestas a distintas personas que se han vinculado tanto
a través de la docencia como a través de una relacidn artistico-laboral con Rodrigo Pérez, también
de entrevistas y conversaciones con él y sus colaboradoras de trabajo. No hice ninguna pregunta,
mi posicion fue escuchar. También busqué en mi propia bitdcora cuando fui su alumna y en mi
labor como ayudante del curso Poiéticas Teatrales de la Escuela de Teatro UC, pues durante el
primer semestre de 2021, nos dedicamos a estudiar su trabajo artistico.

Rodrigo Pérez: psicologo, director, docente teatral y actor de teatro, cine y television. Activo desde
1986, ha participado de hitos fundamentales del teatro chileno.

Los conceptos en cursiva son palabras descritas dentro del glosario, disponibles para su consulta y
complementacion entre significados.

ACTUACION
1. Practica desarrollada por Rodrigo Pérez en cine, teatro y television.

2. Es algo que ocurre solo. La mejor forma de actuar es no actuar. Es fundamental construir e
identificar rol y punto de anclaje, mas que el personaje, teniendo como objetivo comunicar,
explicar e informar al espectador. En este sentido, la practica consiste en ponerse al servicio; estar



para decir y para contar la historia. En resumen, contar la historia va por sobre representar y los
personajes se toman asi como se necesitan para levantar la historia.

Principios: el cuerpo como material primero, afecto, escucha, coral, estructura, ordenamiento
coreogrdfico que permita vivir el presente escénico.

Hay que tenerse. Saberse, conocerse y tenerse permite desenvolverse con libertad.

Sin embargo, lo mas importante es encontrarse en estado de disponibilidad, es decir, en
condiciones activas y sin impedimentos, tanto en el didlogo escénico como en las instrucciones de
direccion. Eso significa no entender todas las indicaciones de inmediato; a veces, no entenderlas
nunca.

3. En television:

Enmarcado principalmente en su trabajo con Sabatini durante un marco de 21 afios (1990-2011).
Dicho espacio se destaca por haber sido un proyecto televisivo que indagé en la construccion de la
identidad chilena por medio del soporte televisivo. Debido a la persistencia del mismo elenco a
través de varias producciones, la relacion establecida dentro del equipo devino en una conexion y
modo de produccion similares a los de una compaiiia teatral. Asimismo, muchos de los personajes
fueron escritos a partir de las posibilidades y caracteristicas particulares de las y los actores.

La autoria actoral tuvo que ver principalmente con “armar el dibujo”. Ese dibujo era el habla, el
como se comunicaba con los otros personajes. El cuerpo entraba en el momento mismo de la
actuacion, en el enfrentarse a otro. Sin embargo, edicidon y postproduccion eran las que
terminaban de construir el trabajo.

En ese sentido, Rodrigo Pérez describe el trabajo actoral televisivo como un espacio muy cuidado
gracias al apoyo del equipo, pero también por las posibilidades de profundizar en su labor a través
de tutorias de acento, de zarzuela, de canto, de cocina, de acrobacia, etc.

Por otra parte, trabajar en este espacio permitid, en gran medida, el financiamiento de su trabajo
en el teatro. Al tener un trabajo estable en television, su compaiiia podia investigar y encontrar
nuevas formas de expresidn teatral desde el deseo y el impulso creativo, sin el objetivo principal de
generar dinero.

AFECTO

1. Impulso que se da/recibe para el desarrollo de la escena, no a modo de inspiracion
intelectual, sino de accidn-reaccion en el flujo de la actuacion misma:

Otra palabra, que tiene que ver con esto y que yo saqué de mi vocabulario, es el ‘estado’. Y
cambié la palabra “estado”, por “afecto”. Porque “afecto” es vinculante, lo que me moviliza
es el otro. Finalmente, todo apunta a que todo estéd ocurriendo en la escena; en lo que tu
me dices, en tus acciones, en el cambio de luz, de atmdsfera y en la musica que entra o
sale. Por lo tanto, si yo estoy aca hablando contigo y entra una musica, yo necesariamente
me hago cargo de esa musica. Estamos apelando a una alerta absoluta por parte del actor.
A reaccionar a los estimulos que estan ocurriendo y estos estan en la escena.

(Pérez, 2012: 99 - 100)

Es asi como la atencién actoral se desplaza de lo interno, lo psicoldgico e individual, hacia lo
externo, material, grupal y relacional del acontecimiento teatral.



AMOR

1. Concepto que forma parte del triangulo tematico que Rodrigo Pérez reconoce como
fundamental dentro de su obra. Se encuentra en el centro entre el Poder y la Libertad.

 ———-

PODER AMOR LIBERTAD

-

FIGURA 1

2. Como director: forma reconocible en la practica de Rodrigo Pérez. Esta se evidencia en la
manera de vincularse con su trabajo, desde el deseo, la voluntad, el carifio y el cuidado tanto
respecto de los equipos artisticos como en su labor docente.

3. Por el oficio: Entrega total al oficio artistico-teatral, estableciendo una vida en comun con este y
las filiaciones que se dan a partir del mismo.

AUTORIA

véase estilo.

BRECHTIANO

1. Sobre Bertolt Brecht: fue un importante director teatral y dramaturgo aleman del siglo XX que
postulé una nueva metodologia teatral, conocida como Teatro Epico —o también Teatro Dialéctico.
Este teatro transformd la escena de su época, desplazéndose del realismo burgués consumido
principalmente por las clases acomodadas, para ponerse al servicio de las problemdticas politicas
de la clase obrera trabajadora. El concepto que caracteriza este tipo de teatro es el distanciamiento
o extrafiamiento (en aleman Verfremdungseffekt), efecto que saca al publico de una posicion
pasiva-emocional y lo coloca en una posicion activo-reflexiva y critica sobre el espectdculo
presenciado.

2. Influencia reconocible en la obra de Rodrigo Pérez, en quien profundizé cuando realizé una
pasantia en Alemania (1988), tras culminar sus estudios universitarios de actuacion en Chile.
Algunos de los elementos identificables dentro de la poética de Rodrigo, a propdsito de lo
brechitiano, son la utilizacién de mecdnicas a la vista, el extrafiamiento, la narracién (o afecto) por
sobre la emocidn y la nocién de entretener.



