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Resumen: La implicación entre teatro e imagen es constitutiva de 
esta práctica artística, aunque marginal en los estudios respectivos de 
las dos esferas involucradas. Al vincular los campos de los estudios tea-
trales con los estudios sobre imágenes, se habilita una epistemología que 
amplía tanto el registro del teatro, por cuanto considera la teatralidad 
como un espacio de producción, presentación y mostración de imágenes, 
como el registro de la imagen, en tanto se la considera en su dimensión 
corporal y material. El presente artículo analiza el aspecto escópico de 
la teatralidad. Para ello, se considera la relación entre cuerpo e imagen 
a partir de la noción original de imagen teatral. El objetivo es mostrar 
que las propiedades de la teatralidad permiten pensarla en clave de ima-
gen, cuya cualidad radica en su materialidad y performatividad. En este 
sentido, lo teatral no puede pensarse sin un régimen de visualidad que 
lo enmarque. Por lo tanto, este trabajo argumenta, por un lado, la idea 
del teatro como imagen y, por otro, el régimen escópico que lo contiene, 
articulado desde tres ejes: la presencia, la organización de la mirada y el 
cuerpo como archivo escriturario. 
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Abstract: The implication between theater and image is constitutive 
of this artistic practice, although it is marginal in the respective studies 
of the two spheres involved. By linking the fields of theater studies with 
image studies, an epistemology is enabled that expands both the regis-
ter of theater, in that it considers theatricality as a space of production, 
presentation and display of images, and the register of the image, in that 
it is considered in its corporeal and material dimension. This article an-
alyzes the scopic aspect of theatricality. For this purpose, the relation-
ship between body and image is considered starting from the original 
notion of theatrical image. The aim is to show that the properties of 
theatricality allow us to think of it in terms of image, whose quality lies 
in its materiality and performativity. In this sense, the theatrical can-
not be thought without a regime of visuality that frames it. Therefore, 
this paper argues, on the one hand, the idea of theater as image and, 
on the other, the scopic regime that contains it, articulated from three 
axes: presence, the organization of the gaze and the body as scriptural 
archive. 
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1. Introducción

La dimensión de la imagen en el teatro es un aspecto inherente a esta 
práctica artística y, sin embargo, no siempre considerado en su propie-
dad más profunda. Cuando pensamos en el análisis de imágenes en el 
teatro, no nos referimos sólo a la representación, esto es, a las imágenes 
representadas en escena, sino, más bien, al medio que las produce. Con-
sideramos que el cuerpo, como elemento irreductible de la teatralidad, 
puede ser entendido en sí mismo como una imagen. Llamamos a esto 
imagen teatral.1 Esta modulación, con la cual entendemos la imagen con 
un matiz material no limitado por la representación, nos permite deri-
var, como una de sus consecuencias, una conceptualización de la teatra-
lidad caracterizada por establecer un vínculo particular entre el cuerpo 
y la imagen, donde la imbricación entre ambos determina un régimen 
particular de visualidad y performatividad. 

Teniendo en cuenta este planteo, es necesario que el análisis filosó-
fico haga confluir los campos de la teoría teatral con el de los estudios 
sobre imágenes. Nos interesa comprender, en primer lugar, que el teatro, 
como cualquier otra práctica artística, se inscribe dentro de lo que Jac-
ques Rancière (2014, p. 19) denomina un reparto de lo sensible, es decir, 
un sistema de evidencias que determina una distribución y organización 
de un común y cómo se toma parte en él. Para el filósofo, esto manifiesta 
el vínculo entre política y estética, en la medida en que se comprende 
que ambas esferas trabajan con una materia sensible y la forma en que 
se toma participación en ella (visibilidad, voz, acción). De allí que sea 
una noción útil para las artes. «Las prácticas artísticas son «maneras de 
hacer» que intervienen en la distribución general de las formas de hacer 
y en sus relaciones con las maneras de ser y las formas de visibilidad» 
(Rancière, 2014, p. 20). De este modo, podemos decir, lo que el teatro 
muestra depende de las formas (poéticas) en que establezca su régimen 
de visibilidad. Esto no quiere decir que las determinaciones sean uni-
direccionales, es decir, que una poética defina el lenguaje de una puesta 
en escena siempre de la misma manera, ya que como señala Valenzuela 
(2021, p. iv) los regímenes poéticos tienden a mezclarse en diversos gra-
dos. Lo que queremos decir es que una poética es también un modo de 
organizar la mirada.2

En otros textos, Rancière (2011) destaca que los medios con los 
que se representa (o se muestra la dificultad de una representación) son 
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determinantes de la forma con que se organiza y posibilita la visibili-
dad de los cuerpos. «Una imagen nunca va sola. Todas pertenecen a un 
dispositivo de visibilidad que regula el estatuto de los cuerpos repre-
sentados y el tipo de atención que merecen» (p. 99). De modo que es 
importante comprender el régimen escópico que enmarca la producción 
de imágenes. José Luis Brea, por su parte, afirma que «lo que llamamos 
arte es una actividad simbólica intrínsecamente vinculada a la inscrip-
ción de las prácticas de producción de imaginario en el marco de un 
cierto «“régimen escópico” particular» (p. 150). Este régimen escópico 
determina tanto unas condiciones de posibilidad, en relación a la pro-
ductividad social de los actos de ver, como un régimen de creencias, es 
decir, un sistema de postulados y convenciones. Claramente, el teatro, 
como práctica artística, no está exento de este régimen convencional. 
Por este motivo, nos interesa delinear el régimen escópico en el que se 
inscribe la teatralidad (y comprender que tal régimen no es uno solo).

Proponemos que la comprensión en sentido amplio del concepto de 
régimen escópico, como un sistema de visibilidad que demarca cierto 
tipo de organización de la mirada, permite un empleo específico en el 
ámbito de la teatralidad. Esto es posible porque los modos poéticos de 
producción teatral determinan un sistema de visibilidades y formas de 
organizar la mirada, que otorgan a las prácticas escénicas una especi-
ficidad que las diferencia entre sí. Entendemos que los dispositivos de 
visibilidad de las obras teatrales y los agenciamientos que los componen, 
demarcan un régimen de lo visible, con su consecuente organización del 
espacio, tiempo, presencia y modos de aparición de los cuerpos. Esto 
permite comprender el teatro en clave de imagen, es decir, como una mo-
dulación de esta última a partir de las formas de presencia del cuerpo. 
Conceptualizamos esto como imagen teatral para indicar la dimensión 
material irreductible que hace que la imagen se encarne y presente, de 
manera efímera, en los cuerpos que producen la teatralidad.

En lo que sigue, nos interesa mostrar el marco de inscripción de esa 
imagen teatral, primero desde el vínculo entre teatro e imagen, y luego 
dentro de su correspondiente régimen escópico, teniendo en cuenta que 
la teatralidad compone ese régimen, fundamentalmente, desde tres ejes: 
la presencia, la organización de la mirada y el cuerpo como archivo.
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2. Sobre el teatro como imagen

Patrice Pavis (1998) recuerda la etimología de la palabra teatro, del 
griego theatron, para referir una cualidad visual casi olvidada: «es el 
lugar donde el público contempla una acción que le es presentada en otro 
sitio. En efecto, el teatro es un punto de vista sobre un acontecimiento: 
una mirada, un ángulo de visión y de rayos ópticos lo constituyen» (p. 
435). Más tarde, el término desarma la relación entre la mirada y el 
objeto observado para referir simplemente el edificio donde se realiza la 
representación y, después de eso, se instituye en un género y forma de 
arte autónoma. Lo que nos interesa de este decurso, es que el régimen 
escópico del teatro se comprende desde una direccionalidad de la mi-
rada, ya que la palabra teatro, originalmente, mienta el espacio desde 
el cual un espectador observa el acontecimiento. La mirada, así, es uni-
direccional y lineal. No obstante, las múltiples modalidades en las que 
ha devenido la representación teatral en la contemporaneidad ponen en 
desequilibrio esa linealidad. 