CONTAR

1. De relatar una historia: describir el orden de acontecimientos que dan forma a la historia,
como la actriz que cuenta un cuento, por sobre el concepto de representar. En este
sentido, el trabajo actoral estd principalmente en conducir al espectador para que entre a
la narrativa, utilizando el recurso de la representacion de personajes solo en momentos
cruciales que se ensamblan como puentes para lograr un grado mayor de comprension del
relato total.

CONTEXTO
1. Situar el trabajo artistico en didlogo con la realidad.

2. Sobre el contexto de produccion: el entorno material para trabajar. Rodrigo Pérez trabaja con lo
que hay en el momento del ensayo y nada mds, considerando la realidad que hay alrededor del
ensayo (tiempo histdrico-politico). Véase Presente.

3. Proceso actoral para llegar a decir lo que se tiene que decir. Con este fin es necesario hacer un
estudio del contexto del personaje: de qué viene y a qué va. Esto también opera como
extrafiamiento (proceso brechtiano).

4. Véase Marginalidad.

CORAL

Dispositivo narrativo utilizado para contar la historia. Se compone de la multiplicidad de voces de
actrices y actores que trabajan en la creacién o puesta en escena, encauzadas colectivamente en
una sola gran historia, evitando la figura del protagonista Unico. Para ello, se trabaja
principalmente en la comprensidn de la historia, mas que en la construccion de personajes.

COREOGRAFICO

1. Calificativo estético-visual aplicado al armado de la estructura, para que sea equilibrado y lindo
en una “Composicion del espacio en relacion al resto de los elementos” (Devia, 2021). Dentro de
dichos elementos, caben los movimientos de las actrices y actores y la ubicacion de los objetos, su
flujo y ordenamiento ritmico-visual. Es asi como se da paso a la contemplacidn del paisaje y el
recorte, que constituyen la experiencia teatral.

2. Coreografiar. Practica identificable en la manera de dirigir de Rodrigo Pérez que se vincula a su
experiencia como docente de expresion corporal cuando termind sus estudios universitarios de
actuacion. Un antecedente importante en este sentido es su experiencia en “La dpera de los tres
centavos” (1991), donde debia dirigir las coreografias de la obra; sin embargo, la obra termind
siendo una gran coreografia, lo que marcé su forma de concebir la estructura de una obra.

CREACION

1. Proceso de escenificacion asociado, principalmente, a la autoria, estilo e impulso creativo de las
personas involucradas en su construccion. Difiere de puesta en escena en que el material textual o
dramaturgia no es el que norma o preconcibe el proceso, sino que este se desarrolla partiendo de



las preguntas, necesidades y particularidades intelectuales, artisticas, fisicas, sensibles y
condiciones contextuales del equipo artistico especifico:

O sea, es una construccion claramente y yo con esa diferencia, no sé si son los franceses,
que hacen la diferencia, entre puesta en escena y creacion. Hay obras que son puesta en
escena y otras que son creacion y hay unas que estan en el limite. Los Perros es una puesta
en escena, hay creacion, pero es una puesta en escena; el material textual que es el que
manda; la creacién, hay diferentes materiales, sobre el cual uno crea, en el proceso de
puesta en escena, termina siendo una gran creacion, porque una obra no existe antes de
entrar en el proceso, no existe esa obra antes; esta editada, etc. en la obra Cuerpo, como
procedimiento, hubo una invencién, porque siempre inventamos y después uno se olvida;
se inventa un contexto, inventado, inventado, inventado, inventado. Un contexto que no es
real, que sea el soporte; finalmente crea una gran situacidn, que es un soporte, para que
aparezcan los textos que tienen que aparecer en este caso

(Pérez, 2014)

CUERPO

1. En actuacion: activo y en disposicion para escuchar. El cuerpo es el material autobiografico por
excelencia:

No creo en la poesia. Tiene que ver con un cuerpo biografico. Yo hablo con un cuerpo
actor, en el sentido de que el cuerpo es un mapa donde aparece la biografia. No quiere
decir que mientras el actor esté actuando piense en cuando era cabro chico y que la mama
le pegaba. Pero si, si el material de trabajo como punto de partida es un cuerpo que esta
instalado en un escenario, es un cuerpo que tiene historia. Y ahi entramos en tierra
derecha para hablar de biografia.

(Pérez en Zerda, 2002: 12)

En ese mapa, se revelan las identidades actorales de cada intérprete. Esto permite leer lo que
proponen especificamente en respuesta al ejercicio de la direccion teatral y con el fin de construir
una creacion o puesta en escena.

2. Sobre la obra “cuerpo”: creacion dirigida por Rodrigo Pérez, estrenada en el afio 2005, primera
de la trilogia La Patria (“madre” y “padre”, segunda y tercera obras respectivamente) y tercera de la
compaiiia Teatro La Provincia (véase Provincia). La trilogia se adjudicé el Fondo de Artes Escénicas
de Excelencia. Basada en datos publicados en el Informe Valech, “cuerpo” marcd un hito en la
poética de Rodrigo Pérez.

CUIDADO

Etica de trabajo reconocible en el trabajo de Rodrigo Pérez, especialmente en el trato para con las
actrices y actores que dirige. Esta ética se ve tanto en el respeto individual a los procesos vitales de
cada persona del equipo artistico como en el tratamiento de las tematicas a trabajar y en las
consideraciones a la hora de estrenar. Un ejemplo de dichas consideraciones es que sus procesos
de escenificacion estdn listos con bastante anticipacion al estreno, brindando a actrices y actores el
tiempo suficiente para asimilar plenamente la estructura.



DESPOJO

1. Decision politico-estética dentro de la poética de Rodrigo Pérez ante la precarizacion de las artes
y la cultura en Chile y la baja de recursos econémicos disponibles en el medio para la creacion.

2. Condicién inherente que Rodrigo Pérez reconoce en su estilo:

...prefiero la falla, lo inacabado, el mecanismo a la vista. Ya que no soy capaz de hacer lo
otro, chiquillos comprenmela lo necesito, por falla construyo la ficcion con ustedes, con el
espectador, junto con ustedes porque no me da para hacerlo de otra manera. Entonces
uno desarrolla estética, desarrolla estilo, desarrolla lenguaje que son puras muletas
finalmente, eso es el lenguaje.

(Pérez, 2018)

3. Decision de utilizar una limitada cantidad de elementos en escena y dejar un alto nivel de
exposicién de mecanismos a la vista. En este sentido, ver brechtiano.

ENTREGAR

1. Poner a disposicion, de parte del equipo artistico, todo su esfuerzo en pos de facilitar el trabajo
de sus colegas, generando una red que se completa en la generacidn de vinculos estrechos.

2. Aplicado al texto:

1.1: Sobre el texto mismo. Corporizar el significado de las palabras escritas; primero, a
partir del estudio formal del texto, y segundo, ofreciendo ese estudio a un receptor
afectandolo (véase Afecto):

Uno tiene que hacerse cargo del valor del texto que lo convoca; este tiene que salir
en su dimension escritural, es decir, cdmo estd escrito. Y como esta escrito tiene
varios dobleces: por una parte, en las palabras que ocupa el texto, por otra, la
estructura, vale decir, como estdn ordenadas esas palabras, y cdmo estd ordenada
la obra (cudndo hay punto y aparte, cuando hay suspensivos, cuando hay
mayusculas, cuando el parrafo que separa es mas grande). En la dimension
“objetual”. O material. El objeto texto.

(Pérez, 2012: 102)

1.2. A la compafiera o compafiero de escena. Que la corporizacién del texto implique el
esfuerzo necesario para que esta otra se luzca:

Se trata de un principio que es ético. Lo que el actor entra a hacer al escenario es

a facilitarle el trabajo a su compafiero. Entonces, su responsabilidad es la narracion
del rol de su compafiero. Por lo tanto, el objetivo del actor no esta puesto en si
mismo. Su objetivo estd puesto en su comparfiero. Y este es un principio
profundamente solidario, y en ese sentido esta investido de una ética y una
politica. Es desde este lugar que se construyen también las mecdnicas.

(Pérez, 2012: 99)

Sin embargo, dicho esfuerzo debe calibrarse segun la escucha del presente escénico en el
cual se quiera ofrecer el texto.



1.3. Al publico: ofrecer el texto al publico, conduciéndole a través del relato para que este
ultimo sea quien termine de construir la narracion a través de su percepcion particular.

ENTRETENER

1. Término utilizado por Rodrigo Pérez como eje en la construccidn de la creacion o puesta en
escena, a proposito de lo brechtiano:

Cuando digo entretenido, una palabra muy importante, porque es entre tension, que tiene
la palabra tensién metida adentro. Entre tension, lo que nosotros estamos haciendo es
mantener en alerta, ¢si? Tensionar para producir procesos en el que estd mirando.
Procesos tanto reflexivo, que es lo que uno conoce cldsicamente deberes como tanto
reflexivo como afectivos. Uno dice los alemanes no lloran, mentira y se reian de hecho los
alemanes donde mas lloraban eran el Berlin en las obras de Brecht. Los actores y el publico
todos lloraban. Eso es un mito eso de que no hay emocién ¢no?”

(Pérez, 2020)

ESCUCHAR

1. Fundamento de la actuacion. Prestar disposicion especial a la percepcidén de los sentidos,
poniendo la atencion en las propuestas de los estimulos externos y reaccionando a ellas. Dichas
reacciones sensibles son las que construyen la actuacion, mas que juicios y concepciones
intelectuales. En este sentido, la o el compafiero de escena da el impulso, la intencién y la carga a
partir de su trabajo.

2. Espacio que genera una intimidad que acontece.

3. Sobre escuchar el proceso y las propuestas del presente, dado que “No hay ninguna cosa
pensada con anterioridad al suceso escénico propiamente tal” (Pérez, 2012: 98). Véase Ocurrencia.

4. Sobre la obra "Escuchar": creacién dirigida por Rodrigo, estrenada en 2013 por la compaiiia
Teatro La Provincia.

ESTILO

1. Autoria. Segun las propias palabras de Rodrigo Pérez, el sello personal inherente e involuntario a
la persona que crea:

O sea, yo creo que el estilo es por defecto. El estilo no es algo que uno encuentra. El estilo
es lo que es, lo Unico que uno puede hacer. Yo hubiera querido hacer esto otro, pero me
alcanzo para esto no mas. Y es verdad, y la Manuela [Infante] me dice hoy: “Pero tu, écémo
logras mover la escena de esa manera? Me muero de envidia.” Me dice ella a mi. Y le digo:
“Pero para mi no es un tema ese; me sale”. ¢{Me entiendes? [...] Yo insisto en que el estilo
es por defecto. Y cuando uno trata de cambiarse de estilo y hace algo que no es propio, se
nota. Yo creo que hay que tener super, y eso si, yo lo reconozco como una conexion con lo
que uno realmente es, con lo poco que uno puede llegar a saber que uno realmente es.

(Pérez, 2020)



Asimismo, es un retrato de los procesos vitales, generando “una caligrafia biografica” (Rodrigo
Pérez, 2021) en un doble sentido. Primero, porque refleja a quien crea. Es un retrato de su
presente durante la concepcién de la obra. Segundo, pues da cuenta de las transformaciones que
quien crea va viviendo en el transcurso del tiempo:

...eso es estar atento al proceso [...] [Hay] hitos que marcan un inicio de otra “etapa”, pero
no son algo brusco, son procesos. Pero es tan proceso como la obra de cualquier no sé
pintor. A Nemesio Antunez nadie le dijo “épor qué usted hace puras parejas bailando tango
o parejas en cama?”; porque es la misma obra que va extendida en el tiempo. Y un poquito
lo que uno hace también. Claro, yo estoy stper entusiasmado con lo que estamos
haciendo con los estudiantes, porque con los estudiantes lo que hacemos también es un
desafio de creacidn y nos encontramos con esto porque era muy probable que tuviéramos
que meternos al Zoom y trabajar por ahi. Por lo tanto, escogieron un material que fuera
susceptible de ser trabajado asi y se acogidé antes de entrar a clase. Llegamos con la obra
estas son, listo, porque en el entendido de que la creacidn de las actrices va a venir cuando
estemos ahi, haciéndolo, ahi va a venir. Entonces, claro, el estilo se modifica. ¢En qué se
modifica? Se desarrolla, evoluciona, cambia; es un proceso, como todo en la vida. Ese
sentirse en proceso.