Desde nuestro punto de vista, comprendemos el carácter escópico del 
teatro más allá de la sola idea de la dirección de la mirada. Es decir, nos 
interesa mostrar que el teatro se constituye también como un ámbito de 
modulación de la imagen, cuya materialidad se encuentra en el cuerpo. 
Por ello, hablamos de imagen teatral. Dicho en otros términos: si el tea-
tro organiza la visualidad desde un régimen escópico, eso implica que 
al modificar aspectos del régimen de visualidad se modifica, a la vez, 
el reparto de lo sensible. Hacia el interior de ese régimen, nos encon-
tramos con una serie de imágenes, las cuales son las formas en que se 
compone la materialidad escénica, esto es, los cuerpos en agenciamiento 
con todos los demás elementos materiales del teatro (luz, sonido, obje-
tos, etc.). La imagen teatral se manifiesta en las diversas modalidades 
en que se compone esa organización, en las formas poéticas en que los 
cuerpos asumen un régimen de aparición. 

En términos epistemológicos, nuestro abordaje no pretende pensar 
las imágenes en o del teatro, es decir, las representaciones que aparecen 
en la escena; sino, más bien, las imágenes teatrales, esto es, los cuerpos 
que hacen imagen sobre la escena, enmarcados por un régimen de visibi-
lidad específico. De modo que nuestra perspectiva considera el elemento 
de presentación y de performatividad del teatro, más que su aspecto de 
representación (el cual no olvidamos ni desconocemos). En el teatro, la 
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imagen no se reduce a la representación porque se constituye de manera 
indisociable con el cuerpo que la encarna. No hay una dicotomía entre 
materia y forma, en la cual la forma-idea se representa moldeando una 
materia subsumida bajo su concepto. 

Ahora bien, si queremos pensar el teatro como imagen, es necesario 
concentrarnos, más bien, en la noción de teatralidad. Roland Barthes 
(2003) la define como «un espesor de signos y sensaciones que se edifica 
en la escena a partir del argumento escrito, esa especie de percepción 
ecuménica de los artificios sensuales, gestos, tonos, distancias, sustan-
cias, luces, que sumerge el texto bajo la plenitud de su lenguaje exterior» 
(p.54). Para el autor, la teatralidad es todo lo que corresponde al teatro 
sin el texto. Esto es importante porque, por un lado, nos muestra la 
importancia de pensar lo teatral en su autonomía, es decir, por fuera de 
la subordinación al género literario dramático (cuestión que acontece 
en el siglo XX a partir de los trabajos de los reformadores teatrales y 
sus reflexiones sobre la propia práctica). Por otro lado, el concepto de 
teatralidad remite a un aspecto esencial de este arte: la escena. Ésta sin-
tetiza la composición de un artificio. El teatro produce una maquinaria 
artificial, un lenguaje propio, cuya consistencia depende de los elemen-
tos materiales que la constituyen. Por este motivo, podemos pensar la 
teatralidad en clave de imagen teatral, es decir, como máquina de com-
posición y presentación de una materia, agenciada a partir del cuerpo 
de los actores. 

Thames Arana Grajales (2007) destaca que la especificidad del teatro 
consiste en articular «la síntesis imposible entre el aspecto arbitrario del 
lenguaje y la iconicidad del cuerpo y del gesto» (p. 80). La teatralidad 
permite que confluyan diversos registros y códigos, aunque debemos 
señalar que no por ello se unifican en una totalidad cerrada. Ahora bien, 
el autor subraya la iconicidad del cuerpo y del gesto, elementos que con-
figuran la dimensión de imagen que atañe a la teatralidad. Si pensamos 
el gesto en el mismo sentido que Giorgio Agamben3 (2001), esto es, como 
medialidad sin fin, vemos que el gesto teatral exhibe una serie de medios 
(cuerpos, palabras, sonidos) sin que por ello remitan necesariamente a 
una finalidad. Esto permite considerar la teatralidad como mostración o 
presentación (no sólo representación); es decir, el aspecto de gestualidad 
funciona como un índice del teatro como imagen.

Gustavo Geirola (2018), por su parte, retoma la cuestión de la mi-
rada en el teatro y ubica «la teatralidad en un campo escópico que es 
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fundamentalmente un ámbito agonal constituido como una estrategia 
de dominación» (p. 32). El autor sostiene que la teatralidad implica el 
sostenimiento de la mirada frente a otro, con la intención de dominar 
esa otra mirada. De modo que el espacio teatral es un campo de batalla 
óptica, lo cual añade una capa extra a la consideración de la teatralidad 
como movimiento (alguien mira un cuerpo que se mueve), dada en el 
deseo de poder. 

Para pensar la imagen teatral, es necesario considerar un régimen 
ampliado de la imagen, aspecto que, por demás, está presente de modo 
recurrente en los estudios sobre visualidades. Alejandra Castillo (2015) 
aporta, en este sentido, lo siguiente: «Lejos de la estabilización, la ima-
gen es la superficie en la que confluyen diversos registros. Lugar de 
cruces y desfases infinitos en el que se encuentran, en tanto efectos de 
circulación, objetos, sujetos, lo expresado, lo silente, la intención» (pp. 
59-60).  El territorio de la imagen es plural e inestable. Si la imagen se 
abre, contamina y manifiesta en múltiples registros, entonces podemos 
inferir que uno de ellos es la materialidad de los cuerpos que hacen pre-
sencia en un aquí y ahora, tal como ocurre en el teatro. Cuerpos que son 
imagen, no porque la representen, sino porque la encarnan. La fractura 
de la unicidad de la imagen evidencia la heterogénesis de sus regímenes 
de expresión y su poder de afectación, el cual altera constantemente el 
registro de lo visible.

En la misma línea podemos leer los comentarios de Andrea Soto Cal-
derón (2020): «las imágenes no se reducen a lo visible, son dispositivos 
que crean cierto sentido de realidad. Por lo mismo, también tienen la ca-
pacidad de interrumpir los flujos mediáticos, su carácter es disruptivo» 
(p. 14). Aquí, además de señalar que la imagen es un ámbito de desvío, 
la autora repara en la función performativa que éstas conllevan. Este 
aspecto denota una cualidad operativa de las imágenes, esto es, una 
fuerza productiva inherente a ellas. La imagen también produce una 
grieta en aquello que se nos presenta. Para la autora, la performatividad 
da cuenta de un cambio de lógica, en el cual se produce un corrimiento 
de la mera representación. Las imágenes introducen propiedades que no 
se conjugan solamente en el orden mimético, sino que constituyen otras 
formas a partir de la desapropiación de las formas dadas. 