(Pérez, 2020)

ESTRUCTURA

1. Organizacion esquematica y esquelética de la creacidn o puesta en escena. Esta permite
comprender el ensamblaje general de la secuencia temporal de la obra, haciendo mas claro el viaje
a través de la narracion, tanto a nivel de textos como de partitura: “...armar una estructura, para
mi es fundamental como actor, para memorizar ponte tu” (Rodrigo Pérez, 2018).

Junto con favorecer el trabajo de memorizacion a partir del ensamblaje de la estructura, a modo
de maqueta en proceso, la obra se va construyendo sobre la repeticion de la secuencia,
propiciando un trabajo en espiral cada vez mas profundo en esta misma.

2. Véase Mecdnicas.

EXTRANAMIENTO
1. Véase Brechtiano.
2. Sobre la construccion de la creacidn o puesta en escena de Rodrigo:

Ahora el tema de la extrafieza, llamado antiguamente distanciamiento, por problemas de
la traduccion histdrica de los textos que venian de Espafia que le ponian distanciamiento y
era mas bien extraflamiento —que es mas bonito, mas bonito y mas claro. Tiene que ver
con extrafiar, con dejar un espacio, con poner un espacio para cambiar el registro del
relato. Y eso si, yo lo hago. Eso si, yo lo hago, lo hago, pero me surge, no estoy diciendo
dénde voy a cambiar el registro del relato en esta obra que estoy montando. Me aparece
como una necesidad narrativa. Porque al romper, tu permites que el espectador vuelva a
entrar en el relato y, en esta vuelta a entrar, cuestione lo que esta mirando; lo miré desde
otra perspectiva: es abrir el abanico de la percepcién. Eso es mas generoso finalmente,
mas generoso porque no estoy siendo univoco en lo que estoy entregando. Estoy siendo,
digdmoslo, equivoco. Doy la posibilidad de que las lecturas sean otras, de que las cosas son



asi, pero también pueden ser asa. Esto es una tragedia, pero también puede ser una
comedia. Esto es teatro serio, pero también puede ser un bailable, una coreografia,
éentiendes? Y a mi, me surge como necesidad porque me aburro de la narracion. Asi
encuentro que es mas entretenido [ver entretener] [...], pero, claro, el proceso de
extrafiamiento es finalmente interrupciones en el formato de la narracion. Asi los llamo yo,
interrumpo el formato de la narracidon y meto una cancién, pongo un letrero, apago, me
pego un bailecito. Eso sirve para retomar la atencion, por una parte, para retomar la
tension y para que el espectador realice procesos tanto reflexivos como afectivos [ver
afecto] y vea que el mundo es de una manera, pero también puede ser de otra. Que
existen otras posibilidades. Que no es univoco; es equivoco y ese es el germen de la
revolucidn, el darse cuenta de que las cosas pueden ser distintas. La revolucion se aplaca
cuando te dicen “esto no va a cambiar nunca”, y cuando te dicen “esto puede ser distinto”,
se abre la puerta a la revolucion. Me fui en vola igual, pero eso es lo que pienso...

(Pérez, 2020)

Asi mismo, Rodrigo Pérez suele ejemplificar las interrupciones del formato de narracién con el
siguiente esquema:

OOCC

FIGURA 2

Aqui la creacién o puesta en escena debe concebirse como un circulo incompleto que el publico
termina de construir. Sin embargo, hay que tener especial cuidado en dejar el espacio preciso: que
sea lo suficientemente grande para que el publico, desde su rol, participe en la construccion de la
obra, pero que, a pesar de ello, siga viendo el circulo:
'En el momento en que aparece el extrafiamiento, yo me separo y vuelvo; y ahi puedo
emitir juicio —eventualmente una opinidn mds que un juicio— respecto de lo que estoy
viendo. Puedo también, en ese quiebre, en ese doblez, rellenar el espacio que queda en
blanco en el doblez, rellenarlo con mi propia biografia de espectador.

(Pérez, 2012: 102)

Asimismo, describe esta ambigiiedad generada por la incompletitud como un espacio de
seduccién, donde el espectador puede ejercer su libertad de seleccionar para completar el
significado-significante.

FRAGMENTARIO



Juego de jerarquias secuenciales para contemplar un paisaje teatral. En este sentido, el
acontecimiento teatral no es solo para comprender, sino para contemplar.

GENEROSO

1. Adjetivo que se repite —entre sus colegas y estudiantes— a la hora de nombrar y
caracterizar las practicas éticas del trabajo artistico de Rodrigo Pérez. Particularmente, en
el sentido de su disponibilidad como actor y director, pero también al compartir tanto sus
conocimientos y experiencias como el espacio que ocupa en el teatro chileno.

IMAGINAR

1. Impulso para la actuacion. Dice relacién con la capacidad para generar una imagen nueva,
equivoca, que se traduce materialmente por medio de la conexién coral:

...la creatividad se potencia profundamente a propésito de la precariedad. La estética de
lo precario se esta instalando de una manera tal que le hace la guerra a la oficialidad, por
lo tanto esa estética en tanto ética, funciona bien y sirve.

(Pérez en Zerda, 2002: 12)

2. Véase Despojo.

LIBERTAD
1. El proceso de creacion tiene que ser desprejuiciado. El anténimo es el miedo.
2. En la actuacion: No tenerse miedo.

3. En la direccion: Ejercer realmente la autoria propia.

LINDO
1. Atributo reconocible en la obra de Rodrigo Perez, ligado a la experiencia que genera su obra:

Yo descubri que la belleza no es un atributo; quiero decir, este celular no es bello porque es
un adjetivo que se le pone al celular; es un atributo de un objeto. Belleza es algo que digo
yo contemplando el objeto, una experiencia. Y eso fue super clarificador en un momento,
en el sentido de que a mi siempre me dicen “qué lindo todo lo que tu haces”, lindo en
términos de armonia, en términos cldsicos, de construccion; y de repente digo “ah”, no es
que las cosas que hago sean bonitas, es que la cosa que yo hago provoca esa experiencia; y
finalmente se convirtié en un objetivo. Si hay un objetivo es que el lenguaje, las mecdnicas
que estan puestas en escena, se compongan de tal manera que provoquen la experiencia
de la belleza, porque, creo yo, es un gran vehiculo, para hacer pasar el contenido; es una
muy buena vaselina

(Pérez, 2014)

En ese sentido, el placer de la experiencia de lo bello —ademas de atributo— también funciona
como medio y fin en si mismo.



MARGINALIDAD

1. Pregunta presente en la obra de Rodrigo Pérez, que se ve reflejada tanto en términos de
contenido como de forma, vinculada también a su ética y politica como creador y a como se
relaciona — 0 no —con la norma:

La marginalidad, pienso, debe entenderse desde el momento en que existe un centro. Es
decir, se es marginal en relacidn con algo. En este caso, son marginales con respecto a los
centros de poder, vale decir: el hombre (género), el econémico (pobreza) y el geografico (la
provincia profunda). Es a través de este concepto de marginalidad, deducible sin esfuerzos
desde el texto dramatico, que empezaron a aparecer los sintomas. En el proceso de ensayo
[de la obra “Los Perros”] hablamos de marginalidad no como un atributo, sino como una
enfermedad. Esa es la gran enfermedad que se esta contando, que no es la enfermedad
del que se encuentra en este margen, sino la enfermedad de la sociedad que instala el
poder (el centro) y el margen. Es en esta dualidad que el margen hace el sintoma, vive el
sintoma, sufre el sintoma. Y la aparicion del sintoma fue algo natural en el habla y en los
cuerpos de los actores. Una pregunta que nos daba vueltas era: “éno sera que parezcan
muy tontas?” Y yo decia: “No son tontas, son pobres y asi se es pobre arriba de un
escenario, o sea, asi estamos descubriendo que se puede ser pobre arriba de un
escenario”.

(Pérez, 2012: 97-98)

2. Punto de partida para la concepcion del universo a materializar. Véase Despojo y/o contexto.

MATERIALES

1. Son todos los elementos dispuestos para la construccion de la creacion o puesta en escena.

Los materiales no son tantos. Los materiales tienen que ver con una sonoridad de la obra
que es: ritmo, texto, material textual, la literatura, por decirlo de alguna manera, las voces
de los actores. Vale decir, yo no llamo a un actor pa que complete esa voz de la literatura,
la voz de la literatura conversa, dialoga con la voz del actor que le tocd. Y de eso aparece
una nueva cosa en el didlogo conmigo. éSi? Y los materiales tienen también que ver con las
estéticas que van apareciendo, con la estética que va apareciendo.

(Pérez, 2018)

Incluyen memorias, recuerdos, referentes, objetos, vestuarios, musica, aparatajes técnicos, las y
los actores con sus particularidades fisico-sensibles que aparecen a propdsito del proceso de
creacion de la obra.

MECANICAS

1.

Estrategias de escenificacién que permiten levantar un recorrido narrativo, dando cuenta
de varias capas de complejidad perceptiva, mas alla de lo reconocible por la razén o lo
vinculable directamente al argumento de la obra:

Las mecdnicas son finalmente la construcciéon, que puede ser significativa para el
espectador o no; pueden querer decir algo, narrar algo o no, o simplemente es una



construccidn que da cuenta de la necesidad de encontrar en la escena la motivacion para
todo lo que el actor dice, hace, siente o piensa. Todo esto finalmente articula una
mecdnica, que podria llamarse, como dicen los franceses, una partitura fisica y que es un
poquito mds que fisica porque también es afectiva, y que no es otra cosa que la
construccion, en el proceso de puesta en escena, de un recorrido que tiene hitos por los
cuales hay que transitar, que tiene espacios de mayor libertad, espacios absolutamente
acotados, que es un recorrido, un mapa afectivo y fisico que el actor estd dispuesto a
recorrer

(Pérez, 2012: 98)

Se relacionan con los postulados de Brecht y los métodos de extrafiamiento. VVéase Brechtiano.

MEMORIA

1. Sobre la memoria autobiografica: hitos que se atesoran. Momentos en que Rodrigo Pérez
comprendio algo y experimentd una experiencia sin retorno, que a su vez gener6 un cambio de
paradigma en su poética (por ejemplo, cuando, durante la creacion de “Provincia Sefialada”,
entendid que podia hacer una obra con poco, con lo que tenia ahi):

Los momentos, aquellos que atesoro en mi memoria, yo creo que tienen que ver menos
con que algo haya salido bien que con esos lugares de comprensidon de algo. Aquellos
momentos en que yo comprendi algo y que, después de esa comprension, no hubo mucha
vuelta atrads. Como que algo cambid definitivamente y, en términos de obra, no son tantos;
para nada tantos. Tengo yo la sensacidn de que una fue cuando yo entendi que el material
textual era un material con el cual yo podia jugar dramaturgicamente, porque yo era stper
apegado a las dramaturgias y no me atrevia. Tampoco me atrevo mucho todavia, para
nada; pero un momento en que yo decidi armar algo teniendo seis cosas distintas arriba de
la mesa y con estas seis voy a hacer algo; y la construccion de aquello a partir de esas seis,
siete, veinte cosas arriba del escritorio no se produjo en el escritorio sino que se fue
produciendo en la medida que se iba a montar y eso marcé una manera de entrar
totalmente distinta. Y eso fue con “Provincia Sefialada”. Después, segui ese mecanismo,
que se repitié en varias ocasiones: con “Cuerpo”, en “Madre” —donde habia un material
textual mas importante—, “Padre”, también; pero eran distintos lugares que confluian vy,
muy especialmente, en una obra de la que perdi el registro, que es “Escuchar”.

(Pérez, 2021)

Ademads, Rodrigo Pérez define la memoria como un érgano para olvidar que, de todas maneras,
guarda pasajes de los cuales hay que desconfiar:

Marguerite Duras diria que la memoria —yo lo traduzco asi— es un érgano para olvidar. Yo
tengo memoria para decidir qué necesito olvidar a propdsito del dolor. ¢éNo? Es un érgano
para poder olvidar, pero también es un 6rgano que guarda la historia. O sea, finalmente,
tiene que ver con los procesos identitarios, ¢No? Es un érgano para armarse identidad.
Ahora hay que desconfiar mucho porque la memoria es mentirosa; es siper mentirosa. No
sé. Yo he mentido tanto, con mi propia historia, que ya no sé qué es verdad y qué es
mentira. En un momento dado, decidi que tenia promedio 6,5 en el colegio. Y, el otro dia,
aparecio la libreta de notas y no tenia promedio 6,5. Y todo mi entorno me admira porque



tenia promedio 6,5 y no era verdad. ¢ Cuando lo inventé? No tengo idea, pero lo inventé. O
sea, también inventa la memoria. Si, se inventa la memoria también. Es una invencién que
sirve mucho en algunos casos.