Si performar quiere decir dar forma, entonces se trata de una operación 
en donde la forma no es anterior a su devenir, el proceso no se configura 
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antes de su realización. El prefijo ‘per’ da a entender que esta forma 
encuentra su modo de ser en un trayecto, por lo que es también una 
cuestión de relación con lo informe. Por tanto, la operación específica de 
la performance es la de un pasaje de indeterminación que va anudando 
formas. (Soto Calderón, 2020, p.71)

Aquí la autora enfatiza el cambio de lógica que implica la noción de 
performatividad respecto a las imágenes, esto es, la interrupción de la 
representación. No se trata de mostrar o ilustrar una forma dada, sino 
de producirla, de dar consistencia a lo informe. Es un proceso, una ope-
ración material que configura una realidad en su hacerse. Con la perfor-
matividad, la imagen deja de ser reflejo para constituirse en un devenir 
en el que la imaginación encuentra un modo de habilitar una realidad. 
Esto, ciertamente, es lo mismo que ocurre en el teatro. La escena es el 
ámbito donde el cuerpo-imagen toma forma en tanto proceso de produ-
cirse a sí mismo. La teatralidad acontece en el proceso autopoiético de 
un cuerpo que materializa sobre el escenario una realidad que no nece-
sariamente está dada a priori.  

Cabe recordar a Gilles Deleuze, cuando señala el aspecto de movi-
miento que implica la teatralidad. Para él, una «pieza se confunde desde 
el principio con la fabricación del personaje, su preparación, su naci-
miento, sus balbuceos, sus variaciones, su desarrollo» (Deleuze, 2020, 
p. 14). Hay algo propio de la escena que ya no puede reducirse a la re-
presentación de una idea previa, sino que atañe al devenir. En este caso, 
Deleuze está pensando en la poética de Carmelo Bene, concretamente, 
su obra Ricardo III, y enfatiza en cómo la pieza muestra la construcción 
de un cuerpo y el proceso de sus variaciones continuas. De acuerdo con 
esto, y en vínculo con las anteriores aseveraciones de Soto Calderón, 
vemos que la teatralidad entendida como devenir se desprende del régi-
men representacional en el cual se ilustra una identidad; en cambio, el 
teatro se abre a una lógica de índole performativa, a un movimiento de 
dar forma. Allí, el cuerpo opera como la materialidad que se informa, 
pero desde la propia inmanencia de la escena.  

Erika Fischer-Lichte (2014) plantea esta lógica performativa en tér-
minos de embodiment: «los actos performativos con los que se produce la 
corporalidad en las realizaciones escénicas son siempre procesos de cor-
porización (...) independientemente de que con ellos se produzca tam-
bién un personaje de ficción» (p. 185). Aquí se diferencia la dimensión 
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semiótica de la fenoménica del cuerpo dentro de la realización escénica. 
La práctica performativa genera un tipo de presencia encarnada que no 
es reductible a una significación previamente concebida. El cuerpo ad-
quiere espesor por su propia materialidad, más allá de los significados 
que se le puedan atribuir, más allá de la construcción ficticia que pueda 
instituir; no solo representa, sino que deviene y se configura de manera 
autopoiética. 

Lo performativo, en suma, se dirime en las maneras de hacer. Esto es 
lo que define la imagen teatral. Las poéticas teatrales, los procedimien-
tos y operaciones con que se construye teatralidad, los agenciamientos 
de los cuerpos con los elementos escénicos; todo ello teje la trama en la 
cual el teatro se hace imagen. El teatro, en el seno de su propia práctica, 
evidencia un régimen de aparición, una modalidad en que los cuerpos 
son visibles, en que la palabra toma posición, en que la imaginación ma-
terializa una serie de existencias posibles. En definitiva, una organiza-
ción o reparto de lo sensible se habilita en la imagen teatral. Pero todo 
ello acontece en el marco de un régimen de visibilidad que organiza 
todos estos elementos. Por lo tanto, el teatro asume y, a la vez, con-
figura regímenes escópicos particulares, cuestión que analizaremos a 
continuación.

3. Sobre los regímenes escópicos y la teatralidad

a) La presencia de la imagen teatral

Christian Metz (2001) piensa el régimen escópico propio del cine y 
establece una serie de diferencias con el teatro, a partir de la idea de pre-
sencia, la cual articula la relación del espectador con las imágenes y el 
espacio representacional. En primer término, Metz reconoce que el dato 
audiovisual es copioso tanto en el cine como en el teatro. Si bien ambos 
establecen una cierta distancia de la mirada con respecto a su objeto, la 
diferencia es que, en el cine, el régimen escópico se determina a partir 
de la ausencia del objeto, mientras que en el teatro se define por su pre-
sencia. La teatralidad implica una relación escópica de copresencia de 
cuerpos. La percepción, así, está acompañada por una intensidad ma-
terial más directa (aunque, podríamos agregar, no necesariamente más 
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efectiva que en el cine). La imagen cinematográfica, en cambio, crea un 
vínculo imaginario donde el espectador se enfrenta a una representación 
fantasmática y no a cuerpos reales. Metz (2001) señala que esta imagen 
implica un doble retiro, pues se expone a distancia, lo mismo que en 
el teatro, pero «lo que queda en esa distancia ya no es, desde ahora, el 
objeto en sí, sino un delegado que me ha enviado al retirarse» (p. 75). 

Podemos ver, desde esta perspectiva, que el significante cinemato-
gráfico releva, gracias a la imagen, dos pasiones perceptivas que, según 
el autor, definen la propiedad del cine: el deseo de ver y el deseo de 
oír, o la pulsión escópica y la pulsión invocante respectivamente. Ambas 
propiedades aparecen a partir de la ausencia del objeto (relevado en la 
imagen), por lo cual el cine se configura desde una carencia originaria 
y desde el registro de lo imaginario. En el teatro, el régimen escópico 
es diferente porque las percepciones visuales y auditivas aparecen en 
presencia y materializadas en los cuerpos. Por este motivo, una imagen 
teatral es tal en la medida en que su modo de aparición no es meramente 
la representación, sino la presentación o encarnación en un cuerpo. 

Otro rasgo diferencial que hace notar Metz entre el régimen escópico 
del teatro y el del cine, se encuentra en la relación con la mirada. En el 
primero, el acto de mirar es participativo y recíproco. Podríamos agre-
gar que si bien, en general, los actores no ven a los espectadores de la 
misma manera en la que ellos los miran, la presencia real de los cuerpos 
y la potencia de la mirada se intensifican al modo de una colectividad 
dinámica, de la que se es parte de manera plena, aunque temporal. En el 
cine, la visión es más bien unidireccional, ya que el espectador mira sin 
ser visto, envuelto en la soledad de la oscuridad de la sala. Otro rasgo 
diferencial se encuentra en el espacio de representación. El cine se ca-
racteriza por la segregación de los espacios. La escena y la sala ya no se 
comunican, como en el teatro. El espacio de la película se presenta a una 
distancia inaccesible. 