(Pérez, 2020)

Finalmente, se puede entender la memoria autobiogréfica como la construccién de la identidad
individual, en una constante negociacion entre lo que quiere recordar, lo que efectivamente
recuerda y lo que olvida.

2. Sobre la memoria de una nacién: la historia individual relacionada con la historia colectiva y
cdmo estas se relacionan y tensan entre si.

3. Sobre los objetos: objetos cargados de la historia de si mismos. En la compaiiia Teatro La
Provincia, por su estética basada en el despojo, los objetos escenogréficos se repiten de una obra a
otra, lo que permite adicionalmente mantener un repertorio. Asi, la memoria aparece en el objeto
mismo para comprenderlo como una pieza museografica de su misma trayectoria como compaiiia.

4. Sobre Teatro La Memoria:

4.1. Compafiia de Teatro La Memoria: fundada en 1989 con Alfredo Castro a la cabeza, marcé un
cambio en el lenguaje teatral chileno. Algunas de sus obras mds importantes son “La Manzana de
Adén” e “Historia de la Sangre”.

Segun Rodrigo Pérez, la compaiiia recibié este nombre pues él estaba haciendo su
memoria de tesis mientras montaban una obra:

Son versiones totalmente distintas. La del Alfredo [Castro] es super poética y
oscura, densa y profunda. Y la mia es que yo estaba haciendo la memoria para
psicologia. Mi tesis se llamaba Memoria en ese momento. Yo hacia la memoria
mientras ensayabamos “El paseo de Buster Keaton” y, segun yo, Pablo Nufiez dijo:
“Que se llame la memoria”. Porque “écdmo se va a llamar?” y empieza con “no sé
po, élos tontos groseros?” Uno inventa puras huevadas cuando estd inventando el
nombre de la compafiia. Y Pablo Nufiez, que estaba sentado y yo estaba con todos
los libros, dijo: “Que se llame la memoria”. Esa es la otra version. El Alfredo va a
contar otra. De verdad ya no sé cudl es la verdadera.

(Pérez, 2020)

4.2. Sala de teatro emblematica, ubicada en Providencia, Santiago de Chile. En el 2006, “el Teatro
La Memoria se constituye como un Centro de Investigacion en Artes Escénicas”
(www.teatrolamemoria.com). Ademds de presentar espectdculos escénicos, imparte cursos de
formacidn teatral y cuenta con cuatro compaiiias residentes: Academia Némade, Teatro La Maria,
Teatro La Provincia y Teatro La Memoria.

METODOLOGIA
1. Forma de concepcion del teatro a partir de leyes, a proposito de lo brechtiano.
2. Sobre la metodologia de Rodrigo Pérez:

Entonces, finalmente, uno podria nombrar la metodologia. O sea, las obras que yo dirijo
son obras que yo quiero ver. Incluidas aquellas que son por encargo. Yo transformo mi
deseo hasta el punto de querer ver esa obra que se me ha encargado, como un espectador.



O sea, quiero que me guste. ¢Si? Y la metodologia para enfrentar el trabajo tiene relacion
con el didlogo permanente in situ. Vale decir, el didlogo entre los materiales y el didlogo
mio personal con esos materiales. Por ende, lo que ocurre es un trabajo absolutamente
presente. O sea, yo llego a ensayar una obra [...] y la construccidn ocurre en el horario de
ensayo que es super acotado, super especifico y siper aprovechado

(Pérez, 2018)

Se destaca principalmente por la utilizacion del tiempo del ensayo como espacio de trabajo total
para la construccion de la creacion o puesta en escena y las ocurrencias sucedidas en este tiempo,
por sobre otras conceptualizaciones o teorias.

MUSICALIDAD

1. Sobre la mdusica: elemento reconocible en la obra de Rodrigo Pérez, quien incluye
sostenidamente cantantes e instrumentistas en sus creaciones y puestas en escena. Recurso que
suele utilizar como parte de los extrafiamientos de la obra.

2. Sobre lo armonioso de la composicion de la obra. Véase Partitura.

NARRATIVA

1. Sobre la historia: relato que conmueve y que hace que uno se sienta parte de algo mas grande, a
modo de mito. En este sentido, es mas grande que una ficcion, pues habla del multiuniverso
creado en la experiencia escénica in situ, desde lo presente y de manera relacional.

2. Sobre la poética: configuracion de la experiencia teatral a través de la canalizacién de la energia
grupal y la calma. Esto, sin olvidar la importancia de levantar la historia. Asimismo, se trata del
lenguaje levantado con cada grupo sensible y particular con el que se trabaja.

3. Sobre la estructura: relato que, en términos formales de composicidn espacial, también cuenta,
creando una “narraturgia” (Duarte, 2021).

OCURRENCIA

1. Suceso inesperado que permite una decision respecto de la seleccién de elementos que
construira la creacion o puesta en escena:

Se trata de permitir la ‘ocurrencia’ de cosas. No en el sentido de que se te ocurran cosas,
sino de que ocurran. De ahi viene la ocurrencia de cosas, ‘algo ocurre que me hace pensar’.
Finalmente, se nos ha transformado la ocurrencia en algo personal y privado adentro de la
cabeza. Porque la ocurrencia original es a propdsito de algo que ocurre, algo ocurre que
hace que a mi se me ocurra otra cosa, “se me ocurra”. Puro estimulo y respuesta.

(Pérez, 2012: 101)

PARTITURA

1. Estrechamente ligada a lo coral y coreogrdfico de la estructura creada:



El uso del espacio también es partitura. Tiene que ver con el pulso, con el ritmo, con la
melodia. ¢éDdénde estan, donde se ubican? Y son cosas super insdlitas, porque, de repente,
tu tienes la escena y dices “pdnganse todos a este lado y quédese usted a ese lado y hagan
la escena de nuevo”; y funciona. Es composicidn; son principios de composicion. Claro, la
composicion también es un término musical. Es una composicién musical, también la
visualidad tiene musica.