Metz le atribuye un carácter voyeurista a estos aspectos del régimen 
escópico cinematográfico. Ese voyeurismo es menos autorizado que en 
el teatro, teniendo en cuenta que, en este último, se establece una suerte 
de consentimiento; es decir, la convención teatral supone que el objeto 
esté de acuerdo con ser visto y, por ello, se vuelva exhibicionista. Para 
Metz, a pesar de la distancia propia de la mirada teatral, la presencia y el 
consentimiento real de la convención teatral, acaban «restableciendo, al 
menos por un momento, en el espacio escópico, la ilusión de una plenitud 
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de la relación objetal, de un estado de deseo distinto del imaginario» 
(Metz, 2001, p. 76). El significante cinematográfico desarma esta ilu-
sión, pues instala una nueva figura de la carencia: la ausencia física del 
objeto. 

Por otro lado, la mediación de la pantalla hace que en el cine se es-
tablezca una escoptofilia mucho más fuerte que en el teatro, cuestión 
que se traduce en dos tipos de espectadores muy distintos. En el teatro, 
la forma de mirar, ligada al carácter ritual de los orígenes de esta prác-
tica, produce una comunidad provisional con una afinidad de mayor 
profundidad: allí se conserva aún la comunión ceremonial, aunque esté 
altamente paganizada. Como afirma el autor, «el voyeurismo teatral, 
menos desconectado de su correlación exhibicionista, muestr[a] mayor 
tendencia a una práctica reconciliada y comunitaria de la perversión 
escópica (de la pulsión parcial). El voyeurismo cinematográfico no goza 
de tanta aceptación, es más “vergonzoso” (Metz, 2001, p. 78). Para Metz, 
este espectador es mucho más anónimo y ejerce su voyeurismo desde la 
oscuridad de la sala, como si observara por una mirilla de manera no 
autorizada. No obstante, se establece movimiento de legalización de lo 
prohibido, pues el cine se basa en la generalización de esa condición.

Por todo esto, es claro que la propiedad del régimen escópico teatral 
se conjuga en la presencia. Ésta, debemos agregar, no se simplifica en la 
mera comparecencia de cuerpos, sino que también implica una dimen-
sión de intensidad, esto es, una circulación de flujos energéticos entre los 
cuerpos presentes que habilita una experiencia no reductible al exclu-
sivo mundo del sentido. Respecto a esto, Hans Gumbrecht aporta que 
la noción de presencia cobra una importancia radical como marco epis-
témico, ya que permite desplazar el dispositivo hermenéutico de atri-
bución de sentido hacia las condiciones de emergencia de este último. 
Recordando la etimología del término (pre-esse: estar enfrente), el autor 
destaca el aspecto espacial de la noción, el cual también es muy fuerte en 
el teatro (si bien él no discurre sobre este tema). «La palabra “presencia” 
no se refiere (al menos no principalmente) a una relación temporal con el 
mundo de los objetos, sino a una relación espacial con éste» (Gumbrecht, 
2005, p. 11). Esto implica que algo presente tiene un impacto inmediato 
sobre los cuerpos. De allí que el autor hable de producción de presen-
cia, para referir los eventos y procesos con los que se intensifica el im-
pacto de esos objetos. En el análisis de la teatralidad esto es interesante 
en la medida que muestra que la producción de presencia direcciona la 
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mirada hacia la materialidad de lo presente. Esto quiere decir que lo 
teatral tiene un impacto en los cuerpos que no se limita al dispositivo 
interpretativo, sino que tiene que ver con la intensidad, la circulación 
energética, la afección. El teatro como presentación, rasgo inherente a 
su naturaleza, disloca la pura idea de representación.

Keith Moxey destaca que el giro icónico/pictorial trae la noción de 
presencia nuevamente al terreno de debate sobre las imágenes, ya que 
se pone de relieve que las propiedades materiales de éstas tienen tanta 
importancia como sus funciones sociales; razón por la cual, el análisis de 
los artefactos visuales modifica los paradigmas dominantes en la histo-
ria del arte o los estudios visuales. «El “giro icónico” añade la dimensión 
de la presencia a nuestra comprensión de la imagen, requiriendo el aná-
lisis de los medios y las formas que añaden riqueza y textura a las tradi-
ciones interpretativas establecidas» (Moxey, 2015, p.125). Esto invita a 
considerar el estatuto de la imagen como presentación, pues la presencia 
del objeto visual se desvía de los análisis culturales y no se reduce a una 
interpretación dentro de un sistema de signos ni a la concepción de la 
imagen como representación. Desde esta perspectiva, podemos conve-
nir que el aspecto de presentación en el teatro habilita pensarlo como 
imagen. La situacionalidad espacio-temporal de la imagen teatral im-
plica una inmediatez que se ubica más allá de la mediación lingüística, 
y donde la corporalidad aparece como el artefacto visual privilegiado.

Por todo esto, el aspecto escópico fundamental del teatro se encuen-
tra en la presencia de la imagen. La imagen teatral es tal en la medida 
en que es la encarnación en un cuerpo; es el cuerpo lo que hace imagen. 
De modo que la presencia es definitoria para este régimen de visuali-
dad. Ante todo, es necesario comprender que la presencia teatral no se 
reduce meramente a la comparecencia de cuerpos en un aquí y ahora. El 
hic et nunc de la realización escénica tiene que ser entendido como algo 
más profundo que unas simples coordenadas espacio-temporales. Si-
guiendo a Erika Fischer-Lichte (2014, p. 204) y la lógica de la performa-
tividad, la presencia tiene que ver con la intensificación de las fuerzas. 
Esto quiere decir que la presentificación de actores/performers produce 
un efecto de circulación energética que atraviesa los cuerpos de los es-
pectadores, quienes sienten la atmósfera como propia y como una fuerza 
transformadora. En otras palabras, como una fuerza vital. De acuerdo 
con esto, podemos afirmar que las cualidades de la escopia en el teatro, 
con relación a la presencia, hacen que la teatralidad no pueda reducirse 
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solamente al dispositivo hermenéutico interpretativo ni a la lógica de la 
representación mimética. La presencia en sí produce sus propias formas 
de sensación y afección, lo cual nos permite comprender cómo las moda-
lidades contemporáneas de producción de teatralidad pueden desarmar 
la hegemonía de un régimen escópico y explorar otras modalidades de 
aparición.

b) Organización de los modos de ver y aparecer

Martin Jay (2007) emplea el concepto de régimen escópico para refe-
rir las modalidades históricas, culturales y filosóficas que configuran la 
visualidad y los actos de mirar en el seno de una sociedad determinada. 
La percepción visual nunca es neutral, sino que está permanentemente 
atravesada por condiciones históricas, marcos ideológicos o sistemas de 
poder. En Ojos abatidos, se ocupa de señalar algunos regímenes escópicos 
que han marcado fuertemente la tradición Occidental, y determina que 
dicha tradición se ha definido por la preeminencia de la visión como el 
más noble de los sentidos, dando lugar a un régimen ocularcentrista. 
El monopolio ocular moldea toda una epistemología que se caracteriza 
por comprender la percepción en términos de objetividad, neutralidad, 
claridad y verdad. No obstante, esta tradición es abatida por el pensa-
miento francés contemporáneo (objeto de estudio del libro), cuya crítica 
pretende desmontar el aparato ocularcentrista. 

Dicho régimen de visualidad está también presente en el teatro. Éste 
ha tenido un claro dominio del orden ocularcéntrico, aunque en sus 
orígenes primitivos, es decir, en el ritual, los aspectos de la teatralidad 
no estaban totalmente capturados por la visualidad, sino por una ex-
periencia sensorial mucho más completa y compleja. Sin embargo, con 
su evolución y la consolidación de su régimen sensible, esto cambia. Lo 
propio del teatro, en relación con la forma de mirar, implica numerosos 
aspectos ocularcéntricos. Por ejemplo, la jerarquización del espacio, es 
decir, la organización unidireccional de la sala o platea en función del 
escenario, privilegia una mirada lineal. La arquitectura teatral coloca al 
espectador como un observador distante, contemplador, con un punto 
de vista privilegiado. Asimismo, la composición de elementos escenográ-
ficos, de vestuario y lumínicos, enfatizan una perspectiva visual. Desde 
el Renacimiento, la introducción de la perspectiva lineal en los diseños 
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escenográficos, organiza el espacio ocular para que todo confluya hacia 
un punto de fuga y maximice el impacto visual. En la contemporanei-
dad, las innovaciones técnicas que permiten introducir proyecciones 
audiovisuales intensifican el dominio del ojo. También la dirección, en 
cuanto a la determinación de una estética visual, y la actuación, en tanto 
uso técnico de la expresión corporal, funcionan en virtud de una com-
posición visual que captura la mirada del espectador.

El teatro, como arte históricamente centrado en lo visual, encarna 
muchos de los principios del ocularcentrismo, sobre todo en cuanto los 
ideales de claridad y coherencia; pero también ofrece espacios donde 
éste puede ser desafiado, mediante una experiencia sensorial diversifi-
cada del espectador, muy desarrollado en las prácticas contemporáneas. 
Esos desvíos dependen de cómo se organice el régimen de visibilidad o, 
dicho de otra manera, de los dispositivos de visibilidad de cada obra. 
Jacques Rancière (2011) suele usar la expresión «dispositivo de visibi-
lidad» para referir el reparto de lo sensible en un sistema determinado; 
es decir, los medios y formas de representación que se emplean para dar 
visibilidad a una imagen. Desde nuestra perspectiva, podemos conside-
rar esto en el ámbito teatral para comprender las modalidades en que se 
organizan los elementos sensibles. En este caso, se trata de las poéticas 
teatrales, las cuales definimos como una serie de disposiciones, conexio-
nes y funcionamiento de los elementos teatrales en virtud de producir 
una lógica de composición determinada. 

Una poética teatral se refiere al conjunto de operaciones, herramien-
tas y enfoques que configuran el modo de producción característico de 
una práctica escénica, dotándola de una lógica particular. Según José 
Luis Valenzuela (2021), «la lengua del teatrista se despliega más bien 
en operaciones secuenciadas, en articulaciones y desarticulaciones con 
efectos morfológicos, en encadenamientos o conexiones entre cuerpos 
vivos e inertes, entre cuerpos actuantes y enunciados, entre textos y 
subtextos» (p. ii). Esto implica que cada práctica teatral adquiere su 
singularidad a partir de la organización de sus elementos y su modo 
de producción, lo cual puede analizarse sistemáticamente al observar 
la evolución histórica de la puesta en escena. Valenzuela señala que, 
a finales del siglo XIX, comienzan a surgir formas teatrales que, más 
tarde, conformarán los pilares fundamentales de diversas poéticas de 
la teatralidad. En este marco, el autor propone tres grandes matrices: 
realismo, simbolismo y dadaísmo, las cuales no deben entenderse como 
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estructuras rígidas, ya que suelen entremezclarse, aunque una lógica 
tiende a predominar sobre las otras en cada práctica específica.

En el caso del realismo, figuras como André Antoine y Konstan-
tin Stanislavski delinearon una poética en la que los elementos escéni-
cos se organizan para construir un mundo representado con claridad 
y coherencia. Este enfoque busca ofrecer al espectador una experien-
cia comprensible y verosímil, permitiéndole reconstruir una totalidad 
a partir de los fragmentos escénicos presentados (Valenzuela, 2021, p. 
iii). Según el autor, esta poética se rige por la lógica de la metonimia, ya 
que la contigüidad entre los significantes escénicos resulta esencial para 
lograr la verosimilitud narrativa. Desde el punto de vista del régimen 
escópico, podemos observar que aquí predomina un orden racional, con 
pretensiones de objetividad y verdad. Hay una organización de la mi-
rada que, considerando la herencia del régimen visual renacentista que 
caracteriza Jay (2003, pp. 223 y ss.), implica una concepción geométrica 
del espacio, donde la relación entre el observador y lo observado privi-
legia un punto de vista fijo, centralizado y objetivo. En este régimen se 
consolida un orden de control y dominio, en el cual la figura del especta-
dor se vuelve usualmente pasiva, en tanto decodificador de una cadena 
de significantes previamente establecida. 

Por otra parte, el simbolismo emerge con dramaturgos como Maurice 
Maeterlinck, quien introduce una ruptura fundamental con la lógica re-
alista al trabajar sobre la inacción y la fragmentación de la narratividad. 
Valenzuela explica que «la dramaturgia simbolista ponía en crisis esa 
conexión cuasi-causal entre sucesos y acciones encadenadas, que entre-
gan su significado pleno en el momento del desenlace o punto final» 
(2021, p. 15). Esta dislocación narrativa influiría en directores como 
Vsévolod Meyerhold, quien desarrolló la biomecánica como un método 
alternativo a las acciones físicas propuestas por Stanislavski, y se des-
liga del naturalismo psicológico. En este enfoque, el intérprete explora 
movimientos corporales cercanos a la acrobacia y una expresividad 
vocal marcada por ritmos, tiempos y pausas. El régimen escópico que se 
perfila en este tipo de poéticas produce un corrimiento de la lógica cau-
sal de la representación mimética, lo cual se traduce en la aparición de 
formas de visualidad cuya pretensión no es simplemente la verosimilitud 
ni la presentación de un mundo coherente, sino la construcción de otro 
tipo de realidad. Aquí, podríamos decir, se pone en duda la transparen-
cia del régimen escópico que ordena el mundo racionalmente, y habilita 



400

ARTÍCULOS

Acotaciones, 56  enero-junio 2026

otras formas de expectación, que implican una decodificación más ac-
tiva y compleja de la visualidad escénica. A eso se suma el hecho de que 
tales poéticas reconfiguran los códigos actorales y experimentan de otro 
modo con los elementos escénicos, lo cual enfatiza el aspecto plástico de 
la puesta en escena y la composición visual. 