(Pérez, 2014)

Es decir, la armonia musical-visual que da flujo a la estructura dramatico-narrativa.

PODER
1. Temdtica recurrente que Rodrigo Pérez reconoce dentro de su practica artistica (ver figura 1):

Asi no mas. O sea, quiero decir, la escena se trata de poder. Un poder que es
absolutamente fluctuante. De repente esta parejo, de repente esta desbalanceado para un
lado o para el otro, y ese movimiento es lo que uno pone en escena. Siempre. No es que yo
me detenga y diga “équién tiene el poder?” y haga un grafico. Pero, finalmente, yo
mirando desde afuera, mirando de afuera, entre todas las cosas que uno pone en escena,
el sustrato de movilidad que la escena puede tener tiene que ver con como se estan
relacionando, en términos de poder, los seres humanos que estédn arriba del escenario. Los
seres humanos y las cosas; vale decir, uno solo con el espacio. Hay una relacion de poder
que se establece ahi. O sea, el poder tiene que ver con las fuerzas, creo, con la fuerza; y
eso es escénico. Esa es la escena. La escena tiene que ver con eso, siempre, cualquiera;
con la escena, con ese movimiento. Claro, entonces, tenemos, por una parte, algo a nivel
de contenido que también se reproduce a nivel de lo escénico propiamente tal. Porque, a
nivel de contenido, siempre van a estar las fuerzas operando que hacen que uno tenga mas
poder que el otro y ese choque hace que las escenas se muevan. Se muevan desde el
movimiento fisico al movimiento ideoldgico y al corazdn, digamos.

(Pérez, 2018)

Esta tension dada por la jerarquia se ve aplicada a otras tematicas como el género o las identidades
sexuales:

Entonces, claro, ahora, en términos del tema de género, a mi se me ha abierto la cabeza a
propésito de esta obra, y reconozco cosas, esos saberes que uno tiene que, en escena, uno
los hace mas inteligentes y que se da cuenta de que uno sabia algo y que ahora le puedo
poner nombre. Yo siempre tuve problemas con la diversidad. Encontraba que algo habia en
el concepto de diversidad que no me cuajaba, porque después empecé a entender que
cuando uno dice: “yo respeto la diversidad”, no se estd poniendo fuera de la diversidad, la
estd poniendo alld a la diversidad, “yo la respeto”. Y es una relacién de poder de arriba
hacia abajo. ¢No? Y estd tan de moda hablar de la diversidad. Y que es cierto, hablan de la
diversidad y de que yo quiero tener una sociedad diversa, pero siempre, cuando uno habla
de eso, estd el cuerpo afuera. Y de pronto entendi, comprendi que la diversidad estd
conformada por individualidades y eso es lo diverso, la suma de eso. Pero cuando uno
habla de diversidad, lo hace todo por arriba y no se incluye. Cuando hablo de lo individual,
de lo particular, me incluyo porque yo soy individual, ¢éme entiendes? Esa fue una cosa que



a mi me parecid interesante a propdsito de estos Ultimos vivires en que he estado y que de
alguna manera me abre la cabeza y veo que para atras siempre ha sido eso. Las vidas
minimas que de alguna manera son particulares y que nos cuentan de la diversidad mas
que el movimiento diverso.

(Pérez, 2018)
2. En términos metodoldgicos:

Yo creo que, en términos metodoldgicos, todo esta permitido salvo el abuso. Ya antes de
que fuera trending topic, el abuso, siempre peleé contra él, contra el ejercicio brutal de
poder asqueroso. Yo creo que eso es lo Ginico no permitido, porque uno puede buscar por
cualquier lado. Y cada uno tiene que desarrollar una metodologia propia de investigacion,
de lo que sea.

(Pérez, 2020)

Esto, teniendo conciencia de la posicidn jerarquica que Rodrigo Pérez ocupa tanto a la hora de
dirigir como —y especialmente— al desenvolverse en la practica docente.

POLITICO
1. En el orden autoral:

Si, yo creo que lo politico juega en el teatro el mismo rol que juega en mi vida. O sea, no es
distinto. No es que yo sea mds politico en las obras que en la vida. Quiero decir, tiene que
ver con cémo soy yo. Soy de calle, soy de salir; o sea, en el estallido, fui todos los dias
durante dos meses. Todos los dias. Pero no es: “Es importante en este momento; por lo
tanto, voy a hacer tal obra”. Tiene que ver con como va la vida de uno y cuéles son los
temas. Entonces, lo politico si es super importante, pero no es mds importante que en mi
vida; es lo mismo, es lo mismo, es lo mismo. Yo tengo si una sensibilidad que me gusta
compartir; me gustan las cosas politicas, pero al mismo tiempo stper emotivas. Al mismo
tiempo; el cruce de esas dos cosas es un poco como soy yo. Y eso tal vez es un lenguaje y
una manera de abordar lo politico, porque en mis obras, cuando han sido politicas, se llora.
A lo mejor tiene que ver con la época que a mi me tocd vivir, no sé. Es como una politica
sentimental, iqué vergilienza lo que dije! Pero es asi...

(Pérez, 2020)

Este cruce de lo personal y lo publico permite que las obras transiten del horror a la ternura.

Por otra parte, en Teatro La Provincia, se establece una comunidad ideoldgica de resistencia, en el
sentido de generar un repertorio fruto de un cotidiano y una convivencia periddica junto a quienes
integran la compaiiia, por sobre cualquier otro tipo de interés.

PRESENTE

1. De estar. Completa atencidn en la accion escénica, sin pensar en nada mas que en lo inmediato.
Esta atencion permite dialogar con la escena y reconstruirla cada vez que se repite.

2. Sobre la actuacion:



...toda motivacion a la accién, a la palabra y a la emocién, debe ser encontrada
escénicamente. Nada se trae del camarin. Todo ocurre arriba del escenario, todo lo que yo
encuentre para la construccion de mi rol debe ser un hecho escénico. Asi empieza a ocurrir
lo que es nuestro objetivo: que la puesta en escena opere como un todo organico. Como
una célula, como una matematica.