Finalmente, la poética dadaísta se anuncia en las propuestas de 
Alfred Jarry y encuentra un desarrollo más profundo en los trabajos 
de Antonin Artaud y Tadeusz Kantor. Aquí, el sentido se reduce a un 
«grado cero”, privilegiando el pasaje al acto como elemento central, lo 
que preludia la posterior irrupción de la performance en las teatralidades 
contemporáneas. Para Valenzuela, el informalismo plástico y literario 
de la segunda mitad del siglo XX tiene su traducción en la aparición de 
formas teatrales que resquebrajan el dispositivo representacional. Aquí, 
el régimen escópico se altera mucho más, en tanto se rompe la ilusión 
de estabilidad, objetividad y racionalidad de lo visible. Hay una proli-
feración de formas visuales, impulsadas por la incorporación de medios 
técnicos de producción de imágenes y, además, la organización de la 
mirada se fragmenta y diversifica gracias a la hibridación de lenguajes. 
Las formas de expectación se desplazan e implican un involucramiento 
pulsional, participativo a veces, donde la construcción de sentido pasa a 
un segundo plano o, en todo caso, corre por cuenta del espectador. En 
este régimen, el dispositivo significante es corrido por uno deseante, en 
el marco de una lógica antirrrepresentacional que implica una relación 
productiva con lo observado. 

c) El cuerpo como archivo escriturario de la imagen

Alejandra Castillo (2020) define el régimen escópico como «un par-
ticular orden de dominio visual que describe lo que puede ser visto y lo 
que no» (p. 15). Desde su enfoque, lo que se organiza es el modo en el 
que los cuerpos adquieren presencia o, en contraposición, son confina-
dos a la marginalidad. Para la autora, además, este es el ámbito donde se 
articulan tres registros: el deseo, la escritura y la imagen. Lo interesante 
de su perspectiva es que considera que un régimen escópico es, a la vez, 
instituyente y deseante; es decir, desea la mirada que configura. Para 
que ese deseo sea posible, hace falta un archivo que lo enmarque; el cual, 
es tanto escriturario como visual, y corresponde al cuerpo. 
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Aquí Castillo toma en cuenta varias cosas. Por un lado, recuerda 
a Tom Mitchell y su idea del deseo de las imágenes. El teórico de la 
cultura visual se pregunta qué quieren las imágenes en el marco de un 
desplazamiento desde el problema del significado y del poder de éstas 
hacia la cuestión del deseo. Para Mitchell, las imágenes deben ser com-
prendidas como seres anímicos u orgánicos, cuya capacidad de agencia 
se traduce en un deseo propio. Lo que las imágenes quieren no se refiere 
al mensaje que comunican. Ellas despiertan nuestro deseo de ver aquello 
que no se puede mostrar. «Lo que las imágenes quieren de nosotros, lo 
que hemos fallado en darles, es una idea de visualidad adecuada a su 
ontología» (Mitchell, 2017, p. 73). Con esto, el autor abre el problema 
hacia un territorio altamente cambiante, como el del deseo, y hacia una 
ampliación de los objetos de la cultura visual, ya que tiene en cuenta di-
versas manifestaciones de la visualidad en sus usos y funciones.

Castillo (2020, pp. 18-19) repara en el hecho de que las imágenes 
no pueden decir o mostrar todo, dato que determina su deseo como el 
de una carencia. Asimismo, considera que lo neurálgico del planteo de 
Mitchell tiene que ver con encuadrar las imágenes a partir de los medios 
visuales y con la existencia de una pulsión escópica. Ésta condensa tanto 
el deseo inscripto en las imágenes como el deseo que ellas estructuran 
en nuestra mirada. De modo que la imagen presenta un esquematismo 
visual determinante del orden de lo visible y lo invisible, lo deseable y 
lo deleznable, etc. La imagen, por ello, es una condensación escópica, 
la cual da cuenta del régimen que enmarca una mirada en una deter-
minada época. Nuevamente, dicho régimen funciona como un archivo. 

Podemos observar esta condensación escópica en el teatro. La tea-
tralidad como orden de manifestación de los elementos escénicos en su 
carácter de temporalidad, acontecimiento y presencia, condensa una 
pulsión escópica dada en el deseo de ver. El régimen de la teatralidad 
consiste en despertar ese deseo en el espectador. Dependiendo de la poé-
tica teatral que adopte una puesta en escena, será la forma en que se 
distribuya lo visible, se organice la mirada, se habilite la posibilidad de 
mostrar lo no mostrable, etc. En otros términos, el régimen escópico de 
la teatralidad determina las formas en que se escribe sobre un cuerpo. 
Asimismo, ese régimen de visualidad tiene su principal repercusión en 
las formas de expectación. Aquí es donde el teatro ha ensayado nume-
rosos desvíos. Quizás dos de los esquemas más relevantes tienen que 
ver con las propuestas escénicas de Bertolt Brecht y Antonin Artaud. 
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Ambos artistas demandan formas activas de expectación, basados en 
dos concepciones diferentes, y contrapuestas, de la distancia. 

Brecht (2004)4 defiende un enfoque de distanciamiento crítico frente 
al espectáculo, diseñado para evitar la mera identificación pasiva del 
espectador. Su objetivo es convertirlo en un investigador activo, capaz 
de reflexionar y adquirir una conciencia crítica de la realidad (para una 
posterior transformación). Para el dramaturgo alemán, por ejemplo, las 
«premisas para la utilización del efecto distanciador con el fin citado 
son que se limpie el escenario y la zona del público de todo elemento 
“mágico” y que no se formen “campos hipnóticos”» (2004, p. 131). En 
este sentido, su apuesta pretende una neutralización la ilusión en el in-
volucramiento expectatorial (muy distinto a la propuesta artaudiana). 
Cabe recordar que las técnicas son múltiples y variopintas y van evolu-
cionando en el trayecto artístico brechtiano. Artaud (2008)5, en cambio, 
aboga por la eliminación de la distancia, con la intención de promover 
la inmersión en el aspecto ritual de la teatralidad, donde se movilizan 
fuerzas vitales.  «El Teatro de la Crueldad fue creado para devolverle al 
teatro una concepción de la vida intensa y convulsiva» (p.107). En este 
contexto, el espectador asume un rol activo dentro de la acción teatral, 
recuperando su conexión con su propia energía vital. De esta manera, el 
teatro recupera una función comunitaria ejemplar. En el caso del artista 
francés, su crítica más radical se concentra en la superación de la lógica 
discursiva o logocéntrica (Derrida, 2012) como relevo de la experiencia 
vital. Por ello, considera la necesidad de superar el logocentrismo en un 
ejercicio de desafío al texto dramático como autoridad fundamental y 
determinante de la teatralidad: «importa quebrar tal sujeción del teatro 
al texto para recuperar ese lenguaje original, equidistante del gesto y 
del pensamiento» (Artaud, 2008, p.79). Así, se precipita hacia una re-
cuperación material, corporal y afectiva de la experiencia expectatorial 
como ilusión. 

Jacques Rancière (2011) señala que ambas tradiciones abordan un 
mismo tema desde vías opuestas, en algún punto incompatibles, pero re-
cuperables en la consideración asamblearia de la teatralidad. «Conlleva 
una forma de comunidad como presencia en sí, opuesta a la distancia de 
la representación» (p. 11). Este enfoque implica una emancipación del 
espectador y desmonta la falsa dicotomía entre observar y actuar. Al 
hacerlo, se redistribuyen los roles y capacidades previamente asociados 
a las desigualdades, lo que le otorga al espectador un papel activo: él 



403

ARTÍCULOS

Acotaciones, 56  enero-junio 2026

también compone. De acuerdo con esto, podemos ver que las formas de 
expectación son, también, formas en que una escritura se inscribe en 
los cuerpos. Ya sea por la producción de una distancia crítica (Brecht) 
o por eliminación de la misma (Artaud), en ambos casos se producen 
efectos sobre los cuerpos. El aspecto comunitario del teatro conlleva la 
posibilidad de hacer de sus imágenes una escritura que se inscribe en los 
cuerpos que la presencian. 

La poética teatral determina el esquematismo de lo visible en el tea-
tro. Es el dispositivo que permite diagramar lo posible de ser mostrado 
con los medios escénicos pertinentes para ello. Pero, en tanto dispositivo 
de mostración, una poética o régimen de visualidad teatral, también de-
limita un ámbito de lo excluido, de lo que no puede tomar visibilidad en 
la escena porque no corresponde a su esquematismo. Sin embargo, la po-
tencia de la teatralidad radica en que aquello que es invisible puede ad-
quirir una presencia fantasmal que, en tanto tal, insiste sobre la escena 
y, por eso mismo, tiene fuerza operante. Esto quiere decir que también 
hay una performatividad de lo invisible. 

Las prácticas teatrales abordan permanentemente esa resonancia de 
lo invisible, sobre todo cuando evocan la memoria de un trauma. Las 
experiencias del horror, la violencia, la desaparición, etc., motorizan 
diversas manifestaciones poéticas, en las cuales se pone en evidencia 
la persistencia de lo irrepresentable. Las manifestaciones artísticas ex-
ploran las modalidades de transformar esos ámbitos en imágenes, en 
posibilidades de aparición. Como señala Adriana Musitano (2011): «La 
memoria del horror aparece como el lenguaje al infinito porque no cesa la 
imperiosa necesidad de testimonio, de verdad y el sin reposo impone, 
además de la ausencia/presencia de las figuras y cadáveres destruidos 
por el fuego, la conciencia de la escritura» (p. 318). El cuerpo aparece 
como el archivo escriturario de esas memorias: es medio, imagen y tes-
timonio de la desgarradura; se instituye como archivo que conjura lo 
ausente, o que enmarca y condensa una posibilidad de aparición de este 
último. 

La condensación escópica del teatro se da en la imagen teatral, que 
es lo mismo que decir en el cuerpo. El cuerpo es a la vez materia, medio, 
imagen, performance y archivo. Ese archivo, por supuesto, tiene la cua-
lidad de ser efímero, pero no por ello menos efectivo. En definitiva, lo 
que condensa ese archivo corporal son las formas escópicas habilitadas 
para su aparición. Pero esas formas se pueden transmutar si muta el 
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marco en el que se inscriben.  Retomando a Alejandra Castillo (2020): 
«Los límites del cuerpo son los límites del archivo que lo constituye. 
De habitual, un archivo se entiende como un conjunto delimitado de 
documentos cuya lógica de consignación depende de un orden que le 
es externo» (p. 47). Este archivo implica una autoridad que decide qué 
se conserva de él, y coincide con el orden dominante junto a sus formas 
de escritura y mirada. No obstante, en los últimos tiempos, esa forma 
de memoria difumina sus contornos cuando la lógica ocularcentrista es 
desafiada por la reproducción de historias menores, desprendidas de la 
verdad y claridad de la historia hegemónica. Esto, definitivamente, al-
tera el régimen escópico. La autora señala que la configuración de ese 
régimen puede ser transformada si se hacen mutar los archivos que lo 
constituyen. «Una imagen altera el orden dominante sólo si su marco 
se ha alterado, esto es, si hay un archivo que hace posible ver de otro 
modo» (Castillo, 2020, p. 12). 

El caso de los regímenes de visibilidad del teatro, esto es, la multipli-
cidad de poéticas, evidencian un ámbito de producción de archivos cor-
porales, efímeros, que pueden desafiar ese orden instituido. La relación 
entre estética y política en el teatro se juega en la experimentación de 
nuevas formas de existencia, de hacer visible aquello que en otro ámbito 
no tiene esa cualidad. La imagen teatral, en consecuencia, es el elemento 
que condensa esa posibilidad y fuerza. De acuerdo con esto, es intere-
sante considerar que el cuerpo es el archivo escriturario de la imagen en 
el teatro, en tanto en él se registran formas de aparición, modalidades 
de visualidad encarnada en la materia. La imagen teatral experimenta 
permanentemente las alteraciones de un régimen escópico, en la medida 
en que puede redistribuir la organización de lo sensible. Claro que eso 
no significa que los regímenes escópicos teatrales no sean funcionales 
a las formas hegemónicas de la visualidad. De hecho, la teatralidad 
usualmente se ve aprisionada por un orden ocularcentrista y sus conse-
cuencias racionales, hermenéuticas, etc. Sin embargo, las potencias de 
la teatralidad, sobre todo en sus modalidades híbridas contemporáneas, 
se ven interceptadas por la convivencia de múltiples tipos de imágenes 
y diversas formas de organización de la mirada y de la expectación. Por 
lo tanto, el archivo teatral tiene una plasticidad importante y modula la 
imagen de una forma particular. Su aparición es material, corporal; y su 
desaparición, inevitable. 
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4. Consideraciones finales

El concepto de imagen teatral nos permite considerar el teatro en clave 
de imagen y comprender, en el marco de esa inscripción, que tal práctica 
artística no sólo opera como un dispositivo de organización escópica, 
sino que se instituye como un régimen de aparición, en el cual los cuer-
pos devienen imagen en el acto mismo de su performance. Más allá de la 
representación, el teatro materializa formas en su hacerse, en un pro-
ceso de encarnación donde la teatralidad se despliega en un entramado 
de fuerzas, gestos y materialidades en variación continua. La imagen 
teatral no es un reflejo ni una mera configuración mimética, sino un pro-
ceso de producción y devenir, en el cual los cuerpos, la luz, el sonido y 
los objetos se agencian e instauran un régimen de visibilidad específico. 
Así, el teatro se afirma como un espacio donde lo sensible se redistribuye 
y reconfigura; donde se efectiviza una potencia para alterar, afectar y 
ampliar los modos en que la imagen y la escena se inscriben en un hori-
zonte perceptivo. 

De acuerdo con esto, y en el marco de esta episteme propuesta, la 
imagen teatral pone en evidencia y enfatiza dos cualidades de la tea-
tralidad: la capacidad de alteración del régimen representacional y el 
carácter performativo de la imagen teatral y del régimen escópico que 
la contiene. Por este motivo, analizamos la noción de régimen escópico 
(propia, más bien, de los estudios visuales) para articular estos aspectos 
emergentes de la imagen teatral. Este esquema conceptual bien puede 
tener su traducción o impacto en el análisis de teatralidades concretas, 
como un modo desplazado de pensar su funcionamiento, tal como ya 
hemos trabajado en otros escritos (Cf. Perrone, 2023b y 2024). No obs-
tante, en este artículo, para desarrollar nuestros postulados teóricos, 
nos concentramos en tres ideas relativas a la cualidad de un régimen 
escópico, cruciales para el teatro: la presencia, la organización de la mi-
rada y el cuerpo como archivo escriturario. 

La primera de ellas, la presencia, muestra que el régimen escópico de 
la teatralidad se define por la copresencia de cuerpos y por la intensidad 
material de su experiencia. Sin embargo, más allá de la simple presen-
cia física en coordenadas espacio temporales, el teatro opera un régi-
men de producción de presencia, en el cual la imagen teatral no es sólo 
representación, sino encarnación y circulación energética. Desde esta 
perspectiva, la teatralidad no puede reducirse únicamente a una lógica 
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mimética ni a una operación hermenéutica de sentido, sino que implica 
un régimen afectivo que moviliza la percepción del espectador en niveles 
que desbordan la mirada contemplativa. El cuerpo hace imagen como 
presencia material en la experiencia de esta intensidad. 