(Pérez, 2012: 98)

Es decir, tomar el instante de didlogo escénico como el motor que levanta la escena, rastreando los
insumos de construccidn de la estructura en el constante devenir de la misma.

3. Sobre el ensayo. Experiencia donde se vive el momento (Pérez, 2012: 98.)
4. Sobre la apertura del proceso:

La gran particularidad y la gran subversion del teatro es que, efectivamente, es un lugar en
que un grupo de personas se ponen de acuerdo “ahi”, para contar algo “ahi”, que
consideran que es importante. Y por lo tanto el lenguaje es lo que la obra pide para ser

contada mejor.
(Pérez, 2012: 102)

En ese sentido, al estar construyendo la obra en cada interaccion distinta, el lenguaje se desarrolla
a partir de los materiales arrojados por las iteraciones afectadas por el vinculo con los publicos.

PROVINCIA

1. Seglin Macarena Lagos, actriz que trabajé con Rodrigo en diversos proyectos escénicos, definid
como “Lo tranquilo, fuera de taquilla, cercano”. Es decir, lo que no intenta aparentar lo que no es,
incitado por ser parte de la norma de la moda. Esto es homologable a la situacion centro-Santiago
y margen-otras regiones, donde Rodrigo Pérez (2021) sefiala que somos un guién mal escrito en el
centro. Alguien nos escribio, pero en verdad no somos eso, somos mas marginales. Esto interpela
la condicidn aspiracional que aparece en Santiago, versus el ritmo y objetivos de vida que emergen
de otros lugares del pais:

No estoy en el centro; estoy en la provincia. Ademas de una pasion por la provincia, una
pasion por la provincia que recién pude concretar el afio aquel, cuando comencé a trabajar
en Concepcion.

(Pérez, 2018)
2. Sobre la compaiiia Teatro La Provincia:

Eso fue una tontera de una necesidad. Una necesidad de afirmar que venia de afuera. Y
parte con “Provincia Sefialada” y tenia que ver con esta sensacion. Yo sé que soy conocido
en el mundo del teatro y toda la cosa, pero, desde la subjetividad mia, yo siempre me he
sentido fuera.

(Pérez, 2018)

3. Sobre la obra “Provincia Sefialada”, de Javier Riveros, estrenada en 2003. Esta fue la primera
obra que Rodrigo Pérez dirigié6 como compaiiia Teatro La Provincia.



4. Sobre la obra “Provincia Kapital”, dirigida por Rodrigo Pérez y estrenada en 2004. Esta obra, la
segunda de Teatro La Provincia, fue una adaptacion de “Auge y caida de la ciudad de Mahagonny”,
de Kurt Weill y Bertold Brecht.

PUESTA EN ESCENA

1. Proceso de escenificacion asociado, principalmente, a un texto dramatico preexistente. Si
bien, las preguntas, necesidades y particularidades intelectuales, artisticas, fisicas,
sensibles y condiciones contextuales del equipo artistico son siempre fundamentales para
el ejercicio artistico de Rodrigo Pérez, el foco esta vez esta puesto en contar la historia
dada por el soporte textual a trabajar. Véase Creacion.

PUNTO DE ANCLAJE

1. Peso fisico y contextual para transmitir la fuerza necesaria para actuar. Tiene relacién con el
lugar de enunciacién desde el cual, quien actla, cuenta la narrativa.

REPERTORIO

1. Seleccion de obras ya estrenadas por una compafiia que estan listas para remontarse a pedido.
En relacidn con Teatro La Provincia, manenter un repertorio responde:

...al odio del despilfarro. Cuesta tanto conseguir fondos. Cuando hay fondos, son fondos
del Estado, que, en muchas ocasiones, no es mi caso porque yo nunca tengo. Y se van a
mostrar dos meses. ¢Y qué pasa también con las nuevas generaciones? Hay una cosa que
también creo que es importante de estar dando obras de, por lo menos, cinco afios atras.
Hace cinco afios, los cabros que estan en primero de teatro, estaban en octavo. También
tiene que ver con una presencia historica, ya que yo no escribo, no guardo fotos, esta es
una manera, por lo menos, de tratar de permanecer en la memoria de mas espectadores.
No sé. Pero tiene que ver fundamentalmente y como punto de partida, con el despilfarro;
el no al despilfarro.

(Pérez, 2018)

RITMO

1. Secuencialidad necesaria para levantar la obra, dada por la partitura, lo coreogrdfico, los afectos
y la estructura. También estd estrictamente relacionado al presente vivo de la obra, permitiendo
identificar si la estructura trasciende a un acontecimiento.

ROLES

1. Sobre la actuacion. Funcién que cumple la actriz o actor dentro de la obra, por sobre la
construccién de un personaje:

Hay dos términos que yo he sacado de mi lenguaje para trabajar en escena. Uno es
personaje. Porque me da la sensacidn de que el personaje son una serie de atributos de
algo o alguien, pero es literario, encerrado en la literatura y en si mismo. En cambio, el ro/



es vinculante. Es qué rol juego yo en la escena, yo juego el rol del que te va a hacer reir,
entonces juego mi rol

(Pérez, 2012: 99)

La actuacion se construye sobre los afectos; y lo material, sobre lo psicolégico.

SILENCIO
1. Trabajo de vaciado:

Las personas quedan rodeadas del silencio que ellas mismas traen adentro, lo que permite
que la palabra se escuche, que la historia se cuente. Y uno puede probar mil maneras de
contar la misma historia.

(Pérez, 2018)

Permite la escucha en el presente, dando paso a la actuacion.

TEORIA

1. Razonamiento de base preconcebida o marco tedrico. Rodrigo Pérez la descarta como
punto de arranque del trabajo artistico.

Yo siempre insisto en que no es un tema mio ese, que es un tema que viene de afuera. Que
encuentro que se echa mucho a perder las cosas cuando la teoria se toma el teatro.

(Pérez, 2018)

TERRITORIO
1. Zona habitada que se defiende. Véase Provincia.

2. Obra como recorrido geografico que se transita, donde la estructura permite el recorrido
narrativo que fluye en la conexidn entre distintos hitos/puntos de encuentro.

VOLUNTAD

Disposicion a esforzarse por estar disponible a las necesidades de la obra.
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