El segundo eje de la escopia teatral, la organización de la mirada, 
evidencia que las poéticas teatrales se instituyen como dispositivos que 
bosquejan, diagraman y organizan el régimen de visibilidad de la tea-
tralidad. Si bien el arte teatral se ha caracterizado por una preeminen-
cia ocularcentrista, los dispositivos de visibilidad pueden reforzar o 
desafiar esa hegemonía, lo cual muestra que la mirada se desborda per-
manentemente. En este punto, las prácticas teatrales contemporáneas 
amplían la noción de lo escópico mediante la fragmentación de la repre-
sentación, la multiplicación de los puntos de vista y la incorporación de 
dinámicas performativas que alteran la experiencia expectatorial, pero 
también la actoral. En este sentido, el teatro, como espacio de visibili-
dad, se presenta como un laboratorio de exploración sobre los modos de 
ver y aparecer. 

Por último, el cuerpo como archivo escriturario muestra otra dimen-
sión de la escopia teatral. Este régimen, entendido como un sistema de 
ordenamiento visual que determina lo que puede ser visto y lo que queda 
confinado a la invisibilidad, encuentra en el teatro un espacio de trans-
formación. El cuerpo, en la poética de la escena, se materializa como un 
archivo escriturario que condensa deseo, forma e imagen. Este archivo 
estructura la mirada, distribuye lo visible e incluso da presencia a lo 
invisible. El teatro actúa como un dispositivo de inscripción visual y 
performativa que reconfigura el archivo corporal. El archivo del cuerpo 
en el teatro es, por su misma naturaleza, efímero y mutable. No obs-
tante, esa condición le permite desafiar las lógicas hegemónicas de la 
visualidad y generar nuevas configuraciones de lo sensible, dadas, por 
ejemplo, en la plasticidad e hibridez de los múltiples registros visuales de 
las prácticas teatrales contemporáneas. La imagen teatral, en definitiva, 
es un acto de inscripción en los cuerpos, un archivo vivo que se escribe 
y se borra en el mismo gesto de su aparición.
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6. Notas

1	  Esta noción ha sido trabajada por el autor en su tesis doctoral y en otros 
artículos (Cf. Perrone, 2023a, 2023b y 2024, entre otros). En ellos se puede 
encontrar un abordaje de la temática desde el análisis de obras teatrales 
concretas, a partir de las cuales se pone en funcionamiento el concepto pro-
puesto. En este artículo, nos limitaremos a una exposición teórica del tema. 

2	  En este punto, Valenzuela (2021, pp. i y ss.) diferencia poética de estética 
y sugiere que mientras esta última piensa el arte desde el punto de vista de 
quien lo recepciona (es decir, se enfoca en la experiencia estética), la poé-
tica se refiere a los modos de producir concretos de los artistas. En nuestro 
caso, nos concentramos en la noción de poética para considerar los modos 
de producir como modos de articular un sistema escópico. Desarrollamos 
esta idea más abajo, en el apartado titulado «Organización de los modos de 
ver y aparecer». 

3	  Giorgio Agamben (2001, p.52) considera el gesto amparado en una prolon-
gación del concepto deleuziano de imagen-movimiento (como corte móvil) 
para considerarlo como el estatuto moderno de la imagen, puesto que ésta 
ha roto el esquema de inmovilidad (gracias al cine). De este modo, para 
Agamben, es más propio hablar de gesto, lugar donde se libera la imagen 
de una especie de ligatio paralizante. El gesto se vincula a una acción, pero 
no en el sentido de hacer o producir. «La característica del gesto es que 
por medio de él ni se produce ni se actúa, sino que se asume y se soporta» 
(Agamben, 2001, p.53). Este ethos particular de asumir y soportar tiene que 
ver con una cara de la acción que rompe la relación entre medios y fines; 
es decir, no se trata de un medio encarado estratégicamente con vistas a un 
fin, ni de un fin en sí mismo, sino de una medialidad pura y sin fin. El gesto 
exhibe esa medialidad al exponer los medios como tales, como en la danza 
se muestran los movimientos del cuerpo como medios sin fin o, podríamos 
decir también, en el teatro se exhiben medios (cuerpos, sonidos, palabras, 
etc.) sin que sean necesariamente representación de un fin. Por lo tanto, el 
gesto corresponde a la esfera del mostrar, no del decir, esto es, no comunica 
nada más que el hecho del lenguaje como medialidad.

4	  La noción de distanciamiento (Verfremdungseffekt) en Bertolt Brecht no 
emerge como un concepto plenamente sistematizado desde el inicio, sino 
que se constituye genealógicamente a través de desplazamientos sucesivos 
entre práctica escénica y elaboración teórica. En la década de 1920, bajo la 
hegemonía del naturalismo y la influencia del modelo psicológico asociado a 
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Konstantin Stanislavski, Brecht comienza a problematizar la identificación 
empática como mecanismo que naturaliza las relaciones sociales y clausura 
la reflexión crítica; esta inquietud cristaliza hacia 1930 en la formulación 
del «teatro épico», donde el distanciamiento funciona aún como procedi-
miento estructural (interrupción, narrativización, fragmentación) desti-
nado a quebrar la ilusión dramática. El giro decisivo se produce en 1936, 
en un breve ensayo titulado Efectos de distanciamiento en la actuación china, 
cuando el concepto adquiere espesor técnico y epistemológico: el actor ya 
no encarna sino que muestra el personaje, introduciendo una distancia re-
flexiva que revela la historicidad de los comportamientos. Durante el exilio 
y en textos como Pequeño organon para el teatro (1948), el distanciamiento se 
consolida como una política de la percepción, orientada a transformar al 
espectador en observador crítico capaz de reconocer la contingencia de lo 
representado. Finalmente, el concepto asume una dimensión metateatral, al 
hacer visible el dispositivo mismo de la representación. Así, el Verfremdungse-
ffekt se desplaza desde una intuición anti identificatoria hasta una operación 
crítica que articula técnica actoral, forma escénica y epistemología materia-
lista. Cf. Brecht, 1964, pp. 91-99 y 2004, pp. 131-167.

5	  La propuesta teatral de Antonin Artaud se configura como una crítica ra-
dical al teatro occidental de matriz literaria y psicológica, al que reprocha 
haber subordinado la escena al texto y reducido la experiencia teatral a 
mera representación discursiva; frente a ello, en escritos como El teatro y su 
doble (1938), formula la idea del «teatro de la crueldad»como exigencia de 
una intensidad capaz de afectar sensorial y nerviosamente al espectador. 
Su genealogía atraviesa el simbolismo, el surrealismo y el impacto del tea-
tro balinés, pero desemboca en una concepción de la escena como espacio 
ritual donde gesto, grito, ritmo, iluminación y disposición espacial compo-
nen un lenguaje físico anterior y exterior a la palabra. Artaud propone así 
desarticular la primacía del diálogo, suprimir la separación frontal entre 
escena y sala y convertir el acontecimiento teatral en una experiencia total 
que sacuda al espectador en el plano corporal antes que en el intelectual. 
Si Brecht politiza la distancia, Artaud radicaliza la presencia: no busca 
producir reflexión crítica mediante la interrupción, sino desencadenar una 
transformación a través de una conmoción sensorial que restituya al teatro 
su potencia mágica y ceremonial. Cf. Artaud, 2008; Derrida, 2012.